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Resumen: 
 
El propósito de este trabajo es reflexionar sobre el estatuto de la imagen en los inicios de la 

prensa gráfica masiva en la Argentina, a partir de las estrategias adoptadas por el semanario 

Caras y Caretas desde los primeros años del siglo XX. 

La importancia de este tipo de publicaciones en el proceso de masificación de la 

fotografía que por entonces se consolidaba, es bien conocida. Pero esta importancia no sólo 

radica en el protagonismo que las revistas ilustradas otorgaron a la imagen como elemento 

discursivo; sino también, y muy especialmente, por el modo en que su diálogo cotidiano 

con el lector incluyó la transmisión de herramientas de aprehensión y desmontaje de los 

mecanismos de enunciación propios de la fotografía y su relación con las nuevas instancias 

de circulación propiciadas por los medios masivos.  

Así, desde su función como “guías para la vida moderna”2 las revistas como Caras y 

Caretas plantearon –mediante editoriales y reportajes gráficos pero también en instancias 

más lúdicas y reveladoras como concursos, chistes fotográficos, publicidades y 

fotomontajes– un amplio abanico de reflexiones sobre problemáticas como la de las 

relaciones entre texto e imagen como constructores de sentido, las opacidades del 

documento fotográfico en tanto representación de la realidad, o las transformaciones 

operadas por la difusión masiva en la producción y recepción de las imágenes, entre otros 

temas sobre los que Walter Benjamin y una larga lista de intelectuales, artistas y fotógrafos 

teorizarían tres décadas más tarde. 
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El propósito de este trabajo es reflexionar sobre el estatuto de la imagen en los inicios 

de la prensa gráfica masiva en la Argentina, a partir de las estrategias adoptadas por el 

semanario Caras y Caretas desde los primeros años del siglo XX. 

Publicada –en su etapa inicial y más emblemática– entre 1898 y 1941, Caras y 

Caretas inauguró en nuestro país el tipo de publicación periódica que la historiografía 

cultural norteamericana ha tipificado bajo el nombre de magazine: revistas de frecuencia 

semanal, temáticamente heterogéneas y con un fuerte énfasis en lo visual, expresado sobre 

todo a través de una novedosa abundancia de imágenes en soportes diversos que incluyen la 

reproducción fotográfica, la caricatura y el grabado.  

Dada su ubicación en un momento de transición histórica, el funcionamiento de los 

magazines como un catálogo ilustrado de la vida social y sus transformaciones los convirtió 

en lo que Geraldine Rogers caracterizó –refiriéndose en concreto a nuestra revista– como 

una verdadera “guía” para sobrevivir a los peligros y los nuevos códigos que proponía una 

vida moderna en constante transformación (Rogers, 2008: 49). En el terreno específico de 

la imagen esto se tradujo, entre otras cosas, en una política editorial que fue más allá de la 

mera priorización de la fotografía –documento moderno por excelencia– para facilitar a sus 

lectores las claves de lectura necesarias para una mejor aprehensión de los mecanismos de 

recepción de la imagen, propios de una naciente cultura de masas. Es precisamente de estas 

decisiones editoriales que me ocuparé en las páginas que siguen. 

 

La modernidad al alcance del mitón 

Si la utilización de fotografías en libros, revistas y periódicos había formado parte del 

horizonte de expectativas que rodeó al dispositivo desde su aparición en 1839 –recuérdese 

la tónica enciclopédico-imperial de los alegatos del diputado Arago–, hasta los últimos años 

del siglo este uso se vería limitado a sistemas de reproducción indirecta, con técnicas de 



 
grabado  (litografía, xilografía o aguafuerte) mediadas en todos los casos por el dibujo 

manual. En ese contexto, la segunda mitad del siglo XIX fue testigo de un pronunciado giro 

hacia lo visual en la cultura impresa de Occidente que se inició en 1842 con la aparición de 

The Illustrated London News, primer periódico ilustrado cuyo modelo se extendería 

rápidamente; todo ello, en el marco de un proceso general de expansión de la fotografía que 

la consagraba como la imagen científica por excelencia y, como tal, instrumento de 

difusión de la modernidad a la vez que ventana fiel para una aprehensión global y definitiva 

del mundo. 

