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Como pensar una revista

Cuatro estudios de caso

a Patricia M. Artundo

Las propuestas de lectura recogidas en este volumen constituyen
ejemplos acerca de las diferentes posibilidades y perspectivas de
abordaje a adoptar frente al objeto revista. En algin punto todas
ellas coinciden en aquel preguntarse acerca de ciertas cuestiones
que hacen a su propia especificidad. En principio, su materialidad
y su visualidad, trascendiendo lo meramente descriptivo, aunque
esto esté en la base del analisis emprendido (Artundo, 2010). Luego
los contextos de edicion, de publicacién, de produccién y de lectura
(Louis, 2014), como asi también el reconocimiento de la existencia
de una sintaxis de revista (Sarlo, 1992). A partir de estos marcos
conceptuales, cada autora se detiene en diferentes problematicas que
en algtin punto exceden al objeto fisico o, mejor dicho, lo compren-
den en el marco de un discurso visual que también se expresa en lo
material, sin ignorar la discursividad textual.!

*Los trabajos reunidos aqui son el resultado de las investigaciones realizadas en el marco
del Programa de Reconocimiento Institucional de Equipos de Investigacion de la Facultad
Filosofia y Letras (periodo de ejecucién 2016-2018), res. 2830/16, titulado: “Problematicas
tedricas y metodoldgicas para el abordaje del estudio de revistas culturales. Cuatro estudios
de caso: El Monitor de la Educacién Comin, Mundial Magazine, La Nacion Magazine y Sur”,
radicado en el Instituto de Teoria e Historia del Arte Julio E. Payrd.
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Por otra parte, la variedad de los titulos elegidos para esta Serie mono-
grdfica es indice de una linea de trabajo marcada por la intensificacién
del estudio de las revistas durante las ultimas cuatro décadas, la que,
entre otras cosas, implico la ruptura de la nocién de “corpus” Frente
a aquellas publicaciones que durante la primera mitad del siglo XX
se integran dentro de una suerte de canon —por ejemplo los casos
de Nosotros, Martin Fierro y Sur—, hoy no existe jerarquia o limite
alguno que prevalezca en la eleccidon de los titulos a ser estudiados
cuando nos referimos a revistas impresas sobre papel.

Las publicaciones elegidas —EI Monitor de la Educacién Comiin,
Mundial Magazine, La Nacién Magazine y Campo Grdfico— encon-
traron su expresion en distintos espacios y tiempos, y estuvieron
destinadas a publicos bien diferenciados. En el caso de EI Monitor de
la Educaciéon Comun (MEC) —publicado en su primera etapa entre
1881 y 1949 por el Consejo Nacional de Educaciéon— fue una publi-
cacion oficial de alcance nacional. Se tratd de uno de los mecanismos
elegidos no solo para mantener informada a la comunidad educativa
en cuestiones pedagogicas y noticias relativas al ambito educativo,
sino también para comunicar cuestiones relacionadas con el propio
gobierno, atravesada por lo que hoy se denomina “transparencia’, al
hacer publicos presupuestos, gastos, etcétera. Fue, asimismo, un espa-
cio dinamico destinado a exponer las doctrinas que debian orientar
a todos aquellos comprometidos en el sistema educativo nacional.
El periodo trabajado por Mariana Luterstein en “Dibujos escolares en
contexto: de EI Monitor de la Educaciéon Comiin a El dibujo en la escuela
primaria de Martin A. Malharro”, es aquel que marcé la actividad del
artista y pedagogo al frente de la inspeccion especial de dibujo entre
1904 y 1909, durante el cual puso en marcha el “Programa de dibujo
intuitivo implantado en la escuela argentina’, conocido como método
Malharro. Se traté de un proyecto educativo que no estuvo exento de
cuestionamientos por dentro y por fuera del espacio institucional, pero
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tal vez lo mds importante (y sobre lo que trabaja la autora) es que su
salida abrupta del Consejo Nacional de Educacién lo llevé a no dejar
que su experiencia educativa quedase constrenida al espacio de una
revista oficial, sino que trascendiese a una comunidad mds amplia,
también comprometida con la educacion artistica del nifio.

Por eso, la eleccion del formato libro —El dibujo en la escuela primaria:
pedagogia-metolodogia (1911)— que contiene una seleccion de aque-
llos articulos dados a conocer en el MEC, en ese traslado de un espacio
a otro implic6 que estos fueran sometidos a un nuevo ordenamiento.
En ese proceso, en ese pensar ahora en términos de un libro, Malharro
sumo otros textos e incluyé nuevas imégenes para ilustrarlos. En el
espacio de la revista, aquellos dibujos de nifios realizados en distintas
instancias de aprendizaje del método ampliaron el horizonte visual de
los lectores mas acostumbrados a la uniformidad de las paginas con
textos y con algunas pocas fotogratfias, y no a aquella nota fresca que
proporcionaban los dibujos. El resultado fue un libro de educacién
artistica, ilustrado y primorosamente armado: impresion en blanco
y negro, laminas a cuatro colores en papel ilustracion —pegadas a
mano en los lugares elegidos por su autor—, y tres pliegos, cada uno
de ellos impreso a dos tintas (en este orden: azul, verde y ocre). Ese
proceso creativo que reconstruye el pasaje de la revista al libro, dando
como resultado un nuevo objeto, es el abordado aqui por Luterstein.

Al respecto, el pasaje de un conjunto de textos desde una revista o
periddico a un libro era una practica muy instalada, por lo menos desde
fines del siglo XIX, y que se proyecta hasta nuestros dias, en particular,
en el ambito literario. Es lo que uno puede identificar en el caso de
Rubén Dario y la seccién “Cabezas” en Mundial Magazine (Paris,
1911-1914), presentada en veintiuno de sus numeros —ilustradas
casi en su totalidad por Daniel Vazquez Diaz—, como lo sefnala
Patricia Nobilia en “Péginas y portadas: aproximacion a las imagenes
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e ilustradores de Mundial Magazine”. La situacion de la revista,
en este caso, su estatus precario frente al peso del escritor nicara-
gliense, queda puesto de manifiesto en la edicion del ahora libro,
Cabezas, publicada en 1916 en los “Cuadernos de ediciones mini-
mas” editados en Buenos Aires por Ernesto Morales y Leopoldo
Durén. Una seleccion de nueve de aquellas figuras, sin ilustracio-
nes (salvo, para ese entonces, el consabido retrato fotografico del
autor), en la que se establecié un nuevo ordenamiento que no es
aquel con el que fueron apareciendo en el Magazine. Una decision,
la exclusion de las imdgenes, que excedi6 al escritor, ya que el libro
es un homenaje péstumo.

Mundial Magazine fue un espacio pensado en términos de una rela-
cion explicita entre texto e imagen, donde esta tltima tuvo un lugar
de privilegio, anunciado por sus tapas. Precisamente, lo que Nobilia
recupera es todo un entramado visual que compromete a las mismas
imagenes pero que, al mismo tiempo, recupera y pone en valor la
figura de su director artistico, Leo Merelo, y las de sus ilustradores.
Estos ultimos, salvo escasas excepciones —Vazquez Diaz y Roberto
Montenegro podrian ser dos de ellas—, hasta ahora no habian sido
incorporados plenamente a la lectura del magazin. Dicho entramado
es activado a partir de distintas fuentes —la misma publicacién—,
pero también por medio de la correspondencia sostenida entre los
distintos actores, testimonios, etcétera. A ello, suma el trabajo direc-
to con los ejemplares de Mundial, a pesar de que la publicacién se
encuentra digitalizada en varios reservorios. Es ese acercamiento al
original el que le permite hacer una descripcion precisa del obje-
to en términos materiales, sumandola a una lectura integradora.
Nos referimos a un acercamiento a la revista, sin las mediaciones
e intervenciones que sufren a veces los objetos al ser digitalizados
y que hemos comprobado en el caso de Mundial Magazine, como
ser recorte por los bordes a partir de un encuadre que produce una
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regularidad en las paginas que es ajena a él; en muchos casos, la
reduccién de la calidad de la imagen como resultante del proceso
de digitalizacién; inclusién de una marca de agua vy, a veces, doble
sistema de digitalizacion: color para las tapas y paginas que lo tienen,
blanco y negro para el resto.

Nos interesa destacar aquello que hacia a la construccion de un libro —
como lo mencionado en relacién con el libro de Martin A. Malharro—
¥, la de una revista, tal el caso de Mundial Magazine. Patricia Nobilia
sefala la particularidad que presentan los primeros numeros de esta
ultima que llevan una reproduccién de una obra a cuatro colores,
realizada en papel ilustracion, que ha sido primero recortada y luego
pegada sobre la cartulina de la tapa. Una practica que tuvo una larga
pervivencia en la historia material de las revistas y que transcendi6 la
caida del modelo de magazin representado por Mundial —con el quie-
bre politico, social y cultural que significé la Gran Guerra—, todavia
estrechamente ligado a formas finiseculares. Es claro que Leo Merelo,
en tanto su director artistico, buscaba una excelente calidad grafica en
la reproduccién de obras en las tapas, y que no importaba si el recurso
elegido encarecia el costo de la publicacion, debido a que no solo suma-
ba a la cartulina el empleo de papel ilustracion, sino también mayor
tiempo comprometido en la produccion del objeto (pegar en la tapa,
ejemplar por ejemplar, la reproduccién mencionada).

Si uno trata de pensar la persistencia de esta y otras practicas, en
principio, limitandonos a las revistas y dejando de lado la situacion
del libro, los ejemplos y las posibilidades que se abren a conside-
racion son variados. Asi podemos mencionar a una revista como
Alfar que, en su periodo montevideano (1929-1955), no abandond la
practica sostenida durante los afios en que fue conocida como publi-
cacion de Casa América-Galicia (La Corufia, 1923-1927). Bajo la
direccion del poeta y critico Julio J. Casal, este apostd a ese recurso
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y, mas aun, mejoro la calidad del papel y de la fotografia de las obras
en relacion con su antecedente corufiés. En lo que hace al medio
local, existen bastantes ejemplos acerca de esta practica. Por ejem-
plo, Revista de América (1924-1926) la eligié por lo menos para una de
las tapas de sus seis numeros publicados. Otra revista contemporanea
como Aurea (1927-1928) aplicé en su interior un sistema mixto para
la reproduccién de obras, dejando el recurso descripto para aquellas
que queria destacar en el contexto de un articulo, pero incorporando
también la reproduccion a color con el mismo sistema. En relacién con
las dos primeras publicaciones, a las que podriamos sumar otras como
Valoraciones (La Plata, 1923-1928), el procedimiento elegido, con un
alto grado en la calidad de las reproducciones, permite recuperar obras
cuya localizacion es desconocida, o han sido destruidas, o han sufrido
cambios provocados por los mismos artistas o por terceros, con lo que
se constituyen en registros fieles y tnicos del original.

Revista de América (1924-1926), tapa
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En la aplicacion de este mecanismo, un caso paradigmatico lo cons-
tituye la revista Ars (1940-1980?), que combind las tapas ilustradas a
color con la reproduccién de una obra —no en todos, pero en algunos
casos también, aplicando el recurso que venimos estudiando en las
tapas— Y, en su interior, eligié una cartulina de gramaje desacos-
tumbrado y de color, buscando una cuidada impresion de los textos
que combiné con la de las imagenes, empleando el mismo recurso
de papel ilustracion pegado. Al respecto, privilegio la calidad de la
reproduccion en blanco y negro, de alto impacto visual sobre una
cartulina gris: se trataba de reproducciones realizadas en medidas
generosas que gozaban de un aire que estimulaba la mirada del lector/
espectador al estar insertas en paginas también de generosas dimen-
siones. Revista cuidadosamente construida, sumaba mayor calidad
con la proteccién externa de papel glassine, una practica que tenia
una extensa tradicion en el campo editorial.

De manera curiosa, una revista contemporanea pero que se ubicaba
en sus antipodas, Arturo (1944) —la primera revista de arte concreto
de la Argentina—, se situ6 en lo que hace a sus elecciones materiales
en la misma linea de Ars, y eligi6 para la reproduccién de pinturas
y objetos el mismo sistema: papel ilustraciéon recortado y pegado
sobre la pagina. Si a ello sumamos el empleo de papier cristal para
proteger a la revista en su cara externa (tal como lo hacian Alfar, Sur
y Ars), y su inclusion en su interior, aunque ahora cuestionando su
sentido originario: proteger las ilustraciones de dobleces y plegados
y evitar la transferencia de tintas. Un sentido que en Arturo aparece
subvertido, ya que no fue sobre las reproducciones cuidadas y des-
tacadas de las obras de Tomas Maldonado, Rhod Rothfuss, Maria
Helena Vieira da Silva, Joaquin Torres-Garcia, Wassily Kandinsky,
Emilio Pettoruti o Piet Mondrian que se las ubicd, sino sobre aque-
llas ilustraciones que eran una tinta impresa a toda pagina de Lidy
Maldonado (Lidy Prati) y un linéleo de Tomds Maldonado que, por
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el tamaio de su reproduccion, se ubican en un lugar ambiguo entre
ilustracién a toda pagina y vifeta.

La situacion planteada genera la paradoja de que el lector se encuen-
tra primero con el papier cristal sobre la pagina impar, que es la
dotada de mayor peso visual en la lectura y en la que se ubican
generalmente ilustraciones a color. Como resultado, los que esta-
rian siendo protegidos y destacados, aunque sin quererlo, eran los
poemas de Murilo Mendes y de Gyula Kosice, respectivamente. Si
a esto sumamos el hecho de que también Arturo optd por el empleo
de papel ilustracion para la pagina que funciona como portada,
y que en su reverso presenta la reproduccion Invencién n.° 2 de
Maldonado —seguramente, dado el perfil irregular de esta obra,
fue realizado a partir de un molde de troquel—, nos enfrentamos a
una pagina que fue pegada de la misma manera que lo habian sido
treinta afios atras las paginas con ilustraciones a color en El dibujo
en la escuela primaria de Malharro. Asimismo, Maria Amalia Garcia
(2018) recuperd, en relacion con la participacion de Prati en Arturo,
parte de la mecanica empleada para la reproduccion de Composition
en blanc, noir et rouge (1936) de Mondrian, aclarando no solo la
procedencia de la imagen (levantada y apropiada de otra revista)
sino también el trabajo manual realizado por la artista, quien pintd
la linea roja ubicada en la parte inferior de la reproduccion. Una
solucién que responde a la imposibilidad de absorber mayores costos
de produccidn, es decir, la impresion a cuatro colores.



Cémo pensar una revista [ 15

Arturo, reverso de portada con reproduccion
de Invencidn n.° 2 de Tomas Maldonado

En relacidn, precisamente, con esos costos de produccion, uno com-
prende que la elecciéon del color quedase limitada a la tapa con el
empleo de un plano de color rojo extendido en sentido horizontal,
donde el blanco esta dado por el soporte (impreso sobre el mismo
tipo de cartulina chalorada empleada por Sur), lo mismo para el
retiro de tapa y contratapa (dos tintas), y a la pagina adicionada al
cuerpo de la revista que funciona como portada (papel ilustracion
a dos tintas). Es decir, la misma economia de tintas que en los tres
pliegos del libro de Malharro de 1911. Que los editores de Arturo
comprendieron ciertas situaciones (y si se quiere, incongruencias
planteadas) queda de manifiesto por una carta de Carmelo Arden
Quin a Murilo Mendes, recuperada por Cristina Rossi (2018: 25), en
la que el uruguayo le informa el lanzamiento de un préximo nimero
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y le aclara que seria “muito maior que este e com outro diagrama e
reprodugdes em cores’.

A partir de lo dicho hasta aqui, podemos identificar la continuidad
de ciertas practicas que, en la construccién del objeto revista, todavia
comprometian un trabajo manual y casi artesanal como en el caso de
esta revista de artes abstractas. Pero ese trabajo sirve, como lo hemos
afirmado antes, para reconocer la persistencia de practicas que per-
miten establecer nexos entre objetos (libros o revistas) a partir de su
materialidad, aun distantes entre ellos en los objetivos que guiaron
su publicacion, como asi también alejados en el tiempo. Pero, tal vez,
lo més importante es que esto permite entender, en ciertas revistas,
la existencia de un proceso de construccién que en algunos casos fue
buscado de manera explicita por sus propios editores, y que a veces
esto ocurri6 en condiciones presupuestarias no favorables, como en
el caso de Arturo. También es cierto que la descripcion de esta ultima
publicacién nos habla de jévenes artistas revolucionarios en términos
tedricos —la vanguardia regional de arte concreto—, enfrentados a
todo lo anterior. Sin embargo, a la hora de publicar una revista recu-
rrieron a practicas establecidas y que ellos mismos conocian: se habian
educado no solo en una determinada cultura visual sino también en
una determinada cultura material en lo que hace al objeto revista (y
al libro también).?

Un caso particular y distinto es el que nos proporcionan Vanina
Denegri y Mayra Romina de los Milagros Piriz referido a La Nacién

% El punto, en todo caso, es que no eran profesionales en ese oficio; por eso buscaron mo-
delos entre aquellos que conocian. Al respecto, a partir del estudio de la correspondencia
intercambiada por los editores de Arturo, Rossi (2018) informa acerca del origen del interés
por la obra de Maria Helena Vieira da Silva, a través de Torres-Garcia, y referencia un articulo
suyo sobre la artista portuguesa publicado en Alfar. Es claro que esta revista —que, desde
que se instalé en Montevideo, intensificé las relaciones entre artistas y escritores de ambas
orillas— fue parte de un conjunto de posibles modelos materiales para la revista argentina.
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Magazine que se publico entre 1929 y 1931. En relacién con ¢l nos
interesa destacar que era publicado por un prestigioso periédico que
para 1929, con casi sesenta afios de historia, por su peso politico y
cultural, puede ser pensado en los términos de una institucion edito-
rial, tal como es definida por Renato Poggioli, aplicada a las revistas
Mercure de France y Nouvelle Revue Frangaise, pero que resulta ins-
trumental para pensar al matutino argentino:

A veces, condiciones particularmente favorables permiten a alguno
de estos periddicos ejercer una influencia mas vasta y duradera sobre
un publico mas variado y difuso y, entonces, llegan a ser instituciones
editoriales de indole normal y permanente, con colecciones colaterales
e iniciativas complementarias. (Poggioli, 1964: 37)

Y en esa linea, es vélido recordar que La Nacién lanzé en 1901 la
Biblioteca de La Nacidn, que se extendié hasta 1920 con la edicién
de 872 volimenes, y que en 1902 hizo lo propio con su primer suple-
mento, impreso en papel color celeste. Inicid, entonces, una linea
que retomaria, ya iniciada la década de 1920, en clara competencia
con los suplementos publicados por otros diarios, pero que sefiala la
necesidad de renovacién permanente, que fue obligando a actualizar
formatos y contenidos en pos de atraer a un publico amplio. Es pre-
cisamente su visibilidad lo que le otorga al magazin aqui estudiado
un peso particular, publicado por un diario que le marcaba los linea-
mientos a seguir y cuya existencia dependia de él. Por eso, cuando
dejé de aparecer en 1931 no medi6 explicacién alguna, a diferencia
de los anuncios que rodearon su aparicion dos afios antes, sino que,
como lo sefiala Vanina Denegri, el diario promociono las novedades
técnicas aplicadas a los suplementos proximos a aparecer. El magazin
fue el resultado de una politica editorial, marcada por las exigencias
de mercado, de ahi su necesidad de actualizaciéon permanente, y por
ello también lo precario de su existencia en el tiempo.



18 [ Entramados visuales... | Patricia M. Artundo

Las dos lineas de analisis propuestas por Denegri y Piriz fueron rea-
lizadas a partir de una lectura intensiva, esto es:

... unalectura especializada, concentrada, que debe abarcar la totalidad
de un medio; se genera asi una imagen de continuidad y de linealidad,
que subraya la coherencia, asi como las incoherencias, de un medio.
Nuestra lectura especializada permite percibir las repeticiones, las
comunicaciones internas y las redes que atraviesan una publicacion, y
provoca una impresién determinada, construyendo una imagen espe-
cifica del objeto. (Louis, 2014)

En el caso del Magazine, a pesar de la existencia de estudios previos,
es la primera vez que, aun con lineas de analisis distintas, se realiza
una aproximacién que nos da, precisamente, esa “imagen especifica’
de la que habla Louis.

En “Estética y disefio: el modelo visual y formal de La Nacién
Magazine, Denegri reconoce en el magazin un modelo visual y mate-
rial, asi como identifica sus variaciones a lo largo de su periodo de
publicacion. Para ello reconstruye aquellos aspectos que hacen al con-
texto de edicidn, se ocupa de ciertas cuestiones técnicas comprome-
tidas en su produccion, a la par que aplica su expertise a un complejo
y rico analisis de su diseflo (maquetacion, tipografia, etcétera), para
llegar a establecer aquella relacién entre contenido textual y visual,
tal como se exterioriza en una estructura cuidada y pensada por los
profesionales del diario La Nacién, dedicados a la ediciéon del maga-
zin. En esa construccion del objeto se detiene en el funcionamiento
de la tapa y de la contratapa; alli, uno puede reconocer un continuo
discursivo que, aun en sus respectivas especificidades (tapa y contra-
tapa, cuerpo de la revista), permite pensar en una lectura integradora
entre continente y contenido. Por otra parte, a través de diferentes
elementos y aspectos relativos a su materialidad y visualidad, incluida
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su propuesta publicitaria, sitda a la mujer como target al que esta-
ban destinados muchos de los contenidos visuales y textuales en el
magazin. Un lugar que en cuanto “programa editorial pudo haber
sido consciente o producto de la casualidad de la combinacién de ele-
mentos, pero en definitiva estd marcando el modo de ser de la revista”

Este planteo es el que, desde otro lugar, analiza Mayra Romina de los
Milagros Piriz en “Las fotografias de las tenistas nacionales y extran-
jeras en La Nacion Magazine (1929-1931)”, un recorte preciso que
demarca los dos puntos que definen su investigacion, la fotografia y
la mujer deportista, la tenista. Para su estudio, la autora emplea herra-
mientas de analisis que le permiten, por un lado, pensar y relacionar
los marcos conceptuales en relacion con el objeto revista. Por otro lado,
retoma lineas de analisis generadas en otras areas del conocimiento las
que, a partir de los estudios de género, han ganado un fuerte impulso
en el campo disciplinar del medio académico local. Pero, tal vez, lo
mas importante radica en que si esos son sus puntos de partida, en
su estudio Mayra Romina de los Milagros Piriz desgrana la narrativa
visual subyacente en las paginas del magazin. No se trata solo de muje-
res tenistas vistas a través del discurso patriarcal de la domesticidad,
sino de comprender las tensiones que se produjeron en ese contexto,
un medio periodistico como el Magazine de La Nacién, y como fun-
cionaron en ¢l los modelos representacionales de la mujer moderna.

En otro sentido, es cierto que el Magazine se distingue por su adop-
cion de un formato revista que se presenta separado del cuerpo del
diario, en una voluntad manifiesta de dotarlo de independencia
material respecto de él. Sin embargo, también es verdad que, en su
naturaleza hibrida, este magazin luego revista semanal, condensa el
contenido de los distintos suplementos que se afirmarian a partir de
1931, y en los que la técnica de impresién a partir del rotograbado
prevalecid y se destaco en varios de ellos.
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Al respecto, el espacio de los suplementos, en particular los ilustra-
dos, puede ser pensado integrandose a otras estrategias editoriales.
En 1935, Sur —una revista en camino a consagrarse como institu-
cion editorial, lo que lograria en pocos anos— cedio las salas de su
redaccion para la realizacion de la exposicion “Fotos: H. Coppola
y G. Stern”. Para ese entonces, la publicacion de Victoria Ocampo
habia dejado atras su caracter de revista ilustrada con fotografias,
entre ellas las del mismo Coppola (Artundo, 2016 y 2017). A pesar
de que el folleto que acompand la muestra incluyé un texto progra-
matico del fotégrafo, por sus caracteristicas materiales no era apto
para actuar como soporte para la reproduccién de fotografias. Por
eso, los expositores, en una estrategia acordada seguramente con la
revista, consiguieron la publicacion, el 6 de octubre de 1935, de sus
fotografias en los suplementos ilustrados de La Nacién y de La Prensa
(cuatro en cada uno de ellos y como anticipo de la exposicién proxi-
ma a inaugurar), que constituyen hoy el unico registro de las obras
presentadas en Viamonte 548 (la sede de Sur).

Esta situacion no solo nos informa acerca de los problemas econd-
micos que debia enfrentar una revista si queria ser ilustrada con
reproducciones de calidad. Algo que Sur ni siquiera alcanzé en el
periodo 1931-1932, cuando la opcidn por la fotografia moderna era
una decisiéon tomada. Las estrategias adoptadas en 1935 quebraron
sus propios limites fisicos al expandirse a los suplementos de dos de
los mas importantes diarios del pais. En ese movimiento se deben
haber considerado tanto aquella comunidad ampliada de lectores con
que estos contaban, como (y, sobre todo) la comprobada calidad en
la reproduccién de fotografias a través del rotograbado.

Debemos recordar también que, en el suplemento de La Nacidn, a
diferencia de como fueron presentadas las fotografias en el de La
Prensa, solo se indic6 la direccion del local de la exposicion sin
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mencionar a Sur. Esto se debi6 a que Eduardo Mallea, desde 1931 al
frente del suplemento literario, estaba estrechamente ligado a la revis-
ta desde el momento de su fundacién. De hecho, y como lo analiza
Florencia Galesio, poco después apareceria publicamente ligado a la
pareja de fotografos a partir de la ilustracién (fotografia, montaje y
disefio de cubierta) para La ciudad junto al rio inmévil (1936) publi-
cado por Sury que comprometio a las tres figuras estudiadas por la
autora: Attilio Rossi, Grete Stern y Horacio Coppola.

Y si uno busca establecer nexos entre los suplementos y otras revis-
tas, el caso de Campo Grafico. Revista di Estetica e di Tecnica Grafica
(Milan, 1933-1939) se vuelve significativo ya que su numero 3 de
marzo de 1937, realizado enteramente por Grete, Rossi y Coppola,
comparte, casi dos afios después de la exposicion, dos de las fotogra-
tias publicadas en el suplemento de La Nacion. Resulta clave, entonces,
el trabajo emprendido por Galesio en “Attilio Rossi, Grete Stern y
Horacio Coppola en la revista italiana Campo Grafico, 1937”, ya que se
ocupa de situar a estos actores, asi como de delinear cuidadosamente
el camino emprendido por ellos a partir de una praxis colaborativa
que, si contd con un punto de encuentro en Sur, este fue también el
punto de partida para el establecimiento de ciertas estrategias para
arribar a la revista editada en Milan.

Por eso, el nimero estudiado de Campo Grafico puede ser comprendi-
do como un espacio de intervencion pensado por el propio Rossi, para
actuar sobre el campo cultural y artistico especifico de esa revista en
Milan. Sin embargo, lo que parece ser mas importante es que la publi-
cacion fue el destino elegido para la exportacion desde Buenos Aires
de aquellos valores de la fotografia, disefio y tipografia modernos que
el disenador italiano reconocia en las figuras de Grete y de Coppola
y en la suya propia. Cada una de las decisiones que se tomo para
la edicion de la revista milanesa, tal como se desprende del articulo
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de Florencia Galesio, implicé un posicionamiento que comprende la
opcioén por la fotografia moderna,’® en la marca del nuevo disefno a
partir de las propuestas de tapa de Grete, y sobre la tipografia, que se
traduce tanto en diferentes aspectos de la tapa y su interior, como en
el texto de Rossi (“Fotografia e tipografia”). Todo ello refiere no solo
a aquellas instancias que identifican el trabajo conjunto en Campo
Grafico, sino que sefiala ademas el rumbo por el que optarian los tres
actores en los aios subsiguientes, el que encontraria su hito en la edi-
cion de Como se imprime un libro, publicado por la Imprenta Lopez
en 1942. Alli, en dos fotomontajes y en una fotografia, aparece como
punto de enlace Sur, ylo hace como editorial —con el libro de Victoria
Ocampo, Emily Bronté: (terra incognita)—, como revista y como tapa
en proceso de edicidn por parte de los correctores de la imprenta.*

Los cinco trabajos reunidos en este volumen nos permiten delinear un
recorrido que se extiende en un arco temporal de poco mas de treinta
afios. Distintas publicaciones —diferentes espacios de intervencion
también: Buenos Aires, Paris y Milan—, que son abordadas desde
sus respectivas especificidades, es decir, aquellas propias del objeto
revista. Lo que nos interesa recuperar entonces es una expresion de
Ernst Jinger —“el reverso del gobelino” (Fermandois, 1995)— que,
aunque empleamos en otro sentido, tiene el poder de una metafora
que nos permite pensar nuestro objeto.

Es decir, se trata de no ignorar aquella otra imagen final que se exhibe
ante nosotros, pero también y sobre todo de indagar por detras de

3Exhibida en el texto a manera de manifiesto de Coppola, que remite también a Sur, y en las
fotografias reproducidas.

4 El ejemplar que hemos consultado pertenece a la biblioteca de Xul Solar (Fundacién Pan
Klub - Museo Xul Solar). Sin embargo, al momento de escribir esta introduccién en plena
pandemia, fue imposible volverlo a mirar. Por eso, para esta breve descripcién nos guiamos
por las reproducciones del libro en Carballal (2018).
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ella. A lo que buscamos acceder es al reverso del tapiz, a algo que
en general no se mira y que no estd previsto que sea asi. Pero en el
caso que nos ocupa —el estudio de las revistas— nos permite recu-
perar entramados visuales (y textuales): con su variedad de texturas
y colores que se expresan de una manera diferente de aquella con
que quedan definidos en su cara exterior; con sus nudos y ataduras,
y con sus irregularidades y deformaciones en el tejido, producto de
tensiones y presiones ejercidas sobre él. Todo esto, entre tantas otras
posibilidades que uno descubre y reconoce al detenerse ante aquel
reverso del gobelino: expuesto a la mirada (y a la lectura), pero tam-
bién como soporte y estructura, de la que es necesario considerar sus
formas y modos de funcionamiento.
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Dibujos escolares en contexto

De El Monitor de la Educacién Comtin a El dibujo en la
escuela primaria de Martin A. Malharro

a Mariana Luterstein

Introduccion

Hacia fines del siglo XIX y comienzos del XX se produjo una expan-
sion del sistema de instruccién publica bajo las politicas educativas
del Consejo Nacional de Educaciéon (CNE). Fueron afos de debates
sobre las metodologias de ensefianza y sobre los contenidos que
debian aprender las nifas y los nifios en las escuelas primarias.
Diferentes posturas acerca de si el dibujo debia ocupar un lugar
en la escuela primaria, si debia tener un fin educativo, artistico o
utilitario, se cruzaban en El Monitor de la Educacion Comiin (MEC),
publicacién oficial que llegaba a todas las escuelas de la Capital
Federal, de las provincias y de los territorios nacionales dependien-
tes del Consejo.!

*El Consejo Nacional de Educacion era el gobierno del sistema educativo nacional y estaba
formado, durante el periodo estudiado, por un presidente, cuatro vocales y un secretario.
Su cuerpo de funcionarios se completaba con un conjunto de inspectores generales, ins-
pectores técnicos de la capital federal, inspectores nacionales por provincias y, en 1890, se
incorporé el cargo de Inspector General de Escuelas de Territorios y Colonias Nacionales
que fue ocupado por Radl B. Diaz durante 26 afios. Sobre la historia del Consejo Nacional de
Educacién ver Marengo (1991).
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En 1904, en el marco de la gestién de Ponciano Vivanco como pre-
sidente del CNE (1903-1908) y Joaquin V. Gonzalez como ministro
de Instruccion Puablica (1904-1906), se crearon las inspecciones dife-
renciadas para materias especiales y se designd a Martin Alejandro
Malharro® para inaugurar el cargo de Inspector Técnico de Dibujo.?
Como inspector, Malharro asumi6 el compromiso de desarrollar e
implementar un método de ensenanza de dibujo para la escuela pri-
maria. La construccion del método tenia como objetivo actualizar la
ensefianza de la asignatura en sintonia con los debates internacionales
y tomaba como referencia los sistemas educativos de otros paises,
principalmente, el modelo norteamericano.

Martin Malharro ocupd el cargo entre 1904 y 1909. Durante ese perio-
do promovi6 una serie de cambios basados en las siguientes premisas:
el dibujo es para el nifio una forma de inscribir intuitivamente lo que
observa o lo que imagina y por lo tanto es un instrumento vital de la
educacidn integral; la metodologia, acorde con su desarrollo evolutivo,
debe basarse en la copia directa del natural, en lugar de la copia de
estampas, y en el ejercicio del dibujo libre. Como parte de su trabajo
como funcionario, Malharro publicé quince articulos en El Monitor
que desarrollan diferentes aspectos del método. En siete de los quince
articulos incorpor6 dibujos realizados en las escuelas primarias de la
Capital Federal. Los dibujos publicados fueron realizados por nifias y
nifios de entre seis y doce afios y seleccionados entre miles de trabajos
que los docentes hicieron llegar a la Inspeccion.

Dos afios después de su renuncia al cargo, en 1911, Malharro se
encontraba trabajando en escuelas secundarias y normales y publicd,

?Nacido en Azul, provincia de Buenos Aires, en 1865, fallecié en Buenos Aires en 1911.

3 Las otras inspecciones fueron ocupadas por Enrique Romero Brest (Educacién fisica),
Clotilde Guillén (Economia doméstica) y Leopoldo Corretjer (Musica).
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con la editorial Cabaut y Cia. Editores, el libro El dibujo en la escuela
primaria. Pedagogia - metodologia. Alli desarrollé de forma completa
y en detalle el “Programa de dibujo intuitivo, implantado en la Escuela
Argentina en 1905 (Método Malharro). Copia directa del natural de I
a VI grado”. Para la edicién, Malharro reunid, selecciond y organizé
su trabajo como inspector. Recuperd sus articulos publicados en EI
Monitor e incorpord nuevos contenidos. Ahora bien, observamos que
los dibujos escolares tienen una presencia importante en la revista y
en el libro, lo que lleva a preguntarnos: ;con qué objetivos Malharro
incorporé dibujos en sus escritos educativos?, ;qué funciéon cumplen
en el desarrollo de su método?, ;qué efectos tuvo el pasaje de los dibu-
jos publicados en una revista oficial (El Monitor), a un libro editado
por una editorial privada (Cabaut y Cia. Editores)?, y ;como influyé
en la seleccion e incorporacion de dibujos las caracteristicas de cada
uno de los soportes? Tomando estas preguntas como punto de partida,
el propdsito de este articulo es estudiar las funciones que cumplen
los dibujos escolares en los textos sobre educacién de Malharro, y
cdmo repercutié en el trabajo con estas imagenes el cambio de la
revista al libro.

Para entender el pasaje de uno a otro soporte tomamos el concepto
de Annick Louis de “creacion de volumen”, como lo explica la autora:

El movimiento de un tipo de medio a otro marca un pasaje que puede
ser mejor descripto como una creacién, en la medida en que no se trata
exclusivamente del desplazamiento de los textos de una revista a un
libro; implica, al mismo tiempo, la necesidad de construir el segundo
medio sobre la base del material que proviene de otro medio, pero a
partir de elementos formales especificos de la forma-libro. Es decir que
el volumen resulta ante todo de una consciencia de las implicaciones
formales y de su inscripcion en el texto, pero también de la intencion de
inscribir en el volumen una determinada orientacién de lectura. Cada
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uno de los elementos formales que participan de la construccién de
una obra adquiere importancia y tiene un papel particular. Resulta asi
evidente que los conceptos de “puesta en volumen” y de “creacién de
un volumen” se excluyen uno al otro dado que presuponen concepcio-

nes opuestas del trabajo de recuperacion de textos. (Louis, 2014b: 162)

Es decir, consideramos que el pasaje que hizo Malharro de sus arti-
culos desde EI Monitor a su libro publicado en 1911 no se trat6 de
un simple cambio de medio, sino que en la recuperacion de textos y
dibujos incidieron los aspectos formales del libro y los objetivos del
autor. Para estudiar el movimiento de un medio a otro y los efectos de
dicho movimiento resulta operativa, también, la nocion de “contexto”
de Louis (2014a) en tanto “espacio plural de insercion de los textos”
De esta manera, intentaremos reconstruir el “contexto de produccion’,
“contexto de edicion” y “contexto de publicaciéon”, entendidos como
instrumentos teéricos y metodoldgicos dindmicos, cuya definicién
varia con las caracteristicas del objeto de estudio.” Estas categorias
flexibles se vinculan con la materialidad del objeto y nos sittian en
una perspectiva tedrica que considera a la revista como un objeto
auténomo en linea con los planteos de Artundo (2010).

Trabajamos con los siete articulos publicados en EI Monitor entre
1905 y 1908 que poseen reproducciones de dibujos infantiles y con
el libro publicado por Malharro en 1911. En cuanto a las condiciones
de accesibilidad de dicho material, El Monitor de la Educacién Comiin
puede consultarse en la Biblioteca Nacional de Maestras y Maestros,
es también accesible en formato digital en su sitio web y el libro puede
consultarse en esa misma biblioteca y en la Biblioteca del Docente.

4 La autora también plantea la categoria “contexto de lectura” que en este trabajo no
tomaremos.
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EIl Monitor de la Educaciéon Comiin: circuitos institu-
cionales

En primer lugar, para reconstruir el contexto de produccion, “las con-
diciones materiales especificas, culturales y sociales, de produccion
de los textos” (Louis, 2014a), del primer espacio de publicacién de los
dibujos, indagamos en el proceso de fabricacion de la revista. Dado
que El Monitor era la revista institucional del CNE, su circulacién y
financiacién dependia de los fondos estatales. Se repartia gratuitamen-
te a las personas y escuelas de la 6rbita del consejo, a bibliotecas y por
canje con otras publicaciones nacionales e internacionales. En mayo
de 1904 el CNE autoriz6 la venta de numeros sueltos, las suscripciones
nacionales y del exterior, y la inclusion de avisos comerciales, estos
ultimos siempre que se vincularan con las tematicas de la publicacion;
se insertaron en hojas separadas y quedaron por fuera de la compila-
cion del tomo (El administrador, 1904). Con esta apertura, ademas de
ampliar la llegada a lectores de otras latitudes y de otras areas, para
los que las tematicas podian suscitar algin interés, la revista sumé
fondos propios que fueron administrados por la tesoreria del consejo.

Durante el periodo estudiado, el trabajo de impresion y encuader-
nacioén de la revista se definia por medio de licitacién. El primer
llamado bajo la gestién de Vivanco sali6 favorable para Francisco
Araujo (dejando afuera a la Compaiifa Sud Americana de Billetes
de Banco), quien firmé un contrato anual el 8 de enero de 1905 y
lo renové cada ano durante todo el periodo estudiado. El acuerdo
establecia una tirada de 3.300 ejemplares de 48 paginas por nimero.
El costo se modificaba de un nimero a otro, ya que no incluia el
precio de los clichés y el nimero de paginas variaba todos los meses.
Progresivamente fue aumentando tanto la cantidad de paginas como
de imagenes reproducidas. El acuerdo establecia que el CNE debia
entregar los dibujos en condiciones de reproduccion fotografica y que
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su produccion y reproduccion se pagaba de acuerdo con la técnica,
al material de la matriz y al tamafio: cinco centavos por centimetro
cuadrado por cincografia (o zincografia), siete por autotipia cinc y
nueve por autotipia cobre.’ Los dibujos de los niflos debieron pasar
por este proceso para ser reproducidos en la revista y su incorporacién
implicé un aumento del costo de la edicion.

Por otro lado, la produccién de los escritos educativos de Malharro en
El Monitor y la incorporacién de dibujos en ellos form¢ parte de su
labor como inspector y, en particular, de la construccion y difusion de
sumétodo de dibujo.® Las primeras conferencias que Malharro dictd
para profesores especiales de dibujo y maestros de grado a comienzos
de 1905 fueron transcriptas al Monitor (Malharro, 1905a y 1905b).
En ellas comenz6 a formular las bases del método: declaré que su
objetivo era desarrollar el dibujo educativo (ni artistico ni utilitario)
¥, por lo tanto, sus lineamientos obedecian a principios generales de
pedagogia. Tomando como referencia la obra de Jean Jaques Rousseau,
Malharro sostuvo que el principio del método es la copia directa del
natural.” Enfatizé que no se debian utilizar cuadernos cuadriculados
ni copiar estampas porque afirmé que las estampas representaban la
“naturaleza falseada” y calificé a los dibujos escolares basados en estas

3 Se fotografiaban las imdgenes sobre una plancha de metal con gelatina bicromatada sensi-
ble alaluzyse colocaba una trama entre el lente y el negativo para generar pequefos puntos.
Luego, la plancha era expuesta al dcido y de esta manera se generaba la matriz (cliché). El uso
de estas técnicas permitia lograr medios tonos por medio de una mayor o menor concentra-
cién de esos pequefios puntos (Bellocq, Palacio et al., 1942).

% El método de dibujo de Martin Malharro para las escuelas primarias ha sido estudiado
desde el ambito de las artes y de la educacion. Entre los trabajos sobre el tema podemos
mencionar a Mufioz (1996), Rabossi (1996), Welti (2011) y Giambelluca (2012).

7 Elisa Welti analizé el concepto de dibujo que Jean Jaques Rousseau (1712-1778) desarroll en
su libro Emilio publicado en 1762. El autor se refirié al dibujo como una actividad fundamen-
tal para la educacion del nifio porque desarrolla la coordinacién del ojo y la mano y es una
forma de favorecer un conocimiento sensible del mundo. Rousseau postuld que la naturaleza
debe ser el tinico maestro y que constituye el ambiente propicio para el desarrollo de la
sensibilidad de las y los nifios (Welti, 2016).
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imagenes de la siguiente manera: “Todo es aqui poético, sentimental
y lirico; dibujo anémico, banal y superficial hasta el fastidio. Pero
cautiva al papd y cautiva 4 la mama. La superficialidad es su razén y
su fuerza” (1905a: 518). Malharro reiterd su postura en sus siguientes
articulos y conté con el apoyo del consejo para llevarla adelante. Esto
queda ejemplificado con la medida promulgada, en julio de ese afo,
por la comision didactica que, por pedido del inspector Malharro,
prohibid para todos los grados el uso de muestras de estampas para
la ensefianza del dibujo (Actas del Consejo, 1905: 229).

Malharro también incorpord las premisas del método Pestalozzi,
que desarrollé tanto en la conferencia destinada a maestros de grado
(1905b) como en su libro de 1911.8 Destaco de las ideas de Pestalozzi,
principalmente, la importancia de que el nifo utilice sus sentidos en
el aprendizaje, que el maestro vaya graduando las dificultades y que el
proceso vaya de la sintesis al analisis. Tomando estos principios, orga-
nizé su método en tres tipos de ejercicios que se complementaban entre
si: copia directa del natural, dibujo libre y dibujo decorativo. La copia
directa del natural era el ejercicio que ocupaba la mayor cantidad
de clases en el programa anual. Mediante la variacién de modelos
se iban escalonando las dificultades en la ensefianza, clase a clase,
grado a grado (tal como recomendaba Pestalozzi). Por ejemplo, en
primer grado se comenzaba por la copia de formas naturales simples,
es decir, frutas y hortalizas sin detalles ni simetrias. Luego, a partir de
segundo grado, se utilizaban como modelos para la copia conjuntos
de dos formas y en tercero se incorporaban las formas manufacturadas.

& Cuando hablamos del método de dibujo Pestalozzi nos referimos al método sistemético
para la ensefianza del dibujo que desarrolld Johann Heinrich Pestalozzi, pedagogo suizo de
fines del XVIIl y comienzos del XIX. Pestalozzi tomé como referencias los métodos de las
academias de arte, pero buscé un método exclusivo para los nifios. Elaboré un programa
que comienza con formas sencillas y avanza gradualmente hacia otras mas complejas. Sus
ideas influyeron en el modelo de ensefianza norteamericana que estaba en el horizonte del
modelo local (Efland, 2002: 120-130).
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En cuarto grado, con la guia de los profesores especiales, se iniciaba
la observacion de los detalles, las agrupaciones eran cada vez mas
complicadas y se incorporaba la copia de bajorrelieves. En quinto se
ejercitaba el estudio de modelos y las excursiones de dibujo y, final-
mente, en sexto grado los alumnos practicaban el dibujo geométrico
y la perspectiva cientifica.

En cuanto a las consideraciones generales acerca de como debian lle-
varse adelante las clases de dibujo, Malharro (1905a: 520) lo resumid
de la siguiente manera:

sEl principio?............ la naturaleza

sEl método?............... el profesor

sEllocal?...ince. cualquier local

sLaluz? e cualquier luz

sEl papel?.......ocicnane cualquier papel

SELIApIz?..cnee. cualquier lapiz

sLa goma?.........ee.. si es posible ninguna goma

;La posicién? ............. si fuera posible parados ya que no se puede

hacerlo caminando

Como resultado de las instrucciones de Malharro, los nifios y las nifias
produjeron cientos de dibujos guiados por sus maestros y profeso-
res. Nos interesa indagar en aquellas condiciones que posibilitaron
que los dibujos fueran del aula a manos del inspector y, de alli, a
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El Monitor. En primer lugar, fue necesaria la puesta en marcha del
aparato burocratico y el apoyo de las autoridades del CNE para faci-
litar que las escuelas de la capital enviasen dibujos, en respuesta a la
solicitud que el inspector hizo como parte de sus primeras medidas.
Los dibujos enviados fueron fiscalizados por las autoridades y luego
por los propios profesores para observar como se aplicaban las nue-
vas indicaciones y realizar las correcciones necesarias. Y, en el libro,
Malharro explicéd que este pedido se fundamentaba, ademds, en que
era necesario hacer un trabajo estadistico de dibujos infantiles para
comparar: a) la actuacién de maestros y profesores especiales en las
diferentes escuelas; b) la accién de los maestros de grado y los profe-
sores especiales; c) los trabajos realizados en clase con los realizados
de forma libre; d) los resultados de la metodologia en practica; y e)
los resultados del esfuerzo del nifio con y sin la intervencién docente
(1911: 62-68). Es decir, que el estudio de dibujos servia para cono-
cer la situacion de la enseflanza de la materia y, en particular, para
analizar dos de los grandes temas que fueron el foco de su gestién: la
pertinencia de la formacién de los profesores de dibujo para trabajar
en las escuelas primarias y la importancia del “dibujo libre”.

Sobre la actuacién de los profesores de dibujo, Malharro fue muy
rotundo al decir que estos profesores carecian de preparacién peda-
gogicay que, por lo tanto, el dibujo educativo, antes de su llegada, no
existia en la escuela primaria (1905a y 1911). En cuanto a los dibujos
libres (también llamados “espontaneos”), a partir de su analisis en
1906 y 1907, se realizé una lista de los temas predilectos por los nifios:
paisajes, flores, animales, banderas, objetos, figura humana y frutas.
A partir del estudio de estas imagenes, Malharro concluyé que los
cursos que mas practicaban el dibujo libre mejor dibujaban. En el
programa se indicaba que su practica debia ser continua de primero
a sexto grado. Esta clase de dibujos debia ser realizada tres veces por
semana en el hogar. Mientras que la copia directa era guiada y pautada



36 | Entramados visuales... | Mariana Luterstein

en la clase, el dibujo libre se realizaba lejos de la mirada del docente
y no respondia a ninguna consigna. Su importancia residia en que
permitia el desarrollo de la individualidad, de la imaginacion, de la
expresion de una idea, una observacién o un sentimiento. Y, ademas,
Malharro utilizé los estudios estadisticos para elaborar informes que
mostraran a las autoridades los resultados de la aplicacién del nuevo
método tras un afio de su implementacion.’

9. - «La Primaveras. Concepto deseriptivo del dibwujo libwe,
Trabajo pertenceiente & una niia de onee aios, de nuestras escuclas pablieas.

Dibujo reproducido en El dibujo en la escuela primaria.
Pedagogia-metodologia (1911: 61)

9En 1906 se recibieron 800.000 dibujos, se seleccionaron 350.000 de los cuales 104.800 eran
dibujos libres. En 1907 la inspeccién trabajé con 99.500 dibujos libres de los mismos grados y
escuelas. Sobre el trabajo estadistico realizado por Malharro cfr. Artundo (2003).
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En segundo lugar, fue necesario contar con personas capaces de ana-
lizar y clasificar ese caudal de dibujos. Dicha tarea fue realizada por el
inspector junto con las profesoras de dibujo Dolores Alazet y Emilia
Troller (que se desempefiaron como sus ayudantes). Fueron trabajados
en los cursos normales de dibujo destinados a los maestros comu-
nes (de primero a tercer grado eran los maestros de grado los que
ensenaban dibujo) que se dictaron en 1905 y 1906 (Vivanco, 1905).
También en las conferencias doctrinales que Malharro brindé a los
profesores de dibujo, cuyo objetivo era difundir las reformas en la
metodologia de ensefianza, evaluar y corregir su desarrollo y en las
conferencias pedagdgicas a cargo de dichos profesores. Algunas de
esas conferencias también se publicaron en EI Monitor acompanadas
por dibujos infantiles. Por ejemplo, las de Ernesto Salas y de Emilia
Troller (1905) y de Raymundo Robert (1905) sobre el dibujo escolar
en sus relaciones con las aptitudes del nino."* Como explica Silvia
Finocchio (2009), la formacién de los docentes hacia fines del siglo
XIX y comienzos del XX estuvo marcada por la dupla: conferencias
pedagogicas y prensa educativa. Ambos mecanismos fueron amplia-
mente utilizados por Malharro para difundir y controlar la imple-
mentacion de su programa.

