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Incorporacion sistematica de la imagen a la prensa diaria
argentina: el caso Martin Malharro como dibujante de hechos
policiales

Systematic incorporation of the image to the daily Argentinian press: the case of
Martin Malharro as a police drawer

Resumen

Se propone una reflexion sobre la obra gréafica de Martin Malharro, desarrollada para los
medios argentinos, con el fin de habilitar un acercamiento a esta parte de su produccion
y al mismo tiempo, propiciar otras lecturas sobre su obra pictorica. Nos enfocaremos en
las imagenes producidas por el artista, para el diario La Nacion, durante el afio 1894. Se
expondrén algunas de las piezas en las que Malharro, actuando como dibujante de
hechos policiales, desarrolla diversos recursos expresivos de los que no dispone en la
pintura. Por otra parte, es relevante sefialar que esta produccion se da hacia las dltimas
décadas del siglo XIX, coincidiendo con la incorporacion sistematica de la imagen a la
prensa diaria argentina, la transformacion de estos periddicos en grandes industrias y la
consolidacion de las reglas de juego propias de las mismas.
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Summary

A reflection on the graphic work of Martin Malharro for the Argentine media is
proposed, in order to allow the proximity to this part of his production, and at the same
time, to promote other readings about his paintings. We will be focused on the images
produced by the artist for La Nacion newspaper, during the year 1984.Pieces of
Malharro acting as a police events reporter will be exposed. In these pieces, he develops
different expressive resources that his painting does not have. On the other hand, it is
relevant pointing out that this production was done during the last decades of the 19th
century, overlapping with systematic incorporation of the image to the daily
Argentinean press, the transformation of those newspapers in big industries and the
consolidation of its rules.
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Introduccion

La figura y la obra de Martin Malharro, ha sido revisada por diversos autores
contemporaneos, dando cuenta de sus multiples facetas y actividades desarrolladas.Una
de ellas, fue la colaboracion con diferentes medios graficos locales como dibujante,
resultando una prolifica produccién, de la que ain no se tiene un cabal registro. Dentro
de este vasto corpus, el foco de nuestro articulo esta orientado a las imagenes elaboradas
por el artista, actuando como ilustrador y cronista de hechos policiales, para el diario La
Nacién, durante1894. Abordar estas piezas, posibilita una reflexion en torno a ellas, en
tanto obras graficas, y como documento del tratamiento que la prensa daba a la
informacion textual-visual, mediante relaciones dialdgicas de ambos elementos, que
adquirian nuevas especificidades en este periodo.

Entre los datos biograficos de Malharro, que guardan una correlacion con su labor
gréfica, esta fecha es significativa porque representa el comienzo de su actividad en los
periodicos, coincidiendo con el afio en que se verifica un cambio trascendente en la
prensa diaria, a partir de la incorporacion sistematica y cotidiana de la imagen.

Estas transformaciones significativas de la cultura visual se registran también en
el ambito de las “Bellas Artes”,que debatia las posibilidades de un arte que debia ser
moderno, pero a la vez de ideas, que planteara eficazmente respuestas a las grandes
cuestiones que sacudian el proceso de consolidacion del Estado-Nacién
(MalosettiCosta,2003). Es necesario sefialar, que no ahondaremos aqui, en estas
encendidas discusiones que se dieron en el &mbito artistico local, en torno a la direccién
que debian seguir las artes nacionales en su ingreso a la modernidad, —a pesar de que
Malharro y los periodicos tuvieron parte activa en ellas. Este asunto, ha sido abordado
por multiples autores de manera exhaustiva, y nuestro interés esta direccionado hacia su
obra gréfica.

La heterogénea produccion de Malharro, es un fragmento representativo de estos
procesos que se dan en la cultura finisecular, de los que participa a través de su labor
como pintor, dibujante y critico en distintos diarios y revistas, ilustrador de libros,
docente y pedagogo. Sin embargo, en la bibliografia sobre el artista, se percibe una
disociacion entre los diferentes aspectos de su trabajo: “aparece en general un hiato, una
cierta distancia o desconexion entre sus paisajes al dleo o la acuarela y su anarquismo,
su actividad como ilustrador y caricaturista, y su actividad pedagogica” (Malosetti
Costa, 2008:3). De todos estos aspectos, el que registra menor presencia, es Su
colaboracion con los medios graficos como dibujante, que se presenta de manera
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periférica, como un dato biografico, y no como una parte constitutiva de su obra. Es de
interés, por lo tanto, indagar y poner en contexto esta dimension de su trabajo, en la cual
despliega diversos recursos, convirtiéndolos en elementos expresivos para comunicar lo
requerido por la tarea que se le ha comisionado, e incursiona en diferentes géneros,
como el retrato, que registra exiguamente su obra pictorica.

Construccién de la figura de Malharro y la incidencia de los medios graficos

En el relato candnicode la historia del arte argentino,Martin Malharrofue
valorado, por su obra pictorica, entendida comoprecursora del impresionismo en el
pais.Tanto es asi, que las reflexiones en torno a su pintura tenian como eje de discusion
éste topico. Como sefiala Gutiérrez Vifiuales (2005): “absurdamente y durante algin
tiempo, se establecid una lucha historiografica por determinar quién de los dos —
Malharro o Brughetti- habia sido el "verdadero introductor del impresionismo en el
pais"” (p.111).Asociada a esta consideracion solia agregarse la de “gran paisajista”, y en
una primera aproximacion a su pintura, ciertamente, ambas afirmaciones parecen
satisfactorias, es bien conocida la influencia del impresionismo francés en su obra y son
identificables los recursos formales en los que se manifiesta. Parece indiscutible
también, la adjetivacion “gran paisajista” si se considera, por ejemplo, que en el
catalogo que elabora y publica el Museo Nacional de Bellas Artes en ocasion de la
retrospectiva que esta institucion presenté en el afio 2006, de las 109 obras
reproducidas, solo dos ,registran figuras humanas y éstas aparecen como parte del
entorno representado. En ellas la presencia de campesinos anénimos labrando la tierra,
en la lejania, es el Gnico elemento que “interrumpe” la continuidad del paisaje. La
valoracion que Malharro daba a este género pictérico, puede recogerse también, en
varios de sus textos, en los que sefiala al paisaje, como el camino que debe seqguir el arte
nacional (Mufioz, 1995); ademas, insiste en la importancia del desligamiento de las
pautas académicas, haciendo foco en la realidad del pais, su geografia y sus
condiciones, para alcanzar un nacionalismo moderno (Malosetti Costa, 1999).

En un ejercicio de revision histérica, como se ha mencionado, multiples autores
contemporaneos han abordado la produccion de Malharro, explorando sus
singularidades y poniendo en cuestion estos topicos, que, en una inercia discursiva,
reprodujo la historiografia tradicional. A través de este ejercicio,propiciaron la
posibilidad de repensarlo en todas sus dimensiones, evidenciando,que la pintura no fue
el medio exclusivo de su trabajo, ni el paisaje el Unico género en el que incursiond e
incluso desarticularon la filiacion directa y lineal que solia hacerse entre el
impresionismo francés y el artista, preguntandose si acaso este vinculo no se dio de
manera mas ambigua y compleja.

La obra de Malharro fue, durante muchos afos, leida a través delas criticas de sus
coetaneos, que asociaban su nombre a los adjetivos “controvertido”, “resistido”, e
“incomprendido”, construyendo asi la figura de un pintor “maldito”. Mufioz sugiere,que
Atalaya fue uno de esos criticosque contribuyd a la percepcion del artistacomo un
“héroe de la modernidad y victima de la incomprensiéon”(Munoz, 1997:21). Y agrega
que los textos “Rindese homenaje a la memoria del pintor Malharro” y “Martin A.
Malharro” publicados en La Nacion el 29 de octubre de 1931 y el 12 de abril de 1936,
respectivamente, escritos por José Ledn Pagano, —quien ocupaba una posicion de
privilegio en los medios graficos y en el ambito artistico—nutrieron esa percepcion. Este
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articulo de Paganode 1936,fue reproducido casi textualmente en el primer tomo de “El
arte de los Argentinos”, libro que durante mucho tiempo fue referente de los
historiadores.

De ésta manera, en una operacion frecuente en nuestra historiografia del
arte, la critica periodistica,trasladada al prestigioso soporte del
libro,adquiere el rango de historia del arte. En esa historia a Malharro se le
asigna el lugar del rebelde incomprendido por el ambiente, infortunado
precursor del impresionismo (Mufioz,1997:22).

Sin embargo,las criticasa la obra del artista en los diarios, en muchos de los casos
no eran adversas, sino todo lo contrario, auque aparece en ellas el topico “precursor del
impresionismo”,que en el contexto del arte local de ese periodo despierta polémica. Sin
duda, Malharro asume yfavorece a la construccion de esa imagen, especialmente a
través de su actividad como critico, cuyas taxativasreflexiones uobservaciones,
revelanuna vehemencia infrecuente en su época (Mufioz,1997).

El texto de Mufioz exponetangencialmenteun aspecto que revela la influencia del
diarismoen el &mbito artistico: la publicacién de criticas de artejugaban un rol decisivo
en la construccion de la figura de los artistasy hasta de su destino.