Ahora bien, con el desarrollo de la técnica de impresión en medios tonos durante la 

década de 1880, las posibilidades para el uso de fotografías en la prensa se ampliarían 

notablemente sobre el final del siglo, cuando se inicia una nueva etapa, protagonizada por 

el magazine. La principal consecuencia de esta innovación técnica radica en que permitía la 

reproducción directa y mecánica, en tinta de imprenta, de la riqueza de matices propia de la 

imagen fotográfica, la que ahora podía, además, ser compaginada e impresa 

simultáneamente con el texto. Además de la disminución de costos y tiempos –que 

habilitaba tiradas masivas y precios populares– ello facilitaba una mayor fragmentación del 

texto y su interacción más libre con las imágenes, cuya cantidad por ejemplar aumentaría 

progresivamente. 

Como dijimos al comienzo, este modelo de publicación semanal ilustrada se 

inauguraría en la Argentina el 8 de octubre de 1898 con la aparición del primer número de 

Caras y Caretas, seguidora del modelo de revistas norteamericanas como Harper’s o 

Munsey’s y europeas como Le Rire, Punch o Blanco y Negro, entre muchas otras. Fundada 

por un staff representativo de la Argentina inmigratoria –los españoles Eustaquio Pellicer y 

José María Cao y los argentinos Bartolomé Mitre y Vedia y José S. Álvarez– la revista 

representó durante cuarenta años el tipo de publicación masiva y miscelánea, mezcla de 

periodismo de actualidad y ventana abierta al espectáculo del mundo, que tan bien ha 

caracterizado Richard Ohmann: 

 

Nos hemos acostumbrado [hoy] a las formas discontinuas, desde el vaudeville hasta 

el fluir del entretenimiento televisivo y las noticias y los comerciales (...). El siglo 

XIX ya las había hecho familiares para la gente de las ciudades, en espacios 



 
públicos como la sala de exhibiciones y la tienda de departamentos. Las revistas las 

llevaron al interior de los hogares, a las manos, ante los ojos (Ohmann, 1996: 224). 

 

Ese carácter de “almacenes, poblados de una profusa y heterogénea mercadería” 

(Ibíd.) cuadraba perfectamente a Caras y Caretas con sus dibujos en colores, sus elegantes 

retratos de la alta sociedad y sus múltiples instantáneas de la actualidad nacional y mundial. 

Autodefinida como un “Semanario festivo, artístico, literario y de actualidades”, el 

subtítulo no sólo hacía constar la multiplicidad de intereses de que intentaba dar cuenta a 

fin de llegar a un público lo más amplio posible: también, cubría al semanario con una 

prudente pátina de humor y entretenimiento que legalizaba, relativizándolos, los efectos del 

espíritu satírico-crítico que recorría sus páginas. Como ha señalado Geraldine Rogers, en un 

momento en que el periodismo se profesionalizaba y pasaba a depender menos del poder 

político que del mercado, Caras y Caretas fue la primera en romper con el estilo faccioso 

propio de las publicaciones anteriores, al que sustituyó por una actitud conciliadora que le 

permitía reírse de todos sin enemistarse con ninguno. 

Esta preferencia de la revista por los términos medios se verifica en todos los planos: 

conservadora en lo estético pero defensora del progreso material y cultural; 

“moderadamente anticlerical” (Ibíd.: 36) e impulsora de debates progresistas sobre el 

divorcio o la censura, pero sin perder su carácter de revista familiar, su posición le permitía 

alejarse de todo extremismo manteniéndose en una línea general de reformismo sostenible, 

en el contexto de una sociedad cuya base democrática se ampliaba gradualmente y de la 

movilidad socioeconómica auspiciada por el capitalismo industrial y mercantil. Tal 

ambigüedad, propia de una sociedad en transición entre la “gran aldea” decimonónica y la 

ciudad cosmopolita y anónima del siglo XX (Rogers, 2008) en lo que concierne a su más 

importante innovación –el uso de fotografías– se tradujo en una actitud tensionada entre al 

menos dos modelos de reportaje fotográfico: el heredado de la tradición burguesa del 

retrato estático del siglo XIX –que tendía a convertir a la revista en una suerte de álbum 

familiar a gran escala– y el del ensayo de instantáneas que Life y otras revistas consagrarían 

desde los años treinta. Esta ambivalencia es tan atribuible a la persistencia de hábitos 

estéticos y códigos de pose provenientes de las prácticas tradicionales, como a diversas 

limitaciones técnicas, relativas a los tiempos de exposición y las dificultades de traslado de 



 
pesados equipos fotográficos, que recién serían superadas con el desarrollo de las cámaras 

de pequeño formato de la década del veinte (Freund, 1974). 