Para comprender el contexto de edicion, abordamos El Monitor en
su conjunto. La revista, fundada en 1881 por Domingo Faustino
Sarmiento, qued¢ establecida como drgano oficial del CNE por la
Ley 1480 sancionada en 1884. Se publicé mensualmente (todos los tlti-
mos dias del mes) de forma casi ininterrumpida durante mas de sesenta

*°Las conferencias doctrinales formaban parte de las obligaciones de Malharro como funcio-
nario. Los temas eran consensuados por el inspector y las autoridades. Cada conferencia tenia
un destinatario especifico: maestros de grado, profesores especiales de dibujo o directores
de escuelas. Eran disertaciones en las que se contemplaba un tiempo para la exposicién, otro
para las objeciones por parte de los asistentes y otro para la réplica del expositor. Esas con-
ferencias tenian como Ultimo destino ser publicadas en El Monitor. Para un desarrollo de los
contenidos abordados en las conferencias sobre dibujo cfr. Artundo (2003).
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afos (1881-1949)." Cada gestion del CNE imprimio su sello particular
al Monitor. En enero de 1904 Vivanco asumio6 la presidencia (forma-
ba parte del consejo como vocal desde 1901) y Pablo A. Pizzurno el
cargo de inspector técnico general (1904-1909). En aquel entonces,
el sistema educativo se hallaba en un periodo de expansién y conso-
lidacién, cuya consecuencia, entre otras, fue la puesta en marcha de
un aparato vertical y burocratico complejo para centralizar y controlar
la administracién de la educacién en todo el territorio. La creacién de
un cuerpo de inspectores y funcionarios fue un elemento clave para
la construccién de un “Estado docente”, como explican Palamidessi
y Suasndbar (2006). Los inspectores mediaban entre las escuelas y la
conduccion del CNE y fueron artifices no solo de mecanismos de regu-
lacién sino también de un conocimiento especializado. En el marco de
estas politicas ingresé Malharro como inspector de dibujo.

La gestion de Vivanco modificé tanto los contenidos como el for-
mato de la revista: pasé de un formato periédico a un formato libro,
consecuente con la importancia que fueron ganando los articulos de
funcionarios (sobre todo de los inspectores técnicos) y de prestigiosos
intelectuales locales y extranjeros.'? A partir de 1904 se incorpor6 en
el margen superior el titulo del contenido y, ademas, la seccién oficial
—que publicaba los movimientos burocraticos mensualmente— se
publicé toda junta al final de cada tomo. Estas medidas hicieron
que la lectura fuera mas fluida. La figura del director de la revista
también se modificd. Juan Manuel de Vedia, el entonces director, se
retird y pasé a dedicarse con exclusividad a la administracién de la

" Luego se publicé por periodos hasta 1976 y actualmente se edita de forma virtual por
el Ministerio de Educacion Nacional con una frecuencia irregular (Programa Memoria e
Historia de la Educacién Argentina, s/f).

2 Podemos citar como ejemplos los textos publicados entre 1904 y 1908 de Alfredo Binet
sobre la ensefanza de los “nifios anormales”, los estudios de psicologia pedagdgica de José
Ingenieros y los textos de Augusto Bunge sobre la “La higiene social en la escuela”.
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Biblioteca y del Museo Escolar. La nueva gestion separd la direccion
de la revista de las otras dependencias (antes eran consideradas
como una unidad con funciones complementarias) y determiné que
el mismo secretario del consejo, Felipe Guasch Leguizamon, asumiese
la direccién de la revista, lo que suponemos se tradujo en un mayor
control por parte del 6rgano de gobierno sobre lo que se publicaba.

Consideramos también como parte del contexto de edicién los ele-
mentos materiales, visuales y de contenido de la revista (Artundo,
2010). En cuanto a su materialidad, observamos que era una publi-
cacion sencilla, impresa con tinta negra sobre papel obra, con un
tamano de 26 x 17 cm. La revista estaba destinada a ser encuadernada,
como se infiere de la numeracién corrida de uno a otro ejemplar
hasta completar un tomo. En el transcurso del periodo estudiado
la cantidad de paginas por nimero fue aumentando y, por lo tanto, la
cantidad de revistas por tomo disminuy¢ para evitar que el volumen
fuera excesivamente grande e incomodo para manipular. Hasta el
tomo XIX (septiembre de 1903) se incluian veinte ejemplares, pero, a
partir de 1908, el nimero se redujo a tres. Los volimenes completos se
podian adquirir en la administracion que funcionaba en la sede actual
de la Secretaria de Educacion de la Nacién y Biblioteca Nacional de
Maestras y Maestros. Cabe aclarar que, si bien hemos tenido acceso
a algunos niimeros sueltos, nuestro contacto con la revista es con los
numeros ya encuadernados.

En cuanto a las caracteristicas visuales, El Monitor contaba con un
banco de imagenes que abarcaba pequenas ilustraciones, por lo gene-
ral, de caracter cientifico o figuras realizando un ejercicio fisico, fotos
de las nuevas edificaciones escolares, nifios trabajando en el aula o
en el patio, y celebraciones colectivas en fechas patrias. Al pie de la
reproduccion se ubicaba una breve linea que hacia referencia a su
contenido. No se indicaba el autor de la imagen, a excepcién de los
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trabajos realizados por alumnos publicados en los textos de Malharro,
como se analizard mas adelante. En este contexto, la presencia de
dibujos infantiles constituyé una novedad, ya que no se publicaron
ni antes ni después de la gestion de Malharro. Estos dibujos introdu-
jeron un registro diferente al de los textos e imagenes realizadas por
profesionales, eran el trabajo de los propios alumnos. Si bien el dibujo
como asignatura form¢ parte de los contenidos a ser ensefiados en
las escuelas elementales desde el inicio del sistema educativo estatal,
nunca se habian publicado los resultados de los programas que se
difundieron desde EI Monitor.

En cuanto a su contenido, era una revista con multiples registros.
Funcionaba, a la vez, como biblioteca pedagdgica, como medio infor-
mativo sobre la actualidad educativa nacional e internacional y como
herramienta del aparato burocratico escolar. Por el caudal y diversi-
dad de informacion y, sobre todo, por la publicacién de obras teéri-
cas de intelectuales de la época, estimamos que los lectores podian
atesorarlo para su formacién y como orientacion para su practica.
Si bien la revista contenia informacién muy precisa para ser leida y
llevada a la practica al momento de su publicacion, la encuaderna-
cién implicaba un anhelo por permanecer en el tiempo. Brindaba la
posibilidad a los lectores de recurrir a la revista en diferentes situa-
ciones y extender su tiempo de lectura por varios afos.

Nos vamos a centrar ahora en el contexto de publicacion, para lo
cual nos focalizamos en los elementos materiales presentes en cada
uno de los articulos de Malharro. Apenas pasados seis meses de
asumir el cargo, Malharro seleccioné algunos dibujos realizados
por alumnos de cuarto a sexto grado en las clases de los profe-
sores que aplicaron el nuevo “Programa de dibujo intuitivo” para
publicar en El Monitor de la Educacion Comiin. Los dibujos fueron
incorporados en los articulos titulados “Los primeros resultados”
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(Malharro, 1905¢ y 1905d). Estos resultados muestran trabajos que
representan plantas, frutas, jarrones y otros objetos, a partir de la
consigna “copia directa del natural’, alternandose con copias de
bajorrelieves de yeso. La mayoria de las reproducciones ocupan la
pagina completa pero también se ven composiciones sencillas que
yuxtaponen dibujos de objetos similares, realizados por distintos
alumnos. Observamos en estas imagenes las marcas de su paso por
la escuela: las firmas de los alumnos, del docente, un niimero y el
sello institucional. En el epigrafe se indica la escuela, el nombre
del nifo, el grado, el nombre de la maestra y la consigna a la que
respondia el dibujo. De esta manera los dibujos quedaron anclados
en el escenario escolar como un producto del trabajo conjunto entre
el alumno y el profesor. Para analizar este corpus, Malharro utiliz6
categorias técnicas: criticd el uso de esfumino, elogio los trabajos
que abordaban las sombras de forma mds sintética y destacé aque-
llos que parecian mas espontaneos frente a los que poseian muchos
detalles y resultaban “demasiado estudiados”. Atribuy¢ la respon-
sabilidad de estos errores a la actuacion de los docentes y, por lo
tanto, la observacion de estos dibujos le permitié destacar el trabajo
de algunos profesores y alentar a los demas a continuar el ejemplo.
Para Malharro la intervencion del profesor o maestro era central
para lograr el éxito del método. El docente debia iniciar la clase de
dibujo con la explicacién oral del modelo a copiar. Debia guiar al
alumno para que pudiera aprender a ver el modelo en su conjunto,
sin detenerse en detalles, observar los planos de luz y sombra, las
formas y relieves. Luego, debia realizar una demostracion grafica
en el pizarrén y borrarla inmediatamente para que los alumnos no
copiaran de alli. Malharro reiterd en varios de sus articulos que el
docente debia tener iniciativas propias, sugerir modelos, realizar
comentarios particulares adecuados a cada alumno, brindar palabras
de estimulo y preguntas sugestivas.
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Las copias de bajorrelieves de yeso que aparecen en estos articulos
ponen en evidencia que este ejercicio formaba parte del programa
de Malharro, como complemento de la copia directa del natural. Los
bajorrelieves eran utilizados, a partir de cuarto grado, para practicar
el dibujo lineal, ornamental y figurativo. Segun detalla en el libro
Malharro, las escuelas contaban con una coleccién de yesos organiza-
da en series para trabajar la proporcidn, el orden y el equilibrio (1911:
181-184). Si bien su utilizacién era una practica previa al ingreso de
Malharro al sistema de educacién primaria, el inspector afirmé que su
ejercicio era poco frecuente porque, segun los profesores, no resultaba
interesante para los alumnos (Malharro, 1905a)."

Al afo siguiente, Malharro volvié a publicar de forma consecutiva
dos articulos que incluyen reproducciones de dibujos. Dichos trabajos
fueron realizados con pluma y lapiz por los alumnos de la escuela
“Rivadavia” y de la “Presidente Roca” durante una excursion al Jardin
Zooldgico, guiados por las ya mencionadas profesoras Alazet y Troller
(Malharro, 1906¢ y 1906d). Estos dibujos recibieron por parte de
Malharro un tratamiento diferente. Con este corpus de trabajos no
hizo un analisis individualizado, sino que los abordé en su conjun-
to en un texto en clave poética sobre la experiencia del paseo y el
contacto con la naturaleza. Malharro afirmé que esos croquis tenian
como finalidad “cristalizar las fugitivas sensaciones”, es decir, que no

BSobre la copia de bajorrelieves de yeso para la ensefianza del dibujo no nos extenderemos
en este articulo. Sin embargo, es interesante mencionar que, en 1905 y 1906, Ernesto de la
Cércova viajé a Europa (al igual que Eduardo Schiaffino) y compré calcos de yeso para ser
utilizados en la ensefianza del dibujo en instituciones de nivel secundario y superior. El artis-
ta también formé parte del CNE con diversos cargos: integrante de la comisién revisora de
textos en 1900, miembro destacado de uno de los consejos de distrito en 1904 y participd en
la Inspeccion de la Ensenanza secundaria en 1903. Unos afios mas tarde, en 1909, tanto De la
Carcova como Schiaffino mencionaron la importancia de los calcos de yeso como elementos
decorativos en las escuelas y para la educacién del gusto en sus articulos publicados en EI
Monitor (De la Carcova, 1909 y Schiaffino, 1909). Sobre el uso de los calcos en la educacién
artistica cfr. Corsani (2006) y Gallipoli (2017).
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servian para copiar, sino para expresar la vivencia personal. Y también
que no habia unos mejores que otros y que todos, pese a la variedad
de imagenes, pertenecfan a un mismo género. Ademas, sostuvo que
dibujar al aire libre durante las excursiones era el coronamiento de
los estudios en pequeiia escala realizados en el aula. Podemos vin-
cular estos escritos, en particular, con su practica artistica, con sus
paisajes al 6leo y acuarelas. En este sentido, notamos que en estos
articulos Malharro apeld a su experiencia como artista y a sus cono-
cimientos sobre la historia del arte; asi afirmaba que: “Desde Fidias
a Rodin, desde Apeles 4 Rembrandt, y desde éste & Millet, todos han
fundamentado sus obras en el estudio de la naturaleza y todos la han
interpretado segun sus antojos ¢ recursos” (Malharro, 1911: 172).

En paralelo a la publicacién de estos dibujos, es importante mencio-
nar, como parte del contexto, la primera Exposicién de Dibujo Escolar
en la Escuela “Presidente Roca” que el inspector organizé en 1906. Nos
interesa detenernos en esta exposicion ya que alli se exhibieron en otro
contexto los dibujos que estamos analizando. La exposicion estaba
conformada por trabajos de primero a sexto grado realizados antes y
después de la aplicacion del nuevo método y dibujos de escuelas nor-
teamericanas que habia traido el inspector José J. Berrutti de su viaje a
la Exposicion Universal de la ciudad de Saint Louis en 1904. Berrutti
viaj6 a dicha exposicién como parte de la delegacion enviada por el
Consejo junto con Ernestina A. Lépez y Ernesto Nelson (encargado
de la seccion escolar argentina).' Las repercusiones de este evento se
publicaron en El Monitory el propio Malharro mencion en su prime-
ra conferencia que los dibujos argentinos de la seccién de pedagogia

“En la Exposicién Universal se presentaron diversos trabajos realizados por alumnos de las
escuelas argentinas como, por ejemplo, dibujos, bordados, colecciones de historia natural,
escritura, dulces y encurtidos. También se enviaron trabajos de docentes entre los que des-
tacamos la monografia de Fernando Fusoni, profesor de dibujo en la Escuela Superior de
varones del Distrito 1 (nota de la redaccion, 1904).
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habian sido criticados “tanto por lo ineficaz de sus métodos, cuanto
por la poca bondad de los trabajos presentados” como un argumento
en defensa de las reformas que iniciaba (Malharro, 1905a).

La delegacion del consejo, durante su estadia en Estados Unidos, no
solo visito la exposicion sino que también recorrié durante aproxi-
madamente cinco meses establecimientos educativos de las ciudades
de New York, Boston, Indianédpolis, Cleveland, Washington, Buftalo,
Chicago y Milwaukee. Los representantes del CNE conversaron con
maestros, directores, observaron clases y exposiciones con el objetivo
de hacer un registro de la situacion de la ensefianza en ese pais que
sirviera de insumo para la renovacion del sistema educativo argentino
(Berrutti, 1905). Esta delegacion envio cartas e informes y brindé
conferencias elogiosas sobre el sistema norteamericano que se publi-
caron, durante 1905, en El Monitor junto con los primeros articulos
de Malharro en dicha revista. Un afio después, durante el discurso
inaugural de la exposicion en la escuela “Presidente Roca”, Malharro
expreso que el objetivo era mostrar los progresos de la asignatura
y servir de guia para los docentes, para que puedan interpretar las
instrucciones del “método que es exclusivamente nuestro; método
formado aqui con entusiasmo, desvelos y sacrificios que hoy honran a
todos: autoridades superiores, directores, maestros y alumnos” (1906a:
314). Pero, ademds, la comparacion con los dibujos norteamericanos
servia como prueba de que las criticas que habian recibido los dibujos
argentinos en la Exposicion Internacional habian sido superadas.

El Monitor public dos fotos del dia de la inauguracion. Al pie de las
reproducciones podemos leer “Fot. de ‘Caras y Caretas”. En efecto,
una de ellas habia sido publicada por el semanario Caras y Caretas
junto con un breve parrafo de presentacion del evento (Malharro,
1906a y Exposicion de dibujo, 1906). Este tipo de reutilizacién de ima-
genes era una practica comun en este periodo. La exposicién sirvié
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para extender el programa mas alla de los limites de la Capital, ya que
fue visitada por autoridades de la provincia de Buenos Aires y profe-
sores de todo el pais, pero, ademas, la presencia de este evento en un
semanario popular nos permite suponer que su difusion trascendié
el ambito escolar. En la foto podemos ver un salén muy concurrido
por adultos y algunos nifios rodeados por paneles superpuestos a
la arquitectura con, al menos, tres filas de dibujos. Asi lo describié
Julieta Lanteri, una activa luchadora por los derechos civicos de las
mujeres en El Monitor: “La naturaleza entera tiene su afecto en los
pobres cartones, en los desdenados recortes de diario, en la hojita de
cuaderno, en la cartulina coqueta” (Lanteri, 1907: 489)."° Esta imagen
nos brinda una idea acerca de la materialidad de los dibujos y funcio-
na como testigo de uno de los cambios que introdujo Malharro en la
ensenanza de la materia: se empleaban diversos tipos de papel para
dibujar en la escuela. Como veremos mas adelante, Malharro sostuvo
que la cuestion econdmica, el costo de los materiales, no debia ser un
impedimento para el ejercicio del dibujo, por lo que habilité el uso
del papel de diario como soporte de la practica escolar.

Otro elemento que aparece en la fotografia publicada en Caras y
Caretas son las carpetas de dibujos que sostienen en sus manos algu-
nos de los asistentes o que se ven apoyadas sobre las mesas centrales.
Suponemos que se trata de los paquetes de veinticinco dibujos que for-
maban series de “dibujos tipos” para entregarse a todas las escuelas del
pais que lo solicitasen. Segun Malharro, hasta el momento se habian
repartido mil quinientos dibujos (Consejo Nacional de Educacidn,
1909). En este punto, nos surgen algunas preguntas: ;cual era la forma

 Julieta Lanteri (1873-1932) nacié en Italia y emigré de nifia al pais junto a su familia. Fue
una de las primeras mujeres en acceder a la educacion superior y se gradué como médica
en la Universidad de Buenos Aires. En 1906 participé en el Congreso Internacional del Libre
Pensamiento, encabezd la lucha por el voto de las mujeres llevando el reclamo a instancias
judiciales (Barrancos, 2014).
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en que los profesores y maestros debian utilizar este material? ;Cémo
se definia la categoria de “dibujos tipos”? Tanto los dibujos expuestos
como los que estaban en las carpetas no tenian como fin ser copiados
por los alumnos, sino que sus destinatarios eran los maestros y profe-
sores y, como explico Malharro, eran imagenes que servian de orienta-
cion sobre qué era lo que se esperaba como resultado de la aplicacion
del método. A diferencia de los dibujos publicados en El Monitor que
iban acompanados de un analisis por parte del inspector, estas carpetas
circulaban sin texto. Suponemos que la forma en que debian mirarse
y utilizarse se reponia en los mecanismos de difusién del programa
antes mencionados. Entendemos que la denominacién “dibujos tipos”
indica que se trata de trabajos que responden a un mismo principio
(“la naturaleza”), que poseian rasgos comunes y que se consideraban
representativos de la grafica infantil. Representan el “término medio”,
brindan una idea de lo que puede exigirse a los alumnos.

En el sistema escolar (primario y secundario) era usual que los pro-
fesores de dibujo trabajasen con cuadernos y manuales en sus clases.
Hemos podido observar, como ejemplo de este material, el Cuaderno
modelo realizado por Fernando Fusoni (1902). Este cuaderno habia
sido aprobado y recomendado por el CNE para que lo utilizaran los
estudiantes en las clases de dibujo. De formato apaisado, contenia un
dibujo (realizado por Fusoni) por pagina y un espacio contiguo en
blanco recuadrado para que los estudiantes copiaran.'® Es interesante

S E| Cuaderno modelo realizado por Fusoni se encuentra disponible para consulta en la Sala
Americana de la Biblioteca Nacional de Maestras y Maestros. La eleccién de los cuadernos
era responsabilidad de una comisién revisora de textos escolares de cada asignatura nom-
brada por el CNE. En 1901, la comisién revisora de textos de dibujo fue conformada por
Martin L. Boneo, Angel Della Valle, Ernesto de la Carcova y Augusto Ballerini quienes eva-
luaron, principalmente, la idoneidad de dibujos y la extensién (y por lo tanto el costo) de
los cuadernos y resolvieron aceptar los cuadernos presentados por Fernando Fusoni y por
D. Mackay con la condicién de que sus autores reemplazaran algunas de las ldminas. Los
mismos integrantes de la comision se ofrecieron a realizar las imagenes especialmente para
ser utilizadas en el sistema escolar (CNE, 1902: 263-264).
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pensar la diferencia entre este tipo de cuadernos con modelos y las
carpetas con “dibujos tipos’, similares a los publicados en EIl Monitor.
Mientras que los primeros eran realizados por profesionales del ambito
artistico con indicaciones precisas para que pudieran ser reproducidos,
los “dibujos tipos” fueron realizados por nifios de las escuelas comunes
para servir de orientacion a los docentes, para que puedan interpretar
qué es lo que se esperaba como resultado del nuevo método.

Malharro volvié a publicar en la revista institucional en 1908. Para ese
afo, el contexto de edicién habia cambiado, en particular, en lo que
refiere a la politica educativa. En enero de 1908, José Maria Ramos
Mejia asumi6 la presidencia del CNE (1908-1913) y le imprimid una
nueva orientacion caracterizada, segiin Roberto Marengo (1991), por
la expansion administrativa del sistema a través de la multiplicacion
de mecanismos de control y por la orientacién hacia la ensenan-
za nacional en asignaturas, ambiente y rituales escolares. La revista
quedo a cargo del nuevo secretario Alberto Julian Martinez, quien
asumio6 el cargo de secretario/director de El Monitor y Francisco
Araujo continué con la licitacién de la impresion y encuadernacion.
El costo aumenté considerablemente, ya que la revista llegd a tener
un promedio de doscientas paginas ese afio. En este periodo crecié
la publicacién de textos sobre pedagogia y disminuyeron las traduc-
ciones de articulos del exterior.

Estos cambios politico-educacionales repercutieron en la revista. En
agosto de ese ailo Malharro publicé un articulo que originalmente
habia sido parte del ciclo de conferencias doctrinales destinadas a
los directores de escuelas (Malharro, 1908a). En este texto incorpo-
ré reproducciones de dibujos libres realizados en las escuelas de la
Capital y dibujos libres realizados en escuelas francesas que habian
sido publicados por Gastén Quénioux en el Manuel Géneral de
I"Instruction Primaire. Al igual que Malharro, Quénioux publicaba
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asiduamente en el Manuel, la revista institucional de la Société pour
I'Instruction Elémentaire de Francia que tenfa una frecuencia sema-
nal, un formato periddico y un promedio de treinta y seis paginas por
numero. Los articulos de Quénioux se publicaban por entregas de
dos paginas e incluian casi siempre dibujos de nifios, cuya puesta en
pagina rompia con el bloque de texto."” A pesar de que durante ese aflo
EIl Monitor publicé numerosas traducciones de la revista francesa, no
tradujo el texto de Quénioux sino que Malharro tomé de aqui las ima-
genes para elaborar su propio escrito. Al igual que en la Exposicion
en la “Escuela Roca’, Malharro compar6 dibujos para demostrar los
adelantos de la asignatura segun la vara internacional. En este caso,
la comparacion mostraba que la implantacion del método intuitivo
que se realizaba en las escuelas argentinas era paralela a la renovacion
en las escuelas francesas.

Es pertinente mencionar que Quénioux particip6 en la reforma de
la ensefianza del dibujo escolar en Francia que se concretd en 1909
y sustituy¢ la aplicacion del método geométrico (también llamado
“Método Guillaume”) por el método natural (o intuitivo) basado en
la observacién directa.'® Este cambio de metodologia fue uno de los

7 Gaston Abel Hyppolite Isidore Quénioux (1864-1951) se form6 como dibujante en la Escuela
Nacional de Artes Decorativas y fue nombrado a 'inspection générale pour lenseignement du
dessin el 7 de junio de 1910 (Havelange Huguet y Lebedeff-Choppin, 1986). La publicacién
francesa Manuel Géneral de I'Instruction Primaire fue fundada en 1830. Al igual que EI Monitor,
publicaba articulos sobre ensefianza, legislacién educativa, correspondencias, notas sobre
otras revistas, bibliografia, textos doctrinarios y tenia numeracion corrida (Buisson, s/f). De
los dibujos publicados en El Monitor pudimos localizar dos de los dibujos en Quénioux
(1908: 332-334).

B E| llamado “método geométrico” se refiere al método elaborado por el escultor francés
Eugeéne Guillaume (1822-1905) que fue adoptado en las escuelas francesas como método ofi-
cial desde 1880. Guillaume sostuvo que la base de la ensefianza del dibujo era la geometria
y criticé el ejercicio de la copia porque carecia de reglas cientificas. En contraposicion con
este método, el método natural o intuitivo vinculado a las ideas del fildsofo francés Félix
Ravaisson (1830-1900) postuld observacion directa y el desarrollo de la sensibilidad como
base de la ensefianza del dibujo. Sobre el tema cfr. Welti (2016).
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temas centrales en el segundo Congreso Internacional de la Ensefianza
del Dibujo de 1904 que se realiz6 en Berna, unos meses antes del nom-
bramiento de Malharro como inspector. En El Monitor se publicé la
convocatoria al congreso y se informé acerca de los temas principales
que se discutieron: el arte y la escuela y la reforma de la ensefianza
del dibujo. En las conclusiones de dicho congreso quedé establecido
que se debia ensefiar el dibujo como lenguaje, abandonar el método
geométrico y aplicar la copia del natural (que se utilizaba en Estados
Unidos), tal como lo impulsé Malharro desde su cargo.”

En el articulo “Del dibujo libre (Conferencia). A los sefiores directores
de las escuelas comunes de la Capital”, Malharro (1908a) describio
los “conceptos diferentes del dibujo libre™: realista, histdrico, anecdd-
tico o descriptivo y simbolico. Aplicd estas categorias para explicar
que las resoluciones formales que los nifos eligieron en cada caso
respondian al predominio de uno de esos conceptos. Debajo de cada
dibujo indicd la edad del estudiante, el concepto y en algunos casos
incluyd el titulo que le habia puesto su autor: “El nifilo malo”, “Lo
que trae el pan 4 mi casa’, “Mientras fuimos a pasear en el tranvia,
mama y tia se quedaron mirando al elefante”. Con estos parametros,
Malharro organizé los dibujos y justificé su produccién, porque si
bien los alumnos no ejercitaban la copia, aplicaban otras operaciones
intelectuales de gran valor para el aprendizaje escolar y mostraban sus
inclinaciones individuales. Y, ademas, era una forma de mostrar que
tanto los dibujos escolares de Francia, como los locales, respondian a
los mismos conceptos. Es decir, una forma de comparar y equiparar.

¥ El primer Congreso Internacional de la Ensefianza del Dibujo se realizé en Paris en 1900 du-
rante la Exposicién Universal, el segundo en Berna (1904), el tercero en Londres (1908), el
cuarto en Dresde (1912) y luego se interrumpieron como consecuencia de la Primera Guerra
Mundial. En el congreso de 1904 fueron como delegados oficiales de la Argentina: Ingeniero
Otto Krause (director de escuela industrial), profesor Leopoldo Herrera (director de la
Escuela Normal de Parand) y Fernando Fusoni, como miembro adherente, presenté una mo-
nografia (La ensefianza artistica en el XX° congreso de maestros suizo-alemanes, 1904).
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Pero, ademas, este articulo nos permite reconstruir otro aspecto del
contexto: la circulacion de dibujos de nifias y nifios durante ese perio-
do. Existia un interés en la gréfica infantil a nivel internacional que
llevé a que los dibujos (tanto los originales como sus reproducciones)
cruzaran las fronteras y fueran utilizados, por ejemplo, por funcio-
narios escolares como un insumo para comparar el desarrollo de la
asignatura entre las diferentes escuelas (locales e internacionales) y
fundamentar las reformas en los planes de estudio. De publicacién
en publicacion, de exhibicidn en exhibicién, los mismos dibujos se
reprodujeron en diferentes soportes y contextos, acompaiados de
diversos textos que les imprimieron nuevos sentidos.

En junio de 1908, Pablo Pizzurno publicé en El Monitor: “La edu-
cacién patriotica. Instrucciones al personal docente” en respuesta
a las disposiciones de Ramos Mejia (Pizzurno, 1908). El articulo
reproduce la carta enviada a los directores de escuelas para que
tomaran conocimiento de las distintas maneras de “acentuar el
caracter patriético”. En cuanto al dibujo, Pizzurno transcribié un
informe de Malharro en el que menciona diferentes recursos que
pueden ser utilizados para la educacién patridtica: copia de bajo-
rrelieves de proceres y del escudo nacional, de la flora y la fauna
local, dibujos libres que representaran escenas de la historia nacio-
nal y croquis durante las visitas al Museo Histérico. En esta linea,
Malharro publicé el articulo “De la contribucién del dibujo libre a la
ensefianza patridtica. A los sefiores profesores especiales de Dibujo,
dependientes del Consejo Nacional de Educacion” (Malharro 1908b),
cuyo titulo promete una respuesta clara a las demandas de las nuevas
autoridades del CNE. El articulo comienza de una forma curiosa,
considerando lo que promete ofrecer: “;Qué tema no aborda el nifio
cuando tiene una tiza ¢ un carbon en la mano? jPobres paredes, pisos,
puertas 6 ventanas, pues todas las superficies le seran pequeilas para
las actividades de su fantasia!” (Malharro, 1908b: 203). El contenido
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versa sobre la defensa del dibujo como un arma poderosa para la
expresion individual, pero los dibujos que reproduce el MEC poseen
exclusivamente elementos del escudo nacional, de manera que la
relacion entre el texto y la imagen parece forzada. En ellos se observa
el retrato de Belgrano y los elementos del escudo nacional desar-
mados y vueltos a ordenar en una diversidad de combinaciones,
formando composiciones que se ajustan, en algunos casos, a la hoja
de cuaderno. También se ven las marcas escolares: la firma de los
alumnos y el sello de la escuela. Los dibujos son clasificados como
“Concepto Decorativo del Dibujo Libre correlacionado con la ense-
fanza patridtica’ Es decir, que volvio a aplicar los conceptos antes
mencionados, pero selecciond las imagenes y orientd su analisis
segun las exigencias de la nueva gestion.

El texto que public6 Malharro en octubre de 1908 también tiene repro-
ducciones de dibujos libres, en este caso de nifios de primer a tercer
grado (Malharro, 1908c¢). En este articulo, Malharro volvié a hacer
un analisis puntual de cada dibujo, pero en esta ocasion explicé en
qué estadio del proceso evolutivo se encontraban: si se trataba de
una representacion simbolica o imitativa y como los nifios represen-
taban visualmente diferentes sensaciones. Por eso seleccioné dibu-
jos que incluian el nombre del nifo o alguna frase manuscrita, para
explicar de qué manera “la escritura de las formas es auxiliada por
la escritura alfabética”. Es decir, aplic categorias propias del analisis
del dibujo infantil en lugar de aplicar otras importadas del ambito
artistico profesional. Malharro describi6 las sucesivas etapas de la
evolucion de la gréfica infantil segin la “ley de desenvolvimiento orga-
nico” formulada por Herbert Spencer, otra de las referencias tedricas
que Malharro tomd para la construccion de su método.?* También

% Herbert Spencer (1820-1903) sostuvo que era un error ensefar dibujo por medio de co-
pias y ejercicios de lineas. Afirmé que la ensefianza del dibujo debe ser consecuente con la
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compard las pinturas egipcias con los dibujos de nifios. “El mismo
proceso evolutivo que presenta la jeroglifica egipcia como lenguaje
escrito, lo hemos notado en el dibujo de nuestros niflos” (Malharro,
1908c: 479). Es decir, realizé un abordaje con el que construyd un
breve ensayo sobre la grafica infantil desde una mirada cientifica en
sintonia con una de las teorfas vigentes de la época, la de emparen-
tar las etapas evolutivas del dibujo infantil con el proceso historico
(Gil Almejeiras, 2002: 93). Ademas, en el texto incorpord relatos de
directoras de escuelas sobre las explicaciones que daban las nifias y
nifios acerca de sus propios dibujos, lo que nos brinda una idea de
que las conversaciones sobre dibujos eran habituales y nos remite al
contexto de produccion de esas imagenes.

Este articulo nos permite afirmar que Malharro estaba al tanto de los
diversos métodos de analisis del dibujo infantil que se desarrollaron
durante los primeros aios del siglo XX. Era usual encontrar este
tipo de informacién en EI Monitor ya que contaba con una seccién
fija de noticias del exterior, otra con resefias de revistas pedagdgicas
y relatos de corresponsales que difundieron asiduamente noticias
sobre la ensefanza del dibujo en otros paises, especialmente en
Bélgica, Francia y Estados Unidos; es decir, funcionaba como un
canal de acceso a la informacién internacional.”! En aquel entonces

psicologia y el “orden natural”, que hay que permitirle al nifio dibujar modelos cercanos que
le resulten atractivos y utilizar el color. El objetivo no es que el nifio haga una representacion
mimética sino que desarrolle sus facultades. Sobre el concepto de dibujo de Spencer cfr.
Welti (2016).

21 5j bien el andlisis de la formacién pedagégica de Malharro excede el objetivo del presente
articulo, es interesante observar que varios de los autores que Malharro mencioné en sus
articulos aparecen como referencias destacadas en El Monitor durante el periodo estudia-
do. Citamos como ejemplos: “La filosofia: del sistema de ensefianza de Pestalozzi, segin el
mismo” publicado en julio de 1901; “Herberto Spencer. Su obra de educacion” en enero de
1904; “Los grandes maestros (traduccién del ‘School’): Rousseau”, en septiembre de 1904;
y “Concepto evolutivo de la psicologia. La psicologia infantil. Métodos de investigacion” de
Rodolfo Senet en octubre de 1908.
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los trabajos de los nifios fueron estudiados por psicélogos como una
forma de analizar la evolucion de la conducta infantil. A partir del
estudio de dibujos espontaneos, se establecieron etapas. Y también
artistas y criticos, desde un enfoque estético, se preguntaron acerca
de si se podia denominar “arte” a los dibujos infantiles (Hernandez
Belver, 2002).

Ese fue el ultimo texto que publicé Malharro en EI Monitor. A comien-
zos del afo siguiente, el inspector técnico general Ernesto A. Bavio
(1909-1911), sucesor de Pizzurno, promulgé un dictamen que supri-
mio los cursos tedricos-practicos de dibujo (y el curso normal de
ejercicios fisicos) y declard cesante al personal dedicado a esas tareas
(Bavio, 1909). Justific6 las medidas considerando que tales actividades
solo representaban un gasto de tiempo de los profesores y de los fon-
dos del CNE. Este dictamen estaba alineado con la postura de Ramos
Mejia acerca de que las materias especiales no eran de utilidad para
la orientacion patridtica que buscaba imprimir a todas las materias,
que se les concedia demasiada importancia y desatd una polémica que
determind la renuncia de Malharro a su cargo. La salida de Malharro
del CNE formo parte de una serie de renuncias durante la presiden-
cia de Ramos Mejia que comenzd con la de Pizzurno, en febrero de
1909, quien dejé numerosos testimonios sobre las diferencias con la
nueva gestion: “Y debimos abandonar el campo a los que suprimian el
trabajo e intensificaban el palabreo y el culto externo y ruidoso de la
patria” (Pizzurno, 2013: 476).22 Precisamente, en 1910, se implementd

22 También renunciaron Gerardo Victorin (inspector general de provincias), Enrique Romero
Brest (inspector de educacion fisica) y José ). Berrutti (inspector general de escuelas noctur-
nas y militares de la republica). La declaracién citada formé parte de una crénica publicada
en el diario La Capital de Rosario sobre una conferencia que Pizzurno dio en esa ciudad el 12
de junio de 1924. Luego fue publicada en 1934 en El Educador Pablo A. Pizzurno: Recopilacion de
trabajos. Medio siglo de accién cultural en la Ensefianza secundaria, normal y primaria y, recien-
temente, este volumen ha sido revisado y publicado con el titulo Cémo se forma al ciudadano
y otros escritos reunidos (Pizzurno, 2013).
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un nuevo plan de estudios en las escuelas primarias que reemplazo al
que habia formulado Pablo Pizzurno en 1906.%

El dibujo en la escuela primaria: pasado y futuro del
“Método Malharro”

La construccién y publicacion del libro de Malharro supuso cambios
en los contextos analizados. En 1911, Malharro se hallaba alejado
de su cargo en el CNE pero vinculado al Ministerio de Instruccién
Publica, mas precisamente al dmbito de la enseflanza secundaria
y normal. Si bien ya no contaba con el espacio de El Monitor para
difundir sus ideas, lo hizo en otras publicaciones educativas: El Libro
(publicacion de la Asociacion Nacional del Profesorado), Boletin de
la Instruccion Publica, y la Revista de la Educacion Fisica (dirigida
por Enrique Romero Brest). Pero, sin duda, la posibilidad de publi-
car el libro por la editorial Cabaut y Cia. Editores fue la oportunidad
de reunir gran parte de su tarea como inspector y de enunciar con
palabras e imagenes el “Programa de dibujo intuitivo implantado en
la Escuela Argentina en 1905 (Método Malharro)”

Para estudiar el proceso de “creacion de volumen” y analizar cudles
fueron las operaciones que Malharro realiz6 en el pasaje de los
dibujos de su primer contexto de publicacion al nuevo soporte,
indagamos como estaban planteados los diversos contextos. En
lo que respecta al contexto de produccion, como recién men-
cionamos, hacia 1911 Malharro ocupaba una nueva posicion
dentro del ambito educativo pero seguia vinculado a aquellas

23 Si bien el programa de Pizzurno habia sido enviado como proyecto a los directores de las
escuelas dependientes del consejo en 1907, no contaba con una sancién definitiva. Para un
desarrollo del tema cfr. Artundo (1999).
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personas con las que habia compartido su gestién como inspec-
tor: Clotilde Guillén, ex inspectora de economia doméstica, era la
directora de la Escuela Normal de Maestras de Barracas al Norte
y Pablo Pizzurno, ex inspector técnico general, era el director de
la Escuela Normal de Profesores en donde Malharro se desempe-
naba como profesor de dibujo. Joaquin V. Gonzalez, ex ministro
de Instruccion Publica, era el presidente de la Asociaciéon Nacional
del Profesorado en la cual Malharro actuaba como vocal. Los
cargos que desempefiaba al momento de la publicacién aparecen
enumerados en la primera pagina del libro, lo que presenta a
Malharro como una figura del ambito educativo. Ademads, esto
marca una diferencia respecto a otros libros de Cabaut y nos da
la pauta de la importancia que la editorial les concedia.*

Para indagar el contexto de edicién, analizamos el perfil de Cabaut
y Cia. Editores. La editorial estaba estrechamente vinculada con el
desarrollo del sistema educativo estatal, proveia libros a la Biblioteca
de Maestros, vendia ttiles escolares al CNE y comercializaba su mate-
rial en la Libreria del Colegio. Contaba con una enorme coleccién de
textos para la ensefianza, al punto de caracterizarse como “especie
de fundacion privada al servicio de la instruccion puablica” (Pequefia
historia de una libreria grande. 1830-1955, 1955: 9). Incluso, en 1904,
particip6 en la seccidn educativa de Argentina en la Exposicién
Internacional de Saint Louis antes mencionada, y sus publicaciones
escolares fueron premiadas con medalla de oro (Catdlogo General
Ilustrado de la Libreria del Colegio, 1911).

24 También se menciona su cargo como profesor en el Colegio Nacional Central y en la
Escuela de dibujo de la Universidad Nacional de La Plata, cuyo presidente era Joaquin V.
Gonzalez. Victor Mercante y Rodolfo Senet (asiduos colaboradores de El Monitor en el perio-
do estudiado) se desempefiaban como director y profesor de la Facultad de Ciencias de la
Educacién respectivamente en dicha universidad. Sobre la labor de Malharro como docente
en la UNLP cfr. March (2012).
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Otro elemento que nos sirve para estudiar el contexto de ediciéon
son los otros libros que publicé en la editorial en aquel periodo.
El mismo ailo que se publicé el libro de Malharro, Cabaut publi-
c6 varios tomos sobre pedagogia de autores que aparecen citados
en el libro de Malharro como Victor Mercante y Rodolfo Senet,
cuyas ideas también se habian difundido en El Monitor.® La otra
novedad editorial fue Pedagogia de la Educacion Fisica de Enrique
Romero Brest (1911), quien se habia desempefiado en el mismo
periodo como inspector técnico de educacion fisica y que, al igual
que Malharro, renuncié en 1909 como consecuencia de las politicas
impulsadas por J. M. Ramos Mejia. Ambos encontraron en la edi-
torial privada un medio de difusién de sus ideas y de lo realizado
durante su gestion. Por medio de sus obras, los fundamentos de sus
programas consiguieron mayor alcance, sobre todo, en los dmbitos
de formacién de maestros y profesores en los que continuaron su
labor profesional. En este sentido, debemos tener presente que lo que
sucedia en las escuelas normales tenia relacion con lo que sucedia
en las escuelas primarias, ya que sus egresados serian los futuros
docentes al frente de las aulas.

El libro de Malharro apareci6 en el mercado en un momento de
crecimiento del consumo de material escolar, como queda ilustrado
en la comparacion del catalogo de 1907 que contaba con siete libros
sobre dibujo con el de 1911, que tenia una oferta de ochenta y dos
(Catalogo General Ilustrado de la Libreria del Colegio, 1907 y 1911).
En este ultimo catdlogo hay publicidades ilustradas, entre las que
encontramos la del libro de Malharro. La novedad editorial se pre-
sentd como una respuesta al encargo de los editores “deseosos de que
tal experiencia forme parte de la biblioteca pedagoégica” (Catdlogo

25 pudimos localizar en la Biblioteca Nacional de Maestras y Maestros los libros de Mercante
(1911), Senet (1912) y Gonzélez (1911).
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General Ilustrado de la Libreria del Colegio, 1911) y se promocion6
por el gran resultado que habia obtenido como inspector.®

La materialidad y visualidad del libro se diferencian de la revista edi-
tada por el CNE en varios aspectos. El libro tiene un formato mas
pequeno que la revista, impreso en papel ilustracion esta forrado con
lienzo azul y posee el titulo y el nombre del autor grabados en letras
blancas. Es una edicion cuidada, con los bordes redondeados y los
folios cosidos, destinada a las bibliotecas de los maestros. A diferencia
de otros libros dedicados a la ensenianza del dibujo publicados por
Cabaut, el de Malharro es un nico tomo, mientras que los otros se
vendian como cuadernillos separados para los diferentes niveles. Es
una obra completa que compila pedagogia y metodologia, es decir,
que contiene la fundamentacion del método con las actividades para
cada grado y reproducciones de dibujos de los chicos. Una obra en
si misma, no vehiculo de publicidades de otras publicaciones de la
editorial como las que aparecen en el interior de la tapa y contratapa
de los libros destinados a los alumnos, por ejemplo, en el de Joaquin
V. Gonzalez (1911). Es un libro de poco peso que puede sostenerse
con una sola mano y trasladarse con facilidad.

El formato y la cantidad de paginas de El Dibujo en la escuela prima-
ria es similar al libro de Senet (1912) y al de Romero Brest (1911),
pero se distingue de aquellos principalmente por la cantidad y cali-
dad de las imagenes. La incorporaciéon de laminas a color fue el
elemento distintivo no sélo por sus implicancias educativas sino
también comerciales. De los ochenta y dos libros sobre dibujo que
promociona el catalogo, s6lo dos poseian laminas a color. En el
libro, los dibujos en blanco y negro estan impresos en el cuerpo

26 No se ha logrado, por el momento, obtener mas informacién sobre cual fue la tirada que
hizo la editorial Cabaut y Cia. del libro de Malharro.
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del texto; en cambio, las laminas a color fueron impresas en hoja
aparte y sin numerar sobre una sola carilla. Fueron cortadas y pega-
das manualmente al folio en un sitio cuidadosamente seleccionado
por Malharro: hay una o dos laminas a color a continuacion de
las indicaciones para cada grado. Este dedicado trabajo implicé un
aumento del costo y le agregé al libro un valor como objeto. Pero,
ademas, esta apuesta por parte de la editorial a la publicaciéon nos
da la pauta de que la editorial consideraba a Malharro una figura
trascendente en el ambito educativo y que posiblemente la venta de
su libro cubriria la inversion.

Estas laminas a color poseen mejor calidad y permiten apreciar
mejor las cualidades de los materiales utilizados en las clases de
dibujo: lapiz, pluma y acuarela. Los dibujos son ejercicios de copia
directa del natural, composiciones de elementos de la naturaleza,
algunos combinados con objetos manufacturados tal como indicaba
el programa. Al pie de cada imagen no se indica ni el nombre del
alumno ni del profesor, pero se especifica en qué medida debio ser
reducida para que entre en el formato del libro, cuales fueron los
materiales utilizados y el tiempo de ejecucion.

Para Malharro, el uso del color fue un tema de suma importancia. En
el libro incorporé un capitulo titulado “Nociones elementales sobre
la teoria de los colores” y explico que el color debe utilizarse desde
primer grado porque forma parte de la observacion correcta del con-
junto. Por eso los modelos debian copiarse directamente con color,
pero las sombras debian realizarse con trazos de lapiz negro para
poder dar cuenta del relieve. Malharro también incorporo el color
como parametro en sus estudios estadisticos. Llegd a la conclusion
de que, si bien la mayoria de dibujos fueron realizados en lapiz negro,
los nifios preferian usar colores, y afirmo:



Dibujos escolares en contexto | 59

De esa desproporcion enorme debemos tener presente que muchos de
los dibujos negros han de haber sido ejecutados asi por falta de dinero
para adquirir los colores, 6 por la negativa de los padres 4 prestarse a

lo que ellos consideraban un lujo. (1911: 110)

Es decir, Malharro defendié la incorporacion del color desde el princi-
pio de la escolaridad (tal como se hacia en las escuelas norteamerica-
nas), alegando que era importante para el desarrollo de la percepcion
visual y respetuosa de la tendencia “natural” del nifio.

El libro también posee dibujos a color en la ultima seccién: “Los
principios elementales de decoracién”. En este caso, la seccion esta
impresa en un cuadernillo aparte, por una cuestion de costo, en tres
tintas: azul (celeste), verde y terracota. Todos los dibujos se insertan
en el bloque de texto y algunos, impresos a pagina completa, poseen
un pequeno epigrafe descriptivo. Malharro plante6 la ornamentacién
como elemento de la educacién estética y desarrolld una serie de
ejercicios para practicar el dibujo decorativo, basados en la geome-
tria y en la imitacién de la naturaleza. Si bien el dibujo decorativo
formaba parte del programa de enseflanza desde primer grado, se
practicaba en menor medida, cada tres lecciones de copia del natural,
una de ornamentacion. Al igual que la copia del natural, los ejercicios
planteaban un aumento gradual de las dificultades: comenzaban con
la decoracién por punto, luego con lineas, se incorporaba el uso del
patrén hasta llegar a la estilizacion de la flora y la fauna. Mediante
estos ejercicios, el objetivo era inculcar el habito de calcular distancias
y tamanos, repetir, combinar y alternar formas iguales y diferentes,
simetrias y asimetrias.

En cuanto al formato general de las imagenes en el libro, observamos
que la puesta en pagina es bastante uniforme: algunas imagenes
mas pequenas aparecen intercaladas respetando el bloque de texto,
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otras ocupan una pagina completa y las horizontales cambian el
sentido de la lectura. Los dibujos aparecen distribuidos a lo largo de
toda la publicacién. En la primera parte, “Pedagogia’, se presentan
como ejemplos de los principios que Malharro va enunciando, por
ejemplo: “Del dibujo libre o dibujo espontdneo”, “De los modelos y
procedimientos correlativos”, “Excursiones” y “Siluetas y croquis”
En la segunda parte, “Metodologia’, explica los ejercicios grado por
grado e intercala “dibujos tipos” de cada nivel realizados en color, lapiz
negro, pluma y acuarela. El libro tiene como principales destinatarios
a los maestros de grado; por eso profundizo en cuestiones especifi-
cas de la ensefianza del dibujo, incorporé autores que abordaban su
didéctica (a los que también critico), desglosé todos los detalles de
los ejercicios, el uso de los materiales y teorias sobre la vision y el
color para que los maestros puedan llevar a las aulas esta asignatura.
En este sentido, los “dibujos tipos” servian como una “representacion
objetiva” de las explicaciones, completaban la teoria.

Estos dibujos se intercalan con el programa grafico realizado por la
profesora de dibujo Dolores Alazet (la ex ayudante de la inspeccion).
El programa consiste en una cuadricula para cada grado. En cada
casillero aparecen dibujados los elementos que los nifios debian
copiar del natural, clase por clase, y las lecciones de decoracién. La
secuencia permite visualizar como se van escalonando las dificul-
tades durante todos los meses del ciclo lectivo con la incorporacién
de modelos a copiar. El programa grafico constituye una suerte de
contracara de los dibujos de alumnos. Malharro afirmé que este
programa tenia por objetivo sintetizar el método de forma visual y
era el resultado de sus anos al frente de la inspeccion.

Para abordar el contexto de publicacidn, nos vamos a centrar en la
seleccion de dibujos y las diferentes relaciones texto-imagen que se
plantean en el libro. Malharro modifico, en gran medida, la coleccion
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de trabajos escolares. Entre los pocos dibujos que fueron recupe-
rados del MEC e incorporados al nuevo contexto encontramos, en
primer lugar, los dibujos realizados durante las excursiones. En este
caso los dos articulos (1906¢ y 1906d) que relataban las experien-
cias de dibujo al aire libre se trasladaron al libro conservando el
texto y las imagenes. Esta incorporacién nos remite directamente al
periodo en que Malharro ejercia sus funciones como inspector. En
segundo lugar, también incluy¢ los dibujos de las escuelas francesas
y dos dibujos que habian sido publicados en el articulo “Sobre la
contribucion del dibujo libre a la ensefianza patridtica” (Malharro,
1908b), éstos ultimos con el mismo texto, pero con diferente titu-
lo: “Conceptos diferentes del dibujo libre”. En este nuevo contexto,
Malharro hizo un cambio en el epigrafe de estos dibujos: dejo la
parte de “concepto decorativo” pero anul6 la frase “correlacionado
con la ensefanza patridtica”. Es decir, que en el libro los dibujos que-
daron desvinculados de su caracter patriético, ya no son un género
aparte, sino que fueron incorporados en categorias mas generales.
Esta operacion resulta elocuente a la luz de la polémica sobre el
aporte del dibujo escolar a la ensenanza nacional durante la gestion
presidida por Ramos Mejia, que mencionamos anteriormente. Esta
polémica repercutié en la mirada retrospectiva que hizo Malharro
de su gestion y, en particular, en la “creacion del volumen” En este
sentido, en el prefacio del libro manifesto:

Deseaba, pues, completar la obra comenzada presentandola como
una exponente de dicha labor, en la que fui eficazmente estimulado
por el doctor Ponciano Vivanco, el entonces inspector general Pablo A.