Precisamente, la relacion de Malharro con los medios graficos es uno de los
factores que condiciona toda su obra: una vinculacion en la que el artista intercambia
roles, siendo a veces objeto de las criticas —que tendian a ser benevolentes cuando se
trataba de las publicadas en los diarios de los cuales él mismo formaba parte, por ser
colaborador—, siendo otras veces autor de esas criticas 0 actuando como dibujante.

Malharro, entre la obra pictérica y la produccion grafica

En la bibliografia sobre Malharro —aun en la contemporanea—, se suele entender,
que su actividad para los medios graficos respondia a satisfacer necesidades
econdmicas, y no a la materializacion de su “blsqueda artistica” o intelectual, que
parecia dominar su pintura, pero poco sabemos sobre como era la dinamica entre sus
diversas préacticas, como se condicionaban y dialogaban. Ciertamente, los datos
biograficos de los que disponemos, lo muestran en una cronica lucha financiera. Se han
encontrado algunas discrepancias sobre la situacion socioeconémica del origen del
artista. Sabemos, que su padre trabajaba en el ambito agropecuario, pero de ningun
modo debe inscribirse a Malharro en el grupo de terratenientes que conformaban la
clase dominante, en cualquier caso, tuvo una precoz independencia, sus biografos
coinciden en que a muy temprana edad —catorce afios—, la desaprobacion de su padre
frente a su deseo de dedicarse al arte, lo impuls6 a abandonar la casa familiar en la
ciudad de Azul —entonces pueblo— para trasladarse solo a Buenos Aires. Esta prematura
decision, da cuenta de un rasgo que parece determinante en la vida de Malharro: una
voluntad individual de superacion, que se trasluce también en varios de sus escritos: “Es
muy necesario aprender a contrariarse; es menester el braceo de sus ideales con los de
los demads, y muy necesario ejercitarse en pelear solo si se quiere hacer algo propio en la
vida”(Malharro, 1909).
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En Buenos Aires, comienza su formacion inicial precisamente con un grabador —
Alfonso Bosco—, y se dedica al disefio de etiquetas para cigarrillos, encabezados de
facturas, membretes y tarjetas comerciales, que le permite vivir modestamente y
solventar sus estudios académicos (Canakis, 2006). El siguiente dato significativo que
se tiene sobre sus actividades, es que Roberto J. Payrd lo introduce en 1894 como
colaborador en La Nacion. Dibujar para este medio, representa una mejoria en su
situacion economica y la posibilidad de vincularse con el grupo de intelectuales y
artistas asociados al periddico, que hasta entonces le era ajeno (Canakis, 2006). De
algun modo, el diario es para Malharro un espacio de enunciacion y una plataforma para
adquirir cierta legitimidad. Una muestra de ello, es que, ante sus primeras
intervenciones en el ambito artistico, recibe el apoyo de los editores, que publican una
critica elogiosa sobre su pintura; debe tenerse en cuenta, que La Nacion se habia
instaurado junto con La Prensa, como los claros referentes del diarismo local. Esta
vinculacion laboral se interrumpe con el viaje de Malharro a Francia en 1895,
coincidiendo su ausencia con una disminucién notable de grabados en las paginas del
diario (Ojeda, 2016). Su ingreso a La Nacion, habia propiciado un aumento en la
demanda de su trabajo, que se diversifico en distintos diarios y revistas, como La
Baskonia, donde se comenta en ocasion de su partida: “Malharro se ha ido a Paris a
pesar de ser el dibujante que mas trabajaba en Buenos Aires” (Canakis, 2006). Su
traslado y estadia en Francia no fueron como los de muchos de sus colegas
contemporaneos, que pertenecian a una familia con la suficiente solvencia econémica
para costear esos viajes de estudio, o recibian alguna clase de subsidio, “Malharro
emigré de Buenos Aires, librado a su propio esfuerzo, sin subvenciones de ningun
género, ni otra fuerza monetaria propia que los francos justos para vivir el primer dia”
(Baldasarre, 2009:1).

Ese viaje a Francia es decisivo tanto para su formacion, como para el recibimiento
que tendra su obra pictorica al volver en 1901.Alli, entra en contacto con el
Impresionismo, que sera visto en Buenos Aires como una novedad, a pesar de que en
Europa ya contaba con mas de veinte afios de existencia y parecia incluso “superado”
por nuevas disidencias -las posimpresionistas, por ejemplo, que prefiguraban las
busquedas de las primeras vanguardias del siglo XX. En la agitada Europa finisecular,
se encuentra también, con el tumulto de grupos y corrientes artisticas que atravesaban el
proceso de desarticular la hegemonia de la Academia. Entre estos, habian entrado en
escena los movimientos y escuelas de artes y oficios, poniendo en cuestion el orden
jerarquico que dividia las artes entre “mayores” y “menores”. “El arte es uno y
cualquier distincion entre bellas artes y artes aplicadas es destructiva y artificial” decia
Ruskin —se sabe que Malharro tuvo noticias de éste porque lo menciona en un articulo
publicado en Athinae en 1910, aunque nada dice respecto a este tema. Es facil imaginar
la perplejidad con que Malharro recibia estas nuevas concepciones, siendo ademas de
pintor, ilustrador y grabador, y teniendo como experiencia la estimacion que estas
actividades recibian en Argentina donde eran poco valoradas por sus connacionalesdel
ambito artistico(Canakis, 2006). En una carta fechada el 14 de noviembre de 1895 y
dirigida a Eduardo Schiaffino dice: “Aqui [en Francia] la ilustracion esta considerada
como arte y no desdefian los mejores maestros en abandonar por momentos los pinceles,

1Se refiere al articulo: “Conceptos del Arte”, Athinae, n°25, afio 111, Buenos Aires, septiembre de 1910,
pp. 1-3.
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para tomar el buril, la pluma o el lapiz litografico” (Malharro, en Malosetti Costa, 2008:
242).

A su regreso en 1901, inicia una nueva etapa en la que parece desplegarse el
caudal de informacién que habia adquirido en Europa y en la que comienza a ser
percibido como un pintor “moderno, original y revolucionario” implicando también la
condicién polémica de su pintura. Como sefiala Canakis (2006), la etapa que se inicia
con la exposicion de Witcomb, que realiza en 1902, es sin lugar a dudas, la mas fecunda
de Malharro. Sin embargo, su participacion en los medios graficos no merma, sino que
se incrementa. Reanuda su trabajo como dibujante para La Nacion y otros medios, y
suma la de critico de arte en El Diario y en revistas como Athinae e Ideas. Estas
colaboraciones se extienden hasta su repentina y temprana muerte en 1911, a los 45
afios de edad.

Respondiendo a las comisiones del periddico, incursiona en diversos géneros:
retrato, cronica, ilustracion cientifica —cartografia, imagenes botanicas—, y registro
geogréafico. En el rol de cronista debia representar con eficacia y urgencia, a través de
escasas lineas, la situacién de la que era testigo; el registro geogréafico lo conducia al
pleinarismo —aun antes de viajar a Paris-; la imposibilidad de reproducir en el diario los
colores y el empaste, lo obligaba a la gestualidad de grafismos. Se puede pensar que su
obra “auténoma”, se consolida —paraddjicamente— al confrontar o dialogar con estas
formas de produccion “antiestéticas” delos medios periodisticos (Ramos, 2009).

Canakis (2006) sefala, que desde sus inicios Malharro dio gran importancia a la
linea, y su trayectoria de ilustrador confirma esa preferencia, que no abandona en su
produccion posterior. La relevancia que tenia para é€l, el dibujo en la construccion y
apreciacion de las obras queda manifiesta en las criticas que produce para diarios y
revistas, y a lo largo de sus reflexiones acerca de la ensefianza, que desarrolla —en su
madurez—desde su cargo de Inspector técnico de dibujo del Consejo Nacional de
Educacion, en las que afirma: “todo hombre debiera saber dibujar como saber escribir”
(Malharro, 1910:29).

Malharro y el contexto del diarismo finisecular

Malharro desarrolla su obra en un momento histérico signado por la proliferacion
de los medios graficos y por una eclosion en la produccion de imagen es inédita. En el
ambito local, los ultimos afios del siglo XIX en Buenos Aires, fueron testigos de
importantes cambios en el campo de la gréafica, con la introduccién de nuevas técnicas,
circulacién de objetos e imagenes impresas, asi como en la percepcion y experiencia de
la ciudad misma. Las transformaciones del espacio, tanto publico como privado, y sus
representaciones, dan cuenta de nuevas préacticas de sociabilidad, nuevos significados y
la conformacion de una nueva cultura visual en torno a la “metropolis” y el “progreso”
(Bonelli Zapata, 2017).

En este contexto, el diario La Nacion, se consolida junto con La Prensa, —
diarios que contaban con Malharro en su staff de dibujantes—como los
medios a la vanguardia de las sucesivas innovaciones con las que la prensa
periddica buscaba modernizarse y adaptarse provechosamente a las nuevas
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condiciones politicas, econdmicas y sociales de una Argentina en veloz
transformacion (Ojeda, 2016).