Las fronteras entre lo privado y lo público se trazaban lentamente, y la situación 

intermedia de estos semanarios –tanto en lo visual como en lo discursivo– recuerda las 

palabras de Roland Barthes sobre el rol histórico de la fotografía en ese proceso mediante el 

cual “lo privado es consumido como tal, públicamente” (Barthes, 2004: 150). Pero este 

proceso no se limitó a la mera masificación de la retratística familiar, a la que Caras y 

Caretas dio un fuerte protagonismo como unidad modular de la sociedad burguesa; sino 

que prácticamente todo lo que el siglo XIX había normativizado bajo la instrumentalidad 

científica de la fotografía –el archivo policial, la etnografía, la fotografía médica y 

teratológica, los álbumes de vistas urbanas y paisajes, el fotoperiodismo de guerra– fue 

asimilado al espectáculo de fin de semana para toda la familia que proponían las revistas 

ilustradas, desdibujando los límites que separaban estos géneros como instancias 

discursivas autónomas, con mecanismos de recepción específicos y diferenciados (Rogers, 

2008). En lo visual este proceso se vio acentuado por lo que Rune Hassner califica como 

una tendencia a la “ósmosis” entre fotografías y grabados: si el estatismo y los retoques a 

pincel de las primeras las acercaban al lenguaje gráfico manual, los dibujantes producían 

“instantáneas”. 

En este contexto cobra una especial relevancia la pregunta por los modos en que 

Caras y Caretas articuló esta multiplicidad discursiva de las imágenes, no sólo a través de 

sus prácticas periodísticas concretas; sino también, de los diversos discursos y debates que 

puso en circulación, así como de algunos aspectos de su política editorial.  

 

La entrañable transparencia… 

Un editorial, publicado el 5 de mayo de 1900 y ampliamente citado en trabajos sobre 

el tema (Rogers, 2008: 98; Szir, 2004: 8; Tell, 2009: 153-154 y 2005: 232-233) nos da un 

interesante punto de partida. Firmado por el redactor en jefe, Eustaquio Pellicer, y 

publicado en la sección “Sinfonía” en las primeras páginas, el artículo respondía a un 

ataque de El Diario (uno de los periódicos no ilustrados más modernos y populares) contra 

la actividad de los fotógrafos de prensa a los que tachaba de invasivos y predadores de la 



 
privacidad ajena; lo que, de paso, resultaba revelador de algunos de los problemas que ya 

entonces planteaba el pasaje de la fotografía de lo privado a lo público, de la mano de los 

medios masivos.  

La respuesta de Caras y Caretas –que rara vez polemizaba con otros medios– fue 

rápida y contundente, y adoptó la forma de una encendida defensa de las ventajas del 

documento fotográfico como el vehículo informativo más completo, objetivo y rápido de 

obtener: 

 

¿De cuándo acá un repórter, por verídico que sea, puede competir en fidelidad con 

una fotografía, por mal que ésta se reproduzca? (…) Otro muy distinto sería el 

conocimiento que se tiene de los hombres públicos, si reemplazaran con un 

fotógrafo al repórter que llevan permanentemente montado en la nariz. 

Desengáñese El Diario: la única información que se impone es la gráfica, á base de 

magnesio, de kerosene o de simple fósforo, pues con cualquiera de los tres sistemas 

se obtiene mayor claridad que con la información a base de tinta. 

 

Si las formas de transmitir información son varias, la gráfica es la “única” sobre 

cuyos contenidos no se admite cuestionamientos, al punto de que la fotografía podría 

reemplazar –y no sólo complementar– el trabajo de los redactores. Más allá del interés 

comercial de Caras y Caretas por defender su principal rasgo distintivo en el mercado 

editorial, esta forma de concebir la objetividad y transparencia del documento fotográfico 

se revela tributaria de los discursos de la época que lo consideraban el producto de una 

impregnación directa de la realidad sin intervención de la mano del hombre. Discursos cuya 

hegemonía en la Europa del siglo XIX y comienzos del XX Philippe Dubois (1986) ha 

demostrado con precisión, y que, como he señalado en otra parte (Guerra, 2009), tuvieron 

un amplio correlato en nuestro país en los foros científicos, estéticos y literarios del mismo 

período, incluyendo a la generación de escritores que hacía sus primeras armas en la 

revista, como Leopoldo Lugones o Roberto Payró. 