Pizzurno y el sefior Felipe Guash Leguizamén. (1911: VI)

Notamos en la construccién del libro la voluntad de inscribir el méto-
do como parte de la politica educativa llevada a cabo por Vivanco al
frente del consejo.
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En el caso de estos dibujos que ya se habian publicado, supone-
mos que se reutilizaron los clichés. Este punto nos permite indagar
en algunos de los cambios en el contexto de produccién del libro.
Es posible pensar que Cabaut y Cia. Editores tuvo facil acceso al
material del MEC, teniendo en cuenta su estrecha relacion con el
CNE y que la técnica de impresion era similar a la de la revista.
A comienzos del siglo XX se utilizaba el fotograbado de medio
tono como técnica para reproducir imagenes fotograficas a gran
escala. Este procedimiento también fue utilizado en la publicacién
para ninos Pulgarcito, editada por Cabaut en 1904 y analizada por
Sandra Szir (2006).%

Pero en el caso de los dibujos que se publicaron por primera vez en
el libro y teniendo presente que Malharro habia renunciado hacia
ya dos afos, nos preguntamos si eran dibujos que formaban parte
de su coleccion personal o que habian sido fotografiados, pero no
publicados y que la editorial habia recuperado los clichés. Si bien
no tenemos los elementos para responder estas preguntas, revisan-
do los nombres de los autores de los dibujos nos encontramos con
Leodnidas de Vedia de ocho afios, Clemencia Romero Brest también
de ocho y Haydée Pizzurno de once afos. Los apellidos pertenecen
a algunas de las figuras que apoyaron a Malharro durante sus afos
en la inspecciéon y con quienes siguié vinculado, que le pudieron
haber facilitado parte del material que incluy6 en el libro.

Entre los dibujos que Malharro incorpor6 se destaca uno que fue
realizado sobre papel de diario, mds especificamente, sobre un perio-
dico francés. Este trabajo aparece en el apartado “Del formato de
papel” donde recomienda usar diarios viejos o papel “marquilla 6

27 La editorial Cabaut y Cia. también incorporé color en la tapa de la publicacién para nifios
Pulgarcito (Szir, 2006: 136).
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barrilete” para los ejercicios de dibujo en los grados inferiores, y
reservar el uso de papel Canson o Ingres para los grados superiores.
El costo del papel no era un tema menor y fue motivo de discu-
sién en aquel entonces, como sucedia con el color; incluso hubo
un debate acerca de si valia la pena que los nifnos mas pequenos
utilizaran cuadernos para practicar los ejercicios de escritura o si
era mejor utilizar una pizarra manual.”® Los gastos que implica-
ba la ensefianza del dibujo no estuvieron exentos de estos cues-
tionamientos. La utilizacidon de papel de diario como soporte de
los ejercicios escolares era una cuestion que ya habia llamado la
atencion de Julieta Lanteri (1907) durante la exposicion de 1906,
como mencionamos con anterioridad. Teniendo en cuenta las ideas
politicas y sociales que Malharro manifestd en su carrera, podemos
pensar que la eleccién de reproducir este dibujo es una toma de
posicidn respecto a que las cuestiones materiales no debian ser un
impedimento para que todas las nifias y los nifios, sin distincién
de clase econdmica, pudiesen desarrollar sus facultades por igual
(vision, imaginacion, habilidad manual y sintesis intelectual), sin
importar cual seria su futuro.”

28|, polémica sobre la utilizacién de la pizarra o el papel en el sistema escolar, sobre todo
para los primeros grados, estuvo condicionada por cuestiones econdmicas, de higiene y de
pedagogia desde fines del siglo XIX hasta la década del cuarenta. Para un desarrollo del tema
cfr. Gvirtz (1999).

29 Para un desarrollo del enfoque social del arte por parte de Malharro cfr. Buructia y Telesca
(1989) y Malosetti Costa y Plante (2008).
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17, — Bileeta del matural — Dibujo pericneciente & noestras escoclas, bocho on

un pedazo de diario, — Las exip e la s conel-
liandose con las nue ¢l caso i

Dibujo reproducido en El dibujo en la escuela primaria.
Pedagogia-metodologia (1911: 142)

Otra novedad que proveia el formato del libro es que incluia un
espacio debajo de cada imagen mds grande que en la revista, y que
Malharro utilizé para enfatizar las ideas centrales de su programa'y
desarrollar diversos analisis, aplicando los enfoques mencionados.
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Por ejemplo:

Dibujo de Lednidas de Vedia de ocho afios. En este dibujo libre de un
nino de ocho anos, que no hizo ejercitamiento previo de lineas, buen
dibujo, que caracteriza admirablemente las ridiculeces de una moda,
punto que su autor queria demostrar, las lineas son gruesas, nerviosas
y espontdneas, cualidades que nos revelan el temperamento del autor,
cualidades que hubieran desaparecido si un maestro exigiera unalinea

finay pura, hecha con un lapiz de punta muy aguda. (Malharro, 1911: 261)

En este caso analiz6 en qué medida los dibujos reflejaban la perso-
nalidad de cada nino. Insistid en reiteradas ocasiones en que estos
dibujos libres eran instrumentos poderosos para los profesores, por-
que les permitian conocer el temperamento de cada estudiante y, de
esta manera, adecuar la ensefianza para hacerla maés efectiva. Asi,
la incorporacién de este formato le permitié a Malharro hacer un
analisis mas particular de los dibujos, acorde a lo que les pedia a los
profesores que hicieran con sus propios alumnos.

Conclusion

Elrecorrido por el trabajo que hizo Malharro con los dibujos escolares
nos permiti6 entender con qué objetivos los incorporé en sus textos.
En el caso de la revista El Monitor, Malharro declaré que servian como
pruebas, como evidencia del trabajo concreto en las aulas y mostra-
ban la teoria llevada a la practica. Por eso, podian ser utilizados para
evaluar la marcha del nuevo método y, sobre todo, para controlar si
los profesores llevaban a cabo sus instrucciones. La implementacién
de mecanismos de control era de suma importancia en una estructura
educativa cada vez mas grande. La construccion de un método de
dibujo propio de la escuela argentina tenia como propdsito actualizar
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la asignatura, pero también homogeneizar su enseflanza bajo las direc-
tivas centrales del consejo. Ademas, la publicacion de los dibujos en
la revista regulada por el CNE funcionaba como un reconocimiento
e incentivo para aquellos que lo apoyaron y para mostrar, a los que
adn no lo hacian, cudles eran los resultados esperados. En este senti-
do, consideramos que la reproduccion de dibujos form¢ parte de las
estrategias de Malharro para su autoconstruccién como intermediario
entre los educadores y directivos con las autoridades del consejo.

En cambio, en el libro, que tenia como destinatarios principales a los
maestros y maestras de grado (en ejercicio o a futuro) y circulaba por
fuera de la drbita del CNE, los dibujos asumieron el estatus de mode-
los ejemplares del “Método Malharro”. Si bien, hacia 1911, Malharro
no tenia el impacto inmediato ni la autoridad otorgada por el cargo
de funcionario, el libro le permitié difundir sus premisas e interve-
nir en la ensefianza desde un nuevo rol. Como él mismo insistié en
numerosas ocasiones, el método tenia como objetivo la copia directa
del natural y el destierro de la copia de estampas. Una vez fuera de
circulacion estas imagenes legitimadas, era necesario construir un
corpus de “dibujos tipos” que reemplazara a las anteriores. Resulta
interesante pensar que para Malharro los modelos validos no eran
construidos por adultos sino por los mismos ninos. Asi como en la
creacion del libro Malharro organizé sus escritos publicados en El
Monitor en un texto completo que los ordena en capitulos y les da
sentido como parte de un método, lo mismo sucedio6 con los dibujos
escolares que fueron asignados a las diferentes partes del método.

El estudio de los contextos de cada uno de los soportes nos permitié
ver como las redes socio-profesionales que sostuvieron a Malharro
durante su gestion fueron las mismas que posibilitaron, tiempo des-
pués, la publicacién de su libro. Nos referimos, sobre todo, a Pablo
Pizzurno y Enrique Romero Brest, quienes le proveyeron de apoyo
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y material. Es decir, notamos una continuidad en el circulo de pro-
fesionales que acompaiid la trayectoria de Malharro en el ambito
educativo. Del otro lado, destacamos como las diferencias con las
nuevas autoridades del CNE que en 1908 provocaron su renuncia
repercutieron tanto en la eleccién de algunos dibujos, como en el
discurso en torno a ellos. En particular, en lo referente a la relaciéon
entre dibujo y ensenianza patridtica.

Es claro que Malharro les concedié una gran importancia a los dibujos
infantiles. Tanto en la revista como en el libro, su incorporacién impli-
c6 un aumento de costos. Pero el formato y las cualidades materiales
del libro le permitieron reunir mas cantidad y diversidad de dibujos,
publicarlos en mejor calidad y hacer un estudio mas detallado, es
decir, jerarquizarlos. Ademas, esas reproducciones debian servir para
mostrar que su paso por el sistema escolar habia producido cambios
en la forma de dibujar de los nifios y las nifas argentinas, equiparable
a lo que sucedia en otros sistemas escolares valorados, como el de
Estados Unidos.

Malharro no oculté el entusiasmo que le generaban las caracte-
risticas expresivas y estéticas de estos trabajos y critic6 a quienes
se refan de ellos, tildandolos de mamarrachos. Despleg6 diversas
estrategias de andlisis: pas6 de un trabajo estadistico al andlisis deta-
llado de cada dibujo y de la aplicacion de categorias de psicologia
evolutiva, a un abordaje en términos estéticos. Teniendo presente
que desarrolld su accién dentro del sistema educativo, era necesa-
rio que los nuevos parametros sirvieran para evaluar esos dibujos,
para clasificarlos y otorgarles un valor pedagdgico. Pero también es
posible pensar que estos dibujos fueron un elemento fundamental
en la construccion de un saber especializado sobre dibujo infantil. La
creacion de una inspeccion diferenciada implicaba la conformacion
de un conocimiento especifico que se diferenciaba del que tenian los
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maestros, pero también del de los profesores de dibujo. Finalmente,
consideramos que el trabajo que hizo Malharro con los dibujos formé
parte de una tendencia de época para crear categorias de analisis
propias de la grafica infantil y mostré su anhelo por posicionar al
dibujo infantil como una cuestion de relevancia educativa y social.
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Aproximacién a las imdgenes e ilustradores de
Mundial Magazine

a Patricia Nobilia

Introduccion

Mundial Magazine fue una revista cultural ilustrada que se edit6 en
Paris entre mayo de 1911 y agosto de 1914. Financiada por los banque-
ros uruguayos Armando y Alfredo Guido, tuvo a Rubén Dario (1867-
1916) a cargo de la direccién literaria y a Leo Merelo (1884-1964)"
como director artistico. La publicacion, lujosa y cuidada, conté con
diversos y prestigiosos colaboradores literarios, ademas de acreditados
ilustradores y fotdgrafos. Sus paginas incluyeron una variedad de
articulos, cronicas y reportajes sobre arte, ciencias, teatro, literatura,
historia, moda, curiosidades y actualidad politica y social, ademas de
secciones especiales donde se publicaron cuentos, novelas y poesias.

Nuestro trabajo realiza una primera aproximacion a las imégenes e
ilustradores que trabajaron en la revista, tanto en la concepcion de las

* Por razones de sintesis discursiva hemos optado por incluir solamente los datos concer-
nientes a las figuras o artistas que tuvieron relacion directa con Mundial. Nos extendimos
mas en algunos de ellos, en la medida que consideramos el aporte de informacién inédita.
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tapas como en el interior de sus paginas, centrandonos en aspectos
visuales vinculados al diseflo y a la produccion grafica.

Avances de nuestra investigacion

En nuestro estudio sobre Mundial Magazine enfocaremos cuestiones
visuales y discursivas, teniendo en cuenta diversos contextos, no solo
el temporal geogréfico, sino también el de publicacion, edicion y pro-
duccién.? Nuestra metodologia de abordaje sera pensar el objeto revista
en términos estéticos y teéricos, tratando de comprender su visualidad,
materialidad y formas de acercamiento posibles a partir de dos instan-
cias precisas: la primera impresion que recibe el lector ante la tapa de la
revista y el recorrido interior a través de sus paginas. Precisamente, en
términos metodoldgicos, consideramos algo central haber accedido
a la revista digitalizada en varios reservorios pero, a efectos de poder
valorar su materialidad, fue de vital importancia haber llegado a los
ejemplares de Mundial en formato fisico. La particular caracteristica
en el uso del papel, sus diferentes calidades y gramajes, asi como la
utilizacién de una imagen pegada en las primeras portadas, no hubiera
sido posible sin antes enfrentarnos en el sentido tactil y visual directo
con el ejemplar fisico de la revista. Estas cuestiones materiales dejan
de ser percibidas o suelen perderse en el proceso de digitalizacién.’

2 Annick Louis (2014) propone una serie de instrumentos tedricos y metodoldgicos para estu-
diar las publicaciones como objetos auténomos. Para ello establece cuatro contextos desde
los que estas revistas pueden ser estudiadas: el contexto de publicacién, el de edicién, el de
produccién y el de lectura. Louis sefiala también laimportancia de pensarlas en el marco de
una red de publicaciones, lo que permitiria observar la circulacion de autores e ilustradores
entre unay otra.

3 Los ejemplares de Mundial en formato fisico fueron consultados en el Instituto de Teoria
e Historia del Arte “Julio E. Payr6” de la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de
Buenos Aires. Accedimos a los ejemplares digitalizados a través de distintos reservorios:
hemeroteca digital de la Biblioteca Nacional de Espafa; Coleccién Rubén Dario, Archivo
IIAC, Instituto de Investigaciones en Arte y Cultura “Dr. Norberto Griffa” (Universidad
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Sobre los artistas, dibujantes o ilustradores, nos referiremos a aspec-
tos generales, deteniéndonos en aquellos que tuvieron un rol mas
destacado o que con el tiempo llegaron a tener un reconocimiento
artistico mayor.

En el relevamiento de esta etapa inicial nos hemos planteado varias
preguntas que actuaron como disparadoras de nuestra reflexion.
;Quiénes fueron los artistas que ilustraron las tapas y el interior
de la revista? ;Quiénes eran consagrados? ;Quiénes no? ;Cudles
fueron los motivos propuestos para las tapas? ;Es posible pensar
esas cubiertas como un material decorativo? ;Qué tipo de articu-
los o secciones fueron ilustrados por estos artistas o ilustradores?
;Coémo se plasmo la puesta en pagina de la revista? ;Qué seme-
janzas tuvo con publicaciones contemporaneas? ;Cudles fueron
los modos de visualidad que se construyeron en la época? ;Qué
semejanzas o diferencias existieron entre los ilustradores que par-
ticiparon en la revista? ;Cual fue el grado de incidencia que tuvo
la direccién literaria y cual fue el rol de la direccién artistica en el
tipo de imagenes seleccionadas?

Nacional de Tres de Febrero); colecciones digitales: América Lee, Centro de Documentacién
e Investigacién de la Cultura de lzquierdas (CeDinCi); fondos y colecciones digitales del
Instituto de Historia Argentina y Americana “Dr. Emilio Ravignani” (Facultad de Filosofia y
Letras, Universidad de Buenos Aires).
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Aproximacion a Mundial Magazine*

Con una periodicidad mensual, Mundial Magazine se edit6 en Paris
entre 1911y 1914. A lo largo de esos tres afos se llegaron a publicar
cuarenta numeros. La revista, escrita en castellano, se distribuyé en
diversos paises: Argentina, Bolivia, Brasil, Chile, Colombia, Costa
Rica, Cuba, Republica Dominicana, Ecuador, Espaiia, Filipinas,
Guatemala, Haiti, Honduras, México, Nicaragua, Panamd, Paraguay,
Pert, Puerto Rico, Portugal, El Salvador, Uruguay y Venezuela.

La venta se hacia a través de suscripciones y, seguin se anunciaba en sus
paginas, en Paris se ofrecia en “todos los kioscos del Boulevard [;Saint
Germain?]” (Los editores, Mundial Magazine, 1911b: 113), grandes
hoteles y en las principales librerias. También se podia adquirir en los
propios locales de Mundial sitos en el 6, Cité Paradis y 24, Boulevard
des Capucines; incluso en este tltimo se habia instalado un salén de
lectura para que sus abonados y lectores pudieran concurrir. El taller

4En los ultimos afos ha habido un avance significativo en lo que respecta a investigaciones
sobre publicaciones periddicas culturales. Sobre Mundial Magazine se han realizado estudios
desde distintas miradas. Con respecto a quienes la han abordado teniendo en cuenta la fa-
ceta artistica, mencionaremos los trabajos de Alejandra Torres (2014), quien considerd, entre
otros temas, la relacién arte-tecnologia, la incidencia de los medios masivos, la emergencia
de la cultura visual, las cuestiones materiales y la cultura grafica y literaria de la época. Por su
parte, Laura Malosetti Costa y Marisa Baldasarre, en su articulo “Enclave latinoamericano (o
en clave latinoamericano): el arte y los artistas en Mundial Magazine de Rubén Dario” (2014:
197-227), plantean la contribucién que la revista tuvo para forjar una comunidad de artistas y
escritores, unidos por sus ideas y su condicién de ser latinoamericanos. En los Ultimos afios
ha aparecido una serie de numeros especiales dedicados a la figura y obra de Rubén Dario,
como Chuy, revista de estudios literarios latinoamericanos de la UNTREF donde se destacan
el “Pequefio Atlas Rubén Dario”, archivo digital que unifica distintos documentos del nicara-
gliense y la publicacion de las actas del Congreso Internacional Rubén Dario. La sutura de los
mundos, realizado en 2016. También vale la pena sefialar el conjunto de trabajos publicados
en Zama, revista del Instituto de Literatura Hispanoamericana de la Facultad de Filosofia y
Letras de la Universidad de Buenos Aires en el nimero extraordinario dedicado a Rubén
Dario. Sobre el tema especifico de tapas de publicaciones ilustradas, se destaca el trabajo de
Oscar Steimberg y Oscar Traversa(2009), quienes han dedicado un nimero de Figuraciones a
las tapas de semanarios del siglo XX.
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en donde se imprimia estaba situado en el Impasse Ronssin, cercano
a la estacion de Montparnasse.

En las paginas de Mundial estuvo presente la vocacion de didlogo y
reencuentro entre Espafa y las naciones de Hispanoamérica. Dario
promovi6 el vinculo de escritores latinoamericanos y espafioles en
Paris, ciudad que los confirmaba como artistas destacados ante el
mundo (Pineda Franco, 2016: 107-123). Entre sus colaboradores lite-
rarios se hallaban Alcides Arguedas, Manuel Galvez, Ventura Garcia
Calderdn, Enrique Gémez Carrillo, Max Henriquez Ureiia, José
Ingenieros, Julio Herrera y Reissig, Leopoldo Lugones, Amado Nervo,
José Enrique Rodo, los hermanos Antonio y Manuel Machado, Jacinto
Benavente, Ramon del Valle Inclan, Alberto Ghiraldo, Manuel Ugarte,
Alejandro Sux, Pompeyo Gener, José E. Rodd, Alfons Masseras,
José Francés, Ferndn Félix de Amador, Juan Zorrilla de San Martin,
Edmundo Montagne, Ramiro de Maeztu y Enrique Larreta, entre
muchos otros.

Mundial fue un magazine cultural y como tal reuni6 en sus paginas
diversos textos e informaciones de caracter general, arte, literatura,
humor, cultura, politica, publicidad con ilustraciones y fotografias
variadas (Torres, 2014). Precisamente, al referirse a este punto, los
editores sefialaban:

La caracteristica de magazine —habra que adoptar la palabra en cas-
tellano— hara que en sus paginas alternen lo ameno y lo curioso con
lo bello y lo util, y se procurard que el interés no decaiga y que toda
suerte de lectores encuentre en tal repertorio complacencia, instruccién

6 provecho.

No habra preferencia por escuela ninguna, en lo exclusivamente literario,

de manera que no se tendrd en cuenta sino la belleza y nobleza de la
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expresion. Lo ingenioso, lo elegante, lo risuefio tendran, como es de

razdn, su consiguiente cabida. (Los editores, 1911a: 5)

También desde la porteiia Caras y Caretas citaban a Mundial des-
tacando la universalidad de sus colaboradores y la importancia que
la cultura general de los paises de habla hispana le habia otorgado.
Refiriéndose al género de la publicacién, agregaban con ironia:

MUNDIAL tiene de magazine sélo la variedad de cosas que trata, desde
el estudio de un Greco, un Veldzquez, un Goya, un Ribera, un Zurbaran
y otros, hasta la actualidad universal, por cierto, que de interés general
Unicamente (e si non, non), aparte de los trabajos de toda clase de lite-
ratura, descriptiva, narrativa, poética, magistral siempre. (Nota de la

redaccion, 1912)

La revista articulé textos con gran cantidad de ilustraciones, dibujos,
fotografias, orlas y vifietas. Sus paginas fueron concebidas para que
todos los contenidos textuales fueran acompainados por imagenes.
Para Dario, ser el director de esta publicacion era también una posi-
bilidad de convertirla en un instrumento de difusién de una nueva
estética. Desde el inicio, la revista fue definida de manera optimista
destacando la calidad que prometia:

Mundial aparece lleno de buena voluntad y con elementos que hacen
esperar el éxito, si el ptiblico hispano-americano acoje [sic] con simpatia
yestimulo a quienes quieren llevar a cabo una obra de cultura, haciendo
los sacrificios que requiere una publicacién que en lengua castellana no
tendrd rival por su presentacion tipografica y artisticay por lo nutridoy

vario de su colaboracién literaria. (Los editores, 1911a: §)

También desde el primer nimero se resaltaba la excelencia de su edi-
cion: la calidad artistica, la tipografia utilizada, las paginas donde se
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alternaria lo bello y lo 1til, y la ilustracién de todos los trabajos, ya sea
por la fotografia, o por el “talento y habilidad de especiales dibujantes”,
en donde la direccion artistica procuraria “el mayor esmero” (1911a: 4).

Se recibian dibujos, caricaturas, croquis e ilustraciones procedentes
de cualquier punto de América sobre asuntos que tuvieran un inte-
rés general para los americanos, los cuales debian ser dirigidos a Leo
Merelo, director artistico de la revista. Precisamente Leopoldo Merelo y
Gomez-Talavera fue el gran responsable de esa calidad estética y grafica
conferida a la publicacién. Nacido en Madrid en 1884 y fallecido en
la misma ciudad en 1964 tras una larga enfermedad, Merelo fue un
caricaturista, dibujante, periodista y editor espafol.

Considerado como el verdadero gestor de Mundial, su talento fue muy
reconocido por sus pares, sobre todo por parte de sus compatriotas
que permanentemente le dedicaban elogios y exaltaban su figura en
diarios y revistas espariolas. Su hermano Roberto Merelo también fue
periodista, hecho que seguramente contribuy6 a que se le abrieran
puertas en la prensa espaiola.

Leo Merelo marcho a Paris siendo muy joven y alli trabajé en grandes
periodicos de la ciudad, enviando con frecuencia trabajos a Espafia.
Una de las primeras menciones a su nombre aparecié en 1907 en el
Salén Iturrioz, primer certamen dedicado al arte de la caricatura, orga-
nizado en Madrid por el humorista Filiberto Montagud y por jéve-
nes artistas agrupados en torno a la revista Por el Arte (Anaya, 1907).
Entre las obras que Merelo envié desde Paris se hallaba una caricatura
titulada Chez Maxim’s que aludia al famoso restaurant parisino. En
aquella ocasion presentaron obras cincuenta y cuatro artistas, entre
ellos gran cantidad de catalanes que ya gozaban de prestigio en el arte
de la caricatura. También expusieron Xaudard y Moyano (X.Y.Z, 1907),
ilustradores que aflos mas tarde colaborarian en las paginas de Mundial.
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En 1908 expuso en el II Salén de Humoristas de Madrid, realizado
nuevamente en las salas de la casa Iturrioz. En esa segunda edicion,
inaugurada el 14 de octubre de ese afio, ademas de Merelo participa-
ron, entre otros, Luis Bagaria, Benito y Salvador Bartolozzi, Alfonso
Castelao, Ramén Manchon, Francisco Verdugo y Angel Vivanco. Al
referirse a este evento, el diario republicano El Pais sefialaba: “He aqui
una vifleta humoristica que al estar su autor en Espana —el ingenioso
y experto dibujante Leo Merelo— no hubiese podido hacer” (Nota
de la redaccidn, 1908).

En sus inicios Merelo también desarroll6 su labor artistica en las
paginas de la revista madrilefia Nuevo Mundo (1894-1933) e incluso
estuvo en Buenos Aires trabajando junto a otro grupo de dibujantes
espaioles. En Le Rire (1894-c.1950), semanario humoristico francés
de gran éxito, publicd caricaturas y articulos periodisticos. Hacia 1908
lleg6 a ser director artistico de Le Cri de Paris (1897-1940), periédico
politico y satirico de tirada semanal. Precisamente ese afio su nombre
era mencionado en Caras y Caretas:

En Paris trabaja con éxito un inteligente joven espafol que estuvo como
dibujante en Buenos Aires. Es Leo Merelo. Aqui en América, [Francisco]
Grandmontagne le pronosticé un gran porvenir. Pero, entretanto, sufrié
el mal de los artistas jévenes: la miseria. Un dia desaparecié de Buenos
Aires... ;Ddonde habia ido? jQuién sabe! Conformaos con saber que
ahora esta en Francia. Dibuja caricaturas en «Le Cri de Paris». Es su
director artistico. De vez en cuando, hace cuadros. Pero, me declaré:
«Prefiero hacer una caricatura con gracia que un cuadro bien hecho...
Con un cuadro consigo sufrir hambre. Con una caricatura consigo lo
que ahora tengo». Y Merelo, invitéme a ir al Bois de Boulogne, en su
carruaje particular... (Candileja, 1908)
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A partir de mayo de 1910 trabaj6 como corresponsal artistico y litera-
rio de Comedias y comediantes (1909-1912), revista teatral de Madrid,
enviando trabajos fotograficos y caricaturas de los artistas espafioles
de gran éxito en la capital francesa.

Hacia 1912 su nombre también apareci6 en un interesante articulo
de Emilio Dupuy de Lome publicado en la revista portena ilustrada
Crénicas de Oro (1909-1912), articulo citado afios mds tarde en La
Esfera. En esa nota, titulada “Nuestros humoristas’, Dupuy de Lome
fijaba en cuarenta y nueve el numero de dibujantes que durante los
primeros afos del siglo XX habian destacado sus personalidades en
los periddicos argentinos. Segun esa enumeracion, veintiséis eran
espailoles. Ademas de Merelo, el articulo mencionaba entre otros a
Juan Carlos Alonso, Alberto Arnd, Felipe Barrantes Abascal, Francisco
Benavente, José Maria Cao Luaces, Eusebio Fernandez Pena, Julio
Mélaga Grenet, Martin Malharro, Manuel Mayol, Pelele [Pedro Angel
Zavalla], José Olivella, Henry Stein, Frans Van Riel, Mario Zavattaro
y a Federico Ribas, otro artista espafiol que también colaboraria en
las paginas de Mundial (Lago, 1917).

Merelo trabajé en Mundial al menos hasta febrero de 1913, cuan-
do, debido a desavenencias con los hermanos Guido, se alej6 de la
empresa. A partir de marzo de ese afilo su nombre dejé de aparecer
en la portada junto al del director literario. Fue asi como decidi6
continuar con un nuevo proyecto periodistico lanzando una revista
de lujo femenina, que incluso llegaria a hacer propaganda en Buenos
Aires, pero que seguramente quedé trunco debido a la inminencia de
la Primera Guerra Mundial.®

5 Luego de finalizar su labor como director artistico en Mundial y en Elegancias (1911-1914),
revista de modas también dirigida por Dario, Merelo partié hacia América. Con su expe-
riencia y su doble condicién de periodista y dibujante, colaboré en revistas de Argentina
y Estados Unidos. En Nueva York, hacia la década de 1920, fue el representante de Social,
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En relacién con nuestro trabajo, es interesante destacar la labor
como director que Merelo llevo adelante en Gustos y Gestos (Paris,
1910-1911), revista ilustrada de corta vida que precedié al lanza-
miento de Mundial y de Elegancias (Paris, 1911-1914), y que dejaria
de tener continuidad precisamente por la aparicidn de estas dos
publicaciones. Editada en Paris quincenalmente, estaba dirigida a
la mujer “elegante” y sobre todo a la extensa colonia argentina e his-
panoamericana que por aquellos afios residia en la capital francesa.
Sus articulos se vinculaban a temas artisticos, literarios, decoracion,
modas y actualidad. Desde Espafia, sus compatriotas le dedicaron
grandes halagos:

[..] es, sin disputa, la mejor publicaciéon que conocemos de las que
aparecen en Paris, teniendo en cuenta que su precio es el de 50 cénti-
mos, cantidad verdaderamente econémica, dada la presentacion y lujo
con que esta editada. [...] Dedicando un sincero y entusiasta aplauso a
nuestro querido companero, el exquisito artista Leo Merelo, que con
tanto[...] éxito dirige la publicacion. (Nota de la redaccidn, El Pais, 1910b)

revista fundada por el ilustrador y caricaturista cubano Conrado Walter Massaguer. Ya de
regreso en Europa, hacia 1923 se convirtié en delegado especial en Paris de Elegancias (1923-
1926), publicacién dedicada a la mujer, que se anunciaba como la primera y tnica revista de
modas hecha en Espafa. Dirigida por Francisco Verdugo, se confeccionaba e imprimia en
Madrid y sus redactores eran especialistas en el arte de la moda. Un aviso que anunciaba su
inminente aparicion sefialaba: “El Sr. Leo Merelo, conocido ya como editor de buen gusto [...]
une a la competencia en publicaciones de esta clase la experiencia debida a su larga estancia
en aquella gran capital, y sus conocimientos de todos los paises de habla espafiola a quien va
dirigida” (Nota de la redaccién, Mundo Grdfico, 1922). Lo curioso es que el titulo de la revista
era homédnimo a la que el propio Merelo habia dirigido antes del comienzo de la guerra en
Paris, empresa que como dijimos dejaria por diferencias con la direccién. Entre 1929 y 1932
escribié notas sobre cine en Crénica (1929-1938), revista semanal publicada en Madrid. En sus
ultimos afios trabajé en ABCy en Marca, un semanario grafico de cardcter deportivo dirigido
por su sobrino Nemesio Fernandez-Cuesta, del cual Merelo habia sido parte de su redaccién
fundacional. Nota: esta biografia ha sido reconstruida en base a diversas fuentes ya que
hasta el presente no hemos hallado una bibliografia donde su nombre aparezca mencionado
dentro del campo artistico.
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Segtin sus colegas, por la profusion de sus grabados, la impresion y
el color de sus paginas, Gustos y Gestos se colocaria a la cabeza de las
publicaciones de su género, en un lugar similar al que ocupaban enton-
ces, revistas de gran lujo como Le Figaro illustré (Paris, 1883-1911) o
Llllustration (Paris, 1843-1944).

.Precisamente esas caracteristicas materiales se replicarian mas tarde
en las paginas de Mundial y de Elegancias; incluso muchos de los
colaboradores literarios de Gustos y Gestos seguirian trabajando con
Merelo en el nuevo lanzamiento, entre ellos Manuel Ugarte, Enrique
Goémez Carrillo, Alejandro Sux, Henri Barbuse, Rufino Blanco
Fombona y el propio Rubén Dario. Lo mismo sucedié con varios
de los colaboradores artisticos como Juan Cardona, Xavier Gosé,
autor del primer numero; Eugéne Nicod, disenador de las viiletas
que enmarcaban los titulos, o Daniel Vazquez Diaz, quien realizaba
estudios de cabezas femeninas de diferentes paises bajo el titulo “La
belleza no es una cuestion de fronteras” Todos ellos trabajarian tam-
bién ilustrando las tapas y el interior del nuevo magazine.

En cuanto al disefio grafico, si bien el salto cualitativo y la cantidad de
ilustraciones que tuvo Mundial fue muy notorio; varias caracteristicas
de la puesta en pagina de Gustos y Gestos como la ornamentacion, las
publicidades, la profusién de fotografias, las vifietas de los titulos, la
composicion de fotos enmarcadas con formas o guardas o la tipografia
de los textos, guardaron similitud o coincidencias con las de Mundial.
También la autorreferencia y exaltacion a la calidad técnica de la revis-
ta, o el tono coloquial al dirigirse a sus lectores, fueron caracteristicas
que se repitieron en ambas publicaciones.

Al anunciarse la aparicién de Mundial, la prensa espanola destacd
las facultades artisticas de su compatriota, subrayando la edicion del
nuevo magazine, la cual se realizaria “con la esplendidez a que nos
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tiene acostumbrados con Gustos y Gestos” (Nota de la redaccion,
El Pais, 1910c). En realidad, el proyecto original habia surgido a partir
de un encuentro entre Merelo y Alejandro Sux (1888-1959), seudénimo
del escritor y periodista argentino Alejandro José Maudet.® Al llegar
a Paris, Sux le coment6 su idea de publicar anualmente un “Album
Intelectual Hispanoamericano” (Sux, 1946: 303-320). Merelo, con
espiritu mas practico, transformd esa propuesta en una revista men-
sual y como ninguno de los dos contaba con los fondos para realizarlo,
el espafol encontro a los hermanos Guido, quienes se entusiasmaron
y aportaron el capital necesario.

Seguin Sux, la incorporacién de Dario también surgi6 a partir de una
idea suya:

Cuando Merelo me ofrecié compartir con él la direccién de la revista
Mundial Magazine, propuse a Rubén Dario en mi lugar. La proposicién
fue aceptada con incredulidad, pero yo hablé con Dario, lo llevé a visitar
las oficinas que se estaban instalando a todo trapo en la calle Eduardo
VIl, a dos pasos de la Plaza de la Magdalena, y le dije que él cobraria
quinientos francos mensuales por prestar su nombre y asesorarnos.
Alas seis de la tarde Dario rubricaba el contrato con la firma de Alfredo

Guido y Compaifiia, en las oficinas de ésta, calle de Hauteville. (1946: 303)

6 Alejandro Sux naci6 en Buenos Aires en 1888. Escritor y periodista, afin con las ideas anar-
quistas, colaboré en el periédico argentino La Protesta, donde tenfa a su cargo una columna
titulada “Mis domingos”. Debido a cuestiones politicas, hacia 1910 viajé a Europa y formé
parte de la colonia de escritores hispanoamericanos cuya accién profesional tuvo lugar en
Paris. Durante su estancia en la capital francesa colaboré en Mundial. En 1911 publicé La
juventud intelectual de la América Hispana, con prélogo de Rubén Dario. Fue director de Ariel.
Revista de arte libre (Paris, 1912-1913), en la que la publicacién de un viejo escrito de Dario sin
su autorizacion le valié la ruptura con el nicaragliense. Durante la Primera Guerra Mundial
fue corresponsal del diario La Prensa. Entre sus libros se encuentran Amor y libertad y Bohemia
revolucionaria, novelas donde se reflejan la vida y los sentimientos de los anarquistas argen-
tinos de principios de siglo. Hacia 1918 colaboré en La Novela Semanal, revista de literatura
popular que se publicé en Buenos Aires entre 1917 y 1927. En sus tltimos afios se apartd del
anarquismo.
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Segun Sux, debido a ciertas informalidades de Dario, tanto los admi-
nistradores como el director artistico decidieron confiarle a él la direc-
cion efectiva de la revista; no obstante, Sux no dejaba de comentarle
las decisiones que se iban tomando:

Le consultaba absolutamente todo, y luego defendia sus puntos de vista
ante Leo Merelo y los Guido. La lucha con el primero era corta y facil la
victoria, porque era muchacho inteligente, abierto a todas las innova-
ciones y de innegable buen gusto. La lucha con los segundos era mas
aspera, y generalmente salia de sus oficinas derrotado por completo o

con victorias tan mezquinas que no merecian llamarse tales. (1946: 305)

Que Dario no hubiese sido el primero en el orden que Merelo tenia
en su mente para la direccidn literaria, se corrobora con un articu-
lo escrito por el propio Sux para la revista catalana La Actualidad
(Barcelona, 1906?) en febrero de 1911, es decir, tres meses antes de la
publicacion de Mundial. Alli mencionaban las caracteristicas técnicas
de la revista proxima a aparecer, el precio, el nimero de paginas, las
distintas secciones, el nombre de los colaboradores, etcétera, pero no
figuraba el nombre de Dario.

Todas esas cuestiones habian sido objeto de discusiones, dudas y
cambios, pero, seglin Sux, el espiritu practico para la concrecion de
esta empresa se hallaba concentrado en la persona de Leo Merelo,
“editor espanol de gran talento para estos asuntos” (1911). En ese
articulo, Sux también hacia referencia a los colaboradores de Espana,
de Hispanoameérica y de Francia, de manera que quedara asegurada
una representacion equitativa a todas las naciones de origen latino
y asi contrabalancear la “propaganda paternal que desde Estados
Unidos” se venia haciendo con América, revista que por esos aios
aparecia en Nueva York y que, segtin Sux, con el “cuento del gran
americanismo’, nos estaba conquistando comercial, moral y hasta
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materialmente (1911). Al finalizar la nota, el argentino agregaba sobre
el futuro director artistico:

Como el sefior Merelo es un hombre que ve lejos, no ha querido es-
tampar al frente de su magazine un nombre que fuera un programa,
y asi ha llamado a su revista Mundial, apelliddndolo la gran magazine
latino-americano. Constara de ciento veinte paginas profusa y ricamen-
te ilustradas, impresas en lujoso papel, con cubiertas a tres tintas, y
relieves, y de una presentacidn tan elegante y original, que estamos
seguros sobrepasara a todas las similes que se publican hoy en todos
los idiomas del mundo. (Sux, 1911)

También el propio Dario recordaba en sus memorias como habia sido
convocado en Paris por Merelo:

Llamado por el artista Leo Merelo para la fundacién de la revista
‘Mundial’, entré luego en arreglos con los distinguidos negociantes
sefiores Guido, y he consagrado mi nombre y parte de mi trabajo, 4 esa
empresa, confiando en la buena fe de esos activos hombres de capital.

Buenos Aires, 11 de septiembre-5 de octubre, de 1912. (Dario, 1912)

Antes de que Mundial viera la luz, el nicaragiiense organizé una lista
con los nombres de sus futuros colaboradores, tanto artisticos como
literarios Asi se fue comunicando con ellos a través de una circular
dirigida a escritores y figuras del ambiente intelectual. En una carta
enviada al escritor hondureo Froylan Turcios (1875-1943) desde
Paris el 12 de abril de 1911, decia:

Aqui me tiene usted de director de revista, y de la revista que todos
orlabamos fuerte y bella en pleno Paris. Es el momento en que nuestros
esfuerzos puedan contribuir a esta empresa que hard conocer todas

nuestras manifestaciones intelectuales en el mundo entero. Serd usted
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presentado con la mayor belleza y elegancia, mi querido amigo; y sus
prosas y versos ilustrados por dignos artistas. (Jirén Teran y Arellano,

2002: 319)

Segun Dario, el objetivo de la revista era el de servir de propaganda
literaria y gréfica de la cultura y la actividad del continente hispa-
noamericano. A partir de estos planteos, observamos la gran inci-
dencia que tuvieron los trabajos de aquellos ilustradores, sobre todo
teniendo en cuenta que lo que se priorizaba era el hecho de que lo
que se publicara fuera ilustrable. Novelas, articulos, cuentos y poesias
fueron acompanados por ilustraciones especialmente preparadas para
aquellos escritos.

Esta postura se corrobora con una carta dirigida el 30 de abril de
1911 al poeta dominicano Américo Lugo (1870-1952), donde Dario
resaltaba: “Me urge que su colaboracion venga en seguida; si es posible
con muchas fotografias pues la caracteristica de la revista es la ilus-
tracion grafica” (Jirén Teran y Arellano, 2002: 323). Las cartas hacian
especial hincapié en ese aspecto; asi le escribia al mexicano Alfonso
Reyes (1889-1959) a fines de 1911: “{Envieme trabajos! Quiera pedir
colaboracién a nuestros brillantes amigos. Cuentos, impresiones,
cosas ilustrables. Novelas si hay. Todo serd remunerado lo mas que
se pueda dentro del Budget” (Jirén Teran y Arellano, 2002: 341). Los
colaboradores podian enviar dibujos de “algtin buen artista o aficio-
nado’, o bien un apunte o boceto, para que alguno de los ilustradores
concluyese el trabajo (Carta de Rubén Dario a Federico Henriquez
y Carvajal, 12-VIII-1911; cfr. Jirén Teran y Arellano, 2002: 339). A
partir de esta correspondencia vemos de qué manera el binomio texto-
imagen fue fervientemente postulado por la direccién de la revista.

Los primeros numeros de Mundial tuvieron una gran recepcion, no
solo por la calidad de sus articulos sino también por la presentacion
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grafica de sus paginas. Ademas, estimamos que, por la abundancia
de menciones, el propio Merelo habia difundido entre sus colegas
argentinos, franceses y espafioles, el anuncio del lanzamiento de
la revista.

Es importante senalar el contexto temporal en cuanto a las presti-
giosas publicaciones que circulaban, y que el publico lector de la
revista también conocia, entre ellas, Blanco y Negro (1891-1939),
Nuevo Mundo (1894-1933), La Esfera (1914-1931), Mundo Grdfico
(1911-1938), Ilustracién Espafiola y Americana de Madrid (1869-
1921); LTllustration de Paris (1843-1944); La Ilustracién artistica de
Barcelona (1882-1916), o Caras y Caretas de Buenos Aires (1898-
1941). De hecho, el staff de dibujantes que trabajaba en Mundial tam-
bién lo hacia para otras revistas contemporaneas, sobre todo francesas.
Muchos de ellos, destacados ilustradores del modernismo cataldn,
habian hecho base en Paris y desde esa ciudad trabajaban o enviaban
sus colaboraciones a otras publicaciones. Precisamente, gran parte de
la impronta de Mundial era afin a la corriente art nouveau y respondia
a las caracteristicas del modernismo en las artes graficas.

En cuanto a su presentacion, la calidad estética y la factura de su
impresion fue una marca que le dio renombre entre las publicaciones
ilustradas de entonces. A esto se sumaba el nivel de sus colaboradores
literarios y artisticos.

La conjuncién texto-imagen fue siempre privilegiada en el contexto
de su edicidn; ante todo, se trataba de una revista artistica. Sobre
este tipo de decisiones, es interesante mencionar el punto de vista
de Beatriz Sarlo, quien plantea que la sintaxis de una revista es casi
siempre producto de juicios de valor, en donde la eleccion de los ele-
mentos (textos e imagenes) se ordenaran seguin esa sintaxis. Para ella:
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... el discurso de las revistas elige politicas textuales y gréficas. Define
fundamentos de valor, por los que coloca a la revista en relacién con
otros discursos: la literatura frente a la politica, la critica literaria frente

alas ideologfas, la cultura letrada frente a la popular. (1992: 12)

En el caso de Mundial, Dario y Merelo habian decidido que el valor
artistico-literario fuera el que primara por encima del resto de los
valores. Es decir, que fue clara la articulaciéon que existié entre el
discurso verbal y el visual que otorgaron a Mundial un resultado,
planeado previamente y que convertia a la revista en un objeto esté-
tico. De hecho, ambos se ocuparon de contactar tanto a los escritores
como a los artistas.

Al igual que muchas de las publicaciones ilustradas de entonces,
Mundial operd como formadora de la cultura visual de los lectores
dela época. Y consciente e insistentemente, apel6 de manera directa a
un publico lector que podia decodificar no solo la propuesta literaria
sino también la artistica y grafica. Un publico ilustrado que, luego de
su lectura, guardaba el volumen como “preciado tesoro” (Nota de la
redaccion, Caras y Caretas, 1912).

Primera impresion: las tapas de Mundial Magazine

Segun el diccionario de la Real Academia Espafiola, en periédicos y
revistas, la tapa o portada se refiere a la primera pagina. La tapa anun-
cia, se comporta como una entrada, un pasaje a otra dimension. Es
una pieza material concreta que indica dénde comienza una revista,
cudl es el inicio del recorrido. Esta destinada a atraer la mirada, debe
llamar la atencion y es el primer contacto con el lector, incluso cuando
este decidiera no comenzar su lectura por ella.
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Los procedimientos técnicos que se llevan a cabo para la tapa se
diferencian del que se utiliza para las demds paginas de una revis-
ta; al mismo tiempo, los propios lectores la distinguen del interior
puesto que cumplen papeles diferentes. La instancia de produccion
de la tapa no es homogénea con el resto de las paginas (Steimberg y
Traversa, 2009). En cuanto a su cardcter material, se destaca la elec-
cion del tipo y gramaje de papel, generalmente distinto al del interior
(Artundo, 2010). En definitiva, se trata de una singularizacion, a
la que a menudo se le adjudica una condicién de objeto artistico
que lleva implicito una instancia de trabajo cuidado que podrian
vincularlas como pertenecientes o relacionadas al campo del arte
(Steimberg y Traversa, 2009).

En cuanto a los aspectos materiales, cada ejemplar de Mundial tenia
una tapa en papel estucado, tipo passe-partout de alto gramaje, cuyas
medidas eran 25,3 x 18,2 cm. En ellas fue decisivo el uso del color; la
preferencia por una ilustracién, dibujo o reproducciéon de una obra
pictdrica, en lugar de una fotografia; la autoria de un ilustrador o
artista reconocido, y el nombre de la revista disefiado con una tipo-
grafia con serif que funcionaba como logotipo destacado en la que
la presion del clisé solia dejar una leve marca de relieve.

En el margen inferior aparecia el numero de volumen y de revista,
el mes, el precio y, hasta fines de 1911, los nombres de Leo Merelo y
Guido Fils. Posteriormente estos nombres se eliminaron y esos datos
se concentraron en un rombo o rectangulo dispuesto horizontalmen-
te en el margen superior.

El procedimiento técnico de impresion elegido era el de fotograbado
con tricromia. Se fotografiaba el original, dibujo o pintura con una
camara con filtro, y luego se grababa un clisé o plancha de zinc,
uno por cada color. También se utilizaron tintas especiales como la
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dorada que solia usarse en los marcos ornamentados que rodeaban
la imagen principal.

Precisamente, el tamafio de estas imagenes tuvo tres variantes. Las pri-
meras reproducciones aparecieron dentro de una superficie cuadrada
que ocupaba dos tercios de la pagina, ubicada sobre un fondo pleno.
Esto sucedi6 hasta el nimero 16 y en este caso se trataba de un papel
de mayor gramaje o cartulina sobrepuesta y pegada manualmente,
un procedimiento que generalmente era muy costoso.

A partir del nimero 17 la imagen abandon¢ el procedimiento anterior
Y, ya impresa sobre la tapa, ocup6 una superficie mas bien rectangular
que llevaba un borde blanco, enmarcada por un fondo que tenia dos o
tres tipos de guardas ilustradas con motivos vegetales. Desde el nume-
ro 32, en la Navidad de 1913, la imagen ocup6 toda la superficie de la
cubierta y el nombre-logotipo elimind la palabra Magazine, dejando
solo Mundial. La tltima tapa con estas caracteristicas fue ilustrada por
Félix Jobbé Duval (1879-1961), en el nimero 40 de agosto de 1914,
fecha que, en plena Guerra Mundial, marcé el fin de la publicacion.

Dentro de esta materialidad hay que destacar que la coleccion fue pensa-
da para ser encuadernada en diferentes volumenes; de hecho, la numera-
cién de sus paginas seguia el orden del anterior aun cuando se trataran
de numeros diferentes. Asi fue pensada la instancia de almacenamiento,
lo que al mismo tiempo provocd que muchas de sus tapas se perdieran
al ser encuadernadas, ya que a veces se eliminaba no solo la tapa sino
también las paginas de publicidad. En lineas generales, luego de la tapa 'y
antes de la contratapa, habia un promedio de treinta a cuarenta paginas,
numeradas con nimeros romanos, donde aparecia una gran cantidad de
avisos publicitarios. Esto debi6 ser significativo para su financiaciéon ya
que era un importante porcentaje de anuncios, sobre todo si considera-
mos que la revista tenia aproximadamente cien paginas de contenidos.
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En cuanto a los aspectos artisticos, las tapas de Mundial se definieron
por su autor, seleccionado especialmente en cada nimero. Para ello
se recurrié a la colaboracién de dibujantes, pintores e ilustradores
que formaron parte de la comunidad artistica de Paris, ciudad que
los legitimaba y en la que, ademas de franceses, se hallaban artifices
italianos, alemanes, espanoles e hispanoamericanos. Muchos de ellos
habian expuesto en los salones de arte y en prestigiosas galerias de la
capital francesa como Georges Petit, ademas de colaborar en las mas
importantes publicaciones ilustradas de entonces.

Estos artistas pertenecian a una generacion vinculada con los parame-
tros estéticos del modernismo, el cual se habia extendido de manera
muy profusa en las artes graficas, sobre todo en la ilustracion de libros,
revistas y carteles publicitarios. Precisamente, la mayor parte de las
portadas tenia una figura o rostro femenino, en actitudes delicadas,
graciles y sensuales, tipicas de la estética modernista. Salvo en seis
numeros (6, 8, 21, 31, 32 y 37), en todas se hallaban representadas
mujeres, jovenes o nifnas. Si bien nuestro trabajo no realiza un abor-
daje desde una perspectiva de género, resulta interesante observar la
alta presencia de figuras femeninas en las portadas de Mundial, sobre
todo teniendo en cuenta el universo de lectoras de Elegancias, revista
publicada de manera simultdnea y también dirigida por Rubén Dario.”

La firma del autor de las portadas generalmente aparecia sobre la
imagen. Si bien hemos podido relevar el total de las cuarenta tapas
distinguiendo gran parte de las firmas, tanto en fuentes digitales como
impresas, aun tenemos algunos autores pendientes de identificar, ya
que sus nombres no siempre son demasiado legibles.

7 Sobre el tema de representaciones femeninas en Elegancias y otras publicaciones periédicas
cfr. Torres (2014), Oviedo (2014) y Ariza (2017).
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Entre los artistas que participaron o figuraron en la ilustracién de
las tapas de Mundial se hallaban Xavier Gosé, Juan Cardona, Daniel
Vazquez Diaz, Manuel Orazi, Bruno Gestwicki, Serafino Macchiati,
A. Garcia-Mas, Eugéne Nicod, Josep Maria Xiro, Francisco Povo
Peird, Marcial Plaza Ferrand, René H. Pesle, Maurice Quentin de La
Tour, Leonardo, Fernando Viscai, Hermenegildo Anglada Camarasa,
Charles Joseph Watelet, Henry Raeburn, Charles de Lesseps, Thomas
Gainsborough, Federico Ribas Montenegro (quien aparecié con
el seudénimo Mirko), Gustave Brisgand, Fabien Fabiano, Camille
Prouvost, Jean-Jacques Henner, Cesdreo Bernaldo de Quirés y Félix
Jobbé Duval.

