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La redondez de los aniversarios siempre ha sido una buena excusa para 
rescatar lo que las nuevas generaciones quizás desconozcan, y que ins-
tituciones como la Biblioteca Nacional tienen el deber de poner en evi-
dencia. Las nueve décadas que ahora se cumplen de la primera aparición 
de Patoruzú, el irrepetible personaje creado por Dante Quintero, es una 
excelente oportunidad para alumbrar desde la nostalgia a una de las fi-
guras más emblemáticas de la historieta argentina. 
Una definición simplista diría que Patoruzú es un cacique tehuelche 
oriundo de la Patagonia profunda, vestido con un poncho sin estridencias 
pero dueño de una fortuna ancestral y de una fuerza descomunal. Nada 
que un lápiz bien afilado no pudiese dibujar. Pero ese disfraz abrigaba el 
talento de Dante Quinterno, quien encarnó en ese personaje a un héroe 
con las características que todos querían y necesitaban ver: generoso, 
honrado, valiente, sensible e ingenuo hasta la exageración. 
Patoruzú no estaba solo; siempre lo acompañó Isidoro Cañones, un porte-
ño irresponsable, jugador, vago, cobarde, vividor y desvergonzado, aunque 
simpático y entrador: la antítesis del modelo de moral y rectitud que carac-
terizaba al cacique. Fue esa dupla la que encarnó uno de los más significa-
tivos contrastes —y a la vez, uno de los mayores hallazgos— en la crónica 
de la historieta argentina: la oposición entre el campo y la ciudad, entre el 
mundo rural y el mundo urbano, entre la honestidad y el oportunismo. 
Con los años, las Andanzas de Patoruzú y las Locuras de Isidoro —las dos 
naves insignia de la editorial fundada por Quinterno— se transformaron en 
un fenómeno de niveles astronómicos: tiradas de quinientos mil ejemplares, 
décadas de permanencia y la edición anual del Libro de Oro Patoruzú, donde 
colaboraban los mejores historietistas y dibujantes del país. Tal era el nivel 
de popularidad, que la calle adoptó en su vocabulario cotidiano algunas de 
las enérgicas expresiones del cacique, como “¡Huija!” o “¡Canejo!”. 
La exposición A todo Patoruzú es también un homenaje a Dante 
Quinterno, un hombre de enfático perfil bajo que nunca quiso entre-
vistas ni fotos. Quienes trabajaron con él lo definían como exigente, 
extremadamente perfeccionista, obsesivo y de un gran romanticismo. 

Hacia el final de su vida, cuando empezó a ir menos a la editorial para de-
dicarse a las tareas del campo, escribió para sus colaboradores un estricto 
manual de estilo. Sus personajes siempre debían tener como destinatarios 
“a toda la familia”, jamás un cuadro subido de tono o con dobles intencio-
nes, nunca la violencia gratuita ni la agresión desmedida. 
Hoy, su familia conserva la Colección Quinterno con originales y primeras 
ediciones que forman el corazón de esta muestra, junto con otros archi-
vos privados y el valioso patrimonio documental que posee la Biblioteca 
Nacional y su Centro de Historieta y Humor Gráfico Argentinos.
En la nueva sede de este Centro y en la Plaza del Lector Rayuela, la ex-
posición nos acompañará hasta los primeros meses de 2019, subrayando 
las necesarias palabras de Dante Quinterno: “Patoruzú todavía tiene es-
peranza en los argentinos”. 

Ezequiel Martínez
Director de Cultura de la Biblioteca Nacional

Para celebrar los noventa años de su nacimiento, en la muestra A todo 
Patoruzú, el homenajeado, fiel a su generosidad y a su bonhomía nos rega-
la a nosotros, los lectores, varios de sus más valiosos tesoros: arte original 
de sus portadas y tiras de historieta, anécdotas extraordinarias apenas 
conocidas, documentos inéditos que se ofrecen para alumbrar nuevas 
lecturas y conjeturas sobre su propia historia y sobre la de la historieta 
argentina. Patoruzú viene, nonagenario, a revelarnos algunas de las claves 
para entender de qué está compuesta la fórmula maravillosa con la que se 
amasó el héroe ficcional más nítido y perdurable de los argentinos. 
Para iniciar el festejo, preferimos mirar a través suyo para fijar la vista 
—con nuevos elementos documentales en mano— en el período inicial de 
su enigmático creador y en algunas de las circunstancias de su creación.