Este paulatino proceso de modernizacion de los medios graficos, fue vehiculizado
por los avances tecnoldgicos que se registran a lo largo del siglo XIX, —
fundamentalmente en el ultimo cuarto del siglo-de los cuales, el telégrafo, en
combinacién con el vapor; y la fotografia, fueron probablemente, los que provocaron un
mayor impacto en la produccion y recepcion de las noticias. La incidencia de la
telegrafia en la prensa local se percibe a partir de la década de 1860, antes de la puesta
en marcha del ansiado cable transatlantico Lisboa-Pernambuco en 1874, —que sellaba el
ingreso de la region al horizonte de expectativas, que prometia reducir la demora en la
comunicacion, de dos o tres semanas a unas pocas horas— y se hace tangible en las
paginas de los diarios hacia 1890 (Caimari, 2015).

El cambio que supuso la incorporacién de esta herramienta -particularmente en la
ultima década del siglo XIX- en la prensa diaria, se evidencié en la diversificacion de
contenidos, tendientes a privilegiar el valor de la noticia remota actual. Los
consumidores de los matutinos locales mas competitivos, se fueron acostumbrando, a
que las novedades internacionales ocuparan una porcién creciente en las paginas, que
alineaban en la seccion “Telegramas” la informacion que llegaba de las principales
agencias de noticias, “en apenas cincuenta minutos” —segin aseguraba La Prensa en
1897—(Caimari, 2015).Asimismo, facilitaba el intercambio de informacion entre las
provincias y la capital; “La conexion “directa” con el mundo era, en efecto, uno de los
atributos de modernidad mas invocados por esos diarios, que cada dia recibian mensajes
de corresponsales exclusivos apostados en muchas ciudades europeas y sudamericanas”
(Caimari, 2015:127).

De manera creciente, los periédicos nacionales, ostentaban ante sus lectores el
valor dela inmediatez, como signo inequivoco de progreso, al que accedian por la
adquisicién de tecnologias que los “igualaban” a los medios internacionales de
prestigio. Se inaugurd asi, una urgencia por la informacion, que prefiguraba una nueva
nocion de la temporalidad en la emisién y recepcion de noticias. En la “aldea global”
decimondnica que comenzaba a sentir la proximidad a otras latitudes y la reduccion de
las demoras en la comunicacion, los periodicos fueron un factor sustancial del cambio
en la concepcion espacio-temporal que experimento la cultura de fin de siglo.

La otra tecnologia que hemos mencionado como decisiva en la modernizacion
del diarismo, la fotografia, en su proceso de insercion en los periodicos, describié una
trayectoria diferente a la del telégrafo. La “desmaterializacion” de las noticias que
suponia la via telegrafica, posibilitaba la dinamica de la premura en la elaboracién de
textos, pero la materialidad de la fotografia, que dependia atn de los “paquetes” o
“valijas” que llegaban en vapor desde Europa, 0 por correo en caso de tratarse de
recorridos locales, hacia inviable la reduccion de esa brecha de espacio y tiempo. Por
otra parte, la inclusion de fotografias en la prensa diaria, fue efectiva, solo, hacia
principio del siglo XX. Aunque el fotograbado de medio tono (half-tone) o autotipia fue
utilizado en nuestro pais por las revistas ilustradas desde 1894(Szir, 2009),La Nacién y
La Prensa lo incorporan, timidamente, recién en 1900 (Ojeda, 2016).Es probable que
esto se debiese al hecho de que los procedimientos de esta técnica, alin no estaban
plenamente desarrollados, de manera que no era habitual en el diario, y su calidad
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distaba mucho de la de una fotografia tradicional, o incluso de una publicada en
revistas(Ojeda, 2016). Segun Broquetas, (2011) esta adopcion tardia de la prensa diaria
respondia “a motivos de indole econdmica, estilos de trabajo periodistico arraigados y
hasta cuestiones vinculadas a las mentalidades dominantes, tanto de editores como de
publico lector” (p.159).

En el periodo de las producciones graficas de Malharro para La Nacion, la
fotografia esencialmente desempefiaba el rol de auxiliar del dibujo. Es decir, que eran
tomadas como referencia por los ilustradores, cuando, por diversas circunstancias, no
podian acceder de manera directa, al personaje, el lugar o el acontecimiento que debian
registrar.

En una derivacion de ese procedimiento, con frecuencia los dibujantes
reinterpretaban los acontecimientos, incorporando detalles y aspectos ausentes en el
original fotografico, llegando a la “exageracion” de recrear escenas por
completo(Broquetas, 2011).Esta metodologia en la elaboracion de imagenes va a
subsistir, aun, ante la inclusiéon de fotograbados que ganaran progresivamente espacio
en el diario, a medida que la técnica se ir4 optimizando, —un salto cualitativo se percibe
hacia 1902-y que acabarad por desplazar la presencia del dibujo en la mayoria de los
géneros periodisticos, ya entrado el siglo XX. Ambas herramientas, entonces,
convivieron durante mucho tiempo, alternandose para conformar los bloques de
ilustracion y como mutuo complemento. Incluso ante el creciente protagonismo de la
fotografia, la ilustracion continué considerandose como recurso idéneo para la
ornamentacion y la graficacion de datos y conceptos —al menos hasta la irrupcién de la
infografia (Ojeda, 2016).

Por consiguiente, en la prensa de fin del siglo XIX, los dibujantes como Malharro,
fueron los protagonistas en el proceso de la incorporacion sistematica y cotidiana de
imagenes en los periddicos. Ademas de los condicionamientos y las posibilidades que
admitian las tecnologias de la época, a las que hemos hecho referencia, esta
incorporacion sistematica, en una prensa en la que predominaba lo textual, supuso la
conformacién de una diversidad de géneros periodisticos que convergian sin embargo
en que sus modos de comunicacion se expresaban a través de escritura e imagen (Szir,
2013).

Las piezas graficas de Malharro que abordaremos, son una porcion representativa
del diarismo finisecular, en el proceso de metabolizar nuevas tecnologias, codigos de
representacion y nuevos vinculos dialégicos entre lo visual y lo textual.

Malharro, dibujante de hechos policiales en La Nacion. El crimen de la calle 25

El 2 de septiembre de 1894 el diario La Nacion publica una cronica policial
titulada “El crimen de la calle 25”. Bajo este titular, tres frases que funcionan como
paratexto de la noticia, introducen al lector en su contenido: “En el hospital Rawson”,
“Fallecimiento de Ana Miralles”, “Operacion cesarea”.

Glosada en el espacio de las dos columnas centrales, de las ocho, en que por ese
entonces estaba organizado el disefio de pagina de este periddico, articula la
informacion textual-visual, incorporando tres imagenes: la primera, —que “interrumpe”
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el texto ocupando el espacio de la doble columna— es la representacion de una persona
acostada en una cama (imagen 1); la segunda, —que ocupa media columna—, es un
retrato; y la tercera,—otra vez, doble columna— aparenta ser una version levemente
modificada de la primera (imagen 2). La primera y la tercera,—en orden de lectura— estan
firmadas por Malharro; el analisis se centrara en torno a ellas, que presentan un especial
interés, por ser en las que actla estrictamente como cronista grafico y por lo tanto,
revelan la subjetividad del artista en tanto testigo de la situacion que se menciona,
puesto que la cronica por definicidn, tiene doble finalidad, pues ademas de ser un texto
narrativo de hechos, contiene también la valoracion interpretativa de los mismos (Yanes
Mesa, 2006). Ademas, en ambas, puede verse la firma de Emilio A. Coll y Cia., que
representa al Taller de grabados, libreria y papeleria, el cual “tradujo” grabados tanto
para La Prensa como para La Nacion (Ojeda, 2016), siendo un colaborador asiduo del
artista. La otra imagen, —el retrato— no esta firmada, ni el texto confirma la autoria; no
obstante, ademas de parecer una presuncion logica, es pertinente atribuirla a Malharro,
ya que, en el proceso de esta investigacion, hemos relevado las publicaciones de 1894
de La Nacion, y las cronicas policiales parecen ser exclusivamente comisionadas a él.

El 1 de septiembre, —el dia anterior— el diario habia publicado los hechos: Ramon
Mufioz Morales, habia apufialado a su esposa embarazada, Ana Miralles, dejandola
agonizante y poniendo en riesgo la vida de su hijo, ultimando ese “drama de sangre”
con el apufialamiento del amante de la mujer, José Alpuente. Actualizando lo
acontecido, el primer segmento de esta resefia del 2 de septiembre, es una cronica de la
agonia de Miralles. La primera imagen, —la persona acostada en una cama— resulta ser
ella. Como en un plano medio corto cinematografico, Malharro muestra a la victima en
su “lecho hospitalario” del que se ve el respaldar, la almohada, las sdbanas revueltas y
entre ellas aparece Ana Miralles —su cabeza y un fragmento de su brazo, parcialmente
vendado. No se detiene en ningin elemento que represente el espacio en que estan
situados estos objetos y la misma figura humana, sino que, como si estuviera fuera de
foco, lo resuelve con unas simples lineas homogéneas, horizontales. Esta falta de
detalles en la descripcion del entorno, colabora para dirigir la atencién del lector hacia
el personaje.