Mundial Magazine, num. 3, julio de 1911.
llustracién de tapa: Daniel Vazquez Diaz
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Hay que aclarar que algunas de las cubiertas llevaron imagenes de
obras pictdricas, no siempre contemporaneas, como por ejemplo:
la namero 21 de enero de 1913 con el Retrato de Marie Sophie de
Courcillon, Duquesa de Pecquigny, Princesa de Rohan de Quentin de La
Tour; la numero 23 de marzo de 1913, donde aparecia un fragmento
de Santa Ana, la Virgen y el Nifio de Leonardo Da Vinci; la nimero 22
con Santa Fabiola de Henner, pintor francés del siglo XIX (tapa cuya
imagen lucia enmarcada como un cuadrito en una de las oficinas de
Mundial); la nimero 31 de noviembre de 1913, con el cuadro LEnfant
en bleu de Thomas Gainsborough; la nimero 29, de septiembre de
1913, con el retrato de Mrs. Urquahart de Henry Raeburn, pintor
del siglo XVIII, estos ultimos de la coleccién de Braun & Cie. En el
ndimero 38 de junio de 1914 apareci6 el retrato de Mlle. Myriam M.,
pastel que habia sido expuesto en el Salon des Artistes frangais, pintado
por Camille Prouvost (1874-1950).

La numero 39 es interesante porque reproduce un fragmento del cua-
dro En familia del argentino Bernaldo de Quirés, obra adquirida en
el Salon Nacional de Artes Plasticas, hoy en el Museo Nacional de
Bellas Artes. Aclaremos que un breve articulo sobre una exposiciéon
del pintor argentino patrocinada por el entonces ministro plenipo-
tenciario en Paris, Enrique Larreta (1873-1961), habia aparecido en
el nimero anterior (Sans, 1914: 204). Muchos de los artistas mencio-
nados también participaron en la ilustracion de las paginas interiores
acompanando diversas secciones.

La primera cubierta en la que apareci6 el nombre del ilustrador fue
la ndmero 11, donde debajo de la reproduccion pegada se aclaraba
que era un “Dibujo de E. Nicod’, un pintor e ilustrador francés quien
poco después de que su tapa fuera publicada, murié combatiendo en
la Primera Guerra Mundial, “pour la France”, en 1914. Cabe aclarar
que, a menudo, la firma del artista podia no verse con claridad debido
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a que el corte y el pegado de la cartulina sobrepuesta era un trabajo
manual y, a veces al cortar algunos milimetros de mas, también se
eliminaba parte de la firma.

En agosto de 1912, en el niimero 16, el nombre del autor de la por-
tada apareci en el sumario; en ese caso fue el chileno Marcial Plaza
Ferrand (1876-1948). Estas aclaraciones se sistematizaron a partir de
julio de 1913, en el numero 27, cuando se comenzo a mencionar en
el sumario el titulo de la imagen y el nombre del artista de esa tapa:
“CUBIERTA. Retrato de Mlle. B. por C. J. Watelet. Cuadro expues-
to en la exposicion de los Artistas Franceses del afio actual’, y asi
continuaron estas menciones hasta el final de la publicacién. En el
sumario también era habitual anticipar las notas que se publicarian
en el nimero siguiente.

En marzo de 1914, en el ndimero 35, se informaba que el préximo
numero tendria una “Linda cubierta debida a la habil mano del
conocido pintor Fabiano”; y en el numero 36 se anunciaba para
el proximo “Una linda portada del notable dibujante Macchiati”
Este tipo de distincién valorativa daba cuenta de la importancia
que, tanto el director artistico como Rubén Dario, le conferian al
rol estético que cumplia la tapa de Mundial. Tanto es asi que, en
octubre de 1911, la revista Elegancias promocionaba un nimero de
Mundial, destacando en un anuncio a pagina completa la imagen
de la portada con el epigrafe: “Reproduccién de la cubierta del
ultimo numero de esta elegante publicacion [...]” (Los editores,
1911f: 355). Un aviso similar, publicado en el siguiente nimero,
le conferia explicitamente el cardcter de “artistica cubierta” (Los
editores, 1911g: 387).

Algunas de ellas fueron destacadas y anunciados por los editores, tal el
caso de la tapa del numero 6, que representaba la cabeza de Baco entre
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racimos, como simbolo de las vendimias celebradas en esa época. Aqui,
los editores sentenciaban: “sera quizas una de las mas artisticas de la
serie [...] Debida al pincel del gran pintor St. MACHIATTT”. Pero lo
interesante eran las menciones referidas a cuestiones técnicas grafi-
cas: “reproducida maravillosamente por el mismo procedimiento que
empleamos para nuestras cubiertas, el mas moderno que existe, es la
exacta reproduccion del original. Un verdadero cuadrito presentado
sobre passe-partout marrén” (Los editores, 1911d: 476).

En relacion con las tapas, una de las personas que le habia proporcio-
nado a Dario el nombre de posibles colaboradores fue Pompeyo Gener
(1848-1920), gran activista cultural y promotor del vinculo entre la
intelectualidad catalana e hispanoamericana. En una carta fechada
el 2 de agosto de 1911, Gener le ofrecia a Dario la participacion de
dos dibujantes:

Mi buen amigo Rubén Dario: Le mando adjuntas dos cartas, una para
un dibujante de los llamados modernistas, que tiene un gran talento
para hacer portadas y decorar libros, y otra para un pintor colorista y
dibujante de gran talento, que ya es conocido en Paris. El primero es
Elias, y el otro Gosé. Este ultimo para las acuarelas de la portada de
la Revista puede serles muy Util, como para otros aspectos —véanlos a
ambos. (Bardn Borras y Marzo Barén, 2017: 66)

Asi fue como Gener le escribié a Xavier Gosé (1876-1915) para anun-
ciarle la nueva propuesta:

Amigo Gosé: Por la presente tengo el honor de ponerle en relacién con
el ilustre literato y genial poeta hispano americano Rubén Dario que ya
conocera Ud. de nombre. Es director literario de una de las primeras
revistas que se publican hoy en Paris, lamada Mundial Magazine. Creo

podran entenderse Ud. para ilustrar escritos o para publicar alguno de
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sus notables trabajos artisticos. Se lo recomiendo eficazmente. Sin mas,
ya sabe cuanto le aprecia y admira su amigo Pompeyo Gener. (Barén

Borras y Marzo Bardn, 2017: 66)

Pero, evidentemente Merelo ya habia tenido en cuenta a Gosé, puesto
que ademads de que la fecha de la carta es posterior a la salida del pri-
mer numero, Gosé ya habia trabajado para Gustos y Gestos. Al mismo
tiempo, el nombre de este artista catalan habia sido anticipado por
Alejandro Sux en febrero de 1911: “[...] sé también que la caratula del
primer nimero saldra del reputado pincel de un hijo de Cataluia, el
exquisito y delicado Gosé” (Sux, 1911). En Mundial, este ilustrador
trabajo alo largo de los afios 1911 y 1912 con numerosos dibujos para
el interior y con la realizacion de tres portadas: la del lanzamiento de
mayo de 1911, donde representaba a una joven mujer luciendo som-
brero sentada bajo un naranjo y leyendo un libro de cubiertas verde;
la correspondiente al nimero especial de Navidad de 1911, donde
representd una composicion geométrica sencilla bicolor marrén y
beige inspirada en motivos vegetales; y la portada del nimero 13, en
mayo de 1912, donde aparecia una joven de vestido estampado, con
sombrero y lazo azul, portando una canasta de flores, que incluso se
habia anunciado en el nimero 12 de abril de 1912: “Artistica cubierta
debida 4 la habil mano del gran artista Xavier GOSE”.

Sin duda, este ilustrador fue uno de los mas destacados, no solo por las
portadas sino también por los trabajos de su interior. La propia revista
reconocia el mérito del cataldn con una extensa nota de cinco paginas:

Uno de nuestros colaboradores, quizas el mas notable, Xavier Gosé,
acaba de obtener un éxito ruidoso con motivo de sus Ultimas exposi-
ciones en las Galerias Dalmau de Barcelona, y Georges Petit, de Paris.
Con este motivo publicamos el siguiente articulo que nuestros lectores

leeran con interés. (Carpdcrates, 1912: 243-247)
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MUNDIAL

Mundial Magazine, ntim. 3, julio de 1911. llustracién de pagina 256: Xavier Gosé

Incluso en el numero 2 se anunciaba la presentacion de un cartel
decorativo de Mundial en siete colores y oro debido al artista espaiol
Xavier Gosé. El aviso especificaba las dimensiones, 74 centimetros de
alto por 52 de ancho, y aclaraba que estaba preparado para que pueda
ser fijado a la pared formando cuadro; costaba 5 francos y se enviaba
embalado en un tubo de iguales medidas. Este tipo de acciones dan
cuenta de la presencia que tenian las imagenes de Mundial tornando
su sentido y funcionalidad en algo que podia ser utilizado de manera
decorativa.
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El nombre de Gosé también se habia destacado en Elegancias, revis-
ta referenciada por los propios editores de Mundial como modelo de
presentacion por la nitidez de sus grabados, por la perfeccion de la
impresion y por su papel couché de primer orden. Alli anunciaban:
“Elegancias, acaba de publicar dos niimeros especiales que aconsejamos
a nuestros lectores se procuren. Un numero sobre el Grand Prix, cuya
cubierta es debida al notable artista Gosé [...]” (Los editores, 1911c: 449).

Otra de las figuras que Gener recomend¢ a Dario hacia las mismas
fechas fue Hermenegildo Anglada Camarasa (1872-1959):

Adjuntamando a V. otra carta de presentacion para otro artista notable,
Dn. Hermes Anglada. No sé la direccidn, pero como ha expuesto en el
saldn, y tiene premios, y ha hecho exposiciones brillantes en la sala
Georges Petit, facil les sera informarse de su domicilio. Cuando yo llegue

a Paris yales presentaré personalmente. (Borrds y Marzo Bardn, 2017: 68)

Evidentemente, escritor y pintor pronto tuvieron una relacién fluida.
El 13 de noviembre de 1913 Dario le escribia a Julio Piquet acerca de
una indisposicién producida “[...] por un arroz de Anglada, el céle-
bre pintor de Paris” (Jiron Terdn y Arellano, 2002: 383) en Mallorca,
anécdota que daba cuenta del vinculo entre ambos.

La primera tapa con la que colaboré Anglada Camarasa fue publicada
en junio de 1913y, la segunda, en el nimero 28 de agosto de ese aiio,
con una mujer como protagonista de la composicion: Retrato de la Sta.
Sonia de Klamery, el cual reproducia un dleo sobre tela cuyas medidas
eran 188 x 126 cm, actualmente en el Museo Nacional Centro de Arte
Reina Sofia de Espana. Cabe aclarar que en ese mismo niimero habia
aparecido un articulo titulado “La mujer en el arte de H. Anglada
Camarasa” (ATL, 1913: 1).
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Gener, ademds de ofrecer su intermediacion para contactar a
Dario con otros artistas como José M. Sert, Ramoén Casas o Pascual
Monturiol, se ofrecié él mismo para que el nicaragiiense lo admitiera
como colaborador. Ante este pedido, el 14 de junio de 1911 Dario le
respondia: “Mi distinguido y siempre recordado amigo [...]. Todo
lo que me envie sera aceptado con tal de que sea ilustrable [...]. Hoy
mismo hablaré con la administracion para arreglar el asunto pago”
(Bardén Borras y Marzo Bardn, 2017: 65). La serie de cartas entre
ambos muestran la red de relaciones que se teji6 entre los artistas
catalanes y el director de Mundial.

Manuel Orazi (1860-1934) fue otro de los artistas que realizaron tapas
e ilustraciones en el interior de la revista. Nacido en Roma, este pintor,
ilustrador, afichista y escenografo realizé dos portadas: la nimero
4, de agosto de 1911, donde aparecia una joven con sombrero junto
a un perro, y la nimero 20 de diciembre de 1912, con una figura
femenina sosteniendo en sus brazos un nifio con un halo sobre su
pequena cabeza.

También el vigués Federico Ribas Montenegro (1890-1952), quien a
veces firmaba bajo el seudénimo “Mirko’, realizé tapas de Mundial,
entre ellas la primera cubierta cuya imagen abarcaba toda la pagina,
publicada en el niumero 32 de diciembre de 1913. Alli aparecian los
Reyes Magos, sobre un camello y un caballo blanco, y dos hombres
ofreciendo bandejas con frutas y cantaros lujosamente decorados.
También realizo la cubierta de febrero de 1914, donde se representa-
ba al carnaval. Ribas habia comenzado a trabajar en Mundial luego
de ser convocado por Antonio Linares. Evocando aquellos afios con
nostalgia, el ilustrador vigués elogiaba el rol de Dario y lamentaba el
final de la publicacién marcado por el comienzo de la Primera Guerra
Mundial (Torres Carbajo, 2015).
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Un recorrido interior: las paginas de Mundial

Segtin sus directores, la caracteristica de Mundial era la ilustracion gra-
fica. Por eso las decisiones sobre el disefio y la ornamentacion de
cada una de sus paginas tuvieron coherencia con las propuestas
adoptadas para las tapas, tomando a la revista en un sentido esté-
tico integral.

Ya en los comienzos de la publicacién, los editores se dirigieron a
sus potenciales colaboradores anunciando que recibirian “con gusto
y contra remuneracion’, dibujos, caricaturas, croquis e ilustraciones
de cualquier punto de la América. Es decir, se tenian en cuenta tres
factores: por un lado, la amplia variedad tipoldgica de la obra; por
otro, los remitentes debian ser de América, aunque dentro de los cola-
boradores fijos de la revista también los habia franceses o colegas de
la “madre Patria”; por tltimo, los temas a los cuales se refirieran esos
trabajos debian ser de interés para los americanos. Por otra parte, el
hecho de que fueran remunerados indica, ademas del compromiso
asumido por la revista, el grado de profesionalizacion de los artistas
no solo en la Producciéon de Mundial sino en aquellos dibujantes que
enviaban los trabajos.

En general los originales provenian de Paris, Barcelona, Madrid y
eventualmente de algtin colaborador hispanoamericano aunque por
esos afos su lugar de residencia se hallara en alguna ciudad europea.
Gran parte del personal ya tenia experiencia en el disefio de carteles,
avisos publicitarios e ilustraciones para revistas contemporaneas.
Muchos de los artistas que participaban en las portadas también
lo hacian para el interior ilustrando diferentes discursos textuales:
novelas, cuentos, poesias, articulos de interés, notas generales o
secciones fijas.
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La puesta en pagina generalmente llevaba el titulo de la nota con una
tipografia destacada enmarcado por frisos, orlas o vifetas, y letras
capitales en el comienzo del texto. En lineas generales, el contenido
se dividia en dos columnas, aunque también podia ser de una sola
columna ancha, sobre todo si se trataba de una obra literaria, poesia
o cuento, intercalando ilustraciones que adaptaban su tamafio a las
columnas o viceversa.

Las imdgenes que acompanaban las secciones podian ser en blanco y
negro, monocromas con algiin matiz de color o bicromaticas. También
las hubo a tres colores, pero fueron escasas y limitadas a determinados
textos, y, en este caso, esa condicién solia aclararse en el sumario. A
menudo los dibujos o las fotografias que acompanaban los articulos
también iban enmarcados en orlas o vifietas realizadas por un dibu-
jante del staff, que incluso podia llegar a firmar la orla, tal el caso de
Eugeéne Nicod, quien lo hizo en reiteradas oportunidades.

Los dibujantes o ilustradores tenfan asignada una seccién y sus tra-
bajos se repetian en los nimeros sucesivos, aunque a lo largo de la
publicacion también aparecieron colaboradores que figurarian solo
ocasionalmente. Al igual que en las tapas, los nombres de quienes
ilustraron el interior de la revista aparecian entre paréntesis en el
sumario de cada niumero, acompafando el de quien habia escrito ese
articulo, cuento o poesia, aunque esto no siempre contemplaba a la
totalidad de los que finalmente terminarian ilustrando las paginas de
esos ejemplares. El inico artista que figuré de manera explicita en el
primer nimero fue el mexicano Roberto Montenegro (1881-1968).
Fue a partir del segundo niimero cuando los nombres de los ilustrado-
res comenzaron a mencionarse en el sumario. Alli aparecieron Gosé,
Orazi, Nicod y Hemmings. Este hecho es significativo, ya que aun
muy avanzado el siglo XX no siempre se mencionaban los nombres
de los artistas en los indices.
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El sumario tenia un tipo de guarda con motivos vegetales, donde
parecia esconderse la firma del ilustrador entre su trama y textura,
motivo que fue simplificindose a partir del numero 21. También
era habitual que el nombre del ilustrador se aclarara en la pagi-
na debajo del titulo del articulo, novela, cuento o poesia ilustrado.
Ya en diciembre de 1913 el sumario incluyd practicamente a todos
los que habian participado en ese numero. Creemos que el criterio
adoptado en un principio no estuvo tan sistematizado, y que con el
correr de la publicacion se fijaron los nombres de aquellos ilustradores
mads importantes de entonces. Cabe aclarar que cuando el articulo
incluia fotografias, en el mismo sumario aparecia las palabras “con
ilustraciones fotograficas’, o bien “reproducciones de obras de arte”
o de “estampas antiguas’, lo cual indica, por un lado, la necesidad de
aclarar que en ese caso no se trataba de ilustradores, y, por el otro,
la importancia que tuvieron las imdagenes, cualquiera haya sido la
técnica de su realizacion.®

La pagina firmada por “Los editores” se establecia a partir de un len-
guaje coloquial que interpelaba directamente al ptblico. Sus palabras
resaltaban las cualidades técnicas, artisticas y literarias de la produc-
cion de Mundial. En relacion con este tema es interesante sefialar la
extensa descripcion que los editores hicieron en el nuimero de Navidad
en diciembre de 1911. Se referian a cuestiones técnicas y estéticas
vinculadas a las ilustraciones y sus colaboradores. En primer lugar,
destacaron la cantidad de trabajos escritos que habian recibido y que,
a pesar de las dificultades que habia implicado hacer llegar originales
desde América, lo importante redundaba en “la satisfaccion y entu-
siasmo que tenia el publico”(Los editores, 1911h:100).

8 Sobre el tema de las fotografias e imagenes en Mundial Magazine, cfr. los trabajos de
Alejandra Torres mencionados en nuestra bibliografia.
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Esto es significativo porque el procedimiento luego de recibirlos era
darlos a ilustrar a aquellos artistas que mejor se compenetraran con
el caracter del autor, pasarlo al grabado empleando los medios de
reproducciéon mas modernos, “haciendo todos los dias ensayos de
color hasta llegar al resultado esperado, luego la mise en page, y por
ultimo, la impresion, que tan gran importancia tiene en la edicién
moderna” . A partir de estas palabras quedaba claro el rol significativo
que tuvo el contexto de produccidn en la revista.

Siguiendo con las cuestiones técnicas, que obviamente los editores
elegian compartir con su publico, asumiendo que ese lector moder-
no podia comprender y valorar las técnicas que se empleaban en la
impresion de Mundial, afiadian detalles ain mas especificos: hablaban
de la combinacién de los tonos y de las diferentes clases de papel
couché y mate que habian tenido que buscar y encontrar. Con todo
ello, inferian que el publico se “daria cuenta aproximada” de lo que
representaba a nivel cualitativo el nimero en cuestién. En este punto
era evidente que los editores subrayaban la materialidad de la revis-
ta: hablaban del papel, de su calidad y de los profesionales técnicos
involucrados.

En ese nimero de 1911 también fue muy explicita la referencia directa
sobre los nombres propios de los ilustradores que venian trabajando
en el magazine. Luego de referirse a la calidad técnica y artistica, los
editores mencionaban a sus colaboradores mas directos: “Es verdad
que hemos estado admirablemente secundados por escritores, artistas,
grabadores, impresores y fabricantes de papel”. Asi se referian a Gosé:

El genial Gosé nos presenta el primer suplemento que, en verdad, es
digno de su nombre. Gosé obtiene en estos momentos un gran éxito
muy merecido en Paris, y nos consideramos muy satisfechos si en algo

hemos podido nosotros contribuir 4 ello. (Los editores, 1911h: 100)
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Continuaban con Basté, Vazquez-Diaz y Castellucci, quienes, segun
los editores, “con sus lindas ilustraciones en colores” habian contribui-
do poderosamente al éxito. Basté habia hecho su primera aparicion en
el nimero de septiembre de 1911 ilustrando “Una noche de perros’,
cuento firmado por Lady Mayfair, y practicamente intervino en el
resto de los nimeros publicados, incluyendo el ultimo (40) ilustrando
una novela de Cristobal Castro. Este ilustrador francés a veces firmaba
con su inicial y apellido, y otras con un monograma “JB”.

Al mencionar a Angel Diaz Huertas (1866-1937), se referfan a él como
“el mejor ilustrador espafiol actual’, quien recientemente habia envia-
do desde Sevilla una serie de ilustraciones vinculadas a la Pachamama.
Los editores continuaban refiriéndose personalmente a otros ilustra-
dores que habian colaborado en ese numero:

:Qué hemos de decir del conocidisimo Simont? Su suplemento en co-
lores ‘Bajo el Gui’ es una de las mejores paginas de Mundial. Xaudard,
espiritual y cdmico, nos da la nota alegre con un suplemento en color, y

Xird, Le Coultre, Nicod, etc., completan el resultado artistico del nimero.

También mencionaban a Orazi y Parys, “dos ilustradores aprecia-
disimos” de sus lectores, quienes presentaban también “muy lindas
ilustraciones en colores y en negro”. Sobre el primero senalaban: “De
Orazi hubiéramos querido dar algo en color, pero la falta material de
tiempo nos lo ha impedido. Sus ilustraciones del Capitan Proteo han
tenido mucho éxito” (Los editores, 1911h: 100). Cuando en el nimero
5 anunciaron la publicacion de esa novela historica de aventuras escri-
ta especialmente para Mundial por el “celebrado literato y sociélogo
Pompeyo Gener”, aclaraban que las ilustraciones serian realizadas por
“el conocido pintor Sr. Orazi, de cuyo talento, las paginas de Mundial
contienen pruebas” (Los editores, 1911d: 476). Alli Orazi realizaria
imagenes de caracter narrativo que acompanaban el texto de Gener.



112 [ Entramados visuales... | Patricia Nobilia

El primer capitulo se publicd en el numero de noviembre de 1911,
mencionando su nombre, pero comenzando con una xilografia de
Castellucci a manera de cardtula. Esta interpelacion constante al lector
de Mundial, insistiendo en la calidad de sus colaboradores artisticos,
da cuenta del grado de importancia que los directores otorgaban a
los aspectos visuales.

Otro de los nombres destacados fue el del catalan Juan Cardona (1877-
1958), de quien también se mencionaban sus obras como artista:

Aunque se trata de un colaborador habitual nuestro, no hemos dudado
un instante en dedicar estas paginas a Juan Cardona, en el momento en
que una Exposicion de sus obras se celebra con gran éxito en Barcelona.
Nuestros lectores se alegraran de conocer, por medio de este articulo,
algunos detalles de este interesante artista que, con su talento y su

modestia, ha conquistado un nombre famoso. (Los editores, 1912: 509)

Aludir a muestras en las que intervenian figuras de su plantel era
habitual; similares menciones se realizaron con otras exposiciones
como las de Vazquez Diaz o Viscai, entre otros. Distinguir esta faceta
redundaba directamente en el prestigio, no solo de sus colaboradores
como tal sino en la calidad de la revista en general.

Los editores también se refirieron al nimero de Navidad de Elegancias
como “digno pendant con el de Mundial” destacando el color y el
mayor namero de paginas.” Al mismo tiempo advertian: “Os reco-
mendamos su adquisicién hoy mismo, antes que la edicién se agote.
No la reimprimiremos porque los gastos son considerables” (Los
editores, 1911h: 100).

9 Sobre la revista Elegancias, cfr. Torres (2017).
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Sin duda el contexto de produccion fue reiteradamente mencionado a
través de un lenguaje que apelaba a un didlogo directo con su publico;
en ese caso, resaltaban la alta calidad de sus publicaciones a través de
cuestiones técnicas inherentes a la impresion, que incluian costos y pla-
zos. Ademas, si se tenian que disculpar porque no habia aparecido algo
anunciado previamente, ellos se justificaban explicando que el éxito de
la revista radicaba en la mayor preparacion previa. Segtn los editores,
su intencidn consistia en mejorar incesantemente sus publicaciones,
haciendo de ellas una “verdadera necesidad” para el publico.

Las paginas del primer niimero de Mundial fueron acompanadas
mayormente por fotografias. Solo cuatro secciones o articulos lle-
varon ilustraciones. Alli se public6é una de las primeras obras lite-
rarias de Enrique Larreta, Artemis, breve relato de tematica cldsica,
cuyo texto completo abarcé diez paginas, con cuatro ilustraciones
de diversos tamafios, que no tenian ni firma ni aclaraciéon de quien
habia sido su autor.

También habia un poema escrito por Leopoldo Lugones, “Mensage
[sic] a Rubén Dario”, que abarcaba dos paginas y estaba enmarcado
con una ilustracion de caricter simbolista, sin firma reconocible, solo
una especie de inicial “G”, que se repetia en espejo en la pagina opuesta.

Otro articulo titulado “Noticulas” escrito por Rufino Blanco Fombona
llevaba dos ilustraciones firmadas con un monograma “AP” ilustrado.
El tnico ilustrador cuya autoria figuré de manera explicita, como ya
anticipamos, fue Roberto Montenegro. Su nombre aparecia destacado
no solo en el sumario sino también en el titulo de la pagina 3: “Dos
estrofas de Rubén Dario y un dibujo de Montenegro”. Como dupla con-
solidada, la imagen exhibia no solo el trabajo del artista sino también
la impronta manuscrita del propio Dario en estas dos estrofas referidas
alavida y ala muerte.
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La obra del artista mexicano se caracteriz6 por la elegancia y la
belleza idealizada de sus personajes femeninos, préximos al len-
guaje del art nouveau y del simbolismo. Montenegro conocia el
trabajo de Aubrey Beardsley y es evidente que la impronta del artista
inglés tuvo su incidencia en los dibujos de tinte modernista que el
mexicano realizd en aquellos afos: linea estilizada, trazos sintéti-
cos, ausencia de volumen y énfasis en lo ornamental. Las propias
paginas de Mundial se referirfan a él como un notable y exquisito
artista. Para Alejandro Sux, autor de la nota, la gran imaginacioén
de Montenegro creaba extraordinarias escenas simbdlicas. Dando
cuenta de su relacién personal, Sux agregaba:

Todavia no he visto @ Montenegro en Paris, y sélo sé de su labor en
Méjico, por unas fotografias que el Sr. Merelo acaba de poner en mis
manos y que publicard con estas lineas. Por tal motivo me abstendré
de hablar de otro Montenegro, como no sea aquel que conoci en un
hotel de la rué Notre Dame des Victoires recién llegado de Madrid,
de donde traia verbosidad y entusiasmo, y con esto una carpeta llena de
dibujos exquisitos, que luego publicé en dlbum, con el éxito que labor

tan consciente y pura merecia. (Sux, 1912: 361)

Con una mirada critica acerca de los movimientos de vanguardia,
Sux valoraba el trabajo de Montenegro sentenciando:

Verdad es que extrafia, y mas verdad aun, que satisface y tonifica, en-
contrar en estos tiempos de futurismos y cubistas un hijo de nuestras
tierras de América que, despreciando el facil éxito presente de los que
se dedican d asombrar buenas gentes, tiene el teson necesario para abrir
su camino a manos limpias, sin acudir & trampolines ni garrochas para

saltar por sobre la vulgaridad y esnobismo de la hora presente. (1912: 361)
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Esa asociacion o especie de dupla artistica-literaria que Montenegro
tuvo con Dario también pudo verse en una nota publicada poco
después de la muerte del nicaragiiense en la revista portefia Augusta.
Alli, Ferndn Félix de Amador se referia a la obra del artista mexicano
incluyéndola dentro de la ilustracién moderna, asociando directa-
mente ese caracter con el de la ilustracion literaria. En una referencia
directa a Rubén Dario y al vinculo que unia a escritor y artista, el
cronista agregaba:

Siguiendo este inicial concepto, el arte novisimo [...] de Roberto
Montenegro, corresponde a la innovacién poética de Rubén Dario. Asf
como este “raro”, no era el poeta de América, segun el justo decir de
J. Enrique Rodd, Montenegro, su ilustrador mas comprensivo, no es
tampoco el dibujante de estas tierras occidentales en las que el sol se
acuesta. Su filiacion espiritual, estd como en Dario, mas alla del Atlantico
[...] Por eso la distincién ritual de su dibujo interpretativo, lleno de rit-
micas insinuaciones, sorprende y desconcierta en el album de América,
sino lo pudiéramos asociar al verso rubendariano. Me complazco en el
simil, con mds razén, cuanto el mismo Dario acostumbraba sefialarlo.

(Amador, 1918: 110)

El cronista reforzaba esta asociacién citando las propias palabras
del nicaragiiense: “Dedicatoria hemos visto del poeta al dibujante,
que prueba este aserto. ‘Para Roberto Montenegro que pinta como
yo escribo, puesto que yo escribo lo que él pinta”. Segtin Amador,
el arte del mexicano podia clasificarse como “el arte marginal del
poema” puesto que su trabajo era profundamente literario y car-
gado de simbolos. Y agregaba: “Asi como Aubrey Beardsley, fue
necesario complemento de la obra de Oscar Wilde, Montenegro es
el insustituible comentarista de Rubén Dario” (1918: 111).
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El trabajo de Dario en Mundial también estuvo asociado a otros
nombres. Entre los que ilustraron sus poesias o articulos se destac
Basté, con cuatro participaciones. También Ribas, Gosé, Parys, Viscai
y Falgas. Todos ellos intervinieron en la ilustracién de trabajos del
nicaragiiense.

Daniel Vazquez Diaz (1882-1969) fue otra de las figuras que formé
parte de esos binomios con el director de Mundial. Este artista espafiol
también habia realizado dos de las portadas y numerosas estampas
en el interior, entre ellas la del nimero 6 ilustrando “Los congelados”,
de Amado Nervo. Alli, su nombre no aparecia en el sumario, lo cual
quiere decir que, para esta época, o bien Vazquez Diaz no era suficien-
temente considerado, o bien eran decisiones que se tomaban segin
la marcha o luego del cierre del pliego, o simplemente se trataba de
un error, puesto que el poema llevaba solo dos dibujos del espaiiol, y
no dos fotografias como anunciaba el sumario.

Hay que recordar que Leo Merelo ya habia trabajado con Vazquez Diaz
en Gustos y Gestos en una seccion donde el pintor realizo estudios de
cabezas de mujeres de diferentes paises. Precisamente fue en la secciéon
“Cabezas” de Mundial donde su trabajo junto a Dario tuvo la mayor
cantidad de participaciones. Se trataba de una seccidn fija de la revista
que presentaba un conjunto de notas dedicadas a figuras del ambito
cultural o politico del mundo hispanoamericano acompaiada por
un retrato a lapiz de un ilustrador. Todos los articulos de “Cabezas”
fueron escritos por Rubén Dario, salvo el dedicado a su propia persona
que lo escribié6 Gémez Carrillo.

En estas paginas Dario realizaba un trabajo personalizado no solo con
el texto sino también con la ilustracién que alli figuraba (Torres, 2014).
En una entrevista realizada en 1967, el pintor relataba la manera en
como se habian conocido:
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Conoci a Rubén Dario en 1910, en la casa parisiense de Enrique Gomez
Carrillo.[...] La casa de Gdmez Carrillo era un lugar en que se daban cita
las figuras de las letras hispanoamericanas y espafolas. Alli conoci a
Rubén [...] meses mds tarde me llam¢ para ofrecerme una colaboracién
fija en Mundial Magazine [en la que] en cada numero debia publicarse
una cabeza de algin personaje representativo con una semblanza
escrita por el propio Rubén. Dibujé las cabezas de Lugones, Amado
Nervo, Larreta, del general Reyes, de Garcia Calderdén, Manuel Ugarte,
Enrique Rodd, Marcos Avellaneda, hasta que hice la cabeza de Rubén
Dario. (Nota de la redaccion, ABC, 1967: 31)

En total aparecieron veintiuna figuras de la cultura iberoamericana.
Con respecto a esta cifra existe una diferencia con lo relevado por
Alejandra Torres (2014) quien sefiala un total de diecisiete nombres.
En relacién con este punto, podemos aclarar que en el sumario no
siempre aparecia el titulo de la seccién “Cabezas’, pese a que en el
cuerpo de la revista si figuraba este nombre acompanando al del pro-
tagonista de la nota escrita por Dario. De las veintiuna figuras que
aparecieron en los sumarios, el nombre de la seccion “Cabezas” se
omitié en cuatro ocasiones (R. Rojas, J. Zorrilla de San Martin, M.
Lainez y E. Garzdn) pero, salvo en una, si figuré en la nota respectiva,
acompanando al nombre de esas personalidades. La tinica excepcién
fue la de Garzdn, escrita por Dario en el nimero 13 y publicada en
mayo de 1913, que no llevo el titulo “Cabezas” ni en la nota ni en el
sumario; no obstante, consideramos que por su estilo, corresponde
a esta misma seccion.

La primera en aparecer en esta seccion “Cabezas” estuvo dedicada a
Leopoldo Lugones, publicada en noviembre de 1911; luego le siguie-
ron las dedicadas a José Enrique Rodd, Manuel Ugarte, Alfonso XIII,
Francisco Garcia Calderdn, Eugenio Garzon, Enrique Gémez Carrillo,
Rafael Reyes, Rubén Dario, Angel Zarraga, Ricardo Rojas, Juan
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Zorrilla de San Martin, Amado Nervo, Manuel Lainez, José Pedro
Ramirez, Graga Aranha, Alberto del Solar, Federico Gamboa, Santiago
Rusifiol, Fray Crescente Errazuriz y Enrique Rodriguez Larreta, que
fue la ltima en publicarse en 1914. Precisamente el articulo dedicado
a Larreta aparecio6 en el nimero 38 de junio de 1914, aunque ya estaba
previsto desde 1913, como se desprende de la carta de Dario a Julio
Piquet, datada el 11 de diciembre de 1913: “Ahora me piden ‘cabezas’
que faltan. Si viese a [Charles] Lesca, digamele que iran tres: Larreta,
Piquet, Baroja’, escribia Dario desde Mallorca a Piquet (Jiron Teran
y Arellano, 2002: 388).

Vazquez Diaz realizd la ilustracion para todas esas “Cabezas”, salvo la
de Eugenio Garzon, que reproducia un retrato realizado por Enrique
Larreta; la de Angel Zérraga, ilustrada por Diego M. Rivera y las de
Lainez y Gamboa que fueron dibujadas por René H. Pesle.

Aquellas notas que aparecieron en la seccién “Cabezas” acabarian
integrando un libro sin imagenes publicado en Buenos Aires por
Ediciones Minimas en 1916, luego de la muerte de Dario. Un ejemplo
similar sucedié con la publicacion de Voces de gesta, que se anuncia-
ba en Mundial como “tragedia en tres jornadas, inédita de Ramoén
del Valle Inclan’, la cual fue ilustrada por Orazi a lo largo de los tres
numeros en los que se presentd y que en mayo de 1912 se publi-
caria en Madrid en una cuidada edicién, impresa a dos tintas con
xilografias realizadas por Aurelio Arteta, Julio Romero de Torres y
Anselmo Miguel Nieto, y pequeias ilustraciones de Ricardo Baroja,
Angel Vivanco, Rafael de Penagos y José Moya.

Alo largo de los cuarenta numeros publicados, ademas de los artis-
tas o ilustradores mencionados, también tuvieron una participacién
en las paginas de Mundial otros colaboradores como Juan Emilio
Hernandez Gird, artista cubano (1882-1953); Marcel Lecoultre,
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ilustrador francés (1867-1942); Théophile Alexandre Steinlen, pin-
tor y litografo francés (1859-1923); Dr. Atl, pseudoénimo del pintor y
escritor mexicano Gerardo Murillo Cornado (1875-1964); Pere Torné
Esquius, artista cataldn (1879-1936); Luis Garcia Falgas disenador
grafico, cartelista y grabador valenciano (1882-1969); Yves Marevéry,
disenador francés (1888-1914); René H. Pesle, Carlos C. Wiedner,
Syrovy, Gutiérrez Larraya, Lambrecht; Nicollet Montis, Mogano, y
A. de Parys, entre otros.

En agosto de 1914, como era habitual, se anunciaron diversas notas,
poesias y articulos que se publicarian en el nimero siguiente, los
cuales irfan acompanados por “dibujos de los mejores artistas”. Ni
los textos, ni las imagenes llegarian a publicarse. La guerra habia
comenzado.

Conclusion

La aproximacion al estudio de Mundial Magazine nos ha permitido
ver de qué manera, aquello que se puso en juego para la produccién
concreta de sus tapas y paginas, tuvo como fin convertir a la revista
en un objeto estético-artistico.

Las respuestas a nuestras preguntas iniciales completaron parte del
recorrido en tanto pudimos determinar quiénes fueron sus princi-
pales ilustradores, redescubriendo o poniendo en valor nombres de
artistas-dibujantes que no habian sido considerados hasta el presen-
te. Entre estos nombres debemos incluir especialmente a Leopoldo
Merelo, el director artistico, figura que tuvo un rol sumamente desta-
cado en el disefio gréafico de la publicacion y sobre la cual existe escasa
o nula bibliografia. Los lazos profesionales o de amistad que tuvo con
artistas y periodistas en las distintas etapas de su carrera quedaron



120 [ Entramados visuales... | Patricia Nobilia

plasmados en las paginas de Mundial. Merelo, junto a Rubén Dario, a
través de sus vinculos o decisiones personales, eligieron colaboradores
cuyo renombre operaba como aval de excelencia.

Eran artistas que habian participado de exposiciones internacionales
y que tenian una activa presencia en los salones de arte y galerfas de
Paris, ademads de un amplio trabajo en las mas prestigiosas publicacio-
nes ilustradas, no solo francesas sino también alemanas y espaiiolas.
Al mismo tiempo, su punto de encuentro en la capital gala legitimaba
aun mas su actuacion dentro del campo artistico de entonces.

A través de sus paginas se generaron interconexiones que ligaron a
los protagonistas de aquellos trabajos por encargo con aquellas otras
obras que merecian un lugar en los salones parisinos. Mundial fue
una revista que se imprimia en Paris pero que reuni6 los vinculos
intelectuales integrado por colaboradores literarios y artisticos del
otro lado del Atléntico. Colaboraciones a distancia de aquellos otros
que, sin ser franceses, habian desarrollado su trabajo artistico, de
disefio y de ilustracién enviando sus obras o viajando desde Espana,
América o paises cercanos, trabajando para revistas contemporaneas
afines al modernismo. Sus colaboradores tuvieron en Paris a la ciu-
dad que los unia; todos vivieron una etapa parisina. Algunos eran
consagrados o lo serian.

En nuestra pesquisa nos acercamos a la concepcion visual que definié
la produccién general de Mundial, sumando asi aportes acerca de la
estética de la revista. La importancia de lo esbozado hasta aqui radica
en que la conjuncién de portadas y paginas permitieron contrastar el
proposito original que se explicitd en el primer nimero. Si el objetivo
de Dario y de los editores era precisamente convertir a Mundial en
un instrumento de difusién de una nueva estética y en una “obra de
cultura’, sin rival por su presentacion y por el talento de sus dibujantes,
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estaba claro que el éxito de la empresa estaria asegurado si esta per-
feccion se lograba desde la primera pagina.

La concepcion del proyecto de Mundial fue definida por su interés de
presentarse ante el publico como un objeto que, ademads de su calidad
literaria, fuera un objeto excelso en cuanto a calidad artistica. Sus
aspectos estéticos y técnico-graficos, junto con los colaboradores que
alli participaron, fueron constantemente destacados.

La imagen publica que Mundial propuso para si fue la de ser conside-
rada una revista artistica en la que la visualidad jugé un rol preponde-
rante. El diseflo, la ornamentacion, la tipografia, las ilustraciones y la
calidad de impresion fueron elementos considerados tan importantes
como el de sus textos.

Mundial se plante6 ante si misma y ante su publico en términos visua-
les. El rol que cumplieron tanto el director artistico como el literario,
en un trabajo retroalimentado permanentemente, fue definir que los
textos, cualquiera fuese su formato o tematica, debian ser ilustrados,
ya sea mediante fotografias o por los trabajos de estos artistas. Es
decir, la prioridad o condicidn sine qua non fue que cualquier escrito
que se recibiera debia ser ilustrable. En una palabra, no se concebia
a uno sin el otro.

Todo ello confluyé en un discurso textual y visual que fue parte del
proyecto intelectual propuesto desde el inicio, proyecto en el que el
valor artistico, grafico y literario tuvo un peso especifico muy signifi-
cativo. Es decir, fue clara la articulacion que existio entre el discurso
verbal y las formas iconogréficas. Esta conjuncion de textos enrique-
cidos con la abundancia de material ilustrado convirtié a la revista
en un objeto estético.
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La autorreferencia explicita sobre cuestiones técnico-graficas del con-
texto de publicacion, edicién y produccion estuvo presente a través del
didlogo que los editores establecieron con sus lectores, utilizando las
paginas como soporte de comunicacién permanente, estableciendo
con sus interlocutores un lenguaje que podia ser plenamente enten-
dido dada su condicion de lectores modernos. Referencias a costos,
calidad de fotograbados, tipos de papel, tiempos de impresion y pres-
tigio de sus colaboradores, fueron ampliamente mencionadas y com-
partidas con su publico. Exaltar estas condiciones era una manera de
mostrar el valor diferencial que Mundial podia ofrecer a sus lectores.

Las tapas y paginas de Mundial fueron el resultado de un conjunto
de decisiones tomadas en base a un proyecto intelectual que privile-
gi6, ademas de la calidad de sus colaboradores literarios, la calidad
artistica y grafica de la revista. Para ello la garantia estaba puesta en
la dedicacidn técnica de una impresion a color, destacada visualmen-
te, que priorizaba la imagen y el nombre de prestigiosos pintores o
ilustradores.
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La Nacién Magazine (1929-1931)

a Vanina Denegri

“ Mayra Romina de los Milagros Piriz

El7 de julio de 1929 salié a la luz una de las innovaciones més intere-
santes del programa editorial del diario fundado por Bartolomé Mitre:
La Nacién Magazine. El periédico contaba con un gran prestigio por
si mismo y se posicionaba como uno de los diarios de mayor tirada
del pais. La prensa se regocijo ante la revista ilustrada a color y llené
de halagos a la novedad del formato del suplemento y sus modernas
técnicas de reproduccion. Asi lo expresaban revistas como Nosotros,
que le daba la bienvenida con una calurosa nota en la que exaltaba
la evolucion de las formas con la inclusion del color y la fotografia, la
ampliacion hacia un publico general y la conjuncién entre periodismo,
literatura y artes, a las cuales se sumaba el cine y el teatro.

Con Enrique Méndez Calzada a la cabeza de la direccién y Guillermo
de Torre como secretario literario del Magazine, La Nacién proponia
una revista con un alto contenido estético y cultural, con una sintaxis
propia. Un espacio en el que se reunian grandes colaboradores del
ambito nacional e internacional, como Ramén Gomez de la Serna,
Leopoldo Lugones, Benito Lynch, José Ortega y Gasset, Gabriela
Mistral, Julio E. Payr¢ y Julio Rinaldini, entre otros. En el plano



132 | Entramados visuales... | Vanina Denegri y Mayra R. de los Milagros Piriz

artistico contd con la asesoria de Alejandro Sirio y la colaboracién de
ilustradores y artistas de la altura de Ernesto Arancibia, Juan Carlos
Huergo, Jorge Larco, Luis Macaya, Juan Peldez, Vicente Puig y Ernesto
M. Scotti.

Pese a las grandes cualidades, resultan llamativas las pocas inves-
tigaciones que se han detenido en su estudio. Hay que dar crédito
a los trabajos de Carlos Mangone (1989) y Martin Greco (2016),
pero indudablemente el Magazine exige un analisis en profundidad,
nuevos recorridos a partir de diferentes topicos que naveguen en el
mar de contenido literario y grafico que nos ofrece la revista. Tal vez
el suplemento haya quedado soslayado por su corta duraciéon —su
ultimo numero salid el 15 de marzo de 1931—; o tal vez por los
cambios que sufrio ante la crisis politica y econémica de 1930 y que
fueron el batacazo final de una publicacién que prometia mucho.
Quizds la publicacion quedo eclipsada en la historiografia por la
larga trayectoria de revistas como Atldntida y Mundo Argentino,
o publicaciones mas especializadas del estilo de Para Ti, El Hogar,
El Grdfico o Billiken.

A partir del relevamiento de las colecciones hemerograficas del
Instituto de Teoria e Historia del Arte “Julio E. Payr¢”, del Centro
de Estudios Espigas (Fundacion Espigas) y de la Biblioteca Nacional
Mariano Moreno fue posible constatar, hasta el momento, que el
Magazine contd con un total de 92 ejemplares (89 numerados y 3
ediciones especiales).! La publicacion puede dividirse en dos etapas.
La primera corresponde a las ediciones entre el 7 de julio de 1929 y
el 20 de julio de 1930 (niimeros 1 al 55, incluyendo las tres ediciones

*La Biblioteca del Congreso de La Nacién (Ciudad Auténoma de Buenos Aires, Argentina)
también cuenta con ejemplares del Magazine. Solo se han podido consultar algunos nime-
ros microfilmados, sin acceder a las revistas fisicas, debido a politicas institucionales.
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especiales). Se caracterizd por seguir el modelo de magazine ilus-
trado en formato tabloide, con las tapas a color de un papel de
mayor gramaje, mientras que el interior en papel obra se mantuvo
en blanco y negro, haciendo uso de ilustraciones y fotografias. La
segunda etapa se corresponde con las ultimas publicaciones entre el
12 de octubre de 1930 y el 15 de marzo de 1931 (ntimeros 67 a 89).
Durante este periodo se redujo el tamafio en unos centimetros. La
revista se presentd enteramente en blanco y negro, en cuyas tapas
se reprodujeron fotografias de tematicas varias, desde vistas aéreas
de la region a estrellas de Hollywood. Hacia el interior la fotografia
también gano terreno, disminuyendo el contenido periodistico y
literario y sus ilustraciones. Existen once niumeros (del 56 al 66) que
colaboran en la transicion entre la primera y segunda etapa. En ellos
se perdié el color en las tapas y la revista fue editada enteramente
en blanco y negro, ademds de sufrir una baja en la calidad del papel
de impresion. Algunos de estos nimeros retomaron el modelo del
anterior suplemento literario del diario La Nacién, los cuales pre-
sentaban un articulo ilustrado en blanco y negro a modo de tapa.
Por la fecha de edicién de estos nimeros, entre finales de junio
y principios de octubre de 1930, los cambios pueden entenderse
como producto de la crisis politica y econémica que afrontaba el
pais. Una caracteristica que se mantuvo durante toda su existencia
fue la de presentarse separada del cuerpo del diario, como objeto
independiente, con su propia numeracion y una encuadernacién con
grapas metalicas, la que colaboré en la permanencia de la unidad
de los ejemplares, tanto en términos fisicos como de diagramacion.

La Nacidn ofrecié en su Magazine un contenido heterogéneo que
buscaba ampliar el ptblico con sus articulos de critica literaria,
letras, historia y politica; artes plasticas, arquitectura y decoracion;
incluyendo las novedades del cinematdgrafo, el teatro y la musi-
ca. Asimismo, dio lugar a secciones graficas donde cubrié temas
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de actualidad, sociedad y deportes, utilizando la fotografia como
herramienta visual principal. La moda también se hizo presente
de la mano de distintos colaboradores, entre ellos Eva A. Tingey.
Importo tiras comicas como la estadounidense Betty de C. A. Voight
e introdujo juegos de entretenimiento para adultos y nifios. En con-
secuencia, el Magazine fue un instrumento que se hizo eco de la
modernidad, de los intereses de la clase dominante y de los nuevos
tiempos, abarcando temas atractivos para cada miembro del hogar.
Desde el punto de vista de su contenido y materialidad funcioné
como un elemento bisagra entre los renovados afos veinte y la con-
servadora década del treinta argentina. Es por ello que se configura
en reservorio de un importante contenido, no solo en el ambito de
las ideas, sino también desde su material grafico, cultural y social.

Los articulos que siguen se constituyen como primeras aproxima-
ciones a un analisis mas profundo del suplemento ilustrado. Este
busca sumar nuevas miradas a las ideas precedentes y colaborar en
la produccién de conocimiento relativo al objeto de estudio.
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Julio E. Payré, Mademoiselle Poupée, (tapa), La Nacion
Revista Semanal, nim. 22, 1 de diciembre de 1929
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Estética y disefio

El modelo visual y formal de La Nacién Magazine
(1929-1931)

a Vanina Denegri

Nace una revista

El7 de julio de 1929, el diario La Nacién lanzé su primer Magazine'
ilustrado con sus tapas a color e integramente realizado con las
modernas maquinas de rotograbado y la técnica del huecograba-
do. En su primera tapa se reprodujo un 6leo del artista catalan
(nacionalizado uruguayo) Vicente Puig, el cual representaba el
rostro de una bella mujer con un gran peinetdn a la usanza de los
afios de nuestra independencia. Sin mayores especificaciones, la
obra titulada 1816 apareci6 con el lema “ESPECIAL PARA LA
NACION” y hacia referencia al festejo patrio del mes de julio, a la
vez que introducia uno de los motivos mas elegidos por los artistas
que se harfan presentes en las paginas de la revista: la imagen de
la mujer. No hubo nota editorial: todo lo que se podia decir del

*El suplemento fue conocido como Magazine en sus primeros 19 nimeros, luego comenzd
a ser denominado Revista Semanal. Para una lectura mas fluida preferimos referirnos a la
revista del diario La Nacién como Magazine a pesar del corto periodo en que fue nombrada de
esta forma. También, otros estudios como el de Carlos Mangone (1989) y Martin Greco (2016)
hacen referencia a ella como Magazine, alternando algunas veces entre La Nacién Magazine
y Magazine de La Nacién.
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Magazine, de su mision y circunstancias de produccidn, aparecid
en las paginas del diario.