Podría pensarse como un indicador de esta priorización del documento fotográfico, la 

tendencia de Caras y Caretas a publicar todas las fotografías de que se dispusiera sobre el 

tema que se informaba, más allá de lo pertinentes o relevantes que fueran, en un gesto que, 



 
además, formaba parte de la ruptura del tono solemne que caracterizaba al semanario. Así 

ocurrió, por ejemplo, con el caso del cadáver encontrado en Bahía Blanca en 1907 donde el 

protagonismo se trasladaba, ya desde el título (Cerdos detectives), a los animales que lo 

habían hallado buscando comida y cuya fotografía ilustraba la nota en lugar destacado; o la 

solemne galería de retratos del “decano de los abogados” Manuel Mansilla y sus 

antepasados, que culmina con una fotografía de su perro. En casos que involucraban 

problemas de ética periodística más serios, la posición a favor de la imagen se fortaleció 

aún más, incluso –o quizás, precisamente por eso– si su actitud les acarreó fuertes críticas 

por parte de otros medios: así ocurrió con el fusilamiento del matricida uruguayo Chánez en 

1899, al que Caras y Caretas dedicó –tras haber publicado en otro número las fotografías 

del criminal y del cadáver de su víctima– una cobertura a varias páginas que iban desde la 

llegada ante el piquete y los preparativos, hasta la descarga final. El texto de la nota 

comenzaba asumiendo el dilema ético que implicaba la publicación de imágenes tan crudas, 

aunque luego –en una actitud que los medios del siglo XX convertirían en un lugar común– 

se desligaba de toda responsabilidad amparándose en la necesidad periodística de satisfacer 

la “malsana curiosidad del público”. 

Pero esta concepción de la fotografía era matizada por la revista de varias maneras. 

En primer lugar, por usos de la fotografía que iban más allá de la mera finalidad de 

informar y que explotaban lúdicamente, problematizándola, su objetividad como 

documento.  

Uno de estos usos es el fotomontaje, que en esos años empezaba a cobrar mayor 

visibilidad entre las prácticas populares de apropiación de la fotografía, a medida que ésta 

se insertaba en instancias de circulación masiva como revistas y tarjetas postales. Aunque 

no tan frecuentemente al principio, Caras y Caretas los reproducía componiendo escenas 

satíricas sobre la clase política (fig. 1) que funcionaban como una suerte de correlato 

fotográfico de sus caricaturas. Lo interesante de este tipo de montajes es que el truco no 

siempre era inmediatamente apreciable a simple vista, ni se aclaraba –como sí se hacía en 

otras “fantasías fotográficas”– su carácter de tales, lo que podía tomar por sorpresa a un 

lector no avisado quien, caído en cuenta, daba un paso más en su aprendizaje de una mirada 

crítica sobre la imagen. Mezcla de alarde técnico y explotación del poder de la novedad, la 



 
vigencia de estos juegos con la imagen se prolongaría por mucho tiempo, al punto tal que 

en una nota de 1933 –cuando el fotomontaje ya estaba consagrado como instrumento 

experimental y político de las vanguardias europeas– Caras y Caretas se remontará a estos 

trucos de años atrás para atribuirse nada menos que la invención del fotomontaje Dadá (fig. 

2). 

Del mismo modo, una amplia galería de notas sobre curiosidades fotográficas 

argentinas y del mundo –“Fotografías a través del cuerpo humano”, “Buenos Aires 

derritiéndose”– articulaban realidad y ciencia ficción para ponderar los progresos del medio 

fotográfico con una mezcla de pensamiento mágico y fascinación por lo moderno, como en 

la nota sobre el Santo Sudario de Turín, “verdadera fotografía” de Cristo; en tanto otras 

(“Fotografías interesantes”) divulgaban las últimas innovaciones técnicas del medio y sus 

posibilidades de captura de la realidad desde novedosos puntos de vista. 