La expresion facial de Miralles esta sintetizada en unos pocos trazos, pero en las
sébanas y en la almohada, Malharro despliega todo un repertorio de gestualidad lineal,
que utiliza para el contorno de las formas y para generar valores; un recurso al que apela
ante la necesidad de prescindir del color, que no puede ser reproducido en el diario. En
la representacion de estos objetos proximos al cuerpo, que parecen constituirlo, es
donde efectivamente reside toda la tensién de la imagen; hiperbolizados, los pliegues y
las torsiones, ponen en escena, metaféricamente, el dramatismo de la circunstancia. Esa
cualidad de la imagen, resulta enfatizada por la descripcion que hace el escritor, —que no
menciona su nombre, ni firma la cronica—que la complementa: “Iluminada por la luz
escasa de la tarde, que penetraba por la Unica ventana del cuarto, la enferma presentaba
un aspecto lamentable. Con el cuerpo cubierto por sdbanas y la cabeza hundida entre las
almohadas, parecia pequefia como una nifia, agitandola una respiracion jadeante, tan
precipitada que producia al observar la angustiosa impresion” (La Nacion, 1894).

Tenia los ojos cerrados, estando amoratada la region lacrimal en el izquierdo, a
causa del puntazo que recibiera, y no exhalaba una queja. La gravedad del estado era
extrema y hacia presagiar un proximo desenlace fatal” (La Nacion, 1894).Imagen y
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texto redundan, pero puede suponerse, que esta articulacion de ambos elementos,
responde al prop6sito de direccionar la lectura, apelando a la emocionalidad del lector.
Es decir, la intencion de Malharro, no esta dirigida a describir la fisonomia de Ana
Miralles, sino, a comunicar el momento tragico. Operando a través de estos recursos
visuales, capta el instante que “presagia un proximo desenlace fatal”, del que es
espectador. El texto que acompaifia a la imagen asi lo acredita: “Fuimos conducidos
primero & la habitacion donde se encuentra agonizante Ana Miralles. [...] Nuestro
dibujante, el Sr. Malharro, desde un angulo de la pieza tomaba el rapido apunte que
publicamos y que reproduce con irreprochable verdad el aspecto agonizante en el
pequefio lecho hospitalario” (La Nacion, 1894). Ubicados en el rol de cronistas, en su
concepcidon mas ortodoxa, la noticia discurre en torno a las circunstancias que conducen
al “Fallecimiento de Ana Miralles”, tanto como a la visita que escritor y dibujante hacen
a las victimas. El texto muestra un caracter autorreferencial: en varios pasajes enfatiza
su condicion de testigos, como un valor, y hace una descripcion del quehacer mismo.
Esto es observable en la narracion que acompafa a la Gltima imagen, —que, como
dijimos, aparenta ser una version levemente modificada de la primera—, y que representa
a la otra victima de Mufioz; dice: “Pasamos enseguida a la sala a cargo del Dr. Andres
Llovet, en la que se encuentra José M. Alpuente” (La Nacion, 1894). Y agrega:
“Cuando el Sr. Malharro se disponia a tomar su apunte, Alpuente, deseando colocarse
en una postura apropiada, le preguntd: ¢(Debo mirar al pico de gas o a la botella?
Terminado el rapido bosquejo fue le pasado al paciente, quien, después de observarlo,
dijo con tono convencido: jEsta bien, muy bien! Es mucho mejor que el otro”; el
escritor continua: “Lo que consignamos no tanto por alabar el dibujo que por si solo
demuestra su excelencia, sino por hacer resaltar la extrafa entereza de este hombre que,
envuelto en tan sangriento drama y afectado por heridas gravisimas, se preocupa del
parecido de los retratos que se le toman, produciéndose como un hombre que ni siquiera
hubiese recibido un alfilerazo” (La Nacion, 1894). En este caso, la enunciacién del texto
presenta cierta discrepancia con el grabado —que pone en escena a Al puente en su cama
de hospital con los ojos cerrados— vinculandose, ambos elementos, de manera ambigua.

El texto citado nos ofrece significativos y distintos tipos de informacion: por un
lado, describe la actitud de Al puente ante la posibilidad de ser retratado y se infiere,
ademas, que ya ha sido solicitado para tal participacion. Por otra parte, la valoracion que
el propio periddico hace sobre los dibujos de Malharro, revela, que los editores
estimaban profundamente el aporte del artista. Al puente indica que fue retratado con
anterioridad, presumiblemente haga referencia a las ilustraciones elaboradas por el
dibujante Henri Stein para otro periddico. Hemos podido corroborar que el mismo dia,
el diario La Prensa, publica la noticia con una inflexion muy diferente a la de la cronica
de La Nacion. Esto puede observarse tanto en el texto, como en los dibujos de los
protagonistas que confecciona Stein (imagenes 3 y 4). Representados a la manera de los
retratos convencionales, los tres implicados —Mufioz y los dos heridos— reciben el
mismo tratamiento. A diferencia de la cronica de Malharro, el dibujante de La Prensa,
no presenta diferenciadamente a las victimas de su victimario, los dibujos de los
primeros se muestran sin ningun contexto que permita al lector imaginar la
circunstancia actual —en su cama de hospital. La intencion de Stein, parece ser, ofrecer
una descripcion “objetiva” de la fisonomia de los personajes. No obstante, el texto
comenta: “Los retratos de ambos heridos fueron tomados en el Hospital, encontrandose
en el lecho” (La Prensa, 1894). A pesar de esta aclaracion, el registro de Stein no es el
del cronista. La “distancia emocional” de las imagenes de La Prensa en el tipo de
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representacion que hace de las victimas, concuerda con la inflexion indulgente que
presenta el texto respecto al victimario, de quien dice: “Es simpatico y agradable,
expresandose con facilidad. Se encuentra abatido y contesta apenas con monosilabos a
las preguntas que se le dirigen” (La Prensa, 1894).Los dibujos de Malharro, apelan a la
emotividad del lector, mostrando a los personajes en su situacion presente. En sus
dibujos,sonevidentes las similitudes formales y de resolucion técnica de las dos
imagenes que retratan a Miralles y Alpuente, sin embargo, incorpora algunos detalles
que denotan las divergencias entre la condicion fisica de ambas victimas: decide
exponer parte del torso robusto del segundo, (imagen 2) y se detiene en la descripcion
de un par de utensilios que estan junto a la cama, sobre una mesa, que funcionan como
una alusion a la materialidad concreta a la que el herido est4 aun vinculado, a diferencia
de Miralles (imagen 1), que parece estar en ese “limbo”, en ese espacio indefinido, de
transicion.

Imagen 1: Ana Miralles,dibujo de M. Malharro.Publicado en La Nacion,2 de septiembre de 1894.

Imagen 2: José Alpuente, dibujo de M. Malharro. Publicado en La Nacién, 2 de septiembre de 1894,
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Imagen 3: Ana Miralles, dibujo de H.Stein. Publicado en La Prensa, 2 de septiembre de 1894,

Imagen 4: José Alpuente, dibujo de H. Stein. Publicado en La Prensa, 2 de septiembre de 1894.
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Sante Caserio

Con este circunspecto titulo, el 22 de julio de 1894, el diario La Nacion publica el
caso de este magnicida que pasaria a la historia. La noticia anticipada, esta vez, por
cuatro frases—“Lo que dice su retrato”, “Antecedentes interesantes”, “Una visita a Motta
Visconti”, “La familia Caserio”—, ocupa tres de las columnas centrales, de las ocho, en
que se organizaba el espacio de la pagina. En el segmento inferior de la primera
columna, una imagen entabla didlogo con lo anticipado en la primera frase: “Lo que
dice su retrato”.Eldibujo firmado por Malharro y por Coll, nuevamente, da una
fisonomia al titular de la noticia. Se trata de Sante Geronimo Caserio, el anarquista
italiano mundialmente reconocido, que fue ejecutado en la guillotina a la edad de 20
afios, el 16 de agosto de 1894, por haber apufialado —el 24 de junio de 1894, en la
ciudad de Lyon, al presidente francés Marie Frangois Sadi Carnot, quien fallece en la
medianoche del 25 de junio.

En esta ocasion, la noticia no se ajusta al género crénica, ya que, ni Malharro, en
su rol de dibujante, ni el escritor ,—andnimo-se encuentran en el lugar del hecho. No
obstante, la noticia tiene un tono autorreferencial: los primeros dos parrafos, estan
destinados a narrar las vicisitudes en el intercambio y la elaboracion de contenidos, del
propio diario: “Dificil era que por este correo pudiera llegar un buen retrato de Sante
Caserio. Oportunamente telegrafiamos a nuestro corresponsal en Paris pidiéndoselo;
pero nos contestd que el asesino no habia sido fotografiado, después de cometido el
crimen, porque tenia la cara hinchada, debido al pufietazo que le asestara el prefecto del
Rdédano M. Rivaud. Sin embargo, los esfuerzos hechos por nuestro agente para llenar el
pedido tuvieron buen éxito, pues ayer recibimos el original del que hoy damos
reproducido por el lapiz del distinguido artista Sr. Malharro” (La Nacion, 1894). Este
breve pasaje, puede leerse como un documento representativo de las dindmicas de la
informacidn en el diarismo finisecular, a las que ya hemos hecho referencia. Se percibe,
en el texto, la ansiedad por recibir la imagen que le atribuyera un rostro, al protagonista
de la noticia que habia llegado rapidamente via telegrafica a través de los corresponsales
en Europa, a diferencia de la fotografia, que por su materialidad dependia del envio por
barco. Es significativo, que el magnicidio de Sadi Carnot, cometido por Sante Caserio,
sucedio el 24 de junio de 1894, y La Nacion publica la primera imagen del asesino,
recién, el 22 de julio —casi un mes mas tarde.