Unos meses antes, La Nacién optd por la estrategia de colocar
algunas publicidades y anuncios que hacian referencia a la pronta
renovaciéon en materia grafica que iba a aplicar a su suplemento
dominical y estimulaba a los lectores a suscribirse para no perder
la oportunidad de tener estos ejemplares en sus casas. Durante la
semana previa al lanzamiento de su revista, el diario redobl6 su
apuesta con varios articulos en los que ponia un gran énfasis en la
originalidad e innovacién de su magazine semanal en cuestiones
técnicas y periodisticas, a la par que se hacia eco de su reputacion
y notoriedad en el ambito periodistico y de sus secciones especiales
ya conocidas por el publico:

En tales circunstancias LA NACION va a editar desde el domingo
préximo un magazine semanal, preparado con los mejores elementos
técnicos de huecograbado y con un contenido del mas puro valor artisti-
co, literario y periodistico. Esta verdadera revista serd una continuacion
de las secciones literaria y grafica en cuanto mantendra el prestigio
intelectual que distingue a LA NACION, abriéndole un cauce mayor en
cantidad e igualmente estricto en calidad, pero serd también la revista
de la familia en la Argentina, con la personalidad propia de un diario,
con los deberes de un érgano de opinién y con el esfuerzo metédico de
una empresa seria. (La revista de “La Nacion”, 1929d: 6)

Mas adelante, en otro articulo impreso en el diario, La Nacién vol-
vi6 sobre estas cuestiones novedosas de la revista que prontamente
publicaria y cémo la empresa de tal edicion provocaria un gran inte-
rés en el publico por su amplitud de contenido dedicado a todos los
sectores etarios:
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Junto con sus secciones ordinarias, y a partir de mafiana, LA NACION
va a distribuir semanalmente entre sus favorecedores una revista
totalmente impresa en huecograbado, con tapas en colores, y de cuya
indole y contenido da idea el sumario publicado en nuestro nimero de
ayer. La sola lectura de ese sumario dice ya cudl es el espiritu con que
LANACION lleva a cabo tal esfuerzo e introduce dentro del periodismo
argentino una innovacion que —creemos poder afirmarlo sin incurrir
en la vana jactancia— ha de llamar la atencién del publico lector por
su originalidad. [...] En una palabra: no se ha dado el caso de que un
diario ofrezca —como LA NACION va a hacerlo desde mafiana— una
publicacién hecha para interesar a todo el mundo, sin distincién de
sexo, de condicién social ni siquiera de edad; una verdadera revista
semanal que las personas mayores recibiran y leeran con tanto agrado
como los nifos. (El magazine de La Nacién comenzara a circular con

nuestra edicion mafana, 1929c: 6)

La empresa llevada a cabo por el diario tuvo un gran recibimiento
por el publico y por la prensa en general. La revista Nosotros le
daba la bienvenida en su numero de julio, asi como otros organis-
mos periodisticos de todo el &mbito nacional halagaron su original
propuesta con pequefios articulos que La Nacién no tuvo reparos
en reproducir:

Una vez mas el gran diario metropolitano hace un simpatico alarde de
sus propdsitos enaltecedores del periodismo nacional y de su inspira-
cion de progreso, asi como de su probada idoneidad, profesional y de
poderosos recursos para hacer efectiva su aspiracién de mantenerse
en las filas de vanguardia, con todos los honores de la originalidad,
de la elegancia y de |a belleza que peculiarizan su obra siempre palpi-
tante de arte dentro de los mas novedosos moldes del periodismo. (El
“Magazine” de “La Nacion”, 1929a: 7)
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Puede observarse entonces que La Nacién Magazine naci6 de la
voluntad de un organismo largamente establecido que buscaba
profundizar, enriquecer y ampliar el material de lectura ofrecido a
su publico gracias a la colaboracion de renombrados personajes del
campo artistico, literario y periodistico, continuando asi el espiritu
del gran diario argentino. Pero mas interesante es el hecho de que
La Nacién promovio su revista semanal como una gran innovacion
a partir del uso de modernas técnicas de reproduccion para sus tapas a
color. El Magazine buscaba revolucionar los suplementos dominicales
de los grandes diarios, transformando el suyo en una entrega cuyo
formato y cualidades estaban también a la altura de competir con las
grandes revistas ilustradas del periodo, como ser EIl Hogar o Mundo
Argentino, ambas de la editorial Haynes, o Atldntida, primera creacion
de Constancio C. Vigil y su editorial homénima.

Sin embargo, el caso de La Nacion Magazine se trat6 de un “fendmeno
hibrido’”, en el cual el suplemento se distribuyé exclusivamente con el
diario que fue su razén de existir (Greco, 2016). El Magazine, como
suplemento, se amoldo6 a las caracteristicas del formato de revista cul-
tural ilustrada, principalmente en cuestiones de materialidad, técnica
y disefio. Ademas, fue una edicién con cierta periodicidad —en este
caso semanal— que se distingui6 por su contenido misceldneo y no
sujeto a la nocién de inmediatez de una noticia, pero no se liber6 de
la exigencia de venderse con el diario, a pesar de haber estado fisica-
mente separada y de ser de una dimensién menor a este.

La necesidad de que un organismo como el diario La Nacién inno-
vara en lanzar un suplemento con el formato magazine se podria
encuadrar en el marco de una alta competencia entre diarios y
revistas. Geraldine Rogers (2008) analiza el fendmeno del ingre-
so de la reproduccion fotografica en la prensa periddica y el sur-
gimiento de los suplementos que acompaifiaron a los diarios a
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principios del siglo XX como una competencia tecnoldgica entre
diarios y revistas. Este periodo inicial se distingui6 por un cruce en
el campo de produccién de la prensa periddica y las revistas, donde
se origind un punto de quiebre en el momento en que los diarios
comenzaron a introducir, gracias al rotograbado, material grafico
para acompanar las noticias. Lo que antes era exclusivo del ambito de
las revistas ilustradas se masifico y obligé a la prensa grafica a volcarse
hacia otros caminos como el desarrollo de contenidos y material de
lectura miscelanea que, al carecer de la condicion de actualidad, podia
disfrutarse distendidamente en la semana.

Por su parte, Carlos Mangone (1989), al analizar el caso especifico del
diario La Nacién, también observa que, en los primeros aios del siglo
XX, los diarios comenzaron a introducir el formato de “suplemento
cultural ilustrado” en clara competencia con el ambito de las revis-
tas —dominado en ese momento por Caras y Caretas— y el poder
grafico que ellas exhibian. Desde 1902, el diario La Nacién publicé
un suplemento ilustrado, el cual, a lo largo de los afios, fue experi-
mentando distintos formatos con el objetivo de ocupar el tiempo
libre recientemente conquistado por el publico lector moderno. En
julio de 1929, La Nacién remplazé el modelo de suplemento cultural
ilustrado en blanco y negro por el formato de revista ilustrada con
tapas a color de dimensiones mas pequeias al diario, y que analiza-
remos en este articulo.?

Por otro lado, también se observa en este momento una importante
competencia entre el mercado del libro y la avasallante presencia de
los diarios, sus suplementos y las revistas culturales e ilustradas. Esta

?Mangone (1989) y Greco (2016) hacen un estudio mas detallado de los suplementos del diario
La Nacién del primer cuarto del siglo XX y que aparecen antes de la publicacién del Magazine
semanal en el formato analizado por nuestro articulo.
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discusion quedo plasmada en las fuentes de la época. José Santos
Gollan, director del suplemento del diario La Prensa, expresaba para
la revista La literatura argentina esta idea de supremacia de la prensa
periddica: “El libro es un instrumento del ingenio humano que va
a desaparecer sustituido por el 6rgano manuable, movido, rico en
matices, elocuente por la variedad de estética y de temperamentos,
que imponen los nuevos tiempos” (1929: 6). Por lo tanto, por un
lado, se pensaba al libro como un objeto en vias de desaparicion ante
estos nuevos dispositivos —diarios, folletines, suplementos, revistas,
etcétera— que eran signos de una nueva época, caracterizada por
la innovacién tecnoldgica, la variedad, la movilidad, la inmediatez
y la simplificacién. Pero también, Gollan (1929) hacia referencia a
otra caracteristica de estas publicaciones que es el modo en que ellas
llegaban al publico lector: “el libro es necesario buscarlo; el diario,
en cambio, se desparrama por las calles, atraviesa con mas facili-
dad distancias enormes y se mete en las casas, hasta por debajo de
las puertas” (1929: 6). En este punto se detiene Alejandro Eujanian
(1999) al estudiar el contexto de las revistas de la primera mitad del
siglo XX, donde caracteriza a la libreria de la época como un lugar
“selecto”, mientras que el kiosco de diarios y revistas tendia a ser mas
democratizador, desde un punto de vista intelectual como desde un
punto de vista de acceso al mismo. Las librerias solian aglomerarse en
el centro de la ciudad, mientras que los kioscos se repartian por los
barrios y se acercaban a los hogares. Sumado a esto estaba el sistema
de subscripcién y la moderna figura del canillita.

Otra cuestion referente al libro era su costo, cuya problematica tam-
bién se desarroll6 en las fuentes de la época. El papel destinado a
la impresion de diarios y libros provenia del exterior, asi como su
materia prima, y estaba gravado por un impuesto aduanero que, en
momentos cercanos a la crisis de 1929, encarecia la produccién del
libro y atentaba contra el desarrollo de la industria (De Tomaso, 1929).
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Por otro lado, la produccién del libro se vio también perjudicada
por la ley 11.544 que, sancionada en agosto de 1929, establecia la
reduccion de las jornadas laborales a seis horas en casos de lugares
de trabajo considerados insalubres. En marzo de 1930, se establecid
que los talleres de imprenta entraban en esta categoria: “talleres que
empleen maquinas de componer, linotipos, tipograph, fundidores
de monotipo, fundidores de tipo, maquinas de estereotipia, mani-
pulacién de plomo, antimonio, estafio, rotograbado y aerografia”
(Reglamentacién de la Ley 11.544, 1930). Mientras la prensa diaria
ya contaba con una jornada reducida, la implementacién de estas
medidas encareci6 atin mas la fabricacién del libro y, por lo tanto,
se vio reflejado en el precio de venta (c¢fr. La ley 11.544 es una nueva
desdicha para el libro argentino, 1930).

Volviendo a la cuestion “libro” versus “publicacion periddica’, los
comentarios de Gollan encontraron su contraparte en un articulo
de José Andrés Capece, publicado unos meses después en la misma
revista:

Ellibro contiene la labor metddica, razonada, completa, por asi decirlo,
del escritor; mientras que el suplemento literario de los diarios apenas
puede ofrecer a los lectores una produccion breve, sintética, inconclu-
sa, de tal modo que es realmente imposible no solamente gustar un
estilo o escuela literaria, sino que ni siquiera podria estudiar el vigor,
el temperamento artistico, la personalidad de un escritor a través de

los trabajos de esa indole. (1929: 86)

Las palabras de Capece ponian en valor negativo esas caracteristicas
de modernidad y nuevos tiempos que ofrecian la prensa periddica y
las revistas. Pero también, ponian de manifiesto un sentido culto e
intelectual —incluso elitista— del libro. La primera mitad del siglo XX
se caracterizo por ser un escenario cambiante: se amplié y modernizé
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el espacio urbano al mismo tiempo que la alfabetizacion logré acer-
car a nuevos actores al dmbito de la cultura. Ademas de las cuestio-
nes de facilidad de acceso fisico y econémico que proporcionaba la
prensa periddica, hay que considerar que apareci6é un nuevo tipo
de lector popular, que, en sintonia con la vida moderna, no solo
buscaba una lectura particionada que encuadrara en sus momentos
de ocio, sino también un tipo de literatura acorde a sus capacidades
intelectuales. El acceso a la cultura ya no era exclusivo de la elite y la
prensa periddica lo sabia. Beatriz Sarlo, al analizar el panorama de
Buenos Aires en las tres primeras décadas del siglo XX, da cuenta
de esta cuestion democratizadora y de la labor de estos dispositivos
modernos:

Arman la biblioteca del aficionado pobre; responden a un nuevo pu-
blico que, al mismo tiempo, estan produciendo, proporcionandole una
literatura responsable desde el punto de vista moral, ttil por su valor
pedagégico, accesible tanto intelectual como econémicamente. Estas
editoriales y revistas consolidan un circuito de lectores que, también por
la accién del nuevo periodismo, esta cambiando y expandiéndose: se
trata de una cultura que se democratiza desde el polo de la distribucion

y el consumo. (2003: 19)

Por lo tanto, estas cuestiones refuerzan la idea del ambiente de com-
petencia que presentaba el campo de las publicaciones periddicas.
Las revistas y los suplementos competian entre ellos mismos por un
lugar en los hogares argentinos, pero ademas se posicionaban como
una opcién mas econdmica y democratizadora ante el mercado del
libro. En este camino no solo respondian a un publico que, como
consecuencia de la coyuntura sociocultural, se encontraba en pleno
proceso de conformacion, sino que también ayudaban en la creacién
de este mismo publico.
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Entonces, el diario La Nacién, hacia finales de la década de 1920,
dirigié el formato y disefio de su suplemento dominical para poner
a disposicion de su publico un material grafico con un contenido
cultural variado. Para ello se vali6 de las mds modernas tecnologias
de reproduccion a su alcance, aplicando el color a sus tapas y dando
preponderancia a la inclusion de ilustraciones, reproducciones de
obras de arte y secciones fotograficas de actualidad social. Todo
ello apelaba a una singularidad material que se observo en el for-
mato, en el disefio, en las técnicas de impresion y en el tipo de
papel utilizado. De este modo, podria entenderse que La Nacién
buscaba competir en el fuerte mercado de las revistas culturales
ilustradas y de interés general, como también contra los suplemen-
tos de otros diarios.* Presentaba para ello, asimismo, un dispositivo
moderno para captar el publico que, por otro lado, el libro parecia
no poder sostener.

Ante este contexto en el que surge La Nacion Magazine nos urge
preguntarnos hasta qué punto el ingreso del magazine se puede
pensar como una innovacion o renovacién en el medio de las revis-
tas —tal como se proclamé a si misma— ante la existencia de publi-
caciones ilustradas ya establecidas en cuanto al modelo material y
visual. O si, por el contrario, la novedad ocurri6 dentro del dmbi-
to de los suplementos, adecuando estos al modelo ya impuesto, y
ampliamente desarrollado, del magazine o revista cultural ilustrada,
con la intencién de conquistar nuevos espacios.

3 La Nacién no fue el dnico diario en buscar un plus estético en sus suplementos dominicales.
Por su parte, el diario La Prensa en estos afios también experimenté con las nuevas tecnolo-
gias de impresion a color y paralelamente al Magazine presentd su propia versién de suple-
mento. Titulado como Seccién Segunda, se trataba de un suplemento con una primera pagina
a color que reproducia obras o fotografias, un interior con articulos periodisticos y literarios
ilustrados, ademads de tiras comicas y contratapas con publicidad a pagina completa también
a color. Sin embargo, a diferencia de La Prensa, lo que caracteriza al Magazine es el formato
revista separada del cuerpo del diario.
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El modelo material y visual

Para responder a tales cuestiones, partimos de una postura que toma
al objeto revista desde una vision integral y que hace foco en su cons-
titucion material. El analisis del contenido —periodistico, literario,
artistico, etcétera— es fundamental para entender el programa edi-
torial de una revista, ya que marca posturas intelectuales, sociales e
incluso politicas. Pero también se hace necesario observar el modo
en que esta informacion es volcada a las paginas desde un concepto
material y visual, desde el modo en que los textos son distribuidos y
yuxtapuestos con otros textos, con ilustraciones o fotografias, el lugar
que ocupan las reproducciones de obra y la publicidad, e incluso como
la seleccion de tipografias y ornamentos paratextuales influyen en el
modo en que los contenidos son presentados al lector. De este modo
seguimos la nocion de “sintaxis de las revistas” (Sarlo, 1992), enten-
diendo que, en las elecciones de contenido y en el disefio editorial, se
toman decisiones que determinan el modo de ser de una revista, la
manera en que se presenta y se define para un publico especifico. Por
lo tanto, es de notar que La Nacién Magazine se valio, para reforzar su
programa editorial, de su constitucion material, del disefio y de una
seleccion particular de fotografias, ilustraciones y obras reproducidas
con el fin de dirigirse a un publico concreto.

Por otro lado, al pensar una revista como objeto material no se la
puede desligar de la “cultura visual del lector” (Artundo, 2010). Ella
circula dentro de una coyuntura histérico social moderna, que tiene
como una de sus caracteristicas la difusiéon de imagenes en soportes
impresos y la visualizacién de la informacién que impregna la vida
cotidiana (Mirzoeff, 2003). La Nacién Magazine fue el soporte mate-
rial de un capital que no solo fue intelectual sino también cultural,
en la medida que dio acceso a un repertorio de iméagenes sociales y
artisticas que de otro modo el lector posiblemente no hubiera podido
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consumir. Por ello es necesario, como propone Annick Louis (2018),
pensar a las revistas inmersas en un contexto, a partir de las condicio-
nes de produccion de la época y lugar en que ellas toman vida. Pero
esta nocidn de contexto propuesta es amplia y multifacética. Louis
tiene en cuenta un contexto de publicacidn, que hace referencia a los
elementos textuales y paratextuales y su forma de organizarse. Un
contexto de edicidn en relacion con las redes que se construyen con
otras revistas y productos de la prensa. Un contexto de produccion que
atiende a las posibilidades técnicas, sociales y culturales que rodean
a la materializacion del objeto revista y, por dltimo, un contexto de
lectura relacionado con las propuestas que se le ofrecen al lector a
partir de la materialidad de la revista. Dentro de estos aspectos, se
plantean diversas estrategias visuales y materiales que marcan el modo
de ser de cada revista y la manera en que se construyen a si mismas
en miras de dirigirse a un publico especifico y establecerse en una
cultura visual determinada.

Para realizar un analisis detallado del objeto revista como objeto mate-
rial y visual es util comenzar con la pregunta ;qué es una revista y
qué la distingue de otras publicaciones producto de la imprenta? Y, en
nuestro caso particular, ;a qué modelo de revista, en cuanto a lo visual
y material, respondi6 el caso de La Nacion Magazine? El objeto revista
que analiza este articulo corresponde a la “cultura impresa” de la pri-
mera mitad de siglo XX (Szir, 2016) y se enfoca en uno de los modelos
de revista cultural ilustrada que circulaba en la época.* Algunas de sus
caracteristicas pueden hallarse en el ejemplo del Magazine a pesar de
su limitado tiempo de publicacién entre 1929 y 1931.

4Sandra Szir (2016) toma el concepto de “cultura impresa” para referirse a una amplia gama
de objetos producidos con las técnicas de multiplicacién de textos e imdgenes derivadas de
laimprenta y que adquieren, como producto del medio, un cardcter masivo. De este modo,
no solo hace referencia al objeto impreso y su produccién, sino también a su uso, circulacién
y recepcion. Las revistas ilustradas son un elemento mas de este conjunto heterogéneo de
objetos que tienen en comin el medio en que son producidos.
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Una de las primeras condiciones que salta a la vista al tratar de definir
el objeto revista es su publicacion seriada. Las revistas suelen ser edita-
das con una distancia mayor a la prensa diaria, como ser semanalmente
en el caso del Magazine. Sin embargo, en estas décadas se presentaron
diversos modelos en lo que respecta al formato de revista cultural
ilustrada. El ejemplo de La Nacién Magazine se distingue por lo que
Sarlo (2011) denomina “sistema miscelaneo del magazine’, un conte-
nido variado seleccionado especificamente a partir de un programa
editorial para la captaciéon de un publico que no es necesariamente
homogéneo. Por otra parte, este contenido no esta sujeto a la idea
de inmediatez de la noticia periodistica, sino que pierde el sentido de
actualidad, ya que este tipo de revistas se proponen para ser leidas en
el transcurrir del tiempo semanal e incluso mensual. No sucede asi
con las secciones fotograficas que, justamente, esa presuncion de ins-
tantaneidad de la vida social imparte su condicién de actualidad y en
el transcurrir del tiempo quedaran como registros de hechos pasados.

Pero, principalmente, el modelo de revista que analizamos se dife-
rencia de un libro, diario o suplemento informativo por su cualidad
grafica (Le Masurier, 2014). Gracias a las posibilidades técnicas de
reproduccién desarrolladas hacia finales del siglo XIX y perfecciona-
das en los primeros afios del XX, surgié un modelo que se apoyaba
en la posibilidad de entrelazar el material de lectura con ilustraciones
y fotografias, ademas de elementos graficos. Elementos que le conce-
dieron a las revistas culturales ilustradas un lenguaje visual distintivo.
Mientras que el Magazine se vinculaba directamente con el diario
La Nacién, hizo uso de algunas caracteristicas de este modelo para
separarse fisicamente de la publicacién diaria. Al mismo tiempo,
en su constitucion material cambié su dimensién hacia una esca-
la menor que el tamafo sabana del cuerpo del diario y lo presentd
encuadernado con grapas metalicas. Sumado al uso de las tapas y con-
tratapas en color, tuvo una clara intencion de presentar el contenido
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en concordancia con uno de los modelos visuales y materiales que
circulaban en la época para el formato de revista cultural ilustrada,
modelo ya utilizado en nuestro medio por publicaciones como Plus
Ultra, Atldntida, El Hogary Para Ti, entre otras.

Sin embargo, a pesar de denominarse a si misma revista semanal y de
responder a ciertas cualidades de la definicion del objeto revista que
analizamos, La Nacion Magazine sigue siendo un elemento interme-
dio entre suplemento y revista: es un fendmeno hibrido. Su légica de
produccion era la de ser un complemento que acompariase al diario
del domingo y por ende no se vendia por separado. El conjunto se
distribufa a 10 centavos la edicién dominical completa y, al momento
de promocionarse su lanzamiento, desde las paginas del diario se
confirmaba que los subscriptores iban a recibir la revista sin ningun
aumento de precio. Pero, por otra parte, el diario anunciaba que no
podia asegurar que aquellos que no fueran suscriptores obtendrian
también el Magazine. De este modo, alentaban a los lectores a suscri-
birse y asi prever la demanda del mismo, pero también nos revela la
exclusiva union distributiva entre diario y revista (Una revista semanal
en colores..., 1929¢: 14).

Por otro lado, el Magazine mostré una voluntad de crear, a partir
de los elementos graficos, una sintaxis que le fue particular y que se
corresponde con las estrategias llevadas a cabo para conformar un
“lector modelo” (Eco, 1993). La revista como conjunto, entendida en
nuestro caso como un “sistema misceldneo’, se construye a si misma
como un texto en un sentido amplio del término. En el modo de
conjugar sus elementos graficos y textuales pone en marcha diversas
estrategias en funcién de un lector modelo, cuyas competencias —lin-
gliisticas, culturales, sociales, etarias, economicas, etcétera— estén a
la altura de lograr una relaciéon mas completa y organica con la revista
en cuestion. Sin embargo, el lector modelo no siempre se corresponde
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con el lector empirico. Depende de esto el hecho de que todo texto
tiene una instancia de apertura y, por lo tanto, interpretaciones y reco-
rridos multiples. Una vez que esta en circulacién, una revista puede
seguir muchos otros caminos distintos de los previstos y encontrarse
con diversos lectores de variadas competencias. Esta multiplicidad
de recorridos puede estar anticipada desde el programa editorial. Sin
embargo, esto no desestima que, en su logica constructiva, una revista
siempre esté pensada para un publico lector determinado, no solo
desde lo lingiiistico, sino también desde el modelo material y visual
que la configura.

Cambios y adaptaciones en el modelo visual y formal

El Magazine tuvo un primer periodo en que las tapas de su edi-
cién semanal estaban ilustradas a color con una reproduccion de
obra especial para La Nacion. Mas adelante, hacia el numero 56 del
27 de julio de 1930, las tapas comenzaron a ser en blanco y negro,
notandose una baja en la calidad de la impresion y del papel, pero
manteniendo el formato en el diseno y la ilustracion en la tapa a
pagina completa. Un caso particular fueron los cinco nameros publi-
cados entre el 7 de septiembre y el 5 de octubre de 1930, los cuales
mostraron un formato de tapa en el que se combinaba una nota,
principalmente literaria, con su respectiva ilustracion. Estos ntimeros
presentaron una irregularidad muy puntual que seguramente, como
demuestran las fechas de sus publicaciones, guarde relacién con la
inestabilidad politica del pais y el golpe de Estado del 6 de septiembre
al gobierno de Hipolito Yrigoyen. Finalmente, en el niimero 67 del 12
de octubre de 1930, se impuso un nuevo formato de tapas en blanco y
negro con la reproduccién de fotografias de distintas tematicas como
motivo de tapa. Ademas, el formato tabloide (42 x 29 cm) se redujo
unos centimetros con el cambio visual. Igualmente, lo que caracterizé



Estéticay disefio [ 151

al Magazine en todo su periodo, como a otras publicaciones de su
tiempo, fue la utilizaciéon de una imagen a pagina completa para la
tapa que, en ningin momento —como se vera mas adelante—, tuvo
una relacion directa con el contenido periodistico y literario en el
interior de la revista.

Los cambios en el formato material y visual que ocurrieron a mediados
del ano 1930 seguramente tuvieron relacién, como analiza Mangone
(1989), con el estallido de la crisis econémica mundial en 1929 y
con la situacion particular en el 4mbito politico nacional que tuvo
su punto dlgido en el golpe de Estado del 6 de septiembre de 1930.
Segun el autor, la crisis no solo afect6 la industria de la prensa diaria
y ala produccion de estos objetos caracterizados por un plus estético,
sino también a la posibilidad del consumidor comuin de acceder a
ellos en tiempos de recesion. Juan Manuel Palacio (2000) analiza el
panorama econdémico nacional entre 1914 y 1930, cuya caracteristica
principal fue una serie de momentos de depresion y recuperacion
hasta el inevitable colapso en 1930, producto de la caida de la Bolsa de
Nueva York a finales de octubre de 1929 y de la inestabilidad politica
del pais. En este periodo posterior a la Primera Guerra Mundial, el
modelo agroexportador se contrapuso con un fuerte crecimiento
de las importaciones provenientes de los Estados Unidos. Mientras
nuestro principal socio comercial hasta ese momento, Inglaterra,
sufria las consecuencias de las Gran Guerra y del nuevo ordena-
miento de las potencias mundiales, el pais norteamericano invadia
los mercados internacionales con productos modernos dirigidos a la
industria y la agricultura, ademas de que ofrecia al ptiblico general una
gran variedad de bienes de consumo, entre los que se destacaban los
electrodomeésticos y el rubro automotor. Mientras Argentina seguia
siendo un fuerte exportador de carne y granos, se convertia, por otro
lado, en un gran importador de materia prima y maquinarias para la
industria nacional. Con el crack de 1929, se desplomaron los precios
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de los commodities y el modelo econdmico del presidente Yrigoyen se
volvid ineficiente. A esto se sumaron problemas en el sector politico y
el descontento de los opositores, y todo estallé en el golpe de Estado
del 6 de septiembre de 1930.

Enlo que respecta a nuestro analisis sobre el cambio de materialidad
y formato visual del Magazine, la crisis econémica de 1930 tuvo un
fuerte impacto en la industria de la prensa periddica, principalmente
debido a la obtencion del papel para impresion. Badoza y Belini (2013)
estudian la industria del papel desde finales del siglo XIX, destacando
que, en Argentina, la produccién nacional no alcanzaba a satisfacer a
la industria de la imprenta, tanto para la prensa periédica como para
el mercado del libro. Sumada a la baja produccién nacional se encon-
traba el competitivo mercado internacional del papel, encabezado por
Estados Unidos, nuestro nuevo socio comercial de la época, quien,
a su vez, hacia finales de la década de 1930 debia importar materia
prima (madera y pasta celuldsica) desde los paises escandinavos y
Canada. Otro factor importante que destacan en la importacion de
papel de prensa fue que, a partir de 1917, estuvo exento de aranceles
aduaneros como medida para favorecer la libre circulacion de ideas
dentro de un campo literario y periodistico que tenia como fin pri-
mordial la orientacién moral de la poblacién argentina.

Con la crisis mundial de 1929, los efectos en nuestro pais —deva-
luacion, fin del patréon oro, cambios en los aranceles aduaneros,
etcétera—, y el clima de crisis politica de 1930, las condiciones de
importacién cambiaron y no es extremo deducir que, ante el encare-
cimiento y la falta de papel para imprenta, la prensa periédica se viera
afectada, y que —particularmente— el Magazine debiera afrontar el
panorama con cambios substanciales en el modelo visual y formal
de sus productos. Por otro lado, Martin Greco (2016) sefiala como
causa de estos cambios el distanciamiento de Alejandro Sirio, a quien
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identificé como el director artistico del Magazine y quien se traslad6
a Espafia hacia 1931. Sin embargo, en lo material fue clara la baja en
la calidad de la revista de La Nacidn, la cual suponemos que tuvo mas
relacién con las dificultades de produccion descriptas —ya que las
modificaciones ocurrieron de modo sorpresivo— que con el cambio
de direccion artistica. En tal caso, el cambio de visualidad a partir del
ndimero 67 se puede pensar como reflejo de la necesidad de la revista
de mantenerse vigente, estableciendo un formato de bajo costo de
produccioén, pero respondiendo a un nuevo modelo que se estaba
imponiendo en la época.

Analisis visual y material

Para entrar en un estudio mas profundo y técnico respecto al mode-
lo visual y material de nuestra revista, nos interesa focalizar en el
momento mds estable del disefio de tapa que corresponde al primer
periodo en que el Magazine se caracterizo6 por la reproduccion de ilus-
traciones y obras a color. Casi la totalidad de la tapa estaba ocupada
por la imagen, centralizada verticalmente, dejando un margen mayor
en el encabezado para la inclusion de los datos de la revista. El nombre
de La Nacién ocupaba la cabecera con la misma tipografia romana que
era utilizada en el diario y en una escala mayor a los demas elementos
informativos que se presentaban en la cubierta. Debajo del nombre
del diario, la edicién se identificd como Magazine o Revista Semanal
en una escala menor con letras igualmente romanas, pero en cursiva,
permitiendo un estilo mas decorativo y libre en la letra inicial. En una
tercera linea se distribuian el afo, en el extremo izquierdo, lugar y
fecha de edicién centradas con el titulo y el numero de la revista en el
extremo derecho. Solo el primer nimero del Magazine se denomind
“Tomo I”’ Junto a la numeracion iniciada en el nimero uno —y no como
continuacion de otro suplemento— mostraba una voluntad inaugural.
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Ademas, utilizaba una nomenclatura que evidenciaba la intencién de
brindar la posibilidad de organizar las revistas en tomos encuaderna-
dos, practica comtn que realizaban otras publicaciones de la misma
indole y cuya posibilidad apareci6 publicitada en el diario: “También
se preparan tapas a precios modicos para encuadernar los tomos del
magazine” (El Magazine La Nacion, 1929b: 2). Sin embargo, la nume-
racién en tomos no se siguié y desde el ntimero dos la revista apareci6
senalada como “Ano I”. Finalmente, al pie de pagina se colocaron los
datos referentes a la reproduccion de obra: el lema “ESPECIAL PARA
LA NACION” hacia el extremo izquierdo, el autor de la obra hacia el
angulo derecho y, en una escala mayor y centrado, el titulo de la obra.
Es de notar la utilizaciéon de romanas, el uso de mayuscula y un color
azul para todos los elementos paratextuales de la tapa.

Como notamos anteriormente, en el nimero 67 del 12 de octubre de
1930 se implement6 una nueva férmula para la tapa: desaparecio la
reproduccion de obra y se incorpord la fotografia a pagina completa
que alternaba entre retratos de estrellas internacionales, vistas urbanas
y costumbres argentinas. Hubo dos modelos posibles: uno expandié
la fotografia sin dejar mdargenes y mantuvo los datos de la revista sin
cambiar de formato, mientras que el epigrafe de la fotografia, que se
volvié mds extenso, se superpuso a la imagen; el otro enmarcaba a
la fotografia con un filete decorativo dejando margenes en blanco y
colocando el pie de foto en una cartela también decorada.

Hacia el interior del Magazine se puede observar una relacion de
disefio con el diario y los anteriores suplementos; sin embargo, en
un andlisis mas detallado surgen algunas particularidades. En la pri-
mera pagina, se repitié el encabezado de tapa, con el nombre de la
revista, ailo y numero. Un filete de doble linea lo separaba del cuerpo
con el articulo. En las demas péginas se utilizé solamente el nombre
de La Nacién, sin aclaracion de Magazine o Revista Semanal, y la



Estéticay disefio | 155

numeracién de pagina hacia el angulo derecho superior, donde se
suprime la utilizacién de una linea divisoria.

El formato del objeto revista que analizamos obliga a una maqueta-
cién compleja, es decir, una organizacién proporcionada donde las
imagenes se adecuan al ritmo del texto. Los articulos en el Magazine
aparecieron acompafiados, casi siempre, por una o mas imagenes,
que podian ser reproducciones fotograficas o ilustraciones especiales
para el contenido literario o periodistico. No se siguié una reticula
rigida para toda la edicidn, sino que fue variando la composicién
dependiendo la pagina y el tipo de contenido visual y textual. Algunas
notas se mantuvieron en un formato de cinco columnas, que fue el
mas utilizado, pero también se encontraban contenidos distribuidos
en tres o cuatro columnas. La alineacién del pérrafo era justificada y
se usaba sangria en la primera linea, permitiendo una mejor lectura.
En algunos casos especiales, los articulos tenfan una terminacién en
base de lampara o con un recorte en diagonal u ochavado. Estas téc-
nicas requerian de una labor mayor y un manejo del espaciado mas
delicado que, si bien mostraba un cardcter mas dinamico y elegante,
presentaban una dificultad de maquetacién que no siempre era la
mejor eleccién para una edicion répida y periddica.

Las imagenes solian interrumpir el texto, pero manteniendo un dise-
no equilibrado, donde las reproducciones tendian a ocupar un lugar
central o como modo de encabezamiento de un articulo. Cuando la
cantidad de imdgenes era notoria, una de las distribuciones mas usada
era la periférica, con el texto en el lugar central. Esto no eliminaba la
utilizacion de una reticula, ya que no se colocaban de modo aleatorio
o libre sino que mantenian una estructuracién mayormente ortogo-
nal. No todas las imagenes estaban enmarcadas o aparecian con un
filete especial, pero cuando era el caso, este se repetia en todas las
reproducciones concernientes a una misma nota para crear unidad.
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Los articulos, sean periodisticos o literarios, tendian a desarrollarse
a pagina completa, ocupando una o mas paginas, por lo tanto, tenfan
un espacio casi exclusivo y generalmente no competian con otras
notas. Sin embargo, no es de extrafiar que apareciera interrumpiendo
el texto, como lo hubiera hecho una imagen, una pequena poesia
desvinculada del articulo. Este formato ya se habia utilizado en los
suplementos literarios anteriores, por lo que no era una novedad del
Magazine en particular.

Hay casos especiales donde es mas claro observar el trabajo conjunto
entre la diagramacion y la ilustracion del texto literario. En estos, la
imagen rompia con el formato regular de un rectangulo y comenzaba
a jugar con formas mas dinamicas, obligando al texto a adaptarse a
los espacios disponibles. Un ejemplo puede observarse en un relato
de Bernardo Gonzalez Arrili ilustrado por Luis Macaya en el numero
22 del 1° de diciembre de 1929.

La Nacién Magazine, nim. 22, 1° de diciembre de 1929, p. 9
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El texto titulado Ciento veinte escalones tenia, como se observa, como
ilustraciéon una imagen en la cual se representaban seis hombres en
pena bajando un féretro por una escalera y sus intensas sombras refle-
jadas en el fondo vacio. La imagen funcionaba como encabezado y
en los laterales, como en la parte superior, se amoldaba al formato
rectangular de la pagina. Pero el borde inferior de la ilustracion jugaba
con la forma de la escalera vista de perfil para, al mismo tiempo que
daba sustento a los personajes, hacer de division entre texto e ima-
gen. De esta forma, quedaba un borde irregular y escalonado en una
diagonal descendente. El texto, en cuatro columnas, fue trabajado y
diagramado de tal forma que acompanaba el efecto escalonado de
la ilustracion. Este ejemplo también nos muestra como se usaban
cajones rectangulares para insertar una poesia en la misma pagina
de un articulo o, en algunos casos, el titulo y los datos de autor e
ilustrador. Estos rectangulos, que pueden o no estar enmarcados,
rompian con la estructura y obligaban al texto a ajustarse a su formato.
Por lo tanto, aunque muchas de las imdgenes que acompanaban los
textos mantenian su formato rectangular, este ejemplo nos muestra el
trabajo detallado para crear una composicion dinamica entre texto e
ilustracién, donde ambas se sustentan entre contenido y formato. En
este sentido, podemos dar cuenta de un trabajo coordinado entre ilus-
tradores —que interpretaban al texto— y los compaginadores, para
relacionar de forma llamativa todos los elementos de una pagina pero
sin perder el sentido de ortogonalidad que caracteriza al Magazine.

Al avanzar en el nimero de paginas, comienzan a filtrarse las publi-
cidades. Solian aparecer en las paginas impares ocupando un cuar-
to o un espacio menor del sector inferior derecho de la pagina. Se
distinguian por el cambio de escala y en la tipografia, apareciendo,
generalmente, enmarcadas o con algiin método de separacion del
articulo principal. Se incluian un promedio de cinco publicidades
a pagina completa en cada edicion, siendo el lugar mas importante



158 | Entramados visuales | Vanina Denegri

la contratapa, ya que esta llevaba una publicidad a color, ademas
de que tenian como lugares fijos el interior de la tapa y contratapa.
La maquetacién siempre era equilibrada: a pesar de las variacio-
nes, mantenia un formato reticulado estable, proporcionado y que
reducia los juegos complejos que requieren un tiempo mayor del
trabajo de compaginacion.

Lalibertad y la originalidad se reservaron para las secciones especifi-
cas de fotografias, donde desaparecia el contenido textual, salvo para
los titulos y epigrafes de las imagenes. Estas secciones variaron a lo
largo del tiempo; algunas llevaron los titulos Kodak Teatral, Figuras
de la Pantalla, Film Social, La Nota Social o Instantdneas, pero no
siempre ocuparon un lugar fijo ni se repitieron a lo largo de todas las
ediciones. Bajo estas denominaciones se agruparon reproducciones
fotograficas de acuerdo con temas generales como ser la actualidad
del teatro argentino, tan en auge hacia el final de la década del veinte,
y los actores y actrices de la pantalla grande, medio que comenzaba
a dominar la escena del espectdculo. Pero también se dio lugar a
la imagen de una parte de la aristocracia argentina y de personajes
internacionales, al mostrar eventos sociales como bodas, bailes y pre-
sentaciones publicas.

Otras secciones tenfan un contenido misceldneo y llevaban titulos
acordes a los temas que las agrupaban, pero en todas estas sec-
ciones tenia una gran preponderancia la imagen de la mujer, que
fue representada en diversas actividades.” En contraposicidn, las
secciones como Mosaico Sportivo o Sport Extranjero tenian como

5 Sugerimos ver, en esta misma edicién, el articulo de Mayra Romina Piriz, quien hace un
interesante andlisis de la presencia de la mujer en La Nacién Magazine, focalizando en las
reproducciones fotograficas de las tenistas y de la mujer en el deporte profesional. Por otra
parte, en un articulo anterior, Piriz (2017) trabajé la relacién entre las fotografias femeninas y
las ilustraciones publicitarias dirigidas a la mujer en La Nacién Magazine.
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protagonistas al deporte y al mundo masculino. Mientras, la sec-
cién Instantdneas se especializ6 en la imagen urbana y rural del
pais, haciendo foco en las actividades de produccién, los cambios
urbanos y avances en el transporte: todo aquello que mostrara el
progreso argentino.

A pesar de la variedad tematica y la discontinuidad de algunas sec-
ciones, podemos observar una diagramacion estable y que repiti6
ciertas formulas. Las imagenes, si bien puede hablarse de una reticula
libre, mantuvieron una organizacién que se limito a la ortogonalidad
y a una distribucién equilibrada que cubria toda la pagina, salvo en
aquellos casos donde se introdujeron publicidades, pero estas no rom-
pian con el intento de una estructuracion. Las fotografias solian estar
enmarcadas, siendo el uso de un filete de cafia o doble linea el mas
utilizado, a los que se sumaban disefios lineales de tres o mas hilos
para enfatizar algunos sectores. Las imagenes eran rectangulares, pero
no era raro encontrar recortes circulares u ovales. Las fotografias se
superponian en sus angulos o laterales a modo de album y generaban
una vinculacion entre ellas. Si bien este efecto parece ser la norma, no
siempre se cumplid y algunas secciones siguieron una distribucién
ortogonal, separada y sencilla.

Un caso particular que rompid con la organizacién de tendencia
estructurada fue la seccion “Cuatro preguntas” que aparecid en unos
pocos niimeros, entre septiembre y octubre de 1930. Se trat6 de una
péagina completa dedicada a una pequeiia entrevista a estrellas feme-
ninas del espectaculo que actuaron en el medio argentino. La com-
posicion se liberd de la reticula y se trabajé con la foto recortada
y superpuesta a modo de collage, otorgandole mayor dinamismo.
Se combinaron tipografias script con romanas y el texto ocupaba
los espacios en blanco, producto del montaje fotografico. Recuerda
a las influencias vanguardistas en el disefio editorial a partir del
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rompimiento de la grilla, el fotomontaje con cambios de escala y
el recorte siluetado de la imagen que, en algunos casos, enfatizaba el
dinamismo de la distribucién libre de los elementos. La seccién, que
ocupaba una pagina completa, es muestra de un trabajo de com-
posicion elaborado.

Un detalle que hizo caracteristico al disefio del Magazine fue la uti-
lizacién de pequefios elementos ornamentales en las secciones foto-
graficas, como se observa en el ejemplo.

La Nacidn Magazine, nim. 14, 6 de octubre de 1929, p. 19
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Esos elementos aparecieron de forma discreta, en el sentido que no
tenfan grandes dimensiones y ocupaban pequerios sectores que de
otra forma hubieran quedado en blanco. Hubo una especie de horror
al vacio, pero que no fue exagerado, sino con la intencién de dotar
de equilibrio a la composicion. Estos pequefios ornamentos podian
ser detalles geométricos o florales (nimero 22, 1 de diciembre de
1929), dependiendo de la tematica que agrupaba las imagenes. Pero
también hubo casos en los que ilustraban al asunto o la imagen a la
que acompaifiaban. Es asi como podian aparecer disefios de veleros
(ntmero 18, 3 de noviembre de 1929) en una seccion fotografica
relacionada a la marina, o bien pequefios rectangulos negros con la
silueta en blanco de algin deporte, a modo de icono, como fue el caso
de una seccién dedicada a un campeonato de esgrima (ntimero 1, 7 de
julio de 1929), como también animalitos relacionados a la naturaleza,
etcétera. En todos estos casos se trataba de disefios primordialmente
lineales, sencillos y que flotaban en el espacio en blanco restante de
la distribucion de las fotografias. En algunos casos, estas ilustraciones
fueron mas elaboradas y podian describir pequefias escenas, pero
siempre fueron lineales y en blanco y negro. Un detalle particular se
dio con algunas miniaturas, como por ejemplo las que acompafiaban
a fotografias de banistas que ilustraban mujeres en la misma situacion,
pero con un estilo semejante a un decorativismo art déco (numero 9, 1
de septiembre de 1929; numero 28, 12 de enero de 1930). Todos estos
pequenios detalles tendian a una simplificacién moderna y geométrica
que, como se vera mas adelante, se hizo patente en la estética de La
Nacién Magaziney en el tipo de obra e ilustracion elegida para ocupar,
principalmente, el tema de tapa.

Otro detalle de un disefio que enriquecio el valor grafico de la revis-
ta, y al mismo tiempo la diferencié del diario, fue la utilizacién de
letras capitales para el inicio de las notas, principalmente de las mas
importantes. Ocupaban un alto de seis renglones y estaban disefiadas
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con motivos exclusivamente geométricos de tendencia art déco, inde-
pendientemente de la tipografia utilizada para el titulo. El tipo de letra
capital fue genérico, se repiti6 el disefio para cada letra con la que
comenzaba el articulo. En 1930, el disefo de la letra capital cambio,
pero se mantuvo el estilo geométrico y comenzé una nueva serie
de disefios que se repetirian al interior de la revista generando una
uniformidad en la composicion de las notas periodisticas y literarias.

La tendencia lineal y moderna podia verse también en los titulos
de las secciones. Generalmente se usaron tipografias decorativas y de
fantasia que evidenciaban un estilo grafico, seguramente manuscrito,
creado especialmente para la seccion en particular y que no se repe-
tian con uniformidad en los distintos nimeros. A modo de un intento
de agrupacion, se pueden observar tres estilos de fantasias tipograficas.
En primer lugar, hubo un uso extendido de las romanas para el cuerpo
del texto y los titulos, pero en su formato grafico se podian encontrar
formas que solo presentaban la silueta de la letra o que utilizaban el
palo con lineas multiples que le daban mas liviandad sin perder cuerpo.
Otra familia podria distinguirse como la de palo seco o sans serif de
linea muy fina y caracter alongado; tenia una tendencia geométri-
ca y las terminaciones de las letras como “S” 0 “R” se extendian en
volutas algunas veces mas elaboradas. Era la familia mas elegida para
los titulos de las secciones fotograficas de todo tipo y tenia una gran
cantidad de variaciones; en algunos casos se usaba con una linea mas
gruesa o triple linea que le otorgaba un cuerpo mas sélido. Remiten
claramente al estilo moderno, decorativo y geométrico del art déco.

Pero la mas significativa del periodo fue la familia de las tipografias
que imitaban al estilo Broadway, inventada por Morris Benton en
1927. Con grandes variaciones pueden distinguirse las caracteris-
ticas de este tipo de letra en la utilizacién de una base geométrica
y el contraste entre palo grueso y palo delgado. En algunos casos,
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el palo grueso se reemplazaba por la doble linea o se usaba a modo
de silueta. La tipografia original tuvo gran difusion en esta época y,
ademas de considerarse hoy en dia como ejemplo emblematico del
art déco, estaba asociada al mundo del espectdculo, especialmente a
las carteleras de los teatros de Broadway en Nueva York. Es con esa
vinculacién que fue utilizada en casos aislados por el Magazine.

La agrupacion en estas familias tipograficas no excluye que se hayan
utilizado otros tipos graficos y de fantasia, como algunos mas asocia-
dos alaletra manuscrita o script, sino que responde a la intencién de
una organizacion en el andlisis tipografico para evidenciar el cuidado
con que se disefi6 cada seccidon y que, si bien respondieron a férmulas
preestablecidas, hubo un trabajo personalizado para cada nimero.

Por lo tanto, en una primera mirada puede observarse una vinculacion
estética que remite al diario y a los anteriores suplementos literarios,
pero en un analisis mas exhaustivo de las tipografias y elementos
paratextuales se hace evidente la intencion de crear un disefo editorial
que le otorgd un caracter personal al Magazine, al mismo tiempo que
cred una férmula que se estableceria a lo largo de la publicacion. Este
estilo personal estaba vinculado con las tendencias mas modernas y
un aspecto que recuerda timidamente a las influencias del art déco
en el disefo gréfico. Pensando en la voluntad del diario La Nacién
de crear una revista innovadora, el Magazine pareceria responder, en
una primera instancia, a esta iniciativa a partir de aquellos pequefios
detalles que organizaron el contenido y que se relacionaban con lo
moderno en el sentido de novedad.

Como resultado, La Nacién Magazine podria ser considerada como
ejemplo de uno de los modelos visuales y materiales que circula-
ban en Buenos Aires a finales de los afos veinte para el formato
de revista cultural ilustrada. En ella jugaba un papel importante el
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diseno grafico y editorial que en esos momentos se encontraba en un
estado incipiente. En el contexto del arte argentino, desde mediados
de la década de 1920 comenzaron a introducirse los lenguajes van-
guardistas, principalmente del futurismo y del cubismo, y con ello
se avivaron los debates sobre el camino que habria de seguir nuestro
medio. El campo grafico y el arte compartian un mismo dmbito de
formacion técnica, sumandose al contexto vanguardista la relacion
entre bellas artes e industria o artes aplicadas. Fue en el disefio grafico
donde encontraron una via de desarrollo las tendencias modernas
que provenian de Europa y Estados Unidos.® Ellas se tradujeron en
un marcado decorativismo que tendia a la linea y a la geometria del
disefio, al equilibrio de las formas y la simetria que se concibieron
como caracteristicas de lo que posteriormente se denominé como art
déco en materia grafica (Meggs, 1991).

En una revista como La Naciéon Magazine, la influencia de lo moderno,
entendido como novedad e innovacion, se patentd en los elementos
graficos del disefo editorial, sin que por ello fuera concebida como
portavoz de las tendencias modernas. Estos elementos fueron utili-
zados para construir una sintaxis visual propia y al mismo tiempo
conformaron un publico lector que no fue impermeable a los cambios
estéticos del momento.

Acceder a las revistas

No importa cudles sean las practicas individuales de lectura: es
indudable que, desde una perspectiva material, la tapa es el lugar

¢ Los inicios del disefio grafico, como también las relaciones entre bellas artes, la industria
grafica, los nuevos lenguajes y el aprendizaje artistico, son temas recurrentes en recientes
investigaciones. Sugerimos ver: Bonelli Zapata (2010), Gergich (2016 y 2018) y Satué (2012).
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privilegiado para ofrecerle al lector la informacién mas inmediata
sobre la revista a consumir y, por lo tanto, el punto de partida pro-
puesto para su lectura.” Su condicion es la de ser la primera pagina de la
edicion y, como tal, desde un punto de vista practico de disefio editorial
tanto como comercial, necesita tener una mayor preponderancia y des-
tacarse del resto de la publicacion. Es por ello que se vuelve el soporte
material de las novedades en reproduccion de imagen disponibles en
la industria y que cada publicacion puede brindarle a su publico lector.
Invertir en nuevas tecnologias es invertir en lo que hoy llamarfamos
una estrategia de marketing. Por consiguiente, en la primera mitad
del siglo XX, las posibilidades técnicas se convirtieron en caballo de
batalla para la captacion de un publico cada vez mas deseoso de un
material grafico innovador y de calidad, respondiendo a los avances
de la imprenta, pero sin caer en un producto de mayor costo.