Centro de Historieta y Humor Gráfico Argentinos





dante Quinterno fue autodidacta, como la mayoría de los primeros 
historietistas argentinos: aprendieron mirando lo que publicaban 
aquí los grandes dibujantes (en su mayoría inmigrantes españoles 

que habían tenido, sí, una formación académica); pero también miraban los 
nuevos estilos y lenguajes gráficos que se estaban produciendo en Alemania y 
Estados Unidos, y que la prensa gráfica argentina venía reproduciendo desde 
1904 en secciones, al principio, marginales, y que año tras año ganaban espa-
cio en los medios por efecto de su formidable éxito entre los lectores.
Los grandes artistas dados a la gráfica de aquí, los españoles, para pro-
ducir sus secuencias de viñetas cultivaban la fórmula del “cuento vivo” 
y otras de la tradición europea. La historieta dialogada con globos —la 
de origen estadounidense— estaba destinada entonces únicamente al 
público infantil, y tanto su formulación de figuras monigotescas como 
sus márgenes temáticos y posibilidades argumentales eran de cierta 
manera degradantes para esos notables dibujantes hispanos. De hecho, 
cuando pergeñaban alguna, se cuidaban de no firmarla.

Pero hay otro aspecto más profundo en el modo paulatino en que se in-
trodujo el cómic en la Argentina. En la evolución de la narrativa gráfica 
del Río de la Plata hubo una genuina tradición, fundada desde los inicios 
mismos de la prensa y cultivada durante todo el siglo XIX dentro de los 
márgenes de la sátira política con eficacia rutilante; la leyenda de que 
“la revolución del Parque [de 1890] la hicieron los fusiles y las caricatu-
ras”, por ejemplo, es bien elocuente al respecto. En el aggiornamiento del 
cambio de siglo, cuando las viñetas secuenciales dominaron el contenido 
de las modernas publicaciones periódicas con su novedad de artefacto 
gráfico —análogo a los otros artefactos que encarnaban la nueva era, 
como el cinematógrafo o el fonógrafo—, esta tradición había ampliado su 
campo temático hacia el testimonio anecdótico de los conflictos sociales, 
económicos y culturales, erecta en el mismo espíritu jocoso y paródico 
de la tradicional caricatura rioplatense, de excluyente anclaje en la ob-
servación crítica de la actualidad inmediata, de la emergencia. Entre esos 
márgenes imperaba la más poderosa tradición gráfica local. Las secuen-
cias de viñetas de humor “blanco” que los semanarios publicaban, des-
comprometidas con algún tipo de intención crítica o cuestionadora, eran 



todas levantadas de la prensa europea y se 
publicaban en secciones bien diferencia-
das, como “La caricatura extranjera”. Las 
podían firmar Benjamin Rabier o Caran 
D’Ache, pero nunca un José María Cao o, 
más tarde, un Juan Alonso, porque estos 
eran los nuestros, los locales.
En la prensa moderna del nuevo siglo XX, 
los pocos intentos de autores españoles 
—como Pedro De Rojas— de practicar 
series ajenas a este marco, fracasaban. 
Así, la única serie que representa un éxi-

to por su largo período de aparición es 
la de Sarrasqueta (de Manuel Redondo, 
en Caras y Caretas, 1912-1928): pero esa 
primera serie humorística de largo alien-
to tenía por protagonista a un reportero 
español que, ciertamente, cubría temas de 
actualidad “macaneando”. Este esquema 
y su dibujo de raíz caricaturesca (la más-
cara facial del protagonista es una obra 
maestra de síntesis expresiva) incluían a 
esta tira dentro de la tradición satírica. 
Pero también, el personaje de Sarrasqueta 

era, como su autor, un inmigrante es-
pañol. Y se formulaba siempre 

como una historieta 
“a la europea”, 

con la 

sucesión de escenas dibujadas comple-
mentarias de los textos impresos al pie de 
cada una. Ese no era el fascinante arte-
facto del cómic estadounidense, que aquí, 
sin poderse aún resolver su aplicación a 
la función tradicional de las secuencias 
historietísticas locales, quedaba relega-
do a las páginas de entretenimiento para 
los niños de las familias que recibían los 
semanarios y los diarios populares como 
el Crítica como único medio de comuni-
cación, información y recreación masivo 
durante aquellas primeras dos décadas 
del siglo XX.
Esa limitación es tan drástica, que quie-
nes crearon las primeras historietas de 
formulación moderna fueron todos 
artistas argentinos, es decir nativos en 
Argentina, hijos o nietos de inmigrantes.
Ellos son nuestros primeros historietis-