En la cita se lee que la demora en la emision de la fotografia se debe al hecho de
que Caserio “teniala cara hinchada, debido al pufietazo que le asestara el prefecto del
Rédano”. Esto cobra sentido si se tiene en cuenta que las fotografias de fichaje de la
policia, respondian a la necesidad de reconocimiento por parte de testigos o de las
mismas autoridades, por lo tanto, cualquier distorsion circunstancial de la fisonomia del
acusado, invalidaba el retrato, que debia documentar los rasgos méas “fijos” del
sujeto(Garcia Ferrari, 2007).Sin embargo, segun hemos podido constatar, la foto que
recibe La Nacion, fue tomada en una sesion en la que Caserio fue obligado a posar para
la prensa. Se puede conjeturar, que la policia hubiese demorado la difusién de la
apariencia de Caserio siguiendo el mismo criterio que tenia para el fichaje, es decir,
hasta que sus rasgos fueran cabalmente reconocibles. Esto deja ver, hasta qué punto, las
imagenes de criminales en los periddicos, estaban supeditadas a los tiempos y las
convenciones de la fotografia policial. Al respecto, es interesante sefialar que el retrato
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divulgado, era de frente y mirando a la camara—tal como acostumbraban a tomarse para
el registro penal- (imagen 6).

Por otra parte, este primer fragmento de la noticia evidencia la mecéanica de
trabajo de Malharro, que —como los demaés dibujantes de la época—actuaba a partir de
dos modalidades: se trasladaba a la escena de los hechos, —como en el caso anterior—
donde, siendo él mismo testigo y tomando apuntes del “modelo vivo”, registraba lo que
percibia desde su subjetividad; o, “traducia” las fotografias, mediadas previamente por
la interpretacion del fotografo. Esta Gltima modalidad es particularmente interesante,
porque deja ver como la fotografia, funcionaba como auxiliar del dibujo, incidiendo y
condicionando los modos de representacion. En el retrato dibujado que hace Malharro
de Sante Caserio, es observable como se reproducen las formas de las fotografias de
criminales que ya habian sido establecidas bajo codigos precisos. Estas, debian ser dos
retratos: uno de frente, mirando a la camara y otro de perfil, realizados siguiendo
criterios estandarizados en cuanto a la pose, el gesto, el fondo, el encuadre y la escala de
reduccidn con respecto a las medidas del individuo fotografiado. Se empleaba un fondo
de color neutro, se le pedia al retratado que no sonriera, se encuadraba tomando el busto
y el rostro (Broquetas y Bruno, 2011).Estas directrices para crear un registro visual de
criminales —implementado en Francia en 1882—era parte del sistema de filiacion
antropomeétrica ideado por Alphonse Bertillon, “un oscuro funcionario de la policia de
Paris, que provenia de una familia de prominentes cientificos” (Garcia Ferrari,
2007:105).

Los dibujos de criminales de Malharro, presentan las mismas caracteristicas que
las fotografias de fichaje, se muestran de frente o de perfil, indefectiblemente, “mirando
a la camara”; con un gesto adusto; incluyendo el busto y el rostro; y sin elemento alguno
que constituya un fondo. En ellos, se lee inmediatamente que el retratado es un criminal,
no por la fisonomia particular del personaje, sino porque “cumple” con todas las formas
tipificadas de este dispositivo. Cabe sefialar, que el “bertillonage”-como se dio a
conocer el método de Betillon— se aplicd en la Argentina a partir de 1889 (Szir, 2009)
por lo que es de suponer que los dibujantes habian asimilado sus formas. Es notable
como los retratos dibujados de los criminales difieren de los de personajes ilustres, que
muestran una pose y un gesto muy diverso. En estos casos —regularmente- la figura se
muestra en tres cuartos de perfil, con el mentdn elevado, al igual que la mirada, que no
parece estar fijada en nada, ni en nadie. Acentuando estas caracteristicas, la
indumentaria que presentan los retratados y cualquier accesorio u ornamento, estan
destinados a denotar su condicion social.

La construccion del retrato comercial o artistico también estaba fuertemente
codificada. Las poses, el mobiliario, los trajes, estaban destinados a representar lo que el
retratado deseaba ser o mostrar de si mismo. Los estudios fotograficos disponian una
“puesta en escena” para crear la ilusion del retrato “burgués”. Pero, en este caso, era la
demanda del fotografiado la que debia quedar satisfecha, quien entablaba una relacién
con el fotografo, muy diferente a la de los retratados del fichaje policial, donde el
sospechoso tenia una intervencion extraordinariamente limitada de la imagen de si
mismo, donde la “puesta en escena” le era ajena y su cuerpo debia prestarse décilmente
al escrutinio de la camara (Garcia Ferrari, 2007).
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El bertillonage, requeria junto a las fotografias, unas fichas donde se
sistematizaban una serie de medidas corporales —la talla, la longitud de la cabeza, la
abertura de los brazos, entre otras, y la descripcion del color de la piel y de los ojos.
Bertillon afirmaba que se obtenian perfiles Gnicos que hacian posible la clasificacion de
individuos (Broquetas y Bruno, 2011).Con clara influencia lombrosiana, este
tratamiento de las imagenes de criminales, se traduce asimismo a los dibujos publicados
por los diarios e interpretados por artistas, como Malharro.

Es de interés recordar la caracterizacion que proponian los lineamientos de la
teoria criminolégica de Cesare Lombroso, quien sostenia que los homicidas habituales
tienen ojos vidriosos, frios, inmoviles, al mismo tiempo sanguinarios e inyectados, la
nariz es a menudo aquilina, mas bien torcida o de halcon, siempre voluminosa; las
orejas largas, los pémulos largos, el pelo rizado y oscuro. A menudo la barba es escasa,
los dientes caninos muy desarrollados, labios delgados. Frecuentemente con nistagmo o
contracciones en un lado de la cara, que muestra la proyeccion de los dientes como una
sefial de amenaza (en Velazquez Delgado y Christiansen, 2015).

Al observar la ilustracion de Caserio (imagen 5) y compararla con la fotografia
enviada por los corresponsales en Europa (imagen 6), percibimos que la apariencia del
joven de veinte afios, se ve algo distorsionada en la version que hace el artista. Pareciera
que Malharro modifica sutilmente la fisonomia del retratado, para enfatizar las
caracteristicas que le otorgan un aspecto mas cercano al ideario lombrosiano, que
asociaba la peligrosidad del sujeto con su aspecto fisico. El dibujo exhibe una version
de Caserio con la nariz aquilina, levemente torcida, y la angulosidad de la cara
exacerbada, los pomulos y orejas largos, los labios delgados, los ojos oscuros, al igual
que el pelo rizado. Al respecto Ojeda (2016) hace notar, como desaparecen los rasgos
lombrosianos en las fotografias originales.Si bien los planteos de Lombroso fueron
rapidamente cuestionados, esto no impidié que, ademas de influir con fuerza en los
paradigmas policiales y cientifico-legales, se extendieran a nivel popular (Broquetas y
Bruno, 2011). Lila Caimari (2004) sostiene:

[...] la antropologia criminal tuvo un peso en la representacion del
delincuente que fue mucho mayor y mas duradero en los diarios que en la
universidad o en la prision [...]. Este destino mediatico parece vinculado a
la potente afinidad de la antropologia criminal con el medio gréafico: los
dibujos y fotografias de rostros en el papel impreso podian sugerir etiologias
criminales con una inmediatez e intensidad jamas igualadas por las hipétesis
multicausales que corrian mejor suerte en el mundo de los especialistas (p.
190-191).

En el dibujo de Malharro ademas del rostro, otros elementos, como las solapas
que describen su sencillo traje; la camisa con el cuello abierto-sin mofio o corbata-, y
especialmente la gorra, atributo de los obreros de finales de SXIX, informan al lector
sobre la condicion social del personaje.Este nivel de informacion correspondia a las
consideraciones clasistas a las que eran propensas estas cronicas, que solian asociar la
criminalidad con las personas de extraccion popular(Broquetas y Bruno, 2011).

En cuanto a la resolucién técnica del dibujo, la descripcion de la ropa esta
sintetizada en unas pocas lineas homogéneas que cambian de grosor en su recorrido,
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para crear cierta sensacion de espacialidad, con un exiguo tratamiento de sombras y
valores. En cambio, en sus rasgos faciales observamos mayor detenimiento, ademas de
las lineas de contorno, emplea grafismos para sefialar los distintos grados de la
luminosidad y generar volumen.