En el caso del Magazine, sus tapas, formalmente analizadas en el apar-
tado anterior, respondieron a un modelo estandarizado en el campo de
las revistas culturales ilustradas y de interés general del periodo, obser-
vable en publicaciones ya establecidas como Plus Ultra, Atldntida, El
Hogary Para Ti. En este modelo, una imagen, generalmente a color,
ocupaba casi la totalidad de la hoja. Independientemente de si la ima-
gen reproducida era una obra de arte, una ilustracion o una fotografia,
ésta no tenia relacion directa con el contenido textual, periodistico o
literario al interior de la revista. No eran una previsualizaciéon o anun-
cio de los articulos que en ella se publicaban. De este modo, respondian
a lo que Gerald Grow (2002) define como “tapas pdster”, un formato
que predominé entre 1890 y 1940, y que estaba en intima relacioén con

7En un trabajo anterior (Denegri, 2017) analizamos el modo en que las tapas y contratapas
de La Nacién Magazine actuaron como dispositivos de apertura y clausura. En ellas se plan-
tearon distintas estrategias de llamada al publico, al mismo tiempo que marcaban el modo
de ser de cada revista. Enfocamos nuestro andlisis en los aspectos visuales, materiales y de
contenido principalmente gréfico.
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la emergencia del ilustrador profesional a finales del siglo XIX, prin-
cipalmente en las grandes ciudades de Estados Unidos y Europa. En
este modelo de tapa se podian incluir logos, titulos, lineas o pequenos
textos, pero lo que tenfa mayor preponderancia era la reproduccion
grafica y su cualidad artistica y, por ende, decorativa, como si ella
pudiera transitar desde la primera pagina de la revista a la pared del
espacio hogarefo. Transicion que no necesariamente se realizaba en
la practica en el periodo analizado, pero que puede dar a entender su
potencialidad de reproduccion coleccionable.

Por lo tanto, la tapa es el lugar en el que se expone la primera infor-
macién con relaciéon al modelo visual y material de una revista y a
partir de la cual comienzan a generarse las primeras expectativas y
conjeturas sobre la misma. Si el tema de tapa no tiene relacion directa
con el contenido textual e informativo de la revista o, como analiza
Gastdén Cingolani (2009), actiian como “tapas ciegas’, esta primera
aproximacidn puede efectuarse por otra via que la mera conexion
entre tapa y contenido textual. En este sentido, la elecciéon de qué
material grafico incluir y cémo se representa este mismo en la tapa
eslo que marca el caracter particular de la revista y, en consecuencia,
anuncia algunas de las cualidades del contenido que se encontraran al
interior de la publicacién, pero no el contenido mismo. Entonces, la
eleccion del tema de tapa responde a un programa editorial, y si bien
no actian como anunciantes, no son elecciones azarosas, y estan en
sintonia con el modo de ser de una revista, tanto en sus cualidades
visuales como en el contenido presentado.

Desde el punto de vista material de una revista cultural ilustrada, la
técnica de reproduccidn gréfica se torna en un elemento ineludible
al analizar su especificidad. Lejos de diferenciar a la revista de otras
de su circulo de competencia, las amalgama en este mismo grupo
selecto. Dicho de otro modo, en esta instancia técnica, la estrategia no
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esta puesta en la distincion sino en el cumplimiento de un requisito
fundamental a la hora de imponerse como revista cultural moderna,
Y, como mencionamos anteriormente, el lugar para explotar estas
nuevas tecnologias es principalmente la tapa.

Las técnicas de impresion de rotograbado y huecograbado, desarrolla-
das desde finales del siglo XIX, se impusieron en nuestro medio para
brindarle a las nuevas publicaciones un aspecto mas atractivo, ademas
de que ganaron velocidad de impresién y aumentaron su volumen de
tirada. En este mecanismo se realiza el grabado en hueco en cilindros
metalicos, principalmente de cobre, mediante procesos quimicos o
fotomecanicos, generando las depresiones donde se acumula la tinta.
Se lo denomina “impresion directa” ya que, a diferencia del offset,
utiliza dos cilindros: el cilindro de grabado que acttia directamente
sobre el papel y el cilindro de impresién que, al mismo tiempo que
hace rotar al papel en tira continua, ejerce presion sobre este para
lograr la estampa. Para obtener una imagen a color se trabaja a partir
de la cuatricromia. En este caso se descompone la imagen en tres
colores basicos: cian, magenta y amarillo, mas el negro que genera
una mayor definicién y profundidad del color. Se realiza una plancha
monocromatica para cada uno de estos cuatro colores que, en el
proceso de impresion, se superponen para obtener como resultado
final una imagen a color por adhesion. A estas maquinas se les suma
un sistema de corte y plegado, de modo que en una hora se pueden
obtener miles de ejemplares. Por otro lado, admiten una gran varie-
dad de papeles —siendo preferibles los de terminaciones mas lisas
y no tan dsperas—, lo que permite realizar una imagen en soportes
de distintas calidades y gramajes, desde papeles obra hasta papeles
ilustraciéon (Thomas, 1942).

La férmula, en la época analizada, fue la de utilizar el proceso en color
principalmente en las tapas y contratapas, ya que se formaban a partir
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de un mismo corte de papel. Para el cuerpo interior se optaba por el
negro, alternando entre impresion tipografica en rotativas o rotogra-
bado. Esta fue la forma de produccion del Magazine. Se puede notar
asimismo una diferencia entre un tipo de papel de mejor calidad para
las tapas y contratapas, mientras que en el interior en blanco y negro
se utilizo papel obra. En el caso de La Nacién, hacia 1925 comenzo
a utilizar las maquinas de rotograbado de talleres particulares para
las ediciones dominicales. Pero recién a finales de 1931 —momento
en que la revista en el formato analizado dejo de ser publicada— se
constata que el diario hacia uso de sus propias maquinas de impresion
de huecograbado (Valmaggia, 1948). Posiblemente, esta fuera una de
las razones de que pasara, en 1931, de ser una revista independiente a
un formato de suplemento intercalado dentro del cuerpo del diario,
con las mismas dimensiones sabana, pero haciendo uso de una gran
cantidad de material fotografico.®

Por lo tanto, cuando la revista del diario La Nacién hizo su apa-
ricién y se promulgé a si misma como una novedad en cuanto al
material grafico y sus técnicas de reproduccion, en su proyecto de
diferenciaciéon acometié el camino inverso de incluirse a si misma
dentro del modelo visual y material de revista cultural ilustrada y
moderna ya utilizado por otras empresas. Entonces, el proceso de
diferenciacion se hace notorio en el contenido de la tapa, lo que se

8 A mediados de marzo de 1931, La Nacidn comenzé a publicitar en las paginas del diario el
cambio del formato del suplemento dominical, anunciando que iba a contar con una moder-
nizacién de sus talleres y la inclusion de nuevas maquinarias que permitirian la impresion
de las actualizadas secciones en huecograbado monocromo. Nuevamente, La Nacién se hizo
eco de los adelantos tecnoldgicos para justificar los nuevos disefios de sus suplementos,
ademads de enfocarse en el uso de la fotografia (“La Nacién” de los domingos, 1931a: 5; edi-
ciones de La Nacién en huecograbado, 1931b: 9). En un andlisis a vuelo de pajaro puede
observarse que el contenido del antiguo Magazine pasé a distribuirse en las secciones de
Letras y Arte por un lado y Actualidades Grdficas por el otro. Mds adelante, el diario conté con
la seccién Cinematdgrafo, Modas, Teatro y Actualidades, donde aparecieron algunas paginas
a color, principalmente para tiras cémicas seleccionadas y publicidades a pagina completa.
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llama “tema de tapa’, las elecciones realizadas sobre qué representar
juegan un papel importante a la hora de pensar a la revista dentro
de un programa editorial.

En el caso de La Nacion Magazine, la impresion a color se destind
solamente a la tapa y contratapa de la revista. Dentro de su programa
de marketing, la tapa fue uno de los elementos mas importantes y
jugd como primer factor de atraccién al publico. La elecciéon del tema
marcé aqui una identidad particular para la revista. E1 Magazine se
permitié la reproduccion de obras de tendencia més moderna y en
sintonia con los lenguajes que se estaban filtrando en el ambito de
la ilustracién:

Poscubismo, futurismo italiano, realismo magico, art déco... también el
ciney sus modernas escenografias. La mesa estaba servida para finales
de los afios 20, y sus normativas inundaron la produccién grafica de los
artistas argentinos, en revistas, libros y carteles. (Gutiérrez Vifiuales,
2014: 142)

Ernesto Arancibia, Bartolomé Mirabelli, Ernesto M. Scotti y Jorge
Larco son algunos de los nombres que se repitieron como ilustradores
del Magaziney que se encuentran hoy en dia asociados a esta estética
moderna en la ilustracién que hizo uso de la linealidad, la planimetria
y el dinamismo:

Hacia finales de los 20, las figuras de Larco comenzaran a alargarse,
un proceso también visible en otros artistas argentinos [...]. Mantiene
en muchos casos, y esto es palpable en las ilustraciones que realizé
para el Magazine de La Nacion, un alto sentido déco, propuesta que
comparte en ese medio con otros artistas, especialmente con Ernesto
Scotti... (Gutiérrez Vifiuales, 2014: 227)



170 | Entramados visuales | Vanina Denegri

Este “sentido déco” en los artistas que describe Rodrigo Gutiérrez
Vifiuales hace referencia a la traduccién de las influencias modernas
en el disefio gréfico y la ilustracion de los afos veinte y treinta. Este
estilo, en materia grafica, quedé mas adelante asociado al movimiento
art déco. El nombre en si surge hacia el ailo 1966 con la muestra Les
Années 25 en el Museo de Artes Decorativas de Paris. Esta muestra fue
concebida como una retrospectiva de la Exposition Internationale des
Arts Décoratifs Modernes de 1925. Fue un momento entendido como
el mas algido en lo que respecta al disefio moderno europeo (Maenz,
1974). Sin embargo, seria mas elocuente considerar al término art
déco como la manifestacion de “la sensibilidad estética general de la
década” de 1920 y no como un movimiento por si mismo (Meggs,
1991: 338).

En definitiva, las tapas del Magazine dieron lugar a una imagen mas
moderna donde pueden observarse las ideas de geometrizacion,
planimetria, linealidad, dinamismo, movimiento y colores plenos
que se tradujeron en el estilo ilustrativo de algunos artistas graficos
del momento. Ademas, se sumaron las representaciones de cuerpos
— principalmente femeninos, pero masculinos también— de carac-
ter alongado, anguloso y elegante; escenas de ocio, deportes, fiestas,
lujo y moda; todas iconografias que se ilustraban en publicidades,
carteles y revistas. Todo esto se conjugd en una imagen grafica de
gran sentido decorativo.

Uno de los temas que mas se repiti6 en las reproducciones de tapa
del Magazine es la representacion de la mujer. De los 92 ejemplares
analizados para este articulo, al menos 50 de ellos tenfan como pro-
tagonista en la cubierta una imagen femenina, un grupo de mujeres
o una socialité del mundo del espectaculo o el deporte. Sin contar
aquellas en que la mujer aparecia en compaiiia de alguna figura mas-
culina. La representacion femenina en los elementos graficos jugd un
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papel importante en este tipo de revistas culturales ilustradas. Pero,
a diferencia de otros casos coetdneos, como Para Ti o El Hogar, el
Magazine no tenfa en vista a la mujer como el tinico lector modelo,
sino que buscaba atraer un publico heterogéneo que pudiera encon-
trar, en el océano de articulos y secciones, algo de su interés.

Sin embargo, era un momento en que los roles femeninos estaban
cambiando abruptamente, en que la mujer moderna comenzaba a
ocupar nuevos espacios de sociabilidad, se transformaron los modos
de vestir y se establecieron nuevos estereotipos de belleza, al mismo
tiempo que se originaba un modelo de mujer intelectual y patrona
de las artes. El protagonismo femenino en los temas de tapa marco, o
remarcd, el tipo de mujer que La Nacion Magazine buscaba privilegiar
dentro de su complejo y variado publico. La mujer representada grafi-
camente fue principalmente la mujer moderna, la que se desenvolvia
en las nuevas actividades que la vida urbana le ofrecia: las fiestas, la
moda, las escapadas al aire libre y los momentos de interioridad. Esta
mujer se volvio sujeto en cuanto apostaba al modelo de mujer lectora,
aquella que se volcaria hacia estos mismos intereses en la lectura del
Magazine. Pero, también, se volvi objeto, en tanto se planteaba como
mujer deseada por el piblico masculino.

Por lo tanto, el modo de ser de una revista cultural ilustrada también
estd designado por la eleccion de contenido y los procedimientos
técnicos aplicados a las tapas. En relacion con estos altimos y al
formato, lejos de diferenciarlas, coloca a las revistas en un mismo
grupo. La competencia se origina en el momento en que se tienen
las maquinarias que permiten cumplir con el estandar de produc-
cién esperado para una revista cultural ilustrada en un determinado
contexto socio-temporal. Pero, por otra parte, es el contenido de
tapa, o su tema, el que juega un papel diferenciador. En una primera
mirada pareceria que la seleccion del material a reproducir en la tapa
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es aleatoria, pero en un andlisis mds centrado se evidencia que las elec-
ciones se originan bajo un programa determinado y marcan un modo
de ser de la revista y en concordancia con el contenido al interior de
la revista. Mientras el Magazine prefirié una imagen mas moderna y
relacionada con el trabajo de los ilustradores —muchos de los cuales
se encargaban también de la ilustracion de los articulos—, también
aposto a una cierta actualizacion en el contenido periodistico y lite-
rario, atendiendo timidamente a las modas emergentes del momento.

Habria que destacar que, si bien el Magazine tenia un proyecto en
cuanto a su estética y contenido —y, por ende, definié un determinado
lector modelo al cual dirigirse—, la vida y circulacién de una revista,
cualquiera sea, es muy diferente. Como bien nota Sarlo (2011), las
revistas, magazines y folletines de la época transitaban, gracias a su
contenido miscelaneo, entre distintas manos. Asi, las jovenes mujeres
podian hojear una revista en el salon de belleza, en la casa de la modis-
ta o en el espacio de sociabilidad del barrio que las reunia para inter-
cambiar conversaciones mundanas. Lo mismo podria aplicarse para
el mundo masculino en el ambito de un café o del club. O a aquellas
revistas que circulaban en el &mbito educativo y se volvian material
didactico. Es asi como, si bien el programa editorial puede definir un
publico lector especifico, no puede necesariamente delimitar quién
hara uso de la publicacion, aunque puede preverlo.

Por lo tanto, las tapas de las revistas de esta época creaban un vinculo
de acceso indirecto al contenido de la revista que la sustentaba, la
eleccion de lo representado estaba en sintonia con el programa edi-
torial y marcaba su modo de ser. Pero, paralelamente, la reproduc-
cién de una obra era la apuesta a la ostentacion del capital cultural
de una determinada clase y de un determinado posicionamiento
frente al mundo moderno. Esta apuesta generaba una circulacion
cultural —especificamente de obras de arte al referirnos a las tapas de
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las revistas ilustradas— que de otro modo no hubiera sido factible o no
hubiera tenido un alcance social extendido. En palabras nuevamente de
Sarlo, al hablar del material didactico de una maestra de principios del
siglo XX: “Eran épocas en que la posesion de un cromo que reprodujera
un cuadro clasico se consideraba no sélo un signo de abundancia mate-
rial sino también de cultura y refinamiento” (2017: 49). Reemplacemos
“cromo” por tapa, o incluso revista, y comprenderemos el real alcance
de un magazine cultural ilustrado.

Los efectos de la publicidad de contratapa

Many exporters consider Argentina the best South American market.
There are many reasons for this. It is a progressive and prosperous
country, raking in per capita wealth among the leading nations of the
world. The people are intelligent and the percentage of literacy is high
[...]. One of the most important reasons why Argentina is an attractive
market is the dominant position of the leading city Buenos Aires,
which not only has population of two million people itself, but strongly
influences the entire country. Another important factor is the existence

of a good advertising facilities. (Ricketts, 1928: 39)

Con estas palabras se describia el mercado argentino desde las paginas
del boletin de noticias de la agencia publicitaria J. Walter Thompson
(JWT) dedicado al panorama internacional. Sucede que, a partir de
enero de 1929, el gran monstruo estadounidense de la publicidad,
que ya se hacia presente en las grandes ciudades europeas, comenzd
a actuar en el campo publicitario argentino con su sede en la ciudad
de Buenos Aires. Fue la primera de sus sucursales en Latinoamérica y
la primera agencia extranjera en nuestro pais (Resor, 1928 y Borrini,
2006). Resulta dificil reconstruir los actores del campo publicitario ya
que, en el periodo analizado, los artistas y las compaiiias no incluian
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sus firmas en las publicidades (Borrini, 2006). Pero es indudable la
influencia internacional, principalmente la estadounidense, en el dise-
flo publicitario argentino de este momento.

Se trat6 de un contexto en el que el mercado se vio afectado por
las nuevas estructuras urbanas que se complejizaban y un desarrollo
mds intenso del drea industrial, cambios que, en Argentina, venian
acelerandose desde principios del siglo XX. Como consecuencia, se
amplio la oferta de bienes y su disponibilidad a nivel masivo, modi-
ficando, al mismo tiempo, los héabitos de consumo, ampliando los
segmentos del mercado y creando nuevos tipos de consumidores, o
lo que hoy identificariamos como target. En este marco, la publicidad,
como actividad empresarial, comenzé a tener una mayor organizacion
y el ejemplo se encuentra en las agencias internacionales. Mientras
que el lugar privilegiado de accién correspondio a la diversidad de
revistas y magazines nacionales que gozaron de una extraordinaria
circulacion entre el publico consumidor.

Desde el punto de vista material de nuestro estudio, analizar los ele-
mentos publicitarios conlleva algunas dificultades, ya que los anuncios
venian pautados desde las agencias o desde los empresarios y comer-
ciantes, mientras que el papel de las editoriales era ofrecer un lugar en
las paginas de las revistas y magazines. Sin embargo, es precisamente
el lugar que se le otorgé a los anuncios y publicidades, como los len-
guajes y técnicas en ellas utilizados, lo que ayuda a perfilar el modo
de ser de una revista y la filtracién de un posible programa editorial.

Una caracteristica del modelo de revista cultural ilustrada analizado,
ya presente en este periodo —y como ocurre en el caso de La Nacion
Magazine—, fue la colocacion de publicidades a pagina completa y
a color en la contratapa. La inclusién de anuncios y publicidades fue
muy amplia al interior de las revistas y, segtin lo observado, esto jugd
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un papel importante al momento de componer y estructurar el espa-
cio, compaginando el lugar dedicado a ellas y la disposicion del texto
y el material grafico, que puso limites a las posibilidades de disenio
de pagina. Sin embargo, el uso de publicidad en la contratapa tiene
otras implicancias en el analisis de las revistas desde una mirada mas
integral. Por un lado, la utilizacién del color en la publicidad de con-
tratapa respondio a una cuestion técnica basica, ya que se imprimia en
el mismo pliego de la tapa y, por ende, se utilizaba la misma maquina
de rotograbado y, en estos casos, el método de la cuatricromia. Pero,
por otro lado, esta misma necesidad técnica confirié cualidades par-
ticulares a la publicidad. Ella gan¢ relevancia, al tiempo que encontréd
otros métodos de desarrollo del discurso, entre los que aparecié como
gran protagonista la imagen ilustrada o fotografica.

Como ya se ha visto en el momento de analizar las tapas, ellas acttian
desde un punto de vista material como el elemento divisor entre un
adentro y un afuera del espacio revista, al mismo tiempo que pro-
ponian un posible lugar de inicio de lectura. Por su parte, el rol de la
contratapa también imita la funcién de limite material y propone la
clausura del ciclo de lectura. Pero, al mismo tiempo, y como es claro
en el caso de La Nacién Magazine, los juegos y recursos publicita-
rios intentaban crear otros lazos con el publico lector consumidor.
De este modo, se emplearon métodos como el obsequio de cupones
para el intercambio de laminas con reproducciones de obras de arte
—consideradas ellas mismas como obras que gozaban de cualidades
decorativas y coleccionables, al mismo modo que las tapas ilustra-
das— o por muestras gratis y especiales de los productos ofrecidos.
De forma que se creaba un vinculo de dependencia entre la revista y el
producto publicitado: la necesidad de obtener la misma para acceder
a los bienes y regalos promocionados. Asi pues, desde esta funcién
de la publicidad, se puede pensar a la contratapa como un elemento
que también juega como apertura a la revista (Denegri, 2017), en
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el sentido de lugar de ingreso o reingreso, ya que, si la misma no
se consumia por su contenido textual y grafico, podria haber sido
buscada por el publico por los obsequios ofrecidos. Sin embargo,
son también otras caracteristicas de este tipo de publicidades las que
entran en juego al pensar la revista como un todo. Ellas son: el tipo de
bienes ofrecidos, como las tematicas y lenguajes del disefio utilizado.

Abraham Moles y Joan Costa (2005), quienes han estudiado amplia-
mente el campo de la comunicacion y el disefio, postulan que la publi-
cidad, especificamente el afiche o cartel publicitario, tiene sus origenes
en expresiones artisticas desde tiempos anteriores, aproximadamente
desde mediados del siglo XVII. Pero, a diferencia de ellas, la publi-
cidad cuenta con un lenguaje que es “bimedia’, en el sentido de que
combina material textual con material grafico, siendo este ultimo
el que gana mayor preponderancia en la combinacién de recursos
visuales atractivos con un discurso persuasivo. Por otro lado, hay que
observar que es en el medio publicitario donde los lenguajes artisticos
encuentran otras vias de expresion, de un modo que es mas libre en
la combinacién de elementos y no sujeto a los canones estéticos del
arte, pero que de otro modo debe adaptarse a las técnicas y medios de
las posibilidades de impresion disponibles en cada momento y lugar.

En el caso de La Naciéon Magazine, es interesante observar que el
estilo moderno, que predominoé en la seleccion de las ilustraciones y
reproducciones de obra en las tapas, se equilibré con el lenguaje de las
publicidades de contratapa. Si a esto se suman algunos de los motivos
y temas centrados en la imagen de la mujer, se podria pensar que
tapa y contratapa funcionaron como pendant, si no fuera porque la
publicidad era confeccionada desde otra fuente. Pero tampoco era tan
descabellado, si entendemos que los autores, dibujantes e ilustradores
de tapas o publicidades provenian de un mismo ambito. Sin embargo,
podemos constatar que publicidades de contratapa aparecidas en La
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Nacién Magazine se repitieron en otras ediciones de revistas como
El Hogar o Atldntida, pertenecientes a otras editoriales, anulando asi
la idea de una conexién buscada.’

Tal vez, esta relacion tan intima entre tapa y contratapa, siguiendo
el ejemplo del Magazine, qued6 reforzada por el objeto de represen-
tacién en ambas secciones y por el sujeto al que estaban dirigidos
los productos de las publicidades, que fue, en definitiva, la mujer. El
ofrecimiento podia ser de forma directa, apelando sin intermediarios
aella, o de forma indirecta a través de productos que se les ofrecia a los
hombres para que hagan mas felices a sus mujeres. En el contexto de
amplitud de bienes de consumo que emergié en las primeras décadas
del siglo XX, como resultado de la modernizacién social y urbana,
la mujer tomé protagonismo como target de los nuevos productos
destinados a reafirmar su rol femenino, como ser articulos de belleza
e higiene personal que respondian a la moda del momento.

Una de las cuestiones principales en el cambio de siglo, y resulta-
do también del contexto estadounidense y europeo afectado por la
Primera Guerra Mundial, fue la emergencia de la mujer como fuer-
za de trabajo. Ellas salieron del hogar y ocuparon nuevos dmbitos
laborales especificos para el accionar femenino. Paralelamente, se
ampliaron los tiempos de ocio y surgieron nuevos modos y espacios
de recreacion, donde el deporte y el paseo al aire libre ponian el acen-
to en los conceptos de juventud y vida activa. Por lo tanto, hombres
y mujeres ocupaban nuevos espacios de sociabilidad, pero es en la

9 Ejemplos de publicidades de contratapa idénticas pueden encontrarse en el nimero 651 de
Atldntida (2 de octubre de 1930) y el nimero 87 de La Nacién Magazine (1 de marzo de 1931)
con la publicidad de la Farmacia Dubarry y los Esmaltes Biuty; en el nimero 700 de Atldntida
(10 de septiembre de 1931) y el nimero especial de La Nacidn Magazine (18 de julio de 1930)
con la publicidad de los Laboratorios Surray y del preparado Unitisal; en el nimero 1005 de
El Hogar (18 de enero de 1929) y el nimero 1 de La Nacién Magazine (7 de julio de 1929) con
la publicidad El Secreto de la Perfumeria Dubarry y el ofrecimiento de polvos de maquillaje.
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apariencia femenina donde ocurrieron los cambios mas significati-
vos. Las cabelleras se volvieron mds cortas, las faldas redujeron su
largo, se popularizaron los productos de maquillaje y otros bienes
que hicieron a las mujeres lucir de acuerdo con la imagen de belleza
y juventud del momento.'

En resumen, son dos aspectos en los que tiene incidencia la publici-
dad a color y a pagina completa en La Nacién Magazine. En primer
lugar —y dejando de lado las cuestiones practicas de la produccion
de una revista—, los lenguajes artisticos y las técnicas utilizadas en el
disefio de las publicidades estaban en sintonia con la estética de las
reproducciones de tapa, cuestion que surgié de forma involuntaria al
no tener la revista control sobre la produccion del anuncio publicitario,
pero que no sorprende debido a la circulacion de artistas, dibujantes e
ilustradores en los distintos ambitos. En segundo lugar, las publicidades
acentuaron los temas de las reproducciones de tapa, donde la imagen
de la mujer, como objeto o sujeto, se hizo presente. El Magazine, pensa-
do como una revista de edicién dominical para un publico heterogéneo
que gustaba de la variedad de informacion, a partir de ciertas eleccio-
nes —como ser el tema de tapa, secciones fotograficas relacionadas
a la vida social y el espectdculo, articulos de moda especificamente
dirigidos a la mujer, etcétera— y sumado a las marcas que buscaban
publicitar sus productos en la revista, puso en el lugar central al ptiblico
femenino. Este programa editorial pudo haber sido consciente o ser
producto de la casualidad de la combinacion de elementos, pero en
definitiva estd marcando un modo de ser de la revista.

*°Son varios los estudios referentes a la imagen de la mujer y su representacién en las re-
vistas culturales. Es necesario destacar entre ellos el trabajo de Paula Bontempo (2011), que
hace un andlisis detallado de la mujer moderna representada en la revista Para Ti, coetanea
a La Nacidn Magazine, como también brinda un panorama general de la construccién del
espacio femenino y sus nuevos roles en la sociedad argentina de la época que se analiza en
este articulo. Sugerimos ver: Ariza (2011), Bontempo (2011 y 2012), Kaczan (2013), Kaczan y
Zuppa (2015) y Sarlo (1992 y 2011).
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Sin embargo, los productos para el publico femenino no fueron los
unicos en aparecer en las contratapas del Magazine. A partir de 1930
también se hicieron presentes, aunque en menor medida, publici-
dades varias entre las cuales se destacan las galletitas de la marca
Terrabusi y los autos de la compafiia Willis-Whippet. En las publi-
cidades de los productos comestibles se representan generalmente
escenas de sociabilidad y ocio, muchas de ellas se tratan de fiestas o
reuniones familiares en ambientes elegantes. En el caso de las publi-
cidades de Willis-Whippet, también se observan representaciones
en contextos elegantes, como personajes prontos a entrar al teatro,
o situaciones de diversion al aire libre como salidas a la playa. Todas
estas actividades estaban en relacién con esos nuevos espacios de
sociabilidad y distension recientemente conquistados. En estas ima-
genes, la mujer puede aparecer como acompanante de una figura
masculina o ser ella misma, por ejemplo, la conductora del automévil.
Por consiguiente, en casi todos los casos la mujer es participe de la
escena, aunque no necesariamente su protagonista principal. Al no
presentarse un producto dirigido exclusivamente al sector femenino,
su rol podria pasar desapercibido, pero su presencia no es casual: ella
esta representada en el medio de la accidn, no es ajena a los sucesos.
Esto se debe a que hay otro factor en incluir la figura femenina en una
publicidad y es que a la mujer también se la concebia desde su capaci-
dad de persuasion en las adquisiciones de bienes de lujo, generalmente
a cargo del responsable masculino, o en la organizacién del hogar y
electora de los productos a consumir (Devoto y Madero, 1999).

Conclusion
El analisis de los distintos aspectos del modelo visual y formal de

una revista — ejemplificado en nuestro articulo por el caso de La
Nacién Magazine publicada entre 1929 y 1931— muestra que en las
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elecciones, en cuanto al disefio y los contenidos textuales y graficos, se
establece el modo de ser de una revista en particular. El recorrido pro-
puesto pauta que no solo la materialidad, el disefio y la distribucion
de los elementos tienen incidencia en la vision integral que se obtiene
de una revista, sino que los contenidos de las tapas y las publicidades
también tienen efectos en su concepcion global. Incluso cuando los
anuncios escapan en estética al control del programa editorial, la apa-
ricion de ellos en una revista determinada remarca la visién que de ella
se tiene o la capacidad del equipo editor de favorecer cierta industria
comercial en sus paginas y en concordancia con el lector modelo.

Por lo tanto, en el modelo de revistas culturales ilustradas al que
responde el Magazine, el acento en diversos elementos visuales hace
que ellas adquieran ciertas caracteristicas particulares al construir su
propia sintaxis visual y material, como resultado de una produccion
y circulacién con programas diferentes, pero con objetivos similares:
acercar al lector a las artes y la cultura del momento, haciendo énfasis
en los sucesos de actualidad social. De este modo, establecen una rela-
cién de competencia y se insertan en la cultura visual coetanea. Pero,
cuando planteamos la cuestion de la competencia comercial, es nece-
sario aclarar que no se trata de una competencia por diferenciaciéon
estético-material del producto, sino que buscan seguir ciertas pautas
que son comunes a un modelo visual y material caracteristico de la
épocay que confieren cierta uniformidad. La competencia, entonces,
se da a partir de la diferenciacion en la propuesta de su contenido y,
por ende, del publico al que estan dirigidas.

Por su parte, La Nacion Magazine planteé un programa editorial
amplio, con un publico lector heterogéneo donde la figura privilegiada
pareciera haber sido la audiencia femenina, pero con recursos para
todos los integrantes del hogar. Esto se observo tanto en las secciones
fotograficas como en la publicidad variada, o en la importacién de tiras
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comicas y la inclusion de juegos para todas las edades. En sus paginas
dio lugar a reconocidos personajes del ambito literario y periodistico.
Se hicieron presentes nombres como Manuel Galvez, Ramén Gémez
de la Serna, Leopoldo Lugones, Benito Lynch y José Ortega y Gasset,
entre otros. Pero también prest6 su espacio a voces femeninas como
las de Gabriela Mistral, Norah Lange y Delfina Bunge de Gélvez. Se
reprodujeron poesias de Alfonsina Storni, ademas de traducciones de
Virginia Wolf y Katherine Mansfield, ambas ilustradas por Alejandro
Sirio. Tampoco hay que desmerecer la participacion internacional de
Eva A. Tingey en el espacio de moda dirigido a la mujer.

En cuanto al modelo material y visual, se traté de una revista que, al
mismo tiempo que buscaba maximizar su calidad grafica con nuevas e
innovadoras tecnologias de produccidn, pretendié mantener el menor
costo posible, obteniendo un producto accesible para el consumidor,
que, en principio, se conformaba por el lector suscriptor al diario. La
cuota de distincion correspondio a la utilizacién de ilustraciones y
reproducciones especiales para La Nacion, pero en vez de promover
las obras de reconocidos coleccionistas o de grandes instituciones,
dio circulacidn al trabajo de artistas que actuaron en el mismo medio
periodistico y, en cierta forma, a las nuevas tendencias estilisticas en
materia grafica. Se hicieron presentes nombres como los de Ernesto
Arancibia, Juan Carlos Huergo, Jorge Larco, Luis Macaya, Bartolomé
Mirabelli, Juan Peldez, Vicente Puig y Ernesto M. Scotti, quienes, junto
a Alejandro Sirio, prestaron sus habilidades tanto para las reproduc-
ciones de tapa como en la ilustracién de articulos y otros materiales.

La Nacién Magazine se propuso como una innovacion en el terreno
periodistico, pero mantuvo un modelo visual y material estandarizado
de revista cultural ilustrada caracteristica de la época. Su novedad fue
la de ser un suplemento que se transformo en revista, que se separd
del diario fisicamente pero no distributivamente; nunca dejé de ser
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un caso hibrido. Pero también atendié a los cambios ocurridos en
el publico lector de la época. Con el nuevo modelo en boga para la
apariencia de su suplemento y con el uso de tecnologia de vanguar-
dia para la época, buscd satisfacer a un sector cada vez mas amplio,
influido por la movilidad urbana de la modernidad, por la necesidad
de lalectura fugaz, por la atraccion de la fotogratia y las personalida-
des que fueron retratadas. Pero, ademas, por un publico que con la
alfabetizacién en ascenso encontro en las revistas culturales ilustradas
una via para satisfacer sus propios intereses.
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Las fotografias de las tenistas
nacionales y extranjeras en La Nacidn
Magazine (1929-1931)

a Mayra Romina de los Milagros Piriz

El presente articulo tiene como tema principal el estudio del Magazine
que el diario La Nacidén publico entre los afios 1929 y 1931.! El men-
cionado periddico poseia una tradicién de suplementos que se
remonta al aflo 1902, momento en el que lanza al mercado su pri-
mer ejemplar con la idea de modernizar sus formas de publicacion
(Mangone, 1989). Dicho impetu temprano sera retomado en 1920 y
1925% (Eujanian, 1999) para llegar a julio de 1929 con el lanzamiento
del Magazine en el que nos centraremos de aqui en adelante.’

Dirigida por Enrique Méndez Calzada, junto a Guillermo de Torre
como secretario literario y Alejandro Sirio como asesor artistico

*Hacia el nimero 20 la revista cambia su nombre a La Nacién Revista Semanal. A lo largo del
articulo utilizaremos la denominacién Magazine para referirnos a la publicacion en general,
pese al corto periodo en el que fue utilizada.

2 A partir del suplemento de 1925 se verd un incremento pronunciado en las imagenes a través
de grabados, fotografias, croquis, etcétera, que adelantaran el caracter ampliamente ilustrati-
vo que reinard en el Magazine publicado a partir de 1929 (Mangone, 1989).

3 Segtin Mangone (1989), el Magazine publicado a partir de 1929 puede ser pensado como un

elemento de transicion entre el suplemento cultural anterior (1925-1929) y el posterior a 1931,
el que se caracterizo por ser una breve publicacién dedicada a la literatura.
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(Greco, 2016), la publicaciéon dominical compuesta por un total de 89
ndmeros (con numeracion correlativa), a las que deben sumarse tres
ndimeros especiales sin numerar,* signific una gran apuesta editorial
al renovar la estética que las revistas del diario habian mantenido
hasta ese momento.

En los primeros nimeros, las tapas y contratapas dejaron atras el
clasico blanco y negro que dominaba a los suplementos anteriores,
para convertirse en auténticas muestras de modernidad, llenas de
color y distincion, gracias a la implementacién de la técnica del
rotograbado. En las mismas se reprodujeron obras de artistas e ilus-
tradores de la época, quienes las realizaron especialmente para la
revista. Las tapas, contratapas y secciones fotograficas que aparecie-
ron en su interior generalmente fueron realizadas con un papel de
mayor gramaje; en cambio, para las paginas restantes se continud
utilizando el papel obra.

La crisis economica de 1929, que repercutié en Argentina en los afios
inmediatamente posteriores, junto a los cambios politicos acontecidos
en septiembre de 1930 causados por el golpe de Estado perpetuado
por el general José Félix Uriburu al gobierno radical (Romero, 2005),
produjeron una transformacion de las caracteristicas materiales del
suplemento, el que se inclind hacia soluciones mas econdémicas para
su realizacion (Mangone, 1989). Hasta la revista nimero 55, las tapas
y contratapas fueron a color. De alli en adelante, se reemplazaron por
tapas y contratapas en blanco y negro. A partir del nimero 62 no solo

4 Al momento se localizaron tres suplementos especiales. A diferencia del Magazine, los nu-
meros especiales eran editados durante los dias de semana. El primero se publicé el miérco-
les 18 de septiembre de 1929 y fue realizado en homenaje a Chile, conmemorando el dia de
la independencia del pais vecino. El segundo se publicé el miércoles 1 de enero de 1930 y se
dedicé a la economia argentina y el desarrollo de las industrias. Finalmente, el dltimo salié
al mercado el viernes 18 de julio de 1930 con la intencién de rememorar el centenario de la
Republica Oriental del Uruguay.
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se vieron ilustraciones en la portada sino también texto, asemejandose
al modelo utilizado en La Nacidn. Letras y Artes, uno de los suplementos
anteriores.” Finalmente, la revista numero 67 estableci6 el modelo que
se mantuvo hasta el final: tapas ilustradas por fotografias en blanco y
negro en las que se mostraban retratos de las “estrellas” del espectaculo
y del deporte del momento, visitas internacionales destacadas —como
los principes britanicos— y vistas panoramicas de ciudades y de monu-
mentos argentinos.

Las innovaciones estéticas y tecnoldgicas sefialadas se vieron acom-
panadas por una ampliacién de los temas incluidos funcionando,
en cierto modo, como catalizador de los suplementos anteriores. De
este modo, el sistema miscelaneo del magazine (Sarlo, 2011), carac-
terizado por una amplitud tematica y retorica, se hizo presente. Los
temas tratados se diversificaron en una gran variedad de secciones
y articulos dirigidos a un publico diverso, con la clara intencién de
cubrir todos los rangos etarios de los integrantes de las familias que
accedian a la publicacion.

Dentro de este amplio espectro, y pese a no ser una revista exclusiva
de mujeres, el género femenino estuvo muy bien representado. En su
interior se observan secciones dirigidas exclusivamente a las damas
—como “La pagina de femina” o las notas sobre moda—,° extensos
articulos dedicados a narrar la vida de las estrellas de Hollywood,
a delimitar la postura editorial y de los intelectuales de la época
sobre el lugar que la mujer debia ocupar dentro de la sociedad, a

SResulta interesante rescatar la relacion que Vanina Denegri realiza en su capitulo sobre esta
cuestion. La autora relaciond la aparicién de la diagramacién de tapa mds cldsica entre los
nimeros 62y 66 con el golpe de Estado de 1930, producido el 6 de septiembre, un dia antes
de la publicacién del nimero 62.

%La seccién denominada “Pagina de femina” se publicé en el Magazine en los primeros tres
nimeros. Luego la misma fue reemplazada por secciones sobre moda a cargo de Eva A.
Tingey, Lucien Lelong, Nicole Groult y Madame Jenny, entre otros autores.
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argumentar sobre los aspectos médicos que debian preocuparla, asi
como también a relatar la trascendencia alcanzada por las artistas
del momento.”

En las secciones sociales, las mujeres de la clase alta portefia adqui-
rieron cierto protagonismo a través de fotogratias que las mostraban
en sus tiempos de ocio y en las asociaciones culturales y de beneficen-
cia que ellas mismas lideraban.? Su presencia puede pensarse como
continuacion de una larga tradicién que se remonta a fines del siglo
XIX (Ariza y Gluzman, 2013). Junto a estas fotografias aparecieron
los iconos de las actrices de cine y teatro, los concursos de belleza y
las imdgenes de las deportistas nacionales e internacionales. En algu-
nas oportunidades, el suplemento también incorpor¢ fotografias de
mujeres desempefidindose como directoras de transito, dactilégrafas,
fotografas, maestras y vendedoras.

Asimismo, y pese a no detectar la participacion femenina dentro
del comité editorial, la némina de colaboradores incluyé de mane-
ra constante a mujeres (aunque en mucha menor proporcion que
los hombres) quienes, casi en su totalidad, escribieron sobre temas
relacionados con su género establecido. Marta Brunet, Rosa Canto,
Marie Hollebecque, Hermine Hallam-Hipwell, Lucie Walker Leigh,
Madeleine Clemenceau-Jacquemaire y Gabriela Mistral fueron algu-
nas de las personalidades que firmaron los articulos que integraron
el suplemento.

7Entre las personalidades destacadas figuran las argentinas Norah Borges y Elena Cid junto
a artistas pldsticas extranjeras como las francesas Marie Alix y Suzanne Duchamp, la chilena
Rebeca Matte de Ifiguez, la britanica Laura Knight y la italiana Anita Pittoni.

8 Podemos mencionar a La Casa del Canillita, la Sociedad Escuelas y Patronatos, la Sociedad
Providencia Femenina, la Sociedad de Beneficencia de Buenos Aires y el Club Argentino de
Mujeres.
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Ellugar destacado que la figura femenina adquirié fue acompanado
por un importante despliegue visual. Las mujeres estuvieron presentes
en las tapas, en las publicidades de las contratapas y del interior, en
las notas de moda, en los comics,” en los articulos sobre arte, entre
tantas otras imagenes. Dentro de este amplio corpus nos detendremos
en las fotografias de las tenistas relacionadas con la incipiente prac-
tica profesional, difundidas a través de las notas y de las diferentes
secciones que integran el Magazine. En dicho recorte tendremos en
cuenta tanto las practicas locales como internacionales, poniéndolas
en didlogo y complejizando los modelos representacionales. Para ello,
utilizaremos el concepto de sintaxis de revista (Sarlo, 1992), que nos
permitira estudiar cual fue el lugar que la mujer deportista ocup6 en
el suplemento en estudio. Al mismo tiempo, nos posibilitard entender
como las técnicas de diagramacion colaboraron en la generacién de
representaciones especificas vinculadas a la feminidad y el deporte.

También, retomaremos parte de las reflexiones realizadas por Griselda
Pollock (2001) en su estudio sobre las pintoras Mary Cassatt y Berthe
Morisot. En el mismo, la autora retoma el anclaje teérico de Elizabeth
Cowie y considera a la feminidad como una variable histdrica, una
construccion ideoldgica de significados para el signo mujer, que es
producido por y para otro grupo social. A partir de ello, entenderemos
a la imagen de la mujer deportista creada en el Magazine como una
construccion que pone en tension la posibilidad de profesionalizacion.
El analisis propuesto permitira entender de manera mas acabada cual
fue la visualidad (Artundo, 2010) que desde las paginas del Magazine
de La Nacién se buscé construir de la mujer deportista y qué relacion

9 La tira cdmica estadounidense titulada “Betty” es un claro ejemplo del lugar que la mujer
adquirié dentro del programa humoristico del Magazine. Tal como lo afirma Vanina Denegri
(2018), “Betty” colaboré en la construccion y difusion del ideal de mujer moderna de la época
al mostrar una figura joven, esbelta, delgada, a la moda, que disfruta de los nuevos espacios
de sociabilidad que la década de 1920 brindé a las mujeres de la clase alta.
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mantuvo con los articulos de caracter cultural, médicos y politicos
con los que convivid.

Las mujeres: entre la prensa grafica, la fotografia y el
deporte

Desde principios del siglo XX las mujeres se hicieron visibles en el
espacio publico al comenzar a ocupar puestos de trabajo en el ambito
fabril, poniendo en tensidn el discurso de la domesticidad, el que rela-
cionaba de manera directa la figura femenina con el mundo privado, el
matrimonio y la maternidad (Queirolo, 2004). Al mismo tiempo, en
el campo politico la presencia femenina comenz6 a tener lugar de la
mano de Cecilia Grierson (una de las creadoras del Consejo Nacional
de Mujeres), Julieta Lanteri (impulsora de la creacion del Partido
Feminista Nacional) y Elvira Rawson (dirigente de la Asociacion Pro
Derechos de la Mujer) quienes, junto a otras, encabezaron la lucha
por los derechos de las mujeres (Valobra, 2008).

Paralelamente a dicho proceso social se produjo un avance en las
artes graficas, mas precisamente en las técnicas de impresion, lo que
posibilitd no sélo un incremento de las publicaciones periddicas sino
también un crecimiento de las imdgenes que acompaiflaron sus pagi-
nas. Junto a ello, tuvo lugar una masificacion de las practicas fotogra-
ficas en la vida cotidiana gracias a la simplificacién de los procesos
técnicos y al incremento, desde fines del siglo XIX, de la presencia de
las “instantaneas” en la prensa grafica argentina (Tell, 2009).

Las transformaciones decimonénicas produjeron que, poco a poco, la
imagen de la mujer marcara presencia en las publicaciones periddicas.
Biicaro Americano. Periddico de las Familias (1896-1908) es un caso
ejemplificador, al utilizar la imagen como parte de su proyecto de
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promocion de los progresos femeninos y hacer visible en sus portadas
una galeria de mujeres virtuosas, vinculadas en su mayoria a la lite-
ratura latinoamericana (Ariza y Gluzman, 2013). Con la llegada del
nuevo siglo, las representaciones femeninas conquistaron el mundo
grafico —ya sea a través de publicidades de todo tipo, ilustraciones y
fotografias, o a partir de las secciones sociales—, colaborando en la
formacion y transformacion de las nociones de feminidad (Bontempo,
2011 y 2016; Ariza, 2009 y 2017).

Las publicaciones periddicas especializadas en deporte como El Grdfico
(1919-) también se hicieron eco de esta situacion. En sus inicios, la
revista hizo uso de una imagen erotizada de la mujer, con la inten-
cion de atraer al lector masculino, buscando posicionarse como una
publicacion exclusiva de hombres (Bontempo, 2012). A lo dicho, es
necesario sumar las investigaciones de Pablo Scharagrodsky (2020)
quien detecto, a partir del andlisis de las tapas publicadas entre los
afos 1920-1930, la transmisién de un patrén corporal femenino hege-
monico. El mismo se encontraba regido por caracteristicas especificas
como la delgadez, la blancura, la juventud, la estilizacion, el aseo,
“deseables ante la mirada hetero-normativa masculina, con curvas
bien definidas, energéticas, identificadas con la nacién y con una
moral sexual deportiva ejemplar..” (Scharagrodsky, 2020: 63).

En esta coyuntura del devenir histérico, los avances en las técnicas de
impresion grafica y fotografica, junto a la ampliacion y visibilizaciéon
de la figura de la mujer, es donde se ubica nuestra investigacion. A ello
debemos sumarle el desempefio que desde comienzo de siglo tuvieron
las mujeres en el &mbito del deporte. El desarrollo del deportismo en
territorio argentino, acontecido desde principio de siglo, impulsé el
estudio de la cultura fisica y sus relaciones con el cuerpo, lo que generé
la produccion de representaciones de la corporeidad en clave médica y
bioldgica. La mencionada industrializacién de la fotografia llevé a que
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las publicaciones periddicas de caracter cientifico también hicieran
uso de este recurso visual. La Revista de Educacién Fisica (1909-1916;
1921-1931) y los Anales de Biotipologia, Eugenesia y Medicina Social
(1933-1941) fueron dos de las publicaciones estudiadas por Andrea
Torricella (2014), quien observé que el recurso fotografico presente en
dichas revistas tenia como objetivo controlar los cuerpos bioldgicos
de la poblacion, produciendo canones sobre lo que “era considerado
un cuerpo sano, normal, fuerte, ideal, un cuerpo de hombre y uno
de mujer” (Torricella, 2014: 76).

De manera contemporanea, tuvo lugar el surgimiento y crecimiento
del deportismo femenino. El discurso eugenésico fue una ideologia
clave dentro de este proceso al fomentar la actividad fisica entre las
mujeres, entendiendo a estas como un elemento central para la for-
macién de una “raza argentina” sana y fuerte. Dicha premisa tuvo
sus aliados y detractores, pero ninguno puso en duda que lo mas
importante no era el triunfo femenino en el ambito deportivo sino la
capacidad reproductora y maternal innata al género (Anderson, 2014
y 2016). La diversidad de opiniones de los expertos llevé a que fueran
varios los deportes practicados: esgrima, natacién, remo, ciclismo,
tenis, atletismo, golf, basquetbol, gimnasia ritmica, entre muchos
otros (Anderson, 2014).

Pero el Magazine publicado por La Nacién entre los aftlos 1929-1931,
no fue una publicacion especializada en el ambito del deporte ni
en el mundo femenino. La presencia que ambos temas poseyeron
a lo largo de las paginas conforma un corpus de imagenes que no
solo dialoga con las investigaciones precedentes sobre el tema sino
que también abre un posible camino de analisis al ser, en nuestro
caso, una revista dependiente de manera directa de la publicacién
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del diario.” Debido a la multiplicidad de fotografias y deportes
presentes,'' nos centraremos en las imagenes de las tenistas naciona-
les y extranjeras que participaron de la incipiente profesionalizacion
en el area, con el fin de hacer mas fructuoso nuestro analisis. Las
mismas seran tomadas como casos paradigmaticos, al hacer visible
las tensiones sociales en torno al desenvolvimiento de las mujeres
en las altas competencias deportivas.

Al detenernos en ellas nos preguntamos cudles fueron las caracte-
risticas formales que adquirieron las representaciones fotograficas
de las tenistas, como la puesta en préctica de la sintaxis de la revista
favoreci6 el corrimiento de la imagen de la mujer del lugar de profe-
sionalizacion dentro de la practica deportiva, y qué relacion mantuvo
dicha situacion con las tensiones latentes en el entramado textual de
los articulos sobre literatura, salud y patriarcado. La suma de dichas
problematicas nos permitird acercarnos a la postura politica sostenida
por una de las editoriales de mayor peso de la época con relacién al
concepto de la por entonces llamada “mujer moderna”

Las tenistas “profesionales”: entre el diario y la revista

El cigarrillo en los labios, frialdad calculadora en el corazdn, cinismo des-
garbado en el hablar, gestos hombrunos, atmésferas de bar americano,
espiritu de bebedoras de cocktails, desnudez de bailarina de music-hall,

frenesi por el sport, teorias antimatrimoniales y antimaternales, esta

*°En el diario es posible encontrar publicidades que apelan al lector a exigir la entrega del
suplemento junto al diario del domingo: “El N° 1 aparecerd con nuestro nimero de mafnana.
Exijasele al vendedor. Forma parte de la edicién del domingo y estd, por consiguiente, com-
prendido en el precio total de 10 CENTAVOS” (Magazine de La Nacién, 1929: 1).