tas. O sea, no aquellos dibujantes que 
entre toda su producción para los me-
dios de prensa habrían de crear también 
secuencias de viñetas, sino los que se 
consagraron exclusivamente a crear his-
torietas y a explorar las posibilidades de 
sus más modernas formas. Lo extraordi-
nario del caso es que lo hicieron dentro 
de la tradición local, y ello configura ya 
una línea histórica evolutiva en el itinera-
rio de la historieta argentina que abarca, 
como mínimo, las primeras cuatro déca-
das del siglo XX. Quinterno y la madura-
ción de su Patoruzú son paradigmáticas 
de su desarrollo. Porque su obra —en su 
matriz— está imbricada con aquella tra-
dición, y más allá de sus adscripciones 
voluntarias y las asunciones utilitarias de 
formas y recursos importados, es defini-
damente de acá.
Y ello tiene raíz en los inicios mismos 
de Dante Quinterno, en la etapa de su 
primera adolescencia, período brumoso 
de su biografía cuyo sondeo no deja de 
alimentar la idea de un relato con condi-
ciones legendarias, de mito. Su magnífica 
precocidad está potenciada por su con-



dición autodidacta. Sin embargo, en esa 
etapa fagocitó en apenas meses todo lo 
que podían aportarle los dos más gran-
des autores argentinos de la época: el ya 
reconocido Diógenes Taborda y, muy 
especialmente, el aún incógnito Arturo 
Lanteri. Porque el propio Quinterno re-
conoció el tutelaje del famoso “Mono” 
Taborda. Pero jamás mencionó a Lanteri, 
y su nombre apareció vinculado al del jo-
ven Quinterno muy recientemente, ape-
nas por su condición de editor de algunos 
de sus primeros trabajos. No obstante, de 
ambas fuentes, prácticamente simultá-
neas en su vida, acaso la de Lanteri sea la 
más importante.
Arturo Lanteri fue el primer historietista 
argentino que publicó una serie (El Negro 

Raúl, en El Hogar, 1916). Su protagonista, 
además de estar basado en la figura de un 
personaje real, el cual era presentado en 
escenarios, ambientes y situaciones de la 
más estricta actualidad contemporánea, 
era, también, un argentino, como lo fue-
ron todos los personajes posteriores de 
este autor.
Fue Lanteri quien, en 1922, logró desci-
frar la fórmula del cómic norteamericano, 
publicando la primera serie de historie-
tas de largo aliento dialogada con globos. 
Don Pancho Talero (1922) fue un rotun-
do éxito al apropiarse del modelo de la 
tira Pequeñas delicias de la vida conyugal 
de George McManus, que el diario La 
Nación había presentado en 1920 y que 
había roto la frontera entre el cómic para 

niños y las secuencias historietísticas para 
adultos. Modelo que Lanteri había hecho 
propio tanto en definición estilística 
como en contenidos: Don Pancho Talero 
parodiaba la politiquería de la época y 
trataba constantemente temas urticantes 
de la actualidad local. Era bien criollo, 
y al apropiarse de la fórmula norteame-
ricana dio un paso irreversible: a partir 
de entonces las secuencias humorísticas 
locales ya no habrían de volver atrás y se 
articularían siempre mediante diálogos 
contenidos en globos.
Lanteri fue la figura más importante de la 
primera etapa de la historieta argentina: 
durante un tiempo, las suyas fueron las 
historietas mejor elaboradas que se publi-
caban en el país, y en un preciso momen-
to de esa etapa, el jovencísimo Quinterno 
estuvo a su lado.
Fue en 1924. Medio año antes, el púber 
Quinterno había publicado algunas cola-
boraciones en el suplemento de Páginas de 
Columba, en las que ya sorprende el salto 
evolutivo, pero que no lo singularizan mu-
cho más que como un chico potencialmente 
dotado y sin dudas muy entusiasta.
El salto entre esos dibujos y los que pocos 
meses después Arturo Lanteri le va a pu-
blicar en su revista Humorismo Porteño, es 
abismal. Progresa número a número. Tiene 
apenas 15 años y no solo publica al amparo 
del más importante historietista del mo-
mento, sino que durante algunos números 
es el único autor que lo hace a la par de este.