 Esta multiplicidad de actitudes frente a la imagen se articulaba, además, con el 

contenido de algunas de las varias instancias de diálogo con el lector, especialmente los 

concursos y las  llamadas a colaborar en la revista. En éstas últimas es notoria la 

preferencia de Caras y Caretas por las colaboraciones fotográficas frente a las escritas: 

mientras la sección “Correo sin estampilla” era impiadosa en sus críticas a los envíos 

literarios y advertía que “no se pagarán las colaboraciones no solicitadas así se publiquen”, 

a partir del número 83 –aquel de la “Sinfonía” en defensa del fotoperiodismo– se llamaba a 

los lectores a enviar sus fotografías de temas de interés general ofreciendo una buena 

remuneración y la acreditación del autor, lo que establece una clara jerarquía en favor de la 

imagen a la vez que un comienzo de reconocimiento de la incidencia subjetiva del autor en 

la imagen fotográfica. 

Este y otros estímulos a la proliferación de imágenes en la revista coexistían con 

acciones cuyo objeto más ostensible parece ser entrenar las habilidades del lector para 

desmontar el propio dispositivo texto-imagen de la prensa.  

Un ejemplo elocuente es el concurso lanzado entre 1905 y 1906, en el que se 

premiaba con entradas al teatro a quienes respondieran correctamente la pregunta de “en 

qué número y con qué epígrafe” la revista había publicado una foto cuya reproducción se 

adjuntaba, rayada o fragmentada para dificultar su reconocimiento (fig. 3). Más allá del 



 
obvio interés en estimular la fidelidad del lector recompensándolo por comprar 

habitualmente la revista –que ya por entonces se reeditaba periódicamente en tomos 

coleccionables– el caso parece, al menos en parte, una aplicación directa y anticipada de las 

tesis que Walter Benjamin formularía tres décadas más tarde, sobre la necesidad de la 

relación texto-imagen en el marco del extrañamiento de sentido impulsado por la 

inmediatez del registro fotográfico. 

En La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, Benjamin articulaba 

la exigencia de “una recepción en un sentido determinado” y despojada de toda 

“contemplación de vuelos propios”, que es inherente a las expectativas históricas de 

consumo de las fotografías –expectativas potenciadas por su inserción definitiva en lo 

público de la mano de la prensa– con su observación de la existencia en toda fotografía de 

una realidad “tramada inconscientemente”, es decir mediada por el inconsciente del 

fotógrafo en la fracción de segundo en que se toma la instantánea. Esta presencia del autor 

es lo que redunda en su postulación de un “inconsciente óptico” desde y hacia el que habla 

la imagen fotográfica, y que introduce un factor de extrañamiento básico que exige el 

anclaje de sentidos por medio de la palabra. Es así, dice, que “por primera vez son 

imprescindibles en esos periódicos [ilustrados de fin de siglo] los epígrafes” (Benjamin, 

1936: 27-38).  

Los alcances de la relación entre este tipo de problemáticas de la construcción 

fotográfica de sentido, enunciadas en la Europa de los años ’30, y la práctica lúdica de un 

semanario argentino de comienzos de siglo, deben ser determinados con cuidado para no 

caer en anacronismos ni en argumentos lineales de “anticipación” o de explicación 

simplista de un fenómeno por herramientas teóricas desarrolladas después. Además hay que 

tener en cuenta que las fotos no estaban reproducidas en su totalidad, sino que una parte de 

su contenido –rostros y lugares demasiado conocidos, letreros, etc.– era deliberadamente 

quitado mediante rayaduras, enmascaramientos o recortes de la imagen. Es decir que al 

lado de lo que proponemos se desarrollaba un ejercicio –no menos interesante– de memoria 

visual donde el lector se veía obligado a desandar el camino de la homogeneización de la 

imagen separando en primera instancia rubros –fotografías de reuniones sociales, de 



 
funciones teatrales, de escenas callejeras, etc.– y en segunda instancia a la imagen en 

cuestión de un corpus general donde la mayoría se confunden unas con otras.  

No parece descabellado, sin embargo –y hecha la salvedad– proponer que al menos 

una parte del sentido de este concurso se basaba en desafiar a los lectores, no sólo a 

recordar los detalles de una imagen individual entre muchas similares; sino también a 

descifrar el contenido general de una fotografía –nunca un grabado, ni una caricatura– a la 

que se había aislado de su contexto original de construcción de sentido, sugiriendo que en 

una medida importante es este contexto, más que la simple información en ella contenida, 

lo que convierte a la fotografía en un documento elocuente y objetivo. 