**Las fotografias presentes en el Magazine nos muestran a mujeres que se desempefan den-
tro de las dreas del atletismo, automovilismo, aviacion, esgrima, golf, natacién, remo y tiro.
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es la decantada modernidad. Y el resultado de todo este artificio y de
toda esta falsedad viene a ser la mujer verdaderamente “moderna”.
(D’Ambra, 1931: 2)

Estas fueron las palabras elegidas por el escritor italiano Renato
Eduardo Manganella, quien, bajo el seudénimo de Lucio D’Ambra,
publicé un articulo en el diario La Nacién en el que caracterizd peyo-
rativamente a la mujer italiana de la década de 1930, al entender que la
categoria de “sefiorita” nunca podria estar unidad a la de “moderna”

La imagen elegida para ilustrar el articulo fue un dibujo del artista
Luigi Bompard, quien, a través de una figura de caracter lineal, repre-
sento a una joven mujer realizando unos de los sport mas populares
para el género en aquel entonces: el tenis. Con un corte de pelo a la
“moda” y un vestido muy por arriba de sus rodillas, la jovencita salta
con su raqueta en la mano, seguramente, siguiendo la pelota en medio
de una jugada. Este acto sube atin mas su vestido dejando ver gran
parte de sus piernas.

La libertad representada por la ilustracion a través de los movimien-
tos y la vestimenta fue una de las grandes criticas que recibieron las
mujeres en el contexto de la modernidad en general y de las practicas
deportivas en particular. Pese a que el articulo repara en la relaciéon
modernidad/mujer en la Italia fascista, es posible localizar en el terri-
torio local y, de modo mas especifico, en el Magazine que la editorial
de La Nacién publicd de manera contemporanea, parte de las tensio-
nes que el argumento dejé traslucir.

A lo largo de las paginas, el suplemento en estudio dio cuenta que
durante fines de la década de 1920 y principios de la siguiente, el
deporte y la mujer se relacionaron no sélo a través de las practicas que
las mismas realizaron durante el tiempo libre o de esparcimiento, sino
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también a partir del acercamiento a una actividad con caracteristicas
mas proximas a lo profesional. La empresa de La Nacién colabor6 en
este tltimo punto, al patrocinar la copa para la ganadora del individual
de damas, en el Campeonato Nacional Republica iniciado en 1928
en nuestro pais.

Desde el primer nimero del suplemento dominical, la fotografia y la
ilustracién tuvieron un lugar destacado al acompanar los articulos,
las publicidades e inclusive las tapas y contratapas de la revista.’? En
este universo visual, la presencia de secciones denominadas “Kodak
Teatral’, “Films Social’, “Instantaneas”, “Nota social” —entre otras—
hicieron de la fotografia la protagonista indiscutida. En dichos aparta-
dos, los textos se convirtieron en pequenos epigrafes y titulaciones de
tamano considerable con disefios novedosos, dandole paso al dominio

de las paginas a la fotografia.

Acompanando este despliegue de imdgenes, las actividades deporti-
vas profesionales tuvieron su lugar sirviéndose de la fotografia para
informar al lector de las competencias nacionales e internacionales.
A partir de la revista nimero 23 y hasta el 55, en las secciones “Sport
Extranjero” y “Mosaico Sportivo’, el deporte encontré un lugar propio
para desarrollarse. Alli se centralizaron las noticias sobre las activi-
dades profesionales sin dejar de tener lugar las de cardcter amateur.
Esta decisién permiti6 organizar la informacién de una manera mas
sencilla, dando la posibilidad al lector y lectora de encontrar con
mayor facilidad las novedades relacionadas a estos temas.

En términos generales, tal como su nombre lo indica, la seccién
< . 2 L4 ~ ~
Sport Extranjero” cubrié los campeonatos, hazaias y el desempefio

2 Entre los ilustradores que formaron parte de la publicacién se puede destacar a Luis
Fernando Macaya, Alejandro Sirio, Jorge Larco, Ernesto M. Scotti y Fidel de Lucia.
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de las figuras destacadas acontecidas en el continente europeo y en
Norteamérica. Por su parte, la secciéon “Mosaico Sportivo” se centrd
en las actividades nacionales y regionales, considerando principal-
mente a paises vecinos como Brasil y Uruguay.

Al margen del periodo en el que se publicaron las mencionadas
secciones, la revista semanal no perdié oportunidad para dedicarle
espacios a las competencias y triunfos de los sports. Desde los pri-
meros numeros, las imagenes de los y las deportistas compartie-
ron el lugar con las fotografias de caracter social. Dicha situacion
se modifico luego de la ultima publicacién de las secciones “Sport
Extranjero” y “Mosaico Sportivo”. A partir de ese momento surgieron
nuevas secciones dedicadas principalmente al cine y al teatro, lo que
afect6 la frecuencia de los temas relacionados con el deporte. Pese
a ello, las noticias deportivas continuaron teniendo lugar, pero de
manera esporadica.

Aunque la presencia de las actividades deportivas realizadas por las
mujeres a lo largo de los dos anos de existencia de la publicacion fue-
ron amplias, en lo que sigue analizaremos las caracteristicas formales
que adquirieron las fotografias de las tenistas extranjeras y naciona-
les que lograron algtn grado de profesionalizacion en la materia. Al
mismo tiempo, nos detendremos en el lugar que las mismas ocuparon
en el interior del Magazine.

Las fotografias de las tenistas nacionales y su dialogo
con las extranjeras

Desde el otono de 1886, fecha en la que se jugé el primer torneo
abierto de lawn tennis en el Buenos Aires Cricket Club de Palermo,
la profesionalizacion del tenis en Argentina no dej6 de crecer. Su
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llegada al pais ocurrié hacia la década de 1870 del siglo XX de la
mano de los inmigrantes ingleses quienes —junto con la construc-
cion de las vias férreas— diseminaron la practica de dicho deporte
en territorio nacional.

Hacia fines del siglo XX se dio inicio a la institucionalizacion de la
actividad a través de la fundacion de diferentes clubes, entre los que
se encontraban el Buenos Aires Cricket (1864), el Rosario Cricket
(1867)," el Hurlingan Club (1888), el Quilmes Lawn Tennis (1889)
y el Buenos Aires Lawn Tennis Club (1892).

Desde los primeros tiempos el tenis conto6 con la participacion de
nombres femeninos. En 1903, luego de varias competencias locales
exclusivamente masculinas, las mujeres de la alta sociedad portena
fueron incorporadas a las contiendas disputadas en Buenos Aires al
introducirse la categoria de damas. Diez afios después se incorpo-
r6 el dobles mixto para finalmente en 1915 sumar el dobles damas
(Andersen y Puppo, 2012).

La participacién de las hermanas Dorothy, Winnifred y Marjorie
Boadle en Wimbledon (1907) las posiciond como las primeras argen-
tinas en competir en el prestigioso torneo inglés. Fue en 1921 (y de
la mano de una mujer) cuando por primera vez Argentina gand un
torneo internacional gracias a Florence Sissy Fraser, quien obtuvo
el premio mayor en el individual de Escocia. Junto a ellas, Julieta
Ezcurra, Analia Obarrio, Elena Lehmann y Maria Elena Bushell fue-
ron algunas de las que comenzaron a destacarse en la actividad.

Las competencias y torneos disputados entre fines de la década de
1920 y principios de la siguiente nos permiten comprender con

BE| Rosario Cricket luego fue denominado Club Atlético del Rosario.
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mayor precision cudl era el panorama nacional del tenis durante
los afios de publicacion del semanario de La Nacién. Ademas, nos
posibilita reflexionar sobre la relacion que las mencionadas compe-
tencias mantuvieron con el diario. En 1928, se consagrd por primera
vez el Campeonato Nacional (Republica) en el Buenos Aires Law
Tennis Club. En dicho torneo se entregaron las copas La Nacién
(para el individual de damas) y La Prensa (para el individual de
caballeros), lo que evidencié un patrocinio de dos de los diarios
portefios més importantes del momento. ;Quién fue la ganadora del
individual damas durante los dos primeros afios de la competencia?
La deportista del momento: Analia Obarrio de Aguirre.

Por aquel entonces, Analia Obarrio era una proeza por su habilidad
en el manejo de la raqueta, convirtiéndose en un paradigma para
la época por la cantidad de torneos nacionales conseguidos. De
clase acomodada y de familia de tenistas,'* Obarrio llegé a Buenos
Aires desde la provincia de La Pampa junto a su hermana Maria
Teresa. Se incorpord como socia al Buenos Aires Lawn Tennis
Club en donde gan6 multiples torneos tanto de manera indivi-
dual como en dobles y mixtos, en los que compitid junto con su
hermano Enrique Obarrio. En 1929 se consagré niumero uno en
el ranking oficial argentino, posicion que repitio al afo siguiente.
Dichos logros la convirtieron en la protagonista de varias tapas de
la revista El Grdfico y, en 1930, de una de las paginas de la revista
semanal de La Nacion.

*La familia de Analia Obarrio desde siempre estuvo relacionada con el tenis. Sus hermanos
Maria Teresa y Enrique Obarrio, al igual que ella, se destacaron en la practica del deporte de
origen inglés. Se casé con Luis Aguirre, con quien tuvo a Eduardo Aguirre Obarrio, quien le
dio cuatro nietos: Cristébal, Diana Virginia, Fernando y Annie Aguirre Braceras. Estos a su
vez le dieron biznietos, todos ellos relacionados de una u otra manera con el tenis (Andersen
y Puppo, 2012: 915).
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¢Mi golpe favorito?, La Nacién Revista Semanal, nim. 76,
14 de diciembre de 1930, pag. 3 (detalle)

Con la excusa de responder a la pregunta ;mi golpe favorito?, la edi-
torial del prestigioso diario del que dependia el Magazine decidié
publicar multiples fotografias de Analia Obarrio." Las mismas la mos-
traban vestida con su tradicional equipo deportivo blanco, sin medias
(tal como era su estilo) y exponiendo el escudo del Lawn Tennis Club

s Consideramos que la publicacién de este articulo tiene como antecedente la seccion
“¢Cuatro preguntas a...?”, publicada a partir de la revista nimero s1. La misma constaba de
un breve cuestionario en donde se preguntaba a las cantantes y actrices de cine y teatro del
momento sobre sus preferencias en la moda, el modo de estudio de sus presentaciones o
actuaciones, su deporte preferido y, por tltimo, sobre su gusto musical. Junto a las pequefas
respuestas se ubicaban diferentes fotografias de las protagonistas, que ilustraban de una
manera dindmica la pagina de revista.
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a la altura del pecho. Los pocos textos presentes explicaban al lector
la trascendencia de la figura femenina:

ANALIA OBARRIO DE AGUIRRE* capitana del equipo de damas del
Tennis Club Argentino que desde la edad de quince afos actia en nues-
tros “courts”. Conquistd repetidas veces toda suerte de campeonatos
nacionales ydel Rio de La Plata. Es ciertamente una figura de calificacion

en el sport argentino. (;Mi golpe favorito?, 1930: 3)

En el resto de la pagina, la fotografia y la diagramacion hacen de
la imagen de Obarrio la protagonista indiscutida. En el margen
inferior, un retrato de la joven la muestra como una tipica mujer
moderna de la época, con pelo corto bien peinado y mirada firme
hacia el lector, casi como interpelandolo, al igual que lo hacian
muchos de los retratos de las actrices de cine y teatro publicados
en el Magazine.

La mencionada similitud se difumina al analizar las formas selec-
cionadas para representar el cuerpo entero. El tenis era uno de los
deportes de moda y fue el elegido para mostrar a las estrellas de
cine y teatro durante su tiempo libre. Si comparamos la fotografia
de Joyce Murray publicada en la revista nimero 12 —en el articulo
“Primavera en Hollywood”— con las de Analia Obarrio antes men-
cionadas, veremos que las intenciones fotograficas son disimiles.
Aunque en ambos casos el escenario elegido para la representa-
cién fue una cancha de tenis, en la primera la actriz posa para la
fotografia, sonriendo a la cdmara al momento de realizar un salto
que la aleja de una practica deportiva de caracter profesional. En
cambio, los movimientos de Obarrio son captados por un fotégrafo
que dispara la cdmara con la intencion de capturar la habilidad de

16| as maytsculas pertenecen al texto original.
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la deportista para realizar los golpes por los que fue reconocida. Las
tiras de contacto fotograficas ubicadas en los laterales de las imagenes
principales refuerzan la idea. El cardcter instantdneo de la fotografia,
unido a los desplazamientos caracteristicos de las jugadas, brinda
una escena secuencial que permite recrear la cadena de acciones
generada por la jugadora.

Aunque esta fue la primera vez que una tenista argentina ocupé de
manera individual una pagina completa del Magazine, ya en nimeros
anteriores Analfa Obarrio tuvo menciones. En la seccion “Mosaico
Sportivo” de la revista niimero 36 (9 de marzo de 1930) puede leerse
al pie de una fotografia:

El Embajador de Esparia, D. Ramiro de Maeztu, que acaba de abandonar
el pais, es un entusiasta de las pruebas sportivas. En la presente foto-
grafia aparece en el acto de la entrega de una copa a Guillermo Robson,
ganador del campeonato nacional que se disputé bajo el patrocinio
de la Asociacion. A la izquierda puede verse la copa LA NACION,” que
correspondid este ano a la sefiora Analia Obarrio de Aguirre. (Mosaico
Sportivo, 1930a: 18)

Con los trofeos del campeonato en primer plano, la pequefia imagen
nos muestra a uno de los tenistas del momento —Guillermo Robson—
recibiendo su premio de las manos del embajador de Espaia. Entre
la muchedumbre que observa el acto se divisan varios sombreros de
mujeres sin poder saber con certeza si alguno corresponde efectiva-
mente a Analia Obarrio.

Pese al renombre que la tenista obtuvo durante los afios de publi-
cacion del Magazine, su fotografia nunca aparecié entre las figuras

7 Las mayusculas pertenecen al texto original.
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destacadas de la seccién “Mosaico Sportivo’, repleta en su mayoria
de hazanas masculinas. Por el contrario, su imagen sélo estuvo pre-
sente en dos ocasiones: en la revista nimero 76 —analizada con
anterioridad— y en la revista nimero 78, en la que aparece posando
junto a otras tenistas del momento. La pagina en esta ocasién tiene
como protagonista a la companera en dobles de Obarrio, la sefiora
Maria Adela Pesce de Calatayud, quien en respuesta a la pregunta ;la
indumentaria en el tennis? afirma:

Trajes amplios para facilitar el movimiento. Si la jugadora usa melena
lo mejor es actuar con la cabeza descubierta. Yo he recurrido al gorro
debido a mi cabello largo. Creo que el turbante es pesado y da mucho
calor, dificultando la accién. La visera de la Wills es practica sin duda
alguna, pero yo jamas he recurrido a ella por no serme molesto el sol.
En una palabra: polleras amplias y blusas escotadas, siempre en blanco
porque alegra mas. El color, en todo caso en un gorro o en un saco. (;La

indumentaria en el tennis?, 1930: 4)

Para ilustrar las palabras de la sefiora Pesce se decidié colocar por
debajo las fotografias de cuerpo entero de las tenistas extranjeras
Susana Lenglen (con turbante), Lily de Alvarez (con vincha) y Hellens
Wills (con visera), funcionando como una suerte de catalogo de la
moda deportiva del momento. Por su parte, el retrato de grupo ubica-
do en el margen inferior nos muestra a las tenistas locales siguiendo
parte de la moda marcada.

El vinculo de las mencionadas tenistas del exterior con la indumen-
taria de actualidad ya habia tenido lugar en la revista nimero 9 del
semanario. Alli, un breve texto firmado por Eva A. Tingey (1929) les
adjudicaba ser las mentoras de grandes modificaciones en el uniforme
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deportivo e influenciar los cambios en la moda. Suzanne Lenglen'®
habria sido la primera en usar falta corta, Lily Alvarez en imponer las
medias cortas de lana sobre las ya clasicas de seda y Hellens Wills en
incorporar la usual vincha tan popular desde entonces.

No es extrafio que las tenistas extranjeras figuraran como iconos
de la moda del momento. Sélo basta dirigirse hacia los primeros
nimeros del Magazine' para localizar a una de las mas talentosas
tenistas norteamericanas de la primera década del siglo XX: May
Sutton Bundy. Alli, al igual que en los ejemplos que desarrollamos
anteriormente, la imagen de Sutton Bundy fue retomada no sélo para
informar de sus triunfos en el deporte sino también para ilustrar
mediante imagenes comparativas la evolucién de su vestimenta, la
que se actualizd con el paso de los aios pasando de la falda larga a
una un poco mas corta y holgada.

En este punto es interesante retomar el analisis realizado por Tatiana
Sentamans (2007) para los epigrafes de las fotografias de las depor-
tistas espaiolas de la década de 1930. La autora encuentra en los
breves textos un modo de recodificacion paternalista de la imagen
de la deportista de Espafia que desprecia la participacién activa de
la mujer en el deporte, al dar protagonismo al lenguaje calificativo
relacionado al eterno femenino por sobre el técnico-deportivo ple-
namente informativo. Los epigrafes que acompanaban los iconos
de May Sutton Bundy publicados en el Magazine de La Nacién se

8 Suzanne Lenglen tuvo una nueva aparicién relacionada con la moda en la revista nimero
47, esta vez en la seccién “Sport Extranjero”. Como analizaremos en el apartado siguiente
para el caso de Betty Nuthall, la presencia de Lenglen en esta seccién no la configuré como
una deportista relacionada a la carrera profesional que consiguié. Muy por el contrario, la
muestra sentada disefiando un nuevo traje para jugar al tenis, sin ningun atributo visual que
la relacione con el deporte, mas que la pequena ilustracién de una raqueta sobre una pluma
que acompania la imagen.

¥ Nos referimos a la revista num. 5 (1930).
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encuentran en sintonia con estas palabras. En este caso la informacion
plenamente deportiva (el triunfo de Sutton Bundy por sobre Bennet)
acompaio a la informacion sobre la moda haciendo que esta ultima
predomine. El epigrafe invita al lector a observar las fotografias con la
intencién de que aprecie los avances en la moda, sin hacer mencién a
lalibertad corporal que la deportista adquiri6 con el paso del tiempo
gracias al cambio en la vestimenta, lo que le permitié agilizar los
movimientos y, con ello, profesionalizarse en la materia.

La relacién entre la moda y las jugadoras de tenis fue una constante
desde los inicios. Y aunque es cierto que los mencionados cambios en
relacion con la vestimenta de las tenistas, acontecidos en las primeras
décadas del siglo XX pueden ser considerados como una forma de
desafiar las nociones tradicionales de feminidad (Van Someren, 2010),
vemos pertinente detenernos en los usos que desde el Magazine se
hizo de dicha relacion.

Las decisiones de diagramacion, disposicion u omision de las foto-
grafias hasta aqui analizadas nos hablan de ciertas tensiones epocales
presentes en torno a la figura de las tenistas profesionales. Beatriz
Sarlo, al reflexionar sobre las practicas de produccion y circulacion
de la forma revista, denomino a este accionar como la sintaxis de una
revista la que puede “informar, de un modo en que jamds podrian
hacerlo sus textos considerados individualmente, de la problematica
que defini6 aquel presente” (1992: 10).

Siguiendo esta linea de analisis, podemos pensar que la decisién
de omision de la figura de Analia Obarrio en la seccién “Mosaico

?° Las mujeres también lograron una mayor libertad de movimiento gracias al avance en
los elementos utilizados durante el periodo menstrual. El mismo fue un proceso de cuatro
décadas (1930-1970) en el que se produjo “la aparicién, difusién y apropiacién transnacional
de las toallas y tampones manufacturados y descartables” (Tarzibachi, 2016: 8s).
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Sportivo” publicada en el nimero 36 se suplio recién cuarenta niime-
ros después (en el 76) —momento en la que ya dicha seccién habia
dejado de tener lugar—, conjugandose un cardacter expositivo del
rostro de la deportista a través del retrato con una demostracion de
habilidad corporal plasmada en los diestros movimientos de golpes
y remates. Lo mencionado podria pensarse como una sefial que no
hace mds que dar cuenta de una tension en torno a la incipiente pro-
fesionalizacion femenina.

La tension se profundizé en la publicacién nimero 78, donde la moda
fue uno de los motivos que impulsé la divulgacion de las fotografias
del plantel de tenistas nacionales, poniéndolas en didlogo con las
figuras internacionales mas importantes del periodo, como lo fue-
ron la francesa Suzanne Lenglen, la estadounidense Hellen Wills y la
espafiola Lily de Alvarez.

A partir de lo expuesto hasta aqui, podemos pensar la presencia de
las figuras de las tenistas del ambito local en la revista ligada a dos
cuestiones. Por un lado, una funcién expositiva a partir de la que se
busca divulgar la belleza de las sportwoman y su capacidad de “estar a
la moda’, estableciendo un didlogo con las tenistas extranjeras. Por otro
lado, una intencién divulgativa de las hazafas deportivas logradas por
el género en los campeonatos locales que el mismo diario patrocinaba,
al mostrar en imagenes las habilidades corporales de las competidoras.

Tal como analizamos, el conflicto surge al profundizar en las deci-
siones sintdcticas que determinaron el lugar fisico al interior de la
revista que ocuparon las fotografias de las deportistas. En ningtin
caso las imagenes de las tenistas profesionales nacionales fueron
incluidas dentro de las secciones destinadas al deporte profesional.
Dicho lugar qued6é dominado por lo que se concibe como género
masculino. En este punto, encontramos la tension entre la unién de
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los conceptos de mujer, deporte y profesionalizaciéon que comenzaba a
vislumbrarse en el pais y que, podriamos afirmar, el diario La Nacion
apoyaba al premiar a las damas a través de la copa que llevaba su
nombre, en el joven Campeonato Republica.

Las tenistas extranjeras: los casos de Betty Nuthall,
Eileen Bennet y Lily de Alvarez

Los casos de las tenistas Betty Nuthall, Eileen Bennet y Lily de Alvarez
merecen un tratamiento aparte al permitirnos completar y comple-
jizar el andlisis antes expuesto. Aunque la belleza fue una categoria
primordial en el periodo en estudio, existieron otros factores adicio-
nales que intervinieron en las representaciones de las deportistas.

Bajo la premisa de mens sana in corpore sano, la teoria eugenésica
apoyo6 el desarrollo del deportismo femenino en Argentina alentan-
do la realizacion de la cultura fisica sin que esta afectara la capacidad
reproductora, entendiendo a la maternidad como la tnica funcién apta
para el género. Hacia la década de 1930, sin que dichas caracteristicas
desaparecieran, comenzd un proceso de transformacion de las represen-
taciones de las corporalidades femeninas. Los medios de comunicacion
comenzaron a difundir imagenes de “las artistas de cine, las mujeres
aventureras y las famosas deportistas como nuevos y bellos modelos
de feminidad” (Anderson, 2014: 95).

La convivencia entre los conceptos antes expuestos puede ser loca-
lizada si comparamos las fotografias de Betty Nuthall publicada en
el nimero 48 (1-6-1930), la de Lily Alvarez en la revista nimero 66
(5-10-1930) y la de Eileen Bennet en el nimero 75 (7-12-1930). En
dicho analisis podremos apreciar como la ideologia eugenésica se
hace presente coexistiendo con los nuevos modelos de feminidad.
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A diferencia de las fotografias que analizamos hasta el momento,
la aparicion en el Magazine de la inglesa Betty Nuthall tuvo lugar
en la seccién “Sport Extranjero”. A priori podriamos afirmar que el
lugar consagrado en esta ocasion seria la excepcion a la regla que
venimos exponiendo y que en dicha aparicién se intentd destacar
la carrera profesional de Nuthall. Contrariamente a ello, la diagra-
macion de la pagina y la decision de incorporar la fotografia de
la deportista en la mencionada seccion explicitan el corrimiento
del lugar de profesionalizacion que sufrieron las sportwoman en la
publicacion en analisis.

Si ampliamos la mirada hacia la diagramacién de la publicaciéon y
el contenido, veremos que en la revista numero 48 se decidié ubicar
la seccion “Sport Extranjero” en la pagina posterior al apartado
destinado a la moda femenina y junto a una amplia publicidad de
“Perlas Evax”. La sintaxis en este caso dispuso de manera contigua
publicidades y articulos que debian despertar el interés de las muje-
res. Junto a ellos, se publicaron dos fotografias de Nuthall con un
pequeno epigrafe: “La famosa estrella del tennis britanico, miss Betty
Nuthall, comparte el tiempo entre la practica de su sport favorito
y la cocina. La campeén en su casa de Richmond, mientras se dis-
pone a preparar el desayuno” (Sport Extranjero, 1930b: 29). Dichas
palabras dejan entrever el conflicto que producia en la época el
desarrollo profesional de una mujer al salir del mundo privado del
hogar y poner en tension el llamado discurso de la domesticidad
(Scott, 2000).
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Sport Extranjero, La Nacidn Revista Semanal, nim. 48,
1 de junio de 1930, pag. 29 (detalle)

Betty Nuthall se encontraba en uno de los momentos mas impor-
tantes de su carrera, lo que la llevé (un afto mas tarde) a ser tapa
de la revista Time a través de un retrato ilustrado.? Por su parte, la
editorial del Magazine de La Nacion decidié incorporar la imagen
de la tenista sin que su rostro sea el protagonista. Por el contrario,
en la primera fotografia se la observa de pie junto a una cocina
sobre la que mantiene una sartén. En la decoracion predominan
los utensilios de cocina necesarios para el desayuno que se dispo-
ne a preparar. La apariencia de Nuthall acompaia al ambiente en
donde se encuentra con pelo corto muy prolijamente peinado y un
vestuario que so6lo deja ver sus manos y rostro.

' El retrato de Betty Nuthall serd la portada de la revista Time del 6 de julio de 1931.
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La fotografia analizada se encuentra acompanada de otra imagen que
muestra a Betty Nuthall en accidn, posiblemente durante un partido
de tenis. El icono deja ver el cuerpo completo de la deportista quizas
—en sintonia con lo desarrollado anteriormente— para exponer a la
vista del lector y la lectora la vestimenta completa utilizada por la fla-
mante tenista. De este modo, vemos como a través de la diagramacién
de la pagina se decide poner en dialogo el mundo privado (idealizado)
de Betty Nuthall con el publico, lo que produce un corrimiento de las
caracteristicas de profesionalizacion deportiva.

Pese a que durante el periodo analizado se produjo un lento proce-
so de cambio en donde la mujer dejoé de ser caracterizada como el
“sexo débil”, el mandato maternal femenino nunca dejé de ponerse
en duda (Anderson, 2014). Por ello, la estrella del tenis britanico del
momento no debia descuidar su mundo privado en pos de incre-
mentar su rendimiento deportivo. Por el contrario, debia saber que
seria gracias a él que podria cumplir con la misién femenina por
naturaleza: la maternidad.

Las representaciones hasta aqui analizadas se complejizan al exami-
nar el modo en el que la editorial decide presentar a la estrella del
deporte espafiol, la tenista Lily Alvarez (Elia Marfa Gonzalez Alvarez y
Lépez Chicheri). La participacion de la espaiiola en el gran torneo de
tenis nacional de “La Nacion” incentivo a que el suplemento publicara
fotografias y un articulo en el que anticipaba la llegada de la tenista
extranjera a las canchas argentinas.

En la seccion “Mosaico Sportivo” de la revista numero 54, la imagen
de Lily de Alvarez apareci6 junto a un breve epigrafe que expresaba:
“Durante su permanencia en Cannes, la campedn espariola de tennis,
Srta. Lili de Alvarez, nos envid la presente fotografia con una amable
alusion a su proxima visita al pais” (Mosaico Sportivo, 1930b: 29). Pese
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a que la fotografia se ubicé en la seccién destinada a informar sobre
el deporte nacional, la representacion elegida no contiene elementos
que nos permitan acercar la figura de la espafiola al mundo del tenis,
mas bien muestra a una mujer elegantemente ataviada, de pie junto
a un automovil de dltima moda.

En el namero 66 se publicé un extenso articulo sobre la tenniswo-
man en donde fotografia y texto se conjugaron para dar una idea en
el territorio local de las cualidades de la deportista, dias antes de su
llegada al pais. La nota sera la primera y unica dedicada in extenso a
una personalidad del deporte femenino. En este caso, y a diferencia
de los ejemplos que analizamos hasta aqui, el articulo firmado por
Ricardo L. Trevisan se preocup6 en remarcar los triunfos y habilidades
de la espaiola, quien no sdlo se dedicd al tenis sino también a otros
tipos de deportes —como el sky—, participd en alguna produccion
cinematografica y escribi6 articulos y libros, siendo esta tltima acti-
vidad la menos destacada. A pesar de ello, al momento de caracterizar
a la tenista extranjera los calificativos como “simpatica’, “juvenil” o
movimientos con “gracia’ no dejaron de tener lugar.

La fotografia fue la elegida para acompanar el cuerpo textual. Con un
disefio de pdgina més tradicional, la imagen de Lily Alvarez se repro-
dujo en cuatro ocasiones cubriendo los dngulos de la hoja de revista.
En los extremos inferiores se la ve jugando al billar y practicando
sky. Por su parte, en los extremos superiores se la muestra como una
auténtica tenniswoman en accion y “a la moda”

sQué fue lo que llevo a que la editorial de la Revista Semanal deci-
diera construir una imagen mas préxima a la de una deportista pro-
fesional para el caso de Lily Alvarez? Sin duda, una de las posibles
respuestas radica en la estrecha relacion que la redaccion del diario
y el Magazine de La Nacién mantuvieron con la tenista espafola
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(impulsada en gran medida por compartir nacionalidad con los edi-
tores artisticos y literarios de la revista: Alejandro Sirio y Guillermo
de Torre, respectivamente). Este hecho llevo a que el diario solici-
tara a la deportista la redaccion de varios articulos exclusivos para
publicar en sus paginas. Tal como lo expreso el diario (L. de Alvarez
escribird varios articulos para La Nacién en 1930), la intencion de
la divulgaciéon de los textos fue complementar las lecciones que la
misma Lily Alvarez dio en las canchas durante su presencia en el
pais. En ellos, la espafiola dejo entrever parte de sus pensamientos
con relacion a la mujer y el deporte, los que desarrollara con pos-
terioridad en sus libros.”

Otra posible explicacién de la imagen deportiva de Alvarez que difun-
di6 el Magazine podria emparentarse con los postulados tedricos
desarrollados por la espafola, los que no entraban en conflicto con
los sostenidos por la editorial de La Nacién. La concepcioén feminista
de Lily Alvarez buscd conciliarse con sus profundas raices religiosas,
lo que lallevé a conformar una visién de la mujer deportista relacio-
nada directamente con la feminidad, por lo que no deberia buscar
emparentarse con los hombres ya que “la practica deportiva femenina
expresa otro ‘modo de ser’ y otras ‘posibilidades fisicas y mentales™
(Pastor Pradillo, 2008: 69).%

A las mencionadas afirmaciones pueden adherirse otras empa-
rentadas a los nuevos modos de concebir el binomio feminidad y
deporte en el extranjero. Los casos de las tenistas estadounidenses
Suzanne Lenglen y Helen Wills son reveladores ya que, tal como
Larry Englemann (1988) afirmd, debido a la diversidad de torneos

22| os articulos de Lily de Alvarez fueron “El gran enemigo de la estrella del tenis: el admira-
dor” y “El tenis y la mujer”.

Las cursivas y comillas pertenecen al texto original.
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conseguidos lograron una amplia fama proyectando una feminidad
mds emparentada con lo sano, activo y fuerte. En sintonia con estas
ideas, podemos pensar que la presencia de Lily de Alvarez y de las
mencionadas extranjeras busco posicionarlas como ejemplos de
mujeres modernas que estaban a la moda, hacian deporte, sin dejar
de descuidar sus tareas en el mundo privado.

El sustrato de belleza y estrellato que rode6 a las tenistas quedo evi-
denciado en la revista nimero 75 (7-12-1930), en donde se designd
para la portada a la deportista britdnica Eileen Bennett. Un retrato
fotografico de estudio muestra a la deportista en una actitud pasiva,
sosteniendo con una de sus manos la raqueta sobre la que resalta el
rostro de perfil. Como en todos los casos analizados hasta aqui, la
tenista lleva la vestimenta y el peinado de moda. A esto se suma el
magquillaje en el rostro y el esmalte en las ufias. El breve texto al pie
del retrato la caracteriza como una estrella del tenis, al mismo tiempo
que se encarga de aclarar el apellido de casada y el estatuto de sefiora
de la mujer: Mrs. Fearnley Whittingstall. Dicha presencia nos deja
deducir la intencién por parte de la editorial de dejar en claro que la
tenista no dej6 de lado el matrimonio en pos de su profesionalizacion.

En el interior de la revista, un breve articulo refiere al icono de la
tapa aclarando que la belleza era la razén del protagonismo de
la deportista. La presencia de la mujer tanto en las tapas como en
las contratapas fue una constante a lo largo de toda la publicacién
(Denegri, 2017). Ademas de la fotografia de Eileen Bennett, en otras
portadas se publicaron instantaneas de actrices con las que compartié
la denominacién de “estrellas”* En la misma revista hallamos este

4| as actrices que aparecen en las portadas de la revista semanal son: Dolores del Rio (n.° 69),
Joan Crawford (n.° 71), Greta Garbo (n.° 73), Constance Bennett (n.° 80), Dorothy Jordan (n.° 83)
y Loretta Young (n.° 87).
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parangon al referirse a Bennett: “la ‘estrella’ del court es, sin duda, la
heredera de la ‘diva” (Los nuevos prestigios del sport mundial. Miss
Eyleen Bennet, 1930: 11).%

La feminidad representada por las tenistas extranjeras analizada hasta
aqui se propuso como una opcion a seguir por las tenistas naciona-
les, aunque en el Magazine no se alenté de manera decidida el desa-
rrollo deportivo profesional de las mujeres argentinas. En la revista
primaron las imagenes que mostraron al sexo femenino realizando
actividades fisicas mas relacionadas con las practicas amateurs o como
meras espectadoras, acompanantes o asistentes de las practicas pro-
fesionales masculinas.

Como una opcion deportiva para las mujeres se propuso el juego
de pelota al cesto, creado por Enrique Romero Brest. Bajo el titulo
“La pelota al cesto es un juego ideal para sefioritas”, en uno de los
ultimos numeros de la revista se publicaron una serie de fotografias
en donde se mostraba a una de las integrantes del Instituto Superior
Nacional de Educacién Fisica —dirigido por Brest— jugando al ces-
toball.* Junto a la imagen de quien, podemos inferir, era aspirante
al titulo de maestra y profesora de la institucidn, se lee un pequefio
texto que explica las bondades de la actividad, la que

obliga a la destreza maxima, requiere gran resistencia muscular y
respiratoria y [...] moralmente fortalece el espiritu ante los efectos

deprimentes producidos por un adversario fuerte [...] permite [...]

% En la revista nimero 7 se publicé una fotografia de la tenista Miss J. D. Squirrell con un pe-
queno epigrafe en donde también se la calificé como estrella de los courts britanicos.

26 Cabe aclarar que para ese entonces el cestoball atn no era un deporte que se jugara de
manera profesional. Recién en 1932 se fundé la Federacién Argentina de Voleibol y Pelota al
Cesto (FAVC) con el objetivo de difundir, organizar y reglamentar la practica. Cfr. en linea:
<http://cadc.org.ar/pcadc/?page_id=28>.
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movimientos elegantes, arménicos y estéticos. (La pelota al cesto es

un juego ideal para sefioritas, 1931: 5)

Estas palabras se encontraban en concordancia con los preceptos pro-
mulgados y defendidos por Enrique Romero Brest, quien al mismo
tiempo que apoy¢ la participacion de las mujeres en los ejercicios
fisicos, tanto de las niflas como de las “sefioritas”, nunca olvid6 que los
mismos no debian poner en jaque los ideales de feminidad deseados
(Aisenstein y Scharagrodsky, 2006).”

Sialo expuesto hasta aqui sumamos el giro local hacia un caracter mas
conservador, que se produjo en lo que respecta al género —producto
del golpe de Estado de 1930— (Lorenzo, Rey y Tossounian, 2005),
se comprenderd mejor por qué hacia las tltimas publicaciones se
propuso para la mujer argentina una profesion (la de maestra)®y un
deporte (la pelota al cesto) sin relacion alguna con las estrellas del
tenis extranjero, quienes para ese momento comenzaban a relacio-
narse cada vez mds con lo frivolo y sensual.

?7 Cabe aclarar que las ideas de Enrique Romero Brest (trasmitidas a través de sus escritos,
conferencias y mediante la direccién del Instituto Nacional de Educacién Fisica) pivotearon
entre modernas y tradicionales. Tradicionales, porque ciertos preceptos se alinearon con los
mencionados planteos eugenésicos, ya que entendieron a la educacién fisica como medio
para mejorar fisica y moralmente a las mujeres, con el fin de que sean cuerpos gestantes.
Modernas, porque incorporaron la figura femenina a la practica deportiva, tanto en la edu-
cacién primaria como en la formacion superior dentro del Instituto Nacional de Educacién
Fisica. Este dltimo aspecto produjo que en el contexto del golpe militar de 1930 Enrique
Romero Brest fuera forzado a dejar su cargo de director del Instituto Nacional de Educacién
Fisica en 1931 (Scharagrodsky, 2009).

#Es importante sefalar que la incorporacién de las mujeres en el desarrollo de la educacién
se encuentra vinculado a un proceso de feminizacién de la docencia en Argentina. Hacia
fines del siglo XIX, en el marco de la difusién de la educacidn, se produjo un pasaje de la
madre educadora (en el hogar) a la educadora profesional (en las aulas). A partir de ello,
se establecié el magisterio como una de las pocas profesiones habilitadas para las mujeres
(Yannoulas, 1996).
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El tenis y la mujer como tema de los articulos del Ma-
gazine de La Nacion

Las tensiones expresadas hasta aqui al unir las palabras “mujer” y
“tenis profesional” pueden rastrearse en el entramado textual de varios
de los articulos con los que convivieron las imagenes. A continua-
cion, nos detendremos en ellos con el fin de comprender con mayor
precision las decisiones visuales y sintacticas esbozadas a lo largo de
estas lineas.

El analisis de los articulos que problematizaron la figura femenina
nos posibilitara completar la posible postura editorial del Magazine,
transmitida por el diario, en relacion con la profesionalizacion depor-
tiva femenina deteniéndonos en la practica del tenis.

Uno de los ejemplos mas interesantes, ya sea por su explicitacion
como por la forma de escritura elegida, lo hallamos en la literatu-
ra. En la primera pagina del ntimero 52 (29-6-1930) se publicé una
narracion firmada por el escritor portugués Julio Dantas e ilustrada
por el argentino Juan Carlos Huergo. Bajo el titulo “Tres mujeres
diferentes” el autor, al igual que las narraciones semanales argenti-
nas contemporaneas analizadas por Beatriz Sarlo (1985), tomo a la
figura femenina como protagonista y generadora de sentimientos.
Un personaje masculino narra en primera persona el transcurrir de
una estancia de descanso en Neuhausen (Suiza) en donde observa y
busca tener contacto con tres mujeres que se encontraban alojadas
alli: Miss Mabel Seabby (tenista), Maria Plutynska (profesora de la
Universidad de Varsovia) y la sefiorita Mercedes Olmedo Albajar
(la que el protagonista considera una “verdadera” mujer).

A primera vista, las dos primeras sefioritas llamaron la atencion del
personaje principal debido a su belleza fisica siendo, en palabras
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del protagonista, verdaderas flapper o gar¢onne. En ambos casos,
sus habilidades deportivas e intelectuales las alejaron del estereotipo
femenino, difundido en aquel momento, encarnado por la sefori-
ta Mercedes Olmedo Albajar: elegantemente vestida de largo, poco
maquillada, con rostro blanco, notable sensibilidad y capaz de generar
emocién en un hombre.

En la caracterizacion de las tres mujeres desarrollada en la narraciéon
de Dantas es posible identificar una postura contraria al desarrollo
profesional femenino, ya sea en el ambito intelectual o deportivo,
acusando una cierta masculinizaciéon de las mujeres fruto de las
actividades en las que se desempenan. Pese al indudable interés que
representa el personaje literario de la profesora de la Universidad de
Varsovia, nuestro tema nos obliga a centrarnos y profundizar en las
caracterizaciones dadas a la tenista profesional representada por una
joven rubia de origen estadounidense. Sobre la misma se dice:

Nunca vi mas perfecto tipo de flapper moderna, diestra, extravagante,
rapida, habituada a la violencia de los deportes y a |a frecuentacion de
los hombres. Me dijo que hacia todos los deportes atléticos, football,
baseball, remo, hockey, rugby, natacién, cross-country; que habfa reci-
bido el premio de lanzadora de disco, en 1928, en los juegos olimpicos

femeninos de Praga. (Dantas, 1929: 3)

Lo que hasta aqui pareciera ser un sinfin de elogios se desvanece luego
de que ambos personajes jugaran un partido de tenis y compartieran
la tarde juntos: “Cuando subi a mi cuarto, tan extenuado como desen-
cantado, tuve que reconocer que miss Mabel Seabley siendo en verdad
un magnifico ejemplar humano, no era, en manera alguna, una mujer”
(Dantas 1929: 3). A partir de estas palabras, podemos pensar —como
primera aproximacion— que la habilidad y el alto rendimiento depor-
tivo demostrado por la mujer la alejaba de la feminidad esperada.
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;Qué relacién mantienen “la diabolica miss Mabel” —como se
la llama en la narracién un poco mas adelante— con las tenistas
extranjeras y/o argentinas analizadas hasta aqui? Por un lado, si
nos detenemos en las mualtiples actividades deportivas enumera-
das, podemos asemejarla a la figura de la espafiola Lily Alvarez
quien también, como sefialamos anteriormente, fue conocida por
la realizacion de varios deportes. Por otro lado, miss Mabel Seabley,
al igual que las tenistas de “la realidad” buscé desarrollarse profe-
sionalmente, lo que la aleja del mandato femenino por naturaleza:
la maternidad.

Esta ultima cuestién significé una preocupacién para el doctor
eugenésico Josué Beruti quien difundid, a través de sus diferentes
actividades y en los medios de comunicacidn, sus postulados médi-
cos sobre la maternidad congénita (Ledesma Prietto, 2015). Dicho
objetivo lo llevé a publicar dos articulos en el Magazine en donde
expreso su preocupacion por los trastornos alimenticios femeninos
impulsados por la moda.?? Al mismo tiempo, no perdid la oportuni-
dad de criticar los avances del feminismo y el deporte al afirmar que:

Vivimos en pleno walkirismo, como el de los Estados Unidos de Norte
América, donde el hogar [...] esta en crisis bajo la hegemonia de las
amazonas, tipo terrible de mujer que se perfila belicosamente como
deportista que va perdiendo toda feminidad hasta el vestido. (Beruti,
1929a/b: 14)

Las palabras de Beruti nuevamente refieren a una pérdida de femi-
nidad de las mujeres al ejercer un deporte asemejandolas, en este

?? Los articulos publicados fueron: “Una nueva enfermedad mundana” (La Nacién Magazine
n.° 18, 3-11-1929) y “Alimentacién, moda y feminismo” (La Nacidn Magazine, n.° 19, 10-11-
1929). En Piriz (2017) realizamos un analisis introductorio de la relacién entre los articulos de
Beruti, las publicidades que apelan a un cuerpo de mujer delgado y las fotografias sociales.
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caso, a las amazonas. Segun la mitologia, este pueblo de mujeres —
hébiles en la practica del arco y la lanza, siendo su pasion principal
la guerra— se gobernaban a si mismas con una reina a la cabeza,
sin intervencion de hombres y manteniendo una intolerancia hacia
ellos (Grimal, 1981). Podriamos deducir que, en la comparacion
utilizada, el médico argentino también mostré una oposiciéon a
algun tipo de independencia que las mujeres podian lograr al
buscar profesionalizarse en una practica deportiva. Ademas, para
Beruti, el alejamiento de la feminidad no sélo se daba por la prac-
tica deportiva en si. Los cambios en las vestimentas, referidos en
varias ocasiones a lo largo del articulo en cuestidn, y el consecuente
aumento del grado de exposicion del cuerpo también colaboraron
al distanciamiento.

La comparacion de las mujeres que ponian en tension el discurso
de la domesticidad con las amazonas fue un constante en varios de
los articulos publicados. La nota titulada “La crisis del Patriarcado.
IT los efectos del celibato masculino” firmada por el escritor espafiol
Luis Araquistain, retomo el mismo parangdn, aunque su postura —
en cierto sentido— se aleja de los escritos repasados hasta aqui. Para
el autor, el avance de la urbanizacion desencadend la decadencia
del matrimonio y una ampliacién del lugar femenino. La causa de
esto ultimo debia buscarse en un creciente aumento del desinterés
del hombre hacia las responsabilidades conyugales y familiares,
“en un acto de egoismo, no sexual, sino econémico” (Araquistdin,
1930: 6). Al disminuir las probabilidades matrimoniales, las mujeres
comenzaron a buscar los medios econémicos para valerse por si
mismas. En este marco, Araquistain aport6 una pequena reflexion
sobre el deporte:

... la mujer contemporanea esta mas cerca del ideal amazénico que

del monastico, y ya que no es posible realizar el primero —aunque
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tampoco me extrafaria que en una guerra futura combatiesen también
las mujeres— se aproximan a él por el ejercicio mas semejante a la
lucha bélica: por el deporte. En la tierra, en el agua y en el aire la mujer

moderna rivaliza con el hombre. (1930: 6)

Pocas lineas mads abajo, el espaiol comparti6 lo dicho por Dantos y
Beruti, al afirmar que las mujeres se masculinizaban por el ejercicio
deportivo. Pero también sumo nuevas ideas, ya que concibid que,
al mismo tiempo que sucedio este proceso en el género femenino,
en los hombres se dio una situacién inversa: se feminizaron. En
este punto, creemos que Araquistain le resté valor a los logros que
las mujeres consiguieron por voluntad propia al entender a estos
como una consecuencia de la transformacién masculina, y no como
una busqueda consciente de las mujeres, quienes creyeron en su
capacidad de accion.

Desde sus disciplinas, los autores analizados en este apartado expre-
saron su postura en relacidn al avance de las mujeres por fuera
de la esfera de la domesticidad y el hogar. Los tres —mediante la
ficcion, desde una mirada médica y social— coincidieron en que
la mujer perdia feminidad y se masculinizaba al entrar en contac-
to con el deporte. Dicha situacion tiene ciertas coincidencias con
las intenciones implicitas halladas en torno a la diagramacién. Las
fotografias de las tenistas, al mismo tiempo que fueron mostradas
como deportistas relacionadas con las nacientes practicas profe-
sionales, sufrieron cierto corrimiento al relacionar su imagen con
la belleza, la moda, el mundo privado y al serles vedado —en casi
todos los casos— el lugar destinado a informar sobre las compe-
tencias deportivas, como lo fueron la seccién “Mosaico Sportivo”
y “Sport Extranjero”
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Conclusion

El lugar creciente que las mujeres conquistaron en el ambito depor-
tivo a lo largo de las tres primeras décadas del siglo XX** impulsé la
circulacion de sus imagenes, tanto en las publicaciones periddicas
especializadas como en las revistas con un caracter miscelaneo como
lo fue el Magazine de La Nacién.

Tal como hemos desarrollado, el tenis como practica profesional
femenina estuvo presente en las paginas de la revista tanto en los
articulos en general como en las notas dedicadas exclusivamente a
las deportistas nacionales y extranjeras. Pero su justa aparicion, en
parte, fue solapada por ciertas estrategias editoriales que colabora-
ron al desplazamiento del lugar de profesionalizacion que las mismas
poco a poco fueron adquiriendo, conforme los campeonatos y torneos
nacionales e internacionales lo permitieron.

Decisiones de sintaxis, omisiones y didlogos directos con la moda, la
belleza y el hogar fueron algunas de las formas localizadas a partir del
andlisis detenido del tejido interno de la conformacién del Magazine
como tal. Dicha pesquisa nos permiti6 detectar la formacién de una
posible visualidad en torno a las tenistas nacionales y extranjeras,
quienes en su camino de desarrollo en la actividad deportiva salieron
de la esfera de la domesticidad, desafiando a la maternidad como
unica mision.

Lo dicho no niega las intenciones de apoyo explicito que la edito-
rial del diario mostré para con el “tenis de damas”. De hecho, como

3°Un ejemplo de dicha cuestién puede encontrarse en el cuadro nimero uno del anexo del
articulo de Andrés Reggiani (2016) correspondiente a la participacion de las mujeres en los
Juegos Olimpicos entre 1896 y 1936.
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sefialamos, desde 1928 el diario patrociné el Campeonato Nacional
Republica otorgando la Copa La Nacién a la campeona del individual
de damas. Mas bien, pretendemos demostrar como el patriarcado
puede ser hallado en acciones que a primera vista parecen ajenas a
este tema, como lo es la diagramacién de una revista.
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Attilio Rossi, Grete Stern y Horacio
Coppola en la revista italiana Campo

Grafico, 1937

@ Florencia Galesio

Introduccion

El presente trabajo aborda el intercambio de ideas y practicas en
relacion con la fotografia y el disefio grafico que mantuvieron tres
especialistas de estas técnicas: Attilio Rossi (1909-1994), disena-
dor, editor y pintor italiano, y los fotdgrafos Grete Stern (1904-
1999) y Horacio Coppola (1906-2012), durante la década de 1930
en Buenos Aires. El resultado de este encuentro fue una serie de
trabajos conjuntos realizados entre 1936 y 1942, entre los que se
destaca el nimero del mes de marzo de 1937 de la revista italiana
Campo Grafico. Revista di Estetica e di Tecnica Grafica, editada por
Rossi, dedicada al estudio de la produccién y las propuestas inno-
vadoras de ambos fotdgrafos.'