Ciertos testimonios recientes nos per-
miten reconstruir este nuevo fragmento 
del período inicial de Quinterno. Quizás 
porque la situación doméstica no fuera 
de comodidad económica o porque su 
elección vocacional lo hubiera compro-
metido ante la familia, el caso es que 
Dante necesitaba trabajar. Lanteri tenía 



entonces una serie exitosa que publicaba 
una de las revistas más importantes —El 
Hogar—, y quería explotar la figura de 
Pancho Talero en un primitivo primer 
ensayo de merchandising. Había fabrica-
do muñequitos del personaje. Y el quin-
ceañero Dante Quinterno aparece como 
uno de sus asistentes de venta. Pero al 
mismo tiempo también era su ayudante 

en la producción de historietas. Porque 
es evidente que ese muchachito quería 
hacerse un lugar entre los dibujantes. El 
autodidactismo del que hablábamos es 
relativo únicamente a la instrucción for-
mal, a la formación académica o institu-
cional, porque en realidad los autores se 
formaban en el trabajo mismo, como en 
los oficios artesanales tradicionales: sus 

carreras empezaban como aprendices al 
lado de un profesional, ayudando en al-
gunas fases del proceso del dibujo. Hay 
algunos elementos para conjeturar que 
Quinterno intervino de esta manera en 
las series que Lanteri publicó en Mundo 
Argentino a mediados de 1924.
Como sea, es indudable que en esos po-
cos meses el pequeño Dante incorporó 
todo cuanto pudo del oficio de Lanteri, 
incluyendo algunas de sus ideas. Lanteri 
no solo fue el primero en proyectar un 
merchandising sobre sus personajes, sino 
que comercializó por su cuenta la publi-
cación de sus historietas en algunos otros 

medios y produjo dos largometrajes ci-
nematográficos sobre su Pancho Talero. 
La relación entre ambos no terminó bien. 
Si retomamos el relato mítico, podemos 
anotar que en las leyendas, el joven hé-
roe debe necesariamente traicionar a su 
maestro para crecer.
Las viñetas que Quinterno publica en 
Humorismo Porteño son atrevidas, de voces 
callejeras, de inspiración atorrante, juvenil, 
y su dibujo está plenamente sintonizado 
con el de los cómics norteamericanos.
El difundido tutelaje del Mono Taborda 
debe haber sido en realidad muy breve. 
Los únicos testimonios que lo abonan 



son la famosa fotografía que publica 
Monos de Taborda a inicios de 1925 y 
un par de colaboraciones de Quinterno 
en el la.  Lo demás es la reproduc-
ción ad infinitum del propio relato 
de Quinterno en el reportaje de 1931. 
Muerto en 1926, con funerales multitu-
dinarios, sin duda la tutela de Taborda 
era para Quinterno prestigiante. Hay al-
gunos rastros evidentes de su influencia 
en el estilo de Quinterno, pero el perío-
do de tutelaje fue breve, de apenas unos 
meses, y el de Lanteri fue crucial en él 
como historietista.
A mediados de 1925, y con el apoyo del 
periodista Muzio Sáenz Peña, Quinterno 
publicó su primera serie de historietas, 
Panitruco. Su dibujo en esta ópera prima 
es (deliberadamente, como apunta Lucas 
Nine) bien diferente, equidistante tanto 
de Lanteri como de Taborda. Está inven-
tando su propio camino, ya andándolo. 
Fagocita a sus modelos y se distingue de 
ellos como modo de ser él mismo. Va a 
dar una vuelta de tuerca a cada modelo 
convencional.
A mediados de la década del veinte, tras la 
ruptura de Lanteri, todos los autores que 
pretendían hacer historietas se basaban 