No obstante, las sutiles distorsiones que hemos descrito en favor de enfatizar los
rasgos para darle ese cariz criminal, Malharro, le procura a Caserio en su retrato, una
expresion angustiada, con la que lo humaniza, y al mismo tiempo, pluraliza los sentidos
de la imagen. Este era un valor, sin duda que le aportaba el hecho de ser tratado por un
medio como el dibujo que, por no ser mecanico, admitia que se “filtrara” la subjetividad
del artista con menores limitaciones que en la fotografia que estaba supeditada a las
posibilidades técnicas de la camara. Sin entrar en conjeturas inconducentes, es necesario
recordar que Malharro mismo era un declarado anarquista.

Por otro lado, “lo que dice su retrato” tensa la caracterizacion que hace el texto:
“Las descripciones de Caserio que publican los diarios y los datos que sobre él ha
suministrado su propia familia coinciden perfectamente con los rasgos juveniles,
hermosos de este joven a quien nadie creeria capaz de haber cometido el horrendo
crimen de que es autor” (La Nacion, 1894).

El didlogo que establecen imagen y texto es muy interesante, porque mientras el
dibujo acentia los rasgos de Caserio para acercarlo al “modelo” del criminal, la
narracion lo muestra con “rasgos juveniles, hermosos”. Al mismo tiempo, el relato pone
en escena la contradiccién que suponen la hermosura y el crimen de Caserio: “El
psiquiatra no encontraria en la conformacion de su cabeza ni en su faz los rasgos tipicos
del hombre delincuente” (La Nacion, 1894).

Imagen 5: Sante Caserio, dibujo de M. Malharro. Publicado en La Nacion, 22 de julio de 1894.
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Imagen 6: SanteCaserio, fotografia original, en la cual se basa el retrato que realiza Malharro.?
Las mujeres que matan

Con este titulo, el 6 de agosto de 1894, La Nacién publica un articulo, que ocupa
tres columnas centrales de las ocho de la pagina, organizado en siete segmentos. En el
primero de ellos, se narra el crimen cometido por Elena Parsons, “que solo cuenta con
18 afios de edad” (La Nacion, 1894), quien asesin6 a Angel Petraglia Botti, disparandole
dos veces con una “pistola de dos tiros, de 12 milimetros” (La Nacion, 1894). En este
relato, ante el primer sargento en llegar a la escena del crimen, Parsons declara: “Yo le
he muerto”.

“Deseando oir de sus propios labios una relacion de lo ocurrido” La Nacion logra
una primera entrevista con la acusada—que ocupa el tercer segmento de la noticia—quien
dice haber actuado movida por “la firme resolucion de vengar la ofensa de Petraglia”.
Segun Elena Parsons, tras haber rechazado las invitaciones a citas y los “galanteos” de
Petraglia Botti, éste, “despechado y comprendiendo que no lograria su proposito”, envio
notas remitidas a Carlos Parsons— padre de Elena—que contenian calumnias e injurias
contra ella. Cuando le preguntan como habia acontecido el crimen, relata: “Eran mas de
las 2:30 de la mafiana cuando llegd Petraglia [...] lo reconoci y le di paso diciéndole:
Buenas noches, sefior Petraglia; para que comprendiera que le habia conocido. Este
diose vuelta para mirarme, y entonces disparé el primer tiro” (La Nacion, 1894).En la
segunda entrevista -ultimo fragmento del articulo- Parsons agrega: “Estaba tan tranquila
como ahora; para mi nada ha pasado. Lo he muerto a Petraglia, como hubiera muerto un

2Autor desconocido, [Fotografia]. Recuperado de Ojeda, La incorporacion sistematica de la imagen
visual a la prensa diaria argentina. El caso paradigmatico del diario La Nacion entre 1894 y 1904.
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mufeco”(La Nacion, 1894). Estas declaraciones cargan de contenido al dibujo
esquematico cercano a un boceto, firmado por Malharro (imagen 7)incluido hacia el
final del texto,que aclara oportunamente: “es un simple croquis hecho por nuestro
dibujante” que “no ha sido tomado de fotografia”.Este retrato no describe la fisonomia
de Parsons, pero apela a la imaginacion del lector, quien encuentra un anclaje enla
descripcién que hace el escritor andnimo: “Es esta una bonita nifia, de cabellos castafios
y ojos lucientes, nariz pequefa, boca pequefia también, y roja, fresca y bien cortada. El
cabello que cae sobre la frente, cortado antes para hacer cerquillo ha crecido bastante”
(La Nacion, 1894).

Los retratos, por definicién presentan las individualidades propias de cualquier
rostro, e incluidos en un texto, actian asimismo en su relacion con el discurso
afiadiendo informacion al mensaje y pluralizando los sentidos (Szir, 2009).En el caso de
este dibujo esquematico de Malharro, el lector recibe la imagen de una cara “genérica”,
indefinida, pero al mismo tiempo, ha sido informado por el texto sobre la edad, la
apariencia y la reaccion emocional —o falta de ella- de la acusada. De este modo, la
carencia de descripciones o detalles que muestren las individualidades del rostro de
Parsons, deja un vacio—susceptible de ser completado por la subjetividad del receptor—
que paradodjicamente potencia esa pluralidad de sentidos de la imagen en ese didlogo
con la informacion textual.

El diario presenta a este dibujo como “su retrato”, direccionando la lectura del
receptor que lo asume como tal. No es la representacion de la cara de Parsons, pero es la
representacion de una cara, y por lo tanto cumple con el proposito de sumar otro registro
de informacion, el visual. Su valor en el contexto de la noticia parece residir en el mero
hecho de ser una imagen, lo cual evidencia la confianza que el diarismo del siglo XIX le
otorgo al paradigma de lo visible, ya la experiencia visual (Szir, 2009).

Al dia siguiente, el 7 de agosto, bajo el titular “La Srta. Elena Parsons. El estado
de su proceso”, La Nacion publica un nuevo articulo sobre el tema, incluyendo otro
dibujo firmado por Malharro y Coll (imagen 8), que ocupa una columna de la pagina.
Durante varias semanas el diario destina espacio al seguimiento de la noticia, se puede
inferir que esto responde a satisfacer el apetito de los lectores avidos de conocer el
destino de Parsons, cuyo caso habia causado conmocion en la opinidn publica. En todas
las publicaciones el foco esta orientado a despertar la perplejidad ante “cl estado de
animo de Parsons [...] que se encuentra aparentemente tranquila sin que la preocupe el
recuerdo del sangriento suceso” (La Nacion, 1894). También, se conjeturan
explicaciones que justifiquen su comportamiento que no se corresponde con el aspecto
que segun el imaginario de la época, debia tener un criminal: “Esta divergencia
completa entre el tipo fisico y el que corresponde a los seres fatalmente propensos al
delito, concurre poderosamente a robustecer la opinion general [...] de que la Srta.
Parsons, dominada por una exaltacion accidental vivisima, se encontraba al dar muerte a
Petraglia en un estado de espiritu del todo distinto a su manera de ser normal” (La
Nacion, 1894). Los dos niveles de informacion —el textual y el visual- denotan esta
incongruencia entre apariencia y conducta; el retrato que hace Malharro de Parsons, no
tensa o contradice—como sucede en el caso de Caserio— la descripcion textual que se
hace de ella: “Nada hay en la faz que no sea simpatico, y nada denota en ella siquiera
una caréacter enérgico o exaltado, como lo da a suponer la accién extrema cometida” (La
Nacion, 1894). Este dibujo lineal con algunos grafismos, la muestra con rasgos
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pequefios —nariz, boca y orejas—, ante la imposibilidad técnica de incorporar color, le da
al pelo un tratamiento de valores de gris para traducir cierta claridad; el contorno de la
cara esta definido por lineas curvas, en todo el retrato hay un predomino de éstas, nada
resulta anguloso. Esta sensacion se acentta con la descripcion de la ropa, que tiene tanto
protagonismo como la cara, ocupando igual-0 mas— cantidad de espacio; en la
gestualidad y la atencion a los detalles que dedica el artista a los pliegues o volados de
lo que parece ser un vestido, hay una clara intencién ornamental. El texto agrega: “es
esbelta y viste con cierta elegancia”. Claramente, la intencion de Malharro, es reforzar
esa “desconcertante” falta de correspondencia entre su aspecto y su delito. En la misma
direccion el texto destina un parrafo a ratificar la fidelidad del dibujo e informar al
lector sobre las condiciones de produccion de la imagen: “el artista a quien confiamos la
tarea de dibujar su retrato pudo llevar a cabo este trabajo, que hoy publicamos, pues
como dijimos, el bosquejo aparecido en el numero de ayer era un simple apunte, tomado
casi de memoria. El retrato que publicamos hoy es de un notable parecido, y da exacta
idea no solo de las facciones de la joven, sino también de la expresion que las anima”
(La Nacion, 1894).