* Cfr. Campo Grafico. Revista di Estetica e di Tecnica Grafica, vol. 5, nim. 1, Mildn, enero de
1937; y vol. 5, nim. 3, Milan, 15 de marzo de 1937. Al no poder acceder al objeto fisico, me he
manejado con fotografias en alta resolucién proporcionadas por Pablo Rossi (hijo de Attilio
Rossi) y con las imagenes disponibles en el sitio de la revista —www.campografico.org— que
presenta cada uno de los nimeros editados digitalizados.
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En la actualidad, hay una puesta al dia de los estudios sobre ambos
fotégrafos, en particular a partir de las investigaciones de Luis
Priamo (1995 y 2009), Verdnica Tell (2005 y 2008) y Natalia Brizuela
(2015), mas las exposiciones From Bauhaus to Buenos Aires (MoMA,
2015) y Mundo propio. Fotografia moderna argentina 1927-1962
(Malba, 2019). Por otra parte, en los ultimos tiempos, diversos tra-
bajos de investigadores europeos han abordado la asociacién de
Stern y Coppola con el editor italiano. Asimismo, se ha publicado
en el dmbito local un articulo que contempla el papel de Rossi en el
campo del disefio editorial argentino (Costa, 2019).

Este trabajo traza el contexto de produccién de ese nimero de
Campo Grafico. A partir de la propuesta de Annick Louis,” inten-
taremos desglosar aquellos aspectos que tuvieron relacién con la
concepcion de la revista, cudles fueron las condiciones culturales
de produccién, y, en cuanto al nimero que nos interesa, como se
concibié su diagramacion, totalmente realizada en Buenos Aires,
y cuales fueron los criterios de diseflo que se siguieron. Esto com-
prende, dentro de su cardcter experimental, las innovaciones grafi-
cas y los conceptos de fotografia que los tres protagonistas pusieron
en juego en el marco de las concepciones que sostenian, ligadas a
las vanguardias y a los alcances de la Bauhaus, cuyos principios
Rossi difundié en Milan y en las cuales Stern y Coppola se habian
formado.’ Incluye, ademas, el uso de una nueva tipografia de carac-
ter funcional, postulada por el editor italiano desde las paginas
de Campo Grafico, alejada del clasicismo y monumentalismo que

2 Al referirse a las revistas literarias, Annick Louis (2014) sefiala: “El contexto de produccion
designa, por lo tanto, todos aquellos datos y elementos que tienen relacién con la fabrica-
cién del objeto: financiacién, impresion, reuniones de un grupo, proyecto intelectual detras
de una publicacidn, circuitos del papel, polémicas de época, etc.”.

3 En 1932, Grete cursd dos semestres en el taller de fotografia de la Bauhaus, dirigido por
Walter Peterhans. En el taller de este maestro aleman, Coppola realizé un trabajo individual
de dieciocho fotografias entre octubre de 1932 y abril de 1933.
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proponian otras publicaciones, que permitiera ser utilizada como
herramienta de disefio.

En este caso en particular, proponemos analizar el numero de
Campo Grdfico para el que Rossi convocd a Stern y Coppola, y con
el que el italiano reafirmé sus contactos con la peninsula. Para la
pareja de fotdgrafos, esta actividad implicé la posibilidad de experi-
mentar y difundir en Europa sus concepciones sobre la fotografia en
relacion con la dimensidn social de este lenguaje y sus nuevos modos
de ejecucion. Asimismo, esta participacion en la revista italiana
puede entenderse como una estrategia para continuar los vinculos
establecidos en el medio de la grafica y del arte europeo, en vistas
de la ausencia de ambos fotdgrafos del escenario en el que habian
participado. En el caso de Grete fue hacia fines de los afios veinte,* y
en el de Horacio hacia comienzos de los treinta,’ cuando decidieron
exiliarse a la Argentina, en 1936, tras el avance del nazismo.

4Stern en 1926 realiza publicidad gréfica, diagramacién y dibujo en Wuppertal, tres afios
mds tarde abre el estudio de disefo y fotografia ringl + pit, en Berlin, con su amiga Ellen
Rosemberg. En 1932 cursa fotografia en la Bauhaus de Dessau. En 1933 obtiene el primer
premio de la Deuxiéme Exposition International de la Photographie et du Cinéma, Bruselas. Con
Hitler en el poder, decide migrar a Inglaterra. Al afio siguiente, en Londres, abre un estudio
fotografico y de publicidad.

SEn 1932, Horacio viaja por segunda vez a Alemania. En el taller de Walter Peterhans realiza
un trabajo individual con dieciocho fotografias. Hasta diciembre de 1933 forma parte de un
grupo de trabajo con Grete, Ellen Rosemberg y el que serd marido de ésta, Walter Auerbach.
Frecuenta el circulo de Bertold Brecht y Karl Korch. Hacia fines de 1933 se traslada a Londres,
donde se retine con Grete. En 1934 comienza su colaboracién con Christian Zervos, director
de la Cahiers de’Arts. En el nimero de marzo, Zervos publica Nouvelles Photographies, donde
presenta a Stern, Peterhans y Coppola, junto a la reproduccién de sus fotografias. En 1935,
poco antes de su regreso a la Argentina, se publica el libro L’Art de la Mésopotamie, con las
fotografias tomadas por Coppola de las colecciones de arte sumerio del British Museum y
del Louvre.
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Rossi, diseiiador y pintor, entre Milan y Buenos Aires

Rossi® aprendié desde muy joven el oficio de tipografo,” y mas tarde
realizé su formacion profesional, siempre en Mildn, donde cursé estu-
dios en la Scuola Superiore d’Arte applicata all'Industria del Castello
Sforzesco y en la Scuola del Libro de la Societd Umanitaria, formacion
que complet6 con clases en la Academia de Brera. En torno a los
afnos treinta el ambiente artistico milanés presentaba aires de reno-
vacién que posibilitaban reflexionar sobre la grafica en relacion con
los nuevos lenguajes de las vanguardias. En este sentido, la Galleria
del Milione, propiedad de Virginio Ghiringhelli y dirigida por el cri-
tico Edoardo Persico, abierta en 1933, jug6 un papel fundamental al
presentar y difundir en sus salones la obra de los artistas abstractos
que influyeron en la experimentacion grafica. Alli se expusieron por
primera vez las acuarelas de Vasili Kandinsky y la obra del Gruppo
degli Astrattisti, los abstractos italianos, como Oreste Bogliardi,
Mario Radice, Mauro Reggiani, Antonio Soldati, Luigi Veronesi y
del argentino Lucio Fontana, entre otros. Rossi frecuentaba esta
galeria y en ella conocid a ese grupo de artistas y a Carlo Belli, su
teorico, quien le encargd el diseno de la cubierta de su ensayo Kn
(Mildn Edizione del Milione, 1935), donde realizé una defensa del
arte abstracto y de la arquitectura racionalista, texto considerado
por Kandinsky como la biblia del arte abstracto.

6 Attilio Rossi (Albairate, 1909 - Milano, 1994), pintor, dibujante, disefiador, durante sus afios
en Buenos Aires (1936-1950) tuvo una destacada actuacién en el campo editorial. Fue director
artistico de Espasa Calpe Argentina para la que disefi6 el logo de la Coleccién Austral. En 1938
participé de la creacion de la editorial Losada junto a Guillermo de Torre, Francisco Romero
y Gonzalo Losada, donde trabajé hasta su regreso a Italia. También trabajo en las editoriales
Nova y Pleamar. Asimismo, desarrollé una importante tarea como ilustrador de libros.

7 A los catorce afios comenz6 a trabajar como cajista compaginador y tipégrafo. Cfi~ Costa
(2018).
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Otro lugar de encuentro de la vanguardia milanesa fue el Café Craja,®
disenado por el arquitecto racionalista Luciano Baldessari. Aqui
Rossi y su grupo de colaboradores de Campo Grafico entraron en
contacto con la arquitectura racionalista y fue donde estos jovenes
encontraron eco para debatir sus ideas en torno a las propuestas de
Le Corbusier, las teorias del movimiento De Stijl y las pinturas de Piet
Mondrian, Vasili Kandinsky, Pablo Picasso, ademads de la musica de
Gian Francesco Malipiero y de Igor Stravinsky.

Asiduo visitante de la Galleria del Milione, es muy posible que Rossi
hubiera tomado contacto con la obra de algunos artistas de las van-
guardias en las exposiciones que la galeria organiz6 en aquel momen-
to: Kandinsky (abril de 1934), Vordemberge-Gildewart (octubre de
1934) y la primera exposicion de arte abstracto italiano del Gruppo
degli Astrattisti, que presentaba obras de Oreste Bogliardi, Virginio
Gino Ghiringhelli y Mauro Reggiani (noviembre de 1934), la de Luigi
Veronesi y Josef Albers entre diciembre de 1934 y enero de 1935),
Lucio Fontana (enero de 1935) y la de Atanasio Soldati (febrero-marzo
de 1935) (Caramel, 1996: 10). Para entonces, Rossi se estaba inician-
do en la practica de la pintura y las imagenes de las obras de estos
artistas deben haber sido una fuerte presencia lingiiistica a la hora
abordar la tela en blanco. En sus primeros trabajos pudo plasmar su
inquietud por el arte abstracto en sintonia con las tendencias que
circulaban en Milan.

Poco antes de viajar a Buenos Aires, en 1935, Rossi comenz¢ a pintar.’
Su pintura atravesé diversas etapas, desde la abstraccion y el realis-
mo metafisico a la figuracion sintética. La pintura de Paul Cézanne,

8 Cfr. D’Alpaos (1998) y Caramel (1996).

9 Attilio Rossi llegd a Buenos Aires en abril de 1935. En este momento ingresa a trabajar como
proyectista en el Atelier de Artes Gréficas de Gino Fogli en Buenos Aires.



242 [ Entramados visuales | Florencia Galesio

Carlo Carra, Giorgio Morandi y los lenguajes del postcubismo y del
fauvismo fueron referencias constantes.'® Desarroll6 su actividad
pictdrica en paralelo a su labor como disefiador y, en sus primeros
anos en pinturas como Assonometria (1935) y La pirdmide (1936), se
manifiesta su conocimiento del dibujo técnico y su experiencia en el
campo de la grafica.

Hacia fines de 1936 organizd, en la capital porteiia, la Primera exposi-
cién de dibujos y grabados abstractos, presentada en la Galeria Moody
donde se expusieron obras de Juan Bay, Enzio D’Erico, Lucio Fontana,
Fausto Melotti, Mario Radice, Mauro Reggiani, Atanasio Soldati y
Luigi Veronesi, artistas vinculados con la Galeria del Milione. La
muestra presentaba las obras de manera pedagdgica, con una vitrina
con diarios, revistas, libros y algunas reproducciones de Picasso. Pedro
Blake y Leonardo Estarico escribieron textos para la inauguraciéon y
las biografias de los expositores. Segun sefiald Rossi en el articulo
que publico en la revista Sur, tuvo una buena recepcidn por parte de
la critica y del puablico joven (Rossi, 1937b). No obstante, se desatd
una gran polémica con el critico Julio Rinaldini, quien publicé en el
diario El Mundo la nota “Dibujos y grabados abstractos” (1936). La
discusion con Rossi continué en las paginas de Sur,'! donde Rinaldini
acuso al disefiador italiano de presuntuoso. Al parecer, la exposicion

**Hacia comienzos de la década de 1940 su pintura transita entre el realismo y el natura-
lismo. En 1941 presenta su primera exposicién en la Galeria Miiller de Buenos Aires junto
con Lucio Fontana, que exhibe esculturas. Rossi presenta 18 6leos y otros 16 trabajos entre
témperas, gouaches, acuarelas y dibujo. En 1946, en un viaje a Italia, se encuentra con Carlo
Carrd, conoce y se hace amigo de Giorgio Morandi, Livio Garzanti y Arturo Martini. Al afo
siguiente, su pintura acusa la influencia de Cézanne y de Carrd alternando la figuracion con
motivos geométricos. En 1948 participa con dos obras en la Bienal de Venecia. Al afio si-
guiente de su retorno a Italia, la Galleria Bergamini de Milan organiza su primera exposicion
individual. Paisajes, retratos, naturalezas muertas y temas mitoldgicos formaron parte de su
produccién hasta su muerte en 1994.

* Cfi- Rossi (1937b) y Rinaldini (1937). Este intercambio entre Rossi y Rinaldini se encuentra
reunido en Artundo y Lebrero (2007).
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fue organizada por Rossi a raiz de dos articulos publicados por
Rinaldini con conceptos negativos sobre Emilio Pettoruti y Juan Del
Prete (Artundo, 2007). En estas discusiones, y frente a la posicion
del critico, quien se resistia a la incorporacion en el campo artistico
local de las tendencias europeas contemporaneas, Rossi emprendio
una defensa del arte abstracto."

Rossi llevé adelante esta actividad en Buenos Aires, al mismo tiempo
que preparaba el nimero de la revista Campo Gridfico, publicada en
Italia en marzo de 1937, donde el disenador italiano presentd, como
hemos adelantado, a los fotégrafos Grete Stern y Horacio Coppola.

A mediados de 1937 particip6 del II Salén de Artistas Decoradores
junto con Aquiles Badi, Juan Del Prete, Onofrio Pacenza, Radl Soldi,
Grete Stern y Horacio Coppola. Rossi presento unas tablas didacticas
en la sala dedicada a los “Principios renovadores de la decoracion”
En este Salon fue premiado junto con el italiano Carlo Dradi por el
boceto “Aviacion Comercial y de Turismo” (Rossi, 1937c¢).

Como se desprende de lo que hemos expuesto, en los primeros
anos en Buenos Aires Rossi despliega una serie de actividades como
pintor, critico de arte, disefiador, gestor, con las que interviene en el
campo artistico portefo al que considera atrasado en relacion con
la situacién europea que él conocia de primera mano. El lenguaje
abstracto de sus primeras pinturas esta ligado con la concepcion de
las vanguardias que impulsara desde las paginas de Campo Grafico'y
que promovera como gestor de un arte nuevo. Su necesidad de movi-
lizar el campo local en el ambito de la critica se manifiesta, entre
muchos otros, en articulos como el publicado en Sur con motivo del
II Salén de Artistas Decoradores, donde rescata el valor pedagdgico

2 Cfr. ademds Suérez Guerrini (2007).
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de las exposiciones v, a la vez, desliza una critica sobre la educacién
artistica (Rossi, 1937¢).

Campo graficoy la renovacion del diseiio

La publicacion especializada Campo Grafico. Rivista di Estetica e di
Tecnica Grafica, editada en Mildn entre enero de 1933 y mayo de 1939,
que Rossi dirigi6 desde su creacion hasta enero de 1935 cuando viajo
a Buenos Aires, realiz6 un aporte revolucionario en el campo de la
tipografia y de la comunicacion visual italiana, iniciando un fuerte
debate frente a un medio conservador en el contexto del fascismo.
La revista se oponia a la linea estatica y pomposa representada por la
revista Il Risorgimento Grafico. Revista Tecnica Illustrata delle Industrie
Grafiche ed Affini (1902-1936), dirigida por el antiguo director de la
Scuola del Libro Raffaello Bertieri y editada en Milan, su gran rival.

Campo Grafico fue una suerte de laboratorio donde las propuestas de
vanguardia, sumadas a las ideas de la Bauhaus y a la pintura moder-
na, salieron a la luz con diseflos novedosos dentro de un planteo
funcionalista de la llamada “nueva tipografia” Esta tendencia grafica
moderna postulaba la supresion de las ornamentaciones en la pagi-
na, las composiciones basadas en la asimetria, el valor del espacio en
blanco, el uso de las tipografias de palo seco, del fotomontaje y los pro-
cesos de impresion offset (Chinellato y Noventa, 2013, Mainetti, 1996
y Carballal, 2017). Rossi estaba convencido de que el disefio grafico 'y
el arte moderno debian caminar en consonancia y, con ese propdsito,
la revista que fundé fue campo de experimentacion de esta alianza.
Asimismo, el italiano concebia el trabajo de disefiador en conexién
con los artistas; de esta manera era posible vincular la tipografia con
el mundo del arte para lograr un disefio funcional, eficaz y, a la vez,
moderno. Su propuesta encontrd eco en las colaboraciones que los
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pintores de la Galleria del Milione realizaron para varios niimeros
de la revista Campo Grafico para los que Luigi Veronesi (n.° 7, 1933;
n.° 6, 1934; n.° 5, 1935; n.° 5, 1936), Atanasio Soldati (n.° 4, 1934) y
Friedrich Vordemberge-Gildewart (n.° 11, 1934) realizaron las tapas.
A estas participaciones se sumaron las publicidades de fabricantes de
tintas con reproducciones a color de obras de pintores como Pablo
Picasso, Atanasio Soldati y Mauro Reggiani. Asimismo, los comenta-
rios publicados en Campo Grafico sobre las exposiciones de la Galleria
del Milione y la edicién de volimenes dedicados a Soldati, Fontana
y Sartoris, expresaban la promocién del arte contemporaneo italiano
entablada por la revista.

La redaccidn estaba integrada por un grupo de tipdgrafos, diseia-
dores, fotografos, pintores y técnicos especializados que colaboraban
voluntariamente trabajando sdbados y domingos. La revista se impri-
mia en distintas imprentas italianas y se distribuia, por medio de una
suscripcion postal, a un publico especializado en el area del diseno
grafico y la fotografia. Cada numero presentaba un aspecto diferente.
En la nota editorial del primer niumero de enero de 1933, “Propdsitos
simples”, Rossi expresé algunas de las caracteristicas de la publicacion:

Campo Grafico si differenziera a dalle consorelle riviste di mole supe-
riore e obbligate ad una forma fissa per la sua originale concezione:
mantera un numero limitato di pagine in modo da permettere un
cambiamento completo di impaginazione e copertina ogni numero. La
pubblicita stessa eseguita a scopo di studio con criteri logici e moderni

sera rinnovata di volta in volta.”

B “Campo Grdfico se diferenciara de sus revistas hermanas obligadas a una forma fija por su
original concepcién: mantendrd un nimero limitado de pédginas para permitir un cambio
completo de disefio en cada nimero. La publicidad se estudiara con criterios ldgicos y mo-
dernos y se renovara cada vez” (Apud Mainetti, 1996: 162).
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Por otra parte, la publicacion se presentaba como una revista de estética
y técnica grafica con un repertorio de ejemplos y soluciones préacticas
vinculadas con las tendencias abstractas y, por ende, contrapuestas a
la rigidez de la cultura neoclasica que proponia el monumentalismo
exterior y el clasicismo de reglas codificadas e inapelables, en el con-
texto de la cultura del régimen fascista.'* Rossi sostenia que la tipogra-
fia debia modernizarse a la luz del arte moderno y de las propuestas
vanguardistas, como ocurria con otros lenguajes como la pintura o la
escultura. En este sentido, entendia que la tipografia debia recuperar
su funcioén original como arte aplicado en relacion con la legibilidad de
texto, apartandose de los juegos estéticos y retdricos de la tipografia-
arte imperante en los sectores conservadores, en pos de un tratamien-
to mas depurado que facilitara la lectura con el fin de lograr una
comunicacion clara. También pensaba que el disefio debia privile-
giar la relacion del contenido de la pagina respecto de la tipografia
seleccionada; es decir, la relacion contenido-forma debia ser directa,
en funcién de una comprension total de la expresion escrita y del
discurso visual (De Grada, 1996).

En cuanto a la concepcion del disefio, la nueva revista se manejé con
libertad sin interesarse por seguir las normas clasicas de la maque-
tacion. La nueva modalidad se basaba en la contraposicion de lineas
verticales y horizontales, de llenos y de vacios, y sumaba a la fotografia
como un elemento mas de la comunicacién grafica, que otorgaba
mayor dinamismo a la pagina. De esta forma, se lograba mas variedad
en la disposicion de los caracteres tipograficos y en la relacion espacial
entre texto e imagenes.

4 Campo Grafico reunié a aquellos que simpatizaban con las vanguardias en boga y se
oponian al acartonamiento conservador defendido por los aliados al régimen de Benito
Musolini. Cfr. Mainetti (1996).
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En Campo Grafico los caracteres tipograficos alcanzaron importancia
figurativa y los espacios blancos se volvieron un campo fluido para
unir todos los elementos. La renovacion de las artes graficas que pro-
ponia la publicacién obligaba a que, desde el punto de vista técnico, la
cualidad de la tipografia alcanzara la de la fotografia y, desde el punto
de vista estético, se superasen los limites clasicos del disefio y de la
tipografia como arte, ya que para los “campisti” —apelativo con el
que se conocid a los integrantes y colaboradores de la revista Campo
Grdfico— lo nuevo solo podia nacer del cruce entre la tipografia, la
arquitectura racional y la vanguardia artistica europea.

Otra gran innovacién en cuanto al disefio fue la concepcién de “las
dos paginas en una’. Hasta entonces cada pagina se construia como
una tnica superficie autdnoma. Los campistas plantearon la necesidad
de una continuidad visual, pensaron las dos hojas, una al lado de la
otra, como un plano donde diseiiar de manera equilibrada las masas
de claroscuro (Mainetti, 1996 y Rossi, 2017).

El cardcter experimental del emprendimiento grafico esta sintetiza-
do en la primera nota programatica de la revista, en enero de 1933:
“Campo Grafico si ripromette di essere unaperta palestra di esercita-
zione professionale e di mantenere un carattere vitale nellespressione
piti ampia del termine”.”” Es decir, que las innovaciones de Campo
Grafico comprendian desde la manera de trabajar en una suerte de
cooperativa hasta los planteos de disefio modernos llevados a la
practica en la misma revista. Llegados a esta instancia, esta claro que
estas propuestas renovadoras promovidas por Rossi desde Campo
Grafico sientan sus bases en muchas de las ideas vertidas por los
movimientos de vanguardia con los que también simpatizaban Grete

5 “Campo Grafico se compromete a ser una palestra de ejercitacién profesional y a mantener
un cardcter vital en el sentido mas amplio del término” (Apud Mainetti, 1996: 162).
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Stern y Horacio Coppola. En sus trabajos y escritos se traducen los
postulados vertidos por alguno de los maestros de la Bauhaus, como
Laszl6 Moholy-Nagy y sus conceptos sobre la tipografia contempo-
ranea y sobre la fotografia.'® El artista y tedrico hingaro conside-
raba que tanto la tipografia como la fotografia eran herramientas
de comunicacidn y, en tanto tales, debian alcanzar un mayor poder
expresivo. La tipografia debia ser clara y legible, dentro de los para-
metros del arte abstracto y racionalista, sin ningun elemento deco-
rativo que pudiera distraer la lectura, incorporando a la fotografia
dentro del discurso visual. Como nueva herramienta, Moholy-Nagy
pensaba que la fotogratia habia posibilitado una precisa percepcion
del entorno con una nueva visidén. Proponia un nuevo método de
comunicacion visual, segtin él mas exacto, a través de un montaje
donde se combinase texto y fotografia, que denominé “tipo-foto”
Todas estas innovaciones estdn presentes en la sensibilidad comin
con la que Grete Stern, Horacio Coppola y Atilio Rossi abordaron
sus trabajos conjuntos.

Fue en Buenos Aires donde encontraron tranquilidad para trabajar y
un campo fértil para difundir las nuevas ideas. La incorporacién de
esta triada al medio portefio supuso un cambio respecto del disefio
grafico y de la fotografia moderna. En este sentido, la colaboracién de
estos tres personajes en el nimero correspondiente al mes de marzo
de 1937 marcaria un importante momento en el caracter experimental
que la publicacion impulsaba.

16 gp 1925 Ldszlé Moholy-Nagy (1895-1946) publicé dos textos sobre la tipografia y la fotogra-
fia como dos herramientas fundamentales del disefio moderno: Tipografia contempordnea:
objetivos, prdctica, critica y Pintura, fotografia, cine. Otro personaje contemporaneo en este
campo fue el alemdn Jan Tschichold (1902-1974) con su crucial articulo publicado también
en 1925 “Tipografia elemental” en la revista Typographische Mitteilungen, donde sefiala que
la caracteristica primordial de la nueva tipografia es la claridad en oposicién a la antigua
tipografia cuyo fin es la belleza (véase Fernandez, 2017: 59-68).
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En Buenos Aires

Los trabajos conjuntos de Stern, Coppola y Rossi habian comenzado
un tiempo antes de la publicacién del numero de Campo Grdfico
de marzo de 1937 y se prolongaran hasta 1942."” Atilio Rossi habia
viajado ala Argentina en marzo de 1935 escapando del régimen fas-
cista. A su llegada a Buenos Aires trafa consigo una sdlida formacién
como tipografo y el conocimiento de las propuestas de la Bauhaus
y de la vanguardia europea. Su espiritu inquieto hizo que pudiera
desplegar una vasta actividad en el campo del arte y de la grafica
porteia. Habia llegado con una carta de recomendacion dirigida
a Eduardo Mallea firmada por el guionista Cesare Zavattini, uno
de los impulsores del movimiento neorrealista, y con un contrato
por dos ainos para trabajar en el taller de artes Graficas Futura, que
el italiano Ghino Fogli dirigia en Buenos Aires.'® De inmediato, se
incorporé al medio intelectual donde conocid a Victoria Ocampo,
quien lo convocd para colaborar en la revista Sur, publicacion del
campo literario local, para iniciar una seccioén dedicada a la critica
de arte.” Fue en este ambiente donde se relacioné con Grete Stern
y Horacio Coppola. Ellos también habian llegado de Europa en
1935, huyendo de la amenaza del nazismo y, en 1937, abrieron el

7 Fotografia de la sobrecubierta del texto de Eduardo Mallea (1936), La ciudad junto al rio
inmdvil. Buenos Aires, Argentina: Sur; Buenos Aires 1936 (Vision fotogrdfica). Buenos Aires
Argentina: Edicién de la Municipalidad de Buenos Aires, Primera edic. 1936, Segunda edic.
1937; (1942) Cémo se imprime un libro. Buenos Aires, Argentina: Imprenta Lopez. En este tltimo
caso el disefio es de A. Rossi, las fotografias de H. Coppola y el fotomontaje de Grete Stern.

B E| impresor Ghino Fogli, director del Atelier de Artes Graficas Futura, se habia instalado
en Buenos Aires en 1923. Italiano nacido en 1892, Fogli era maestro tipdgrafo, egresado de la
Scuola del Libro de Milan. Conocia la revista Campo Grdfico y, a la llegada de Rossi a Buenos
Aires, pretendia editar junto con él una publicacién similar, proyecto que no llegé a concre-
tarse. Cfr. Caramel y Rossi (1996), nota biografica, en Caramel (1996).

¥ Publica sus articulos en la revista Sur entre enero de 1936 y agosto de 1938 cuando renun-
cia y, junto con Gonzalo Losada, Guillermo de Torre y Francisco Romero, crean la editorial
Losada (cfr. Sudrez Guerrini, 2007).

2° Grete llega en el mes de junio y Horacio en agosto.
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estudio fotografico y de publicidad “Grete y Horacio Coppola”, en
el primer piso de la calle Cérdoba 363.*!

Los tres compartian los planteos de las vanguardias europeas y el
espiritu innovador, y el trabajo en conjunto fue el resultado logico
de estos intereses. Trabajaron juntos por primera vez para libro de
Eduardo Mallea La ciudad junto al rio inmdvil, editado por Sur e
impreso en los talleres de Lopez, en junio de 1936.% En este caso,
Rossi disefi6 la sobrecubierta del libro a partir de un fotomontaje
realizado por Stern. Para este fotomontaje Grete utiliz6 una selecciéon
de fotografias nocturnas y vistas aéreas de Buenos Aires, tomadas
por Coppola entre 1935 y 1936.% En el frente del libro, la imagen
nocturna de la ciudad, en blanco y negro, esta interrumpida por el
nombre del autor, el titulo del libro, el nombre de la editorial y de
la ciudad de edicién, en una tipografia legible, en color rojo. En el
angulo inferior izquierdo una silueta femenina mira el perfil de los
edificios. En el reverso, la figura de la mujer sola también aparece
de espaldas, pero en primer plano. La superposicion de esta figura,
atenta al perfil de la ciudad moderna y apabullante, le otorga a la ima-
gen un tono poético que escapa al mero registro fotografico e invita
a un momento de reflexion. Mirando la sobrecubierta extendida, el

 Con ellos trabaja Luis Seoane, artista espafiol también exiliado. El estudio permanece
abierto hasta 1938 (cfr. Priamo, 1995 y Gutiérrez Vifiuales, 2007).

2 En 1908, José Lépez Garcia (Malaga, 1877 - Rosario, 1945) abrié una pequefia imprenta y
papeleria en la calle Tacuari de Buenos Aires. Hacia 1938, la Imprenta Lépez estaba ubicada
en el barrio de San Telmo, Pert 666. Bajo la direccién del hijo del fundador, Manuel Lépez
Soto (Buenos Aires, 1911-1969), la imprenta se dedicé a impresiones especiales e incorpord
los nuevos lenguajes estéticos gracias a la colaboracion de gréficos y artistas llegados de
Europa durante la Guerra Civil Espafiola y la Segunda Guerra Mundial como Attilio Rossi,
Jakob Hermelin y Luis Seoane, entre otros. En sus talleres se imprimieron libros de las edi-
toriales Emecé, Losada y Nova durante los afos cuarenta, ademas de la revista Sur. Asi, esta
imprenta se convirtié en un actor importantisimo para la transformacién del libro argentino
de ese momento (cfr. ademds Longueira, 2017).

% Posiblemente las tomas fueron realizadas con camara de placas. Agradezco a Facundo de
Zuviria la informacién sobre a estas fotografias.
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registro inferior de la imagen, interrumpido por el lomo, muestra una
toma del bajo de Buenos Aires, realizada a la altura del puerto, sobre
Leandro N. Alem, entre Moreno y Lavalle. De izquierda a derecha
se pueden identificar: el Ministerio de Guerra, la Casa Rosada y el
edificio Comega. El registro superior esta trabajado a partir de tomas
aéreas, a la izquierda una vista de la Diagonal Sur hacia la Avenida
9 de julio y, a la derecha, una vision del centro.

La editorial Sur comenzé a publicar libros en 1933, y la practica gene-
ral de sus ediciones no contemplaba el uso de sobrecubiertas.?* Como
ya seflalamos, Mallea, Rossi, Stern y Coppola habian coincidido en la
redaccién de la revista Sur en 1935. Ademas, Mallea integraba el con-
sejo de redaccion de la revista cuando Rossi llegd a Buenos Aires con
una carta de recomendacién para é1.* Es posible que esta situacion
hubiera favorecido la decision de realizar un disefio especial para el
texto del escritor bahiense.

El libro recoge nueve relatos que describen personajes solitarios e
incomunicados cuyas historias tienen como fondo la ciudad moder-
nos edificios, grandes avenidas y sus suburbios. Mirados desde el rio
adquieren un aspecto fantasmal. En este sentido, el trabajo de disefio y
el fotomontaje con las tomas de Coppola acompafian de manera expre-
sa los aspectos vinculados con la urbe moderna planteados en el texto.

El disefio para la sobrecubierta de La ciudad junto al rio inmévil fue
la antesala de varios trabajos conjuntos entre Rossi, Stern y Coppola,

*4Latapadel libro sin la sobrecubierta es color azul grisdceo y lisa, arriba se lee el nombre del
autor, debajo el titulo del libro y, al pie, la editorial y el lugar, datos que se repiten en el lomo.

% Rossi llegé a Buenos en abril de 1935 y comenzé a colaborar como critico de arte en enero
del afio siguiente. La exposicion de fotografias de Stern y Coppola se inauguré en octubre de
1935. Las colaboraciones de Coppola en la revista, con fotografias de Buenos Aires, datan
de 1931y de 1932.
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que denotan sus conocimientos de los lenguajes de vanguardia
(Fernandez, 2017 y Gutiérrez Vifuales, 2014). En general, la cola-
boracién mds importante se encuentra en la labor que realizan Rossi
y Stern, aunque siempre sobre las fotografias tomadas por Coppola.

Ese mismo afio, y en conmemoracién del cuarto centenario de la
fundacién de la ciudad, la municipalidad le encargé al fotégrafo una
publicacion, con més de 200 ilustraciones, Buenos Aires, 1936 (visién
fotogrdfica), en la que Coppola muestra a la capital porteila como
una ciudad moderna. El gréfico italiano tuvo a su cargo la concep-
cion general del diseflo. A su vez, Rossi y Stern realizaron un trabajo
de composicién y de fotografia ademas del disefio en conjunto de
la cubierta. La impresion fue realizada en el taller de artes graficas
Futura, ya mencionado. El libro tuvo dos ediciones. La primera,
publicada en junio de 1936, sigue un concepto tradicional en cuan-
to a la eleccion de la cubierta encuadernada en tela, con el escudo
de la ciudad* y el nombre del libro con una tipografia fileteada de
fantasia. La incorporacidn de una faja superpuesta logré otorgarle
una cuota de modernidad. En ella se incluia el titulo en mayusculas,
en la moderna tipografia Futura y en tamafo grande, en color rojo,
sobre el cual se desplegaba un fotomontaje realizado por Stern con
fotos de Coppola: Nocturno, calle Corrientes desde Reconquista (1936),
Tribuna popular de una cancha de fitbol (1936) y Bartolomé Mitre
esquina Maipii (1936).”

26 La imagen del escudo de la ciudad corresponde al oficial vigente desde 1923. Representa
las dos fundaciones de Buenos Aires en la imagen de las dos embarcaciones, protegidas
por el Espiritu Santo, rodeado por los rayos del sol, el ancla alude la condicién de puerto y
fondadero de la ciudad.

*7 La tipografia Futura aparecié en 1927, creada por Paul Renner entre 1924 y 1926, bajo la
influencia de la estética de la Bauhaus. Tipografia de palo seco, basada en el circulo, el trian-
guloy el cuadrado, son formas geométricas dlictiles que permiten elaborar un disefio legible
y funcional.
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En la portada interna se optd por utilizar la tipografia Futura para el
titulo, para los nombres de los autores, donde se incluye a Horacio
Coppola, a Alberto Prebisch e Ignacio B. Anzoategui, ademas de los
datos de ediciéon.”®

A pesar de estas busquedas experimentales, el propio Rossi cues-
tiond el disefio general del libro en el namero de Campo Grafico de
junio de 1936, con cuyos editores en Italia mantenia un contacto
fluido. Si bien alabd el libro, sefialaba que presentaba un disefio
convencional, impuesto por los sponsors de la municipalidad, y
que resultaba contradictorio y opuesto a la visiéon de ciudad moder-
na que presentaban las imagenes de Coppola. A continuacidn, el
italiano sugirié un formato revista, mas 4gil, encuadernado con
espiral (Roberts, 2015). Al hacer esta acotacion, es posible que el
italiano tuviera en mente los numeros especiales de la publicacion
francesa Arts et Métiers Graphiques, revue et maison déditions, dedi-
cados a la fotografia, que presentan una encuadernacion con estas
caracteristicas.”

El fotolibro tuvo muy buena repercusion, lo cual determiné una
segunda edicion al siguiente afio. En ella, Rossi recurri6 a una encua-
dernacién moderna, un cartén color naranja para las tapas con un
anillado de metal, que, si bien debid abaratar costos, pudo resultar
contraproducente para la perdurabilidad del libro. En la tapa, a una
vista aérea de Buenos Aires que insinda la cuadricula de la ciudad,
se superpone un fotomontaje de Stern y el titulo del libro en letras
fotograficas tridimensionales, en una imagen que resulta pregnante

8 “Buenos Aires 1936, vision fotografica por Horacio Coppola, texto por Arquit. Alberto
Prebisch, Ignacio B. Anzoategui, edicién de la Municipalidad de Buenos Aires”.

29 Esta revista, dedicada a la industria del libro y la publicidad, consagré varios anuarios a la
fotografia. Estas ediciones especiales, Photographie, publicadas entre 1930 y 1941, fueron una
vidriera significativa de la vanguardia fotografica internacional.
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(Artundo, 2008). El libro lleva, en ambas ediciones, una introduccion
del arquitecto Alberto Prebisch, difusor de la arquitectura raciona-
lista y responsable del Obelisco de Buenos Aires, emplazado en la
interseccion de las avenidas Corrientes y 9 de Julio, inaugurado el
23 de mayo de 1936. Las fotografias de Coppola registran el centro y
los barrios, en imagenes diurnas y nocturnas, con tomas novedosas
y arriesgadas, con una mirada, segun el propio Coppola, inspirada
en Le Corbusier.*

En estos primeros trabajos se manifiesta la comunioén de ideas que
entusiasmo a Rossi para integrar a la pareja de fotografos en dos
numeros de la revista italiana. En ese momento, Campo Grafico
era dirigido en la peninsula por sus colegas Luigi Minardi y Carlo
Dradi. Rossi, como fundador y primer director de la revista, conser-
vaba un fuerte vinculo con sus compafieros campistas y se mantenia
como un colaborador externo desde Buenos Aires, trabajando para
algunos nimeros puntuales.

Para la edicion de Campo Grafico de enero de 1937, Rossi disei6 la
portada junto a Carlo Dradi (que estaba en Italia), utilizando una
fotografia de Coppola.

30 | arquitecto suizo llegé a Buenos Aires a fines de septiembre de 1929 para dictar una
serie de conferencias en la Asociacién Amigos de Arte, a las que Coppola tuvo oportunidad
de asistir. Estas disertaciones fueron publicadas al afio siguiente en el volumen Précisions
sur un état présent de I"architecture et de [‘urbanisme. La estadia de Le Corbusier se prolongd
hasta noviembre de ese afio, durante ese periodo se vinculé con Victoria Ocampo, Enrique
Bullrich, Miguel Angel Cércano, Alberto Prebisch, Wladimiro Acosta, Matfas Errdzuriz y Julidn
Martinez, entre otros (cfr. Hermanson Meister, 2015 y Liernur y Pschepiurca, 2008).
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Campo Grdfico, enero de 1937. Tapa disefio de Attilio Rossi con la colaboracion
de Carlo Dardi, fotografia de Horacio Coppola, cortesia Pablo Rossi

La composicion presenta un plano rectangular de color amarillo
sobre el cual se superpone una caja que contiene tipos méviles de
metal, desde donde se proyectan lineas diagonales rojas y blancas
hacia cada una de letras que forman el titulo de la revista, armado
también con tipos moviles, realizado con la tipografia Futura bold.
Se trata de una imagen moderna que responde al lenguaje de los
movimientos de vanguardia a los que ellos adherian, con el uso de
los colores planos y formas geométricas y abstractas. Este antecedente
abrid las puertas a una colaboracién mas comprometida, para el
nimero de marzo de 1937.
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Campo Grafico, marzo de 1937

En la nueva colaboracién con los dos fotégrafos, Rossi vio la opor-
tunidad de retomar algunas ideas vertidas desde la concepcién de la
revista en relacion con la fotografia, la tipografia y el diseno moderno,
que fueron cruciales a la hora de su fundacion en 1933. El nimero
se publicé en Mildn con los protagonistas en Buenos Aires, y en él se
dedic6 un amplio espacio a la exposicion que ambos fotografos habian
realizado en octubre de 1935 en la sede de la revista Sur.*!

El disefio propuesto para Campo Grafico fue un trabajo en colabo-
racion entre Stern y Rossi, una edicién con un formato de 33 por
23 centimetros, de 22 paginas con un papel 120/130 gramos.* El
discurso visual de la tapa result6 innovador. En ella, Grete experi-
mentd con elementos de vanguardia, elaboré un fotomontaje, que
incluia fotos en composicidn con el propio nombre de la revista
(Priamo, 1995). Este fotomontaje esta compuesto por avisos clasi-
ficados que, colocados en sentido vertical, rompen el sentido de la
lectura y enmarcan la fotografia de una ciudad moderna realizada
por Coppola, los componedores tipograficos, moldes, tramas, tacos,
tipos moviles y una flor, sobre los que Stern sobrepuso el titulo de la
revista con una tipografia palo seco, en un plano donde predomina

3 Con el aval de Victoria Ocampo, Coppola y Stern exhibieron en ese espacio un conjunto
de retratos y fotos publicitarias, paisajes de A’rdeche, registros de las esculturas del British
Museum, vistas de Buenos Aires y Londres, ademds de tomas de objetos varios. No hubo ca-
talogo, solo un folleto con un texto de Coppola que luego Rossi reprodujo en Campo Grafico.
La muestra, considerada la primera exhibicién de fotografia moderna en nuestro pais, fue
bien recibida por el medio intelectual de Buenos Aires dvido de recibir las novedades, pero
no tuvo eco en el medio fotografico portefio apegado a las corrientes mas tradicionales y
pictoralistas de las fotografias (cfr. Priamo, 1995, Tell, 2006 y Romero Brest, 2004).

32El gramaje del papel podia tener variaciones de un nimero a otro. Agradezco a Pablo Rossi
por brindarme esta informacién, ademads de bibliografia y otros datos valiosos que hicieron
posible aclarar varios puntos para este trabajo.
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el negro y el gris.** Por debajo, sobre una banda roja con letras negras
se lee el subtitulo de la revista, también con palo seco. Sobre la banda
roja, se repiten los avisos clasificados, invertidos, de manera tal que
rompen con la linea de lectura tradicional, que pierde peso y se subra-
ya el valor visual de la tipografia.

Campo Grafico, marzo de 1937. Tapa creacion de Grete Stern y Horacio Coppola,
fotografia de Coppola, cortesia Pablo Rossi.

Cuando comparamos esta tapa con la del mes anterior —enero de
1937—, en el numero de marzo se advierte una composicion mas

3 La fotografia de la ciudad es Panorama de la ciudad hacia el sudoeste (centro), aparece repro-
ducida en la pagina 62 del fotolibro Buenos Aires 1936. Vision fotogrdfica (cfr. Fernandez, 2017).



258 [ Entramados visuales | Florencia Galesio

compleja, con el fotomontaje como sintesis de lenguajes contempora-
neos que reune fotografia, tipografia y disefo, asuntos de interés para
Rossi, los campistas y la pareja de fotdgrafos. Asimismo, la imagen
remite a los temas abordados en los articulos de esta edicion. De este
modo, el numero de marzo de 1937 significé un espacio de reflexion
intelectual para Rossi, Stern y Coppola, y una puesta en practica de
las nuevas ideas en torno a los lenguajes visuales con los que ellos se
expresaban.

Los articulos de este numero se inician en la pagina 5, con un breve
sumario de la revista. En la pequenia nota ilustrada con una foto toma-
da por Grete, se sefiala que Campo Grafico ha sido la primera revista
italiana en ocuparse seriamente de la relacion entre fotografia y gra-
fica, y se cita como precedente el nimero de diciembre de 1934, que
habia estado dedicado por completo a este lenguaje (Rossi, 1937a).

A continuacidn, una biografia de Stern y de Coppola acompafiada
de sus retratos,* segtn la forma tradicional de presentacién con
retratos de autores, comparte pagina con la declaracion realizada
por los fotégrafos con motivo de la exposicion presentada en la sede
de la editorial Sur en octubre de 1935 (Coppola y Stern, 1937). En la
pagina siguiente, con el titulo “Della fotografia”, una pequefia nota
aclaratoria a cargo de la redaccién precede la reproduccion de un
texto de cardcter programatico que Coppola habia incorporado en
el folleto de la exposicion. En el articulo se incluia una definiciéon
de “fotografia” y se aclaraba que la fotografia ha alcanzado un lugar
propio en la vida contemporanea. En el texto, Coppola expone sus
ideas sobre la fotografia a partir de los lineamientos propuestos por
el aleman Walter Peterhans, a cuyo taller de fotografia, en la Bauhaus,

34El retrato de Grete fue realizado por Coppola en 1933, en Berlin. El de Coppola podria ser de
Grete o de su colega Ellen Auerbach. Agradezco estos datos a Facundo de Zuviria.
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la pareja habia asistido. Con él, Coppola y Stern aprendieron a sacar
a la superficie las caracteristicas del objeto antes de usar la cdmara
para obtener un registro fiel de la realidad en virtud del uso de la luz.
Ademas, en el texto analiza aspectos tedricos y practicos de la fotogra-
fia, la representacion fotografica y su relacion con lo real, la interven-
cién en los negativos, la manipulacion de las copias, en consonancia
con distintas ideas que circulaban en el medio. Y define la fotografia
como un fenémeno 6ptico-quimico al servicio de la sensibilidad del
hombre, como un instrumento de su intuicién y comprensién. De esta
manera, toma postura sobre el debate de la fotografia como arte para
privilegiar, en el contexto contemporaneo, a la fotografia como una
herramienta que cumple una funcién social (Priamo, 1995, Romero
Brest, 2004 y Tell, 2005). Ademas de la influencia de Peterhans, tam-
bién se advierte el pensamiento de Franz Roh, quien resaltaba la
importancia del componente subjetivo y creativo en la eleccion del
objeto (Tell, 2006). Sin duda, todas estas eran ideas y conceptos que
Rossi compartia con los fotdgrafos.

Esta fue una transcripcidn literal del texto de la exposicién en la
revista Sur. Si bien el disefio del texto programatico planteado a dos
columnas, en las paginas impares, con una fuente palo seco resulta
convencional, llama la atencién que en todo el articulo se hayan usado
fuentes en bold, diferenciandose del planteo de los otros textos publi-
cados en este nimero.” Una seleccién de fotografias acompainia los
textos en las paginas pares, cuatro firmadas por Grete y otras cuatro
debidas a Horacio, que incluye retratos, paisajes, objetos, collages
publicitarios, fotos de reportajes. Entre ellas se destaca una compo-
sicién publicitaria de Stern que habia ganado el primer premio para

¥ Para los textos de todos los articulos de este nimero se eligié una tipografia palo seco a
excepcion de la nota firmada por Rossi, “Fotografia e tipografia”, donde se usé palo seco bold
para el titulo y sans serif para el texto.



260 | Entramados visuales | Florencia Galesio

afiches, en la categoria de publicidad, en el Concurso Internacional
de Bruselas de 1933, donde entran en juego la fotografia y el colla-
ge dando por resultado una imagen nueva. Y una de las fotografias
de Coppola realizadas para el libro de Christian Zervos, LArt de la
Meésopotamie (1935). Estas imagenes estan ejecutadas con un len-
guaje totalmente novedoso, encuadres extrafos, cuidadoso trabajo
de luz para lograr matices de tonos, proyeccion de sombras, frag-
mentos de objetos en climas enrarecidos, en coincidencia con las
nociones de la fotografia pura (Tell, 2006). Esta manera de concebir
la fotografia significa, en el contexto argentino, una ruptura con las
tendencias vigentes ligadas a la tradicién pictdrica.

A continuacion de este articulo, el propio Rossi firma un texto de dos
paginas, “Fotografia e tipografia’, acompanado por una foto de Coppola,
donde senala la correspondencia entre la imagen y la palabra e indica
que mientras la imagen abrevia y aclara el discurso, la palabra aumenta
el significado de la imagen, relacion funcional que existe desde tiempo
inmemorial. Luego aborda la relacién entre fotografia y tipografia, que
desde su punto de vista debe potenciar la expresion de cada una, resalta
el papel de la fotografia en los planteos estéticos de la nueva grafica,
sefala algunos temas que le despiertan preocupacion y evidencia los
puntos en comun entre sus ideas y las de Stern y Coppola, en cuanto a
la esencia representativa de la fotografia y a su funcién social en la vida
moderna, en correspondencia con las propuestas de la nueva tipografia
(Artundo 2008). Todos estos articulos ocupan un espacio central en
la diagramacion de la revista, precedidos y seguidos por publicidades
dedicadas a la grafica: de empresas de tintas de impresién y compaiiias
de papel, de maquinas de caracteres y tipos de impresion, concebidas
seguin la propuesta de dos paginas en una.

Ademas, la revista presenta un apartado de noticias utiles con articu-
los sobre el papel, una fabrica de celulosa, cintas de papel y produccion



Attilio Rossi, Grete Stern y Horacio Coppola en la revista [ 261

de papel para cigarrillos en Brasil. A continuacién, y debajo de una
publicidad de fundicién de fuentes, la revista aclara que, para man-
tener el caracter de este numero dedicado al estudio de publicidad
Grete y Horacio Coppola, traslada al nimero de julio los trabajos
de la Escuela del Libro de Milan. Esta edicién cierra, en la penulti-
ma pagina, con un texto donde Campo Grafico se presenta como la
publicacién que compilara en el nimero del mes de diciembre una
resefa de la grafica italiana de los ultimos anos donde se refleje el
gusto contemporaneo en la tipografia.

Conclusion

Como hemos sefialado, Rossi, Stern y Coppola compartian no solo
una formacion similar vinculada con los movimientos de vanguardia
que conocieron en Europa sino también un espiritu de experimenta-
cién que encontrd su cauce en los trabajos emprendidos de manera
conjunta. Generaron una trama de relaciones fructifera gracias a la
cual pudieron ensayar propuestas innovadoras.

En este sentido, el nimero de marzo de 1937 de la revista Campo
Grafico es una sintesis de las busquedas emprendidas por los tres en
sus facetas artisticas. Con su sesgo experimental, la publicacién se pro-
yectaba como una forma de intervencion en el campo de la graficay de
la tipografia. Sus paginas permitieron, tanto a Rossi como a la pareja
Stern-Coppola, desplegar sus ideas y sus practicas vanguardistas.

Las fotografias que presenta la revista no sélo ilustraban los textos:
eran, a su vez, un hecho artistico. Rossi concibié este numero de
Campo Grafico con textos programaticos sobre la funcion del disefio
grafico y la fotogratia que, a su vez, ejemplificé con el propio lenguaje
visual y experimental con el que se editd. Los articulos plantean la
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posibilidad de elaborar un disefio de cardcter artistico y analizan la
esencia de la fotografia con el mundo contemporaneo. Las nuevas
practicas visuales que proponen para los medios graficos incluyen la
tipografia, el disefio grafico y el fotomontaje, a partir del lenguaje de
las vanguardias afin a los tres protagonistas.

De esta manera el planteo conceptual inédito del texto firmado por
nuestros fotografos y las fotografias con tomas novedosas estan en
consonancia con las ideas innovadoras propuestas por Rossi en su
articulo. Asimismo, el original disefio de la tapa con el fotomontaje
de manos de Grete Stern aporta una segunda capa de sentido cuando
alcanza un registro poético, proximo al surrealismo, que no poseen
las fotos originales.

Esta edicidn de la revista, meticulosamente elaborada, con las carac-
teristicas que hemos enunciado y con un correlato entre contenido y
visualidad, se constituye en si misma en un manifiesto sobre el papel
de la fotografia y de la tipografia en el mundo contemporaneo.

Por otra parte, como ya sefialaramos, este nimero de la revista rati-
ficd los contactos de Attilio Rossi en el ambito del disefio italiano,
después de dos afios de ausencia tras radicarse en Buenos Aires, y,
en el caso de Stern y Coppola, permitié la difusién de las ideas que
postulaban sobre la nueva fotografia.
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