 

La careta de Lombroso 

Otro recurso que la revista puso en juego para matizar la relación entre imagen y 

realidad fue la dualidad de registros expresada en el uso –y la interacción– de fotografía y 

caricatura. Dualidad cuyo carácter eminentemente visual se establece desde el nombre del 

semanario y en el modo en que se juega con éste en los editoriales del primer número, 

publicados en páginas enfrentadas: “Sin Careta”, donde Bartolomé Mitre y Vedia 

interrumpe por un momento el clima festivo para comentar con los lectores un asunto 

interno de la redacción, y “Sin-Fonía”, donde todo nexo entre lenguaje y realidad es 

trastocado por el redactor Pellicer: 

 

A la enemiga más fundación nuestra, no le deseamos la persona de un periódico 

como CARAS y amarguras, pues no son para CARETAS las dichas que se sufren y 

los géneros de todo trabajo que se pasan, desde que se concibe el terreno hasta que 

se lleva al proyecto de la práctica… 

 

A partir de aquí se desarrollará en la revista una fuerte correlatividad escrita y visual 

entre realidad y ficción, registros paralelos que a menudo se cruzaban. En efecto, si en el 

plano de la palabra escrita la ficción fue un espacio fundamental de enunciación (Rogers, 

2008: 214 y ss), no lo fueron menos los intercambios entre uno y otro registro, que se 

manifiestan desde los primeros números en forma de crónicas urbanas ficcionalizadas 

(“Pascalino”), falsas solicitadas como la firmada por una langosta en el número 4, y 



 
reportajes apócrifos como el de Roberto Payró a Satanás en el número 5. Del mismo modo 

funcionan los entrecruzamientos entre publicidad, periodismo y caricatura política que 

tienden a confundir unos con otros: si la caricatura de tapa en el primer número aludía al 

conflicto de límites con Chile, en la última página un dibujo del mismo autor (Mayol) e 

idéntico formato –a página completa, en colores y con epígrafe versificado– utiliza el 

mismo tema para publicitar, de un modo no apreciable a simple vista, la cerveza Palermo. 

El procedimiento se repite en el número 3 con la publicidad de la tienda Avelino Cabezas 

en la primera página, donde bajo el letrero “CARAS Y CABEZAS” vemos al elenco 

gubernamental caricaturizado, posando como maniquíes en la vidriera del negocio y con 

una estrofa al pie que pondera a “todo el que se viste en esta casa/ pues apenas se ve dentro 

del traje/ se siente personaje” (fig. 4). 

Ese mismo intercambio se verifica entre los campos de la fotografía y la caricatura, 

mediante el sencillo recurso de publicar la caricatura de un personaje que aparecía 

fotografiado apenas una o dos páginas atrás, o en un lugar destacado del número anterior 

(fig. 5); como si la revista se hubiera propuesto, especialmente en sus primeros números –

los de menor cantidad de páginas y donde por lo tanto se nota más– desplegar un repertorio 

básico de “caras” –el presidente Roca y su entorno, la Exposición Nacional, la familia 

patricia (las descendientes del periodista y pionero de la fotografía argentina Florencio 

Varela) retratada en el número 1– y su contraparte, la “careta” encarnada en caricaturas y 

notas satíricas (“Nuestra exposición” del 22 de octubre de 1898) que redondeaban el perfil 

omniabarcador de una revista que se mostraba capaz de parodiarlo todo, incluso a sí misma. 

Este recurso autorreferencial persistirá en los años siguientes, como lo muestra la figura 6, 

aun en las más solemnes ocasiones. 

Pero la dualidad de registros tenía otra consecuencia, que era precisamente afirmar la 

veracidad del documento fotográfico por contraste con su “opuesto simétrico” –en términos 

de Agamben– que es la distorsión caricaturesca, la cual termina por absorber todo el 

potencial de apropiación crítica del documento fotográfico asumiendo una riqueza de 

matices que, en buena medida, se le niega a éste. Si faltan muchos años para que el 

surrealismo explicite los equívocos latentes en el documento fotográfico y sus 

apropiaciones inconscientes, cuando el caricaturista Cao elige determinados rasgos del 



 
presidente Roca para producir un retrato distorsionado en base a una lectura completamente 

subjetiva, el registro fotográfico que convive con sus dibujos en las páginas del semanario 

funciona, más que otra cosa y precisamente por este contraste, como un simple referente 

directo del rostro de carne y hueso que fue su “verdadero” modelo. 