Hay otra caracteristica significativa en este retrato: el de la pose que asume la
acusada. Los dibujos de delincuentes en la prensa diaria —como ya hemos mencionado—
solian reproducir las convenciones de las fotografias policiales, que mostraban al
acusado de frente mirando a camara, o de perfil. Sin embargo, Malharro exhibe a
Parsons en tres cuartos de perfil, con la mirada elevada, que no parece estar fijada en
nada, ni en nadie, es decir mas cercana a la manera —a la que hicimos referencia en el
caso anterior— de los personajes ilustres; esto puede deberse a que lo realizé del natural,
—segun dice el articulo— sin el condicionante de la fotografia de fichaje. De cualquier
modo, es evidente que a través de la manera en que trata estos detalles —los rasgos, la
ropa, la pose—la excluye de la tipologia criminal o intenta mostrar su singularidad. Esto
puede entenderse como el “correlato” visual del tratamiento divergente que los medios,
la etiologia, el sistema penal y el Estado, daban a la criminalidad femenina, que lo
entendian como una excepcion. “Lejos de ser temidas, las mujeres eran consideradas
transgresoras ocasionales, victimas de su debilidad moral, a su vez resultado de su
irracionalidad y falta de inteligencia” (Caimari, 2007: 432).

La escasa importancia que se le daba al crimen femenino, siguiendo este ideario,
se traducia a una falta de estructura estatal que respondiese ante situaciones en que las
acusadas fueran mujeres. El primer articulo publicado por La Nacién, da cuenta de ello,
al detallar que luego de ser detenida “La sefiorita Parsons se halla instalada en la
biblioteca del departamento de policia, si no comoda, por lo menos decentemente” (La
Nacion, 1894).

A diferencia de la delincuencia masculina, que requeria toda una bateria de
especialistas y estudios técnicos, la criminalidad femenina era un problema
fundamentalmente moral, que podia ser combatido con los viejos recursos
de la religion (Caimari, 2007: 432).

Bajo esta concepcién, que entendia al crimen femenino como un “problema
moral” 0 una “exaltacion accidental vivisima”-como dice el articulo—, y en un gesto de
desinterés de su parte, el Estado delegd—desde 1890- el sistema carcelario femenino a
las congregaciones religiosas, que intentaban con recursos e infraestructura escasos, la

69



Revista de la Red de Intercatedras de Historia de América Latina Contemporanea
Afio 7, N° 12. Cordoba, Junio-Noviembre 2020. ISSN 2250-7264
Virginia Spinelli y Juana Maria Gravaglia

rehabilitacién de las encarceladas siguiendo valores cristianos y actividades como:
confesiones, catecismo y ejercicios espirituales (Caimari, 2007). En el caso de Parsons,
el diario dice: “El lugar elegido para la reclusion de la procesada ha sido el colegio
francés de las hermanas de San José y Misioneras del corazén de Jesls” (La Nacion,
1894).

Desde su introduccién, el caso de Parsons estaba destinado a generar un impacto
en el pablico: La Nacién lo presenta bajo el titulo “Las mujeres que matan”, la inclusion
del género de la acusada en la introduccién de la noticia, esta dirigida a la fantasia del
lector, prometiéndole el relato de un crimen “raro”. Ademas, la describe desde el
comienzo como una “bonita nifia”, es decir su edad, aspecto y especialmente su género,
la hacian un personaje excepcional, inmejorable para ocupar las paginas de la seccion
“policiales”.

Las imagenes de Parsons y de Caserio, son representativas de un hecho que hemos
podido cotejar en nuestro relevamiento, casi la totalidad de los retratos comisionados a
Malharro por La Nacidondurante1894, representan dos tipos de personajes: los ilustres y
los criminales, mostrando el tratamiento diferencial que hemos descrito. Szir (2009)
afirma que “Las celebridades y los delincuentes parecian ser, en el siglo XIX, los
principales objetos del retrato pablico, ilustrado o fotografiado, y particularmente este
ultimo contribuy6 a establecer jerarquias morales y sociales con fines honorificos o
represivos”(p.20); es decir, los retratos de los criminales conformaban el “reverso” de
las figuras modélicas, pero su inclusion en el diario, como asi también de escenas que
ilustran “dramas de sangre” —como es el caso de los dibujos del “Crimen de la calle
25”—, cumplian ademas, con un objetivo m&s concreto: atraer la atencion de los
consumidores y oportunamente ampliar su cantidad.

Las piezas editoriales que hemos expuesto, forman parte del cuerpo de
publicaciones que precursoramente anticiparon a la prensa amarilla que se consolidara
mas adelante, —ya en el siglo XX—, creando el modo moderno de golpear, graficamente,
en el plexo de las lecturas secretas, estimulando la ya comunicacion masiva, que se fue
concretando, a través de un cierto modo de titular y de contar (Steimberg, 1987).En esta
novedosa dinamica periodistica, los editores de fin de siglo XIX entendieron el poder de
la imagen en la comunicacion, y las incorporaron sistematicamente, creando nuevas
relaciones dialogicas entre lo visual y lo textual. De este modo, la produccion y la
lectura se complejizaron pluralizando los sentidos del mensaje a partir de esa relacion
que se da en las dos direcciones:“[...] la imagen atraviesa los textos y los cambia;
atravesados por ella, los textos la transforman”(Marin, 2009: 146).En las noticias a las
que nos hemos referido, es evidente que el contexto discursivo de las imagenes—de
Caserio y de Parsons, por ejemplo— determina la percepcion de éstas, pero al mismo
tiempo, la comunicacion no verbal que suponen los dibujos, agrega o modifica la
comprension del contenido textual.
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Imagen 7: Elena Parsons, dibujo de M. Malharro.Publicado en La Nacion, 6 de agosto de 1894.

Imagen 8: Elena Parsons,dibujo de M. Malharro.Publicado en La Nacidn,7 de agosto de 1894.
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A modo de conclusion: Malharro, autor

Los textos e ilustraciones que hemos abordado son el producto de una prensa
periddica que consolidaba su industrializacion, con la consecuente subordinacion a las
reglas de mercado en sus modos de produccion, circulacién y consumo (Ojeda, 2016).

Estas nuevas circunstancias, se tradujeron en la cotidianeidad del diario, en formas
de integrar publicidad y noticias en un mismo disefio de pagina; heterogeneidad de
contenidos, dejando atras la primacia de lo faccional —que habia dominado el diarismo
de la década de 1880—; exhibicion de todas las innovaciones que la técnica permitia, y la
necesidad de un cuerpo de dibujantes, grabadores, y escritores, capaces de solventar el
trabajo cotidiano con calidad y cantidad suficiente. Estos actores, emprendieron un
proceso de profesionalizacion, atravesados por la complejidad que implicaba la
redefinicion de sus oficios. Los que pertenecian a las técnicas graficas, se encaminaron
hacia la optimizacion y expansion —ilustradores, como H. Stein o Cao, y talleres como
Kraft, entre otros—, dispuestos a satisfacer la creciente demanda de sus servicios.
Algunos talleres se transformaron en firmas "multigréaficas" que concentraban diferentes
secciones de elaboracion tipografica y de imagenes; mano de obra y capital (Bil, 2018).
Del mismo modo, los escritores inauguraron una nueva actividad: la del “reporter” o
periodista profesional. Ante estas nuevas condiciones de produccion, dibujantes,
grabadores y escritores, asumieron distintas posiciones. Muchos de ellos —como
Malharro— provenian de las nuevas clases medias, sin un capital simbolico —o efectivo—
garantizado por filiacion oligarca y defendian la alternativa de participar de una
actividad comercial y la profesionalizacion de ésta, enfrentdndose al antiguo modelo del
diarismo mas reaccionario, que hasta la década de 1880, manejaba una concepcion civil
de la literatura y el arte (Ramos,2009), pero al mismo tiempo, deseaban distanciarse de
lo que veian como una consecuencia negativa de la profesionalizacion: la
mercantilizacion de éstos.

Esta posicion “profesionalista” responde a un doble frente de lucha: por un
lado, se distancia del escritor estrictamente mercantil del periodico, pero a la
vez reconoce en el mercado, no s6lo un medio de subsistencia, sino la
posibilidad de fundar un nuevo lugar de enunciacion y de adquirir cierta
“legitimidad” intelectual insubordinada a los aparatos exclusivos,
tradicionales, de la repablica de las letras (Ramos, 2009: 172).

Ramos (2009), problematiza sobre la situacion de los escritores, y ubica en esta
“posicion profesionalista”, a personajes tan emblematicos como Marti y Dario —ambos
colaboradores de La Nacion—, sin embargo, la situacion de Malharro es analoga, tal vez,
mas proxima a la de ellos, que a la de muchos de sus colegas dibujantes. Sus
producciones se dan en la tension entre el deseo de desarrollar una obra autonoma,
“expresion de una subjetividad” poética o artistica, y la necesidad de depender de su
trabajo en los periodicos, ante una escasez de publico, instituciones-emergentes-, y
politicas proteccionistas que le permitieran su subsistencia. “Es dificil hablar en la
Hispanoamérica de fines del siglo XIX de un publico lector establecido con hébitos,
preferencias y rechazos claramente reconocibles” (Molloy, 1979: 454) esta afirmacion
puede trasponerse al ambito de las “bellas artes”.
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Buscando formas que conciliaran necesidad y deseo, estos escritores y artistas,
encontraron en la crénica la posibilidad de contar con el soporte -y el publico-del diario,
y al mismo tiempo, un vehiculo para el “yo” enunciante; este género periodistico de
autor, les permitia elaborar informacion “objetiva” y desarrollar un estilo, una manera
propia. Entablaron de este modo, una relacion ambigua con los medios gréaficos, que
significaban para ellos, tanto la sujecion y el condicionamiento, como la conveniencia
de contar con una plataforma para la exploracion y manifestacion de sus
individualidades. En el caso de Malharro, periédicos y revistas funcionaron como
espacio de enunciacion a través de sus dibujos, pero también de sus concepciones
artisticas y pedagogicas, mediante la critica. Ramos (2009) sostiene que “en oposicion
al periddico, en el periddico, el sujeto literario [y artistico] se autoconsolida,
precisamente al confrontar las zonas ‘“‘antiestéticas” del periodismo Yy la “cultura de
masas” (p.179); es decir, el periddico es, en principio, uno de los caminos para la
autonomia artistica.