Otra instancia compleja de interacción entre fotografía y caricatura fue la que 

reforzaba lazos con la herencia positivista a través de las categorías de análisis de la 

antropología criminal y sus derivados. En su estudio sobre la construcción de la imagen del 

delincuente en la prensa argentina del siglo XX, Lila Caimari ha señalado la importancia 

que tuvieron las publicaciones ilustradas de comienzos de siglo a la hora de perpetuar y 

popularizar una suerte de “sentido común criminológico” de corte lombrosiano, 

precisamente cuando las tesis de Lombroso empezaban a ser criticadas en los foros 

científicos: 

 

… la antropología criminal tuvo un peso en la representación del delincuente que 

fue mucho mayor y más duradero en los diarios que en la universidad o en la 

prisión (…). Este destino mediático parece vinculado a la potente afinidad de la 

antropología criminal con el medio gráfico: los dibujos y fotografías de rostros en el 

papel impreso podían sugerir etiologías criminales con una inmediatez e intensidad 

jamás igualadas por las hipótesis multicausales que corrían mejor suerte en el 

mundo de los especialistas (Caimari, 2004: 190-191). 

 

El abundante despliegue de fotografías de criminales (fig. 7), víctimas y escenas del 

crimen acompañadas del uso generoso de categorías frenológicas demuestra hasta qué 

medida Caras y Caretas canalizó su priorización de lo visual jugando al policía científico 

frente a un amplio público, precisamente cuando la eficacia de la fotografía y el uso de las 

tipologías antropométricas del bertillonnage para la identificación de criminales comenzaba 

a ser puesta en tela de juicio y reemplazada por métodos no fisiognómicos como el de las 

huellas digitales. 

Pero la importancia de estas categorías radica en que su utilización estuvo lejos de 

limitarse al análisis del delincuente urbano o del Otro “bárbaro” de territorios exóticos, sino 

que se hizo extensivo –en un tono jocoso que establecía claras diferencias respecto de 



 
aquéllos– al examen “criminológico” de los miembros de la élite gobernante (fig. 8), cuyos 

cráneos son analizados en una nota que pondera la objetividad del lenguaje visual y sus 

“revelaciones [que] son tanto más dignas de fe [que las de la palabra], cuanto no son hechas 

en idioma que pueda manejarse a voluntad”. Algunas caricaturas de tapa –como aquella 

donde un congreso médico escucha la disertación de Carlos Pellegrini sobre las 

“desmedidas ambiciones de mando” evidenciadas en la protuberancia craneana de su 

paciente, el presidente Roca– muestran hasta qué punto este discurso podía ocupar un lugar 

central en la revista, así como lo funcional que resultaba a la explotación satírica de la 

caricatura, el género por excelencia a la hora de ligar rasgos físicos y carácter. La 

persistencia de las “galerías fisonómicas” de personajes destacados tres décadas más tarde 

muestra la vigencia de estas categorías, al menos a nivel de la cultura de masas (fig. 9). 

 

In/Conclusiones 

Mediadora entre lo que –un poco simplificadoramente– podríamos denominar dos 

épocas de nuestra historia cultural, Caras y Caretas se hizo cargo de las primeras vivencias 

de una modernidad naciente que se esforzó por comprender y hacer comprender a sus 

lectores. En ese sentido, sus tomas de posición frente al más novedoso de sus recursos 

editoriales –la imagen y especialmente la fotografía– fueron tan ambiguas, complejas y 

contradictorias como el propio documento fotográfico, cuyos vericuetos y puntos oscuros 

en el seno de la cultura de masas recién empezaban a darse a conocer. Desde una posición 

que defendía a las imágenes como el documento más elocuente y fiel a la realidad posible, 

los responsables de la revista comprendieron al mismo tiempo que el poder de la imagen 

encerraba también otros aspectos, en cuya investigación no dudaron en adentrarse. Hasta 

qué punto fueron conscientes de lo que otros, décadas más tarde, pudieron analizar con 

mayor tranquilidad y un bagaje de experiencias más ventajoso, es algo difícil de delimitar, 

pero una última anécdota puede resultar ilustrativa. 