Hemos hablado de la construccion de la figura de Malharro, como “héroe de la
modernidad y victima de la incomprension”, a través de las criticas de sus
contemporaneos. Molloy (1979) dice de Dario: “recoge el topico del poeta aislado,
incomprendido [...] y lo adapta claramente a su persona y a su publico propios”
(p.451).De igual modo, este tdépico es asumido por Malharro, que exhibe “su
conflictividad” en sus textos criticos, como recurso para transitar esas zonas
“antiestéticas” del periodismo, investido de un aura que lo acerque al modelo de artista
romantico y lo distancie del mero trabajador de los medios gréaficos.

En el contexto de la cultura finisecular local, la escision jerarquica entre la “alta
literatura” y la meramente periodistica, era marcada, de igual modo, que entre la “artes
elevadas”como la pintura o la escultura— y las “artes aplicadas”, utilitarias. La
valoracion de Pagano (1944) sobre el trabajo de Malharro como dibujante de hechos
policiales para La Nacion puede leerse como un testimonio de ello:

Vive; y ya es eso algo, pues logra vivir merced a sus dibujos. Dibuja
[respondiendo a distintos pedidos]. Y algo peor aun: dibuja litografias
destinadas a “reconstruir” las cotidianas truculencias policiales. [...]Era una
forma de seguridad vital. Si, pero ¢y la pintura? (p.185-186).

Ese escaso valor y prestigio que se les concedia a estas piezas y a quienes las
hacian, los desalentaba a reconocer la autoria, hacerlo, significaba mas bien una
desventaja para aquellos,—como Malharro— en busca de reconocimiento dentro del
campo de las “artes mayores”, y no sélo en relacion con los medios graficos (Moguelar,
2015). Habitualmente, los dibujantes que trabajaban para los periddicos, no firmaban
sus producciones, o en el mejor de los casos, se ocultaban tras un seudénimo. En este
escenario, la presencia de la firma de Malharro en sus dibujos adquiere un valor
significativo, al firmarlas, asume esa tension entre la autonomia y el “encargo”, y al
mismo tiempo toma posicidn respecto a esa escision jerarquica. Se puede pensar, que la
firma en estos dibujos que reconstruyen las “cotidianas truculencias policiales”, es una
manifestacion mas, —tal vez intuitiva— de su anti-academicismo.
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La pintura nacional del siglo XIX se desarrollé en la paradoja, de no contar con la
solidez de una academia—a la manera europea-y al mismo tiempo, tener una nocion
“academizante” del arte.

[La academia en Argentina], fue un fendmeno tardio respecto de otras
naciones americanas, Yy su cristalizacion tuvo que sortear enormes
dificultades en las casi tres décadas que transcurrieron desde la creacion de
la Sociedad Estimulo de Bellas Artes en 1876 hasta la nacionalizacion de la
Academia en 1905. La postergacion e inestabilidad en lo que a la
consolidacién del sistema respecta —premios, becas, salones—, signaron a
una vida académica cuyo predominio real fue limitado en el tiempo
(Gutiérrez Vifiuales, 2005:112).

Sin la larga historia de las academias europeas, —que incluia, hacia el siglo XIX,
como hemos dicho, la desarticulacion de su hegemonia a través de grupos de artistas y
movimientos disidentes—, el ambito de las “bellas artes” local, conservaba, sin embargo,
la herencia —acaso distorsionada—de las concepciones jerarquicas de ésta. El anti-
academicismo de Malharro se evidencia en toda su obra, y se explicita en muchos de sus
escritos. Los recuerdos de la educacion recibida en la Escuela Estimulo de Bellas Artes,
evidencian que asumid esa actitud tempranamente:

Los estudios de “Venus”, “Apolo”, “Discobolo”, “Fauno”, “Gladiador”, etc.
se repetian agotando el caudal de buena voluntad de muchos de nosotros [...]
que al fin considerabamos todo eso con la perfecta indiferencia y el desgano
propio a todo aquello que descontamos como contrario a nuestras simpatias,
sentimientos e ideales [...] todo eso era contrario a las manifestaciones de la
vida (Malharro, 1909: 8-9).

En otro pasaje de sus reflexiones, se lee: “[...] como artista, como amante del
progreso en cualquiera parte que él se manifieste, creo injusta, y perjudicial a la cultura
de este ambiente, supremacias que no tienen mas valor que el artificio con que se las
viste” (Malharro en Malosetti Costa, 2008:19). Entre estas declaraciones categoricas, no
hemos encontrado, sin embargo, ninguna, que explicite una valoracion de los artistas
que colaboraban con los medios graficos, exceptuando el pequefio pasaje de la carta a
Schiaffino, —que ya hemos citado—en la cual manifiesta con agrado y perplejidad,
enterarse en su viaje a Francia, que alli “la ilustracion esta considerada como arte y no
desdefian los mejores maestros en abandonar por momentos los pinceles, para tomar el
buril, la pluma o el lapiz litografico”(Malharro, en Malosetti Costa, 2008: 242). Hemos
mencionado, lo decisiva que fue su estadia en Europa —que se extendio desde 1895 a
1901- en su trayectoria, pero debemos recordar que las producciones que hemos
abordado —que ya firmaba— son anteriores a su partida, contemporaneas a su
participacion en el segundo salén anual que organizé El Ateneo en 1894, en el que
presentd una marina, obteniendo una recepcion positiva, y recibiendo incluso criticas,
como la elogiosa que publicé La Nacion, en la que se puede leer: “Esta marina figurara
dignamente en el salon, en que hay muy pocos cuadros de ese género”’(La Nacion, 1894
en Canakis:21). Si el ambito de las “bellas artes”, denostaba la participacion de los
artistas en los periddicos, inversamente, los editores de éstos, la estimaban. La firma de
Malharro que comenzaba a ser reconocido como pintor, prestigiaba al diario, que a su
vez abonaba el reconocimiento del artista a traves de la publicacion de estas criticas
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elogiosas. Es significativo, en las piezas que hemos expuesto, que el o los escritores no
se mencionan, sin embargo, la figura de Malharro aparece a través de descripciones de
su labor y de apreciaciones, como: “el dibujo que por si solo demuestra su excelencia”
0“el lapiz del distinguido artista Sr. Malharro”. El diario aprecia la presencia de un
autor, alguien capaz de ser eficaz en la tarea que se le ha comisionado, pero que, al
mismo tiempo, manifieste una singularidad. Esta estimacion refleja “[...] la confianza
que el siglo XIX tenia en la representacion iconica, su eficacia como documento y a la
creencia en el valor emanado de la subjetividad del punto de vista del artista como
testigo de un hecho (Szir, 2013:1)”.

En 1852 Topffer (en Cuarterolo, 2017) escribe:

Aunqgue la maquina de Daguerre fuera perfeccionada al punto de reproducir
imagenes en colores de objetos inmoviles y también en movimiento, no se
acercara ni un solo paso al arte, porque siempre, necesariamente, y de forma
creciente, ella aportard identidad en lugar de semejanza, la imagen de lo
visible en lugar del signo de lo invisible, la materia por y para la materia en
lugar de la materia por y para el espiritu (p 157).

En este fin de siglo XIX, que se encaminaba hacia la progresiva “extincion” del
dibujo, desplazado por la fotografia, ésta, representaba para muchos la mas evidente
manifestacion de verosimilitud, cuya verdad no podia ser adulterada (Szir, 2009), pero
que, sin embargo, solo era capaz de aportar una representacion exacta y vacia de lo que
captaba la lente, mientras que el dibujo, trascendia la mera imagen del encuadre y se
dirigia hacia las mas intimas lecturas del espectador.

Malharro no intenta ser veraz a partir de un dibujo mimético que reproduzca a
través de una “anatomia académica” los rasgos de transgresores o agredidos. Si no que,
opta por traducir mediante recursos como la gestualidad de la linea, las distorsiones, la
relacion entre cuerpos y objetos, el aspecto emocional de la imagen, potenciando la
pluralidad de sentidos de ésta. Malharro, el “paisajista impresionista”, aborda en los
casos que hemos expuesto, el retrato y la figura humana. En la naturaleza, dice, “habia
encontrado mis primeras y mas profundas emociones estéticas” (Malharro, en Canakis,
2006), se puede pensar, que las encontrara también, en las sabanas de la desafortunada
Millares, en la expresion angustiada del anarquista magnicida, en los pliegues del
vestido de Parsons, o precisamente al confrontar con ellos.
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