En junio de 1901, como parte de la extensa cobertura gráfica de los homenajes al ex 

presidente Bartolomé Mitre por su octogésimo aniversario, Caras y Caretas publicó una 

secuencia de cuatro fotos que mostraban al general caminando tranquilamente por la calle. 

En sólo una vemos su rostro (en el resto está de espaldas), de tres cuartos de perfil, en un 



 
plano cercano a la cámara y saludando con el sombrero a alguien que está fuera de cuadro 

(fig. 10).  

La foto, en sí, no tiene nada fuera de lo común… excepto que se trata de un montaje: 

la silueta del general fue recortada de una foto anterior y pegada sobre una vista urbana. 

Esto es fácilmente comprobable cotejando con la imagen original (fig. 11), publicada por la 

propia revista poco más de un año antes, en la cobertura gráfica de uno de esos eventos en 

los que El Diario denunciaba la intromisión de los fotógrafos periodísticos: un funeral, 

nada menos que el del hijo mayor del ex presidente: Bartolomé Mitre y Vedia, periodista, 

director de La Nación y cofundador de Caras y Caretas. La fotografía nos muestra a Mitre 

saliendo del templo de la Merced y se reprodujo en la página principal de la revista el 5 de 

mayo de 1900: el mismo “fotográfico” número en el que se lanzaba la primera convocatoria 

a fotógrafos aficionados a colaborar en la revista y donde se publicara, también, aquella 

Sinfonía en defensa de la transparencia del documento fotográfico, ubicada nada menos que 

a vuelta de página de la fotografía con que se fraguará, un año más tarde, una tranquila 

escena cotidiana de la vida del general. 

¿Hasta dónde se trata de una mera coincidencia y hasta dónde podemos hablar de uno 

más de los juegos sutiles con que el semanario daba cuenta de la complejidad y riqueza del 

lenguaje con que nos hablan las imágenes? ¿Hasta qué punto les interesaba mostrar el truco 

–recordemos que estaba bien a la vista, pues la imagen no estaba inédita y provenía de un 

episodio central y reciente en la vida de Mitre– y hasta qué punto pudieron haber confiado 

en la memoria a corto plazo, típica del presente perpetuo del periodismo de actualidad, de 

sus lectores de un año atrás? ¿En qué grado, en suma, asumían conscientemente los 

responsables de la revista la complejidad del juego de espejos entre realidad, documento e 

imagen que la maniobra implicaba? 

Después de todo, como lo demuestra algún trabajo reciente sobre casos de 

manipulación de fotografías en la prensa (Menajovsky, & Brook, 2006), con frecuencia es 

quien manipula la imagen el primero en creer en su objetividad. En la Argentina de 

comienzos de siglo, cuando las imágenes apenas iniciaban su intrincado camino por los 

medios de circulación y consumo masivo, los medios como Caras y Caretas brindaron un 



 
panorama, en parte a conciencia y en parte no, de los problemas, posibilidades y desafíos 

que la nueva situación ofrecía. 

 

 

 

 

Imágenes 

 

 

Fig. 1 - Caras y Caretas, 15 de agosto de 1903 

 



 

 

Fig. 2 - Caras y Caretas, 14 de julio de 1933 

 



 

      

 

Fig. 3a - Caras y Caretas, 3 de febrero de 1906 



 

        



 

 

Fig. 3b - Caras y Caretas, 4 de marzo y 6 de mayo de 1905 

 

 



 

     



 

  

Fig. 4 - Caras y Caretas, 8 de octubre de 1898 

 

 



 

                          

Fig. 5 - Caras y Caretas, 29 de octubre de 1898 

 



 

      

 

Fig. 6 - Muerte de Bartolomé Mitre. Caras y Caretas, 27 de enero y 3 de febrero de 1906 

 

 



 

 

Fig. 7 - Caras y Caretas, 2 de mayo de 1903 

 

 

Fig. 8 – “Leyendo en los cráneos – Moldes de cabezas”. Caras y Caretas, 23 de junio de 1900 

 

 



 

 

Fig. 9 - Galería fisonómica de Hipólito Yrigoyen. Caras y Caretas, 7 de julio de 1933 

 

                                         

Fig. 10 – Bartolomé Mitre en la calle. Caras y Caretas, 26 de junio de 1901 

 



 

               

 

Fig. 11 - Bartolomé Mitre en los funerales de su hijo. Caras y Caretas, 5 de mayo de 1900 
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