en el modelo temático de la tira cómica 
de ambientación familiar en el hogar, de 
clases con expectativas o circunstancias de 
ascendencia, protagonizada por un marido 
incorrecto o desubicado o por un llano ato-
rrante, un parásito burgués. Panitruco re-
viste en esta última categoría, pero su guio-
nista es Leroy, no Quinterno. Porque este, 
luego de ensayar con Manolo Quaranta su 
aporte en la convención, va a aprovechar 
la oportunidad que se le abre en Mundo 
Argentino en 1926 para presentarse con 
una serie que altera completamente el es-
quema habitual: en Don Fermín, el marido 
no es la usual víctima de su esposa sise-
buta, sino un desaforado victimario que 
aterroriza a su familia en la disputa por el 
poder al interior del hogar.
Ya es evidente que Quinterno no solo 
tiene un estilo propio en el dibujo, y que 
domina perfectamente el lenguaje del 
relato gráfico, sino que es el más extre-
mo autor de su tiempo. Don Fermín es 
por momentos sangrienta, de violencia 
extrema, y su autor no se priva de hacer 
aparecer en ellas a fascistas de Mussolini 
y a otras figuras de la urticante actuali-
dad. Aquí ya se emparenta con Lanteri, 
ayer nomás su tutor.
Quinterno es la promesa joven, de mano 
maestra, y ha sido expuesto como dis-
cípulo del divinizado Mono Taborda. 
Todo ello le habilita a publicar en Crítica. 
Apenas tiene 17 años y ya trabaja para el 
diario de mayor tirada, el más popular, y 

aquel que más apeló a la publicación de 
viñetas desde sus comienzos. Debe con-
siderarse que fue Quinterno el primer 
autor que publicó una tira diaria en ese 
diario para mensurar la importancia que 
ya tenía.
Su tira Don Gil Contento es fundamen-
tal para entender los márgenes en que se 
desarrollaba la producción de historietas 
argentinas en ese momento crucial, el úl-
timo período de la etapa de la historieta 

en su estado salvaje, libremente experi-
mental, cuando todavía no estaba estan-
darizada y no había en las redacciones un 
código claro para condicionar la produc-
ción de sus creadores, y cuando recién 
se estaban estableciendo sucursales de las 
agencias distribuidoras de contenidos de 
prensa norteamericanas para controlar 
el pirateo y diseminar en la prensa local 
todo el paquete de artículos detrás del 
ariete de ese formidable artefacto que 



fascinaba a los lectores y multiplicaba la 
tirada que era la historieta.
Fiel a presentar alternativas a las con-
venciones, en esta oportunidad extraor-
dinaria que le daba Crítica, el aún ado-
lescente Quinterno tienta un ensayo: su 
nuevo personaje no es ni un pícaro ni un 
marido díscolo que habilita conflictos en 
sus ansias de emancipación al patrón de 
la corrección hogareña. El Don Gil que 
presenta es un tipo ingenuo que lee con 
el optimismo del Cándido de Voltaire la 
adversa y cruda realidad. Don Gil es el 
primer protagonista inocente.
Este novedoso planteo para dar una vuel-
ta de tuerca a la tradición a la exposición 
cómica, al comentario de la actualidad 
que mantenía la historieta en medios de 
prensa pivoteando sobre un personaje 
central cuestionable o marginal, encon-
tró alguna objeción o más probablemente 
dio en algún agotamiento de su reper-
torio humorístico, porque tras algunas 
semanas de publicación, Don Gil em-
pezó a asumir claras características del 
tradicional pícaro. Sin duda un tipo más 
productivo de gags.
Es al poco tiempo de esta adaptación a la 
corriente habitual de las historietas con 
personaje fijo local cuando Quinterno 
juega su nueva carta e introduce como 
partenaire del ahora devenido pícaro 
Don Gil al primitivo Patoruzú, la figura 
inocente, base para modelar un verdadero 
héroe de historieta.

Ha dado con una nueva fórmula.
Es tan auténticamente novedosa y poten-
te que aun cuando su serie cese abrup-
tamente su publicación tras la segunda 
aparición de Patoruzú, Dante Quinterno 
(ya con 19 años) va a insistir en ella y 
a labrarla, a depurarla, a cultivarla hasta 
forjar el que resultó ser el más famoso 
personaje de la historieta argentina. 
Aquel que signa el inicio de una segunda 
era, la de la Edad de Oro. ■







dante Quinterno fue un virtuoso dibujante y un exquisito narrador 
gráfico que trabajó con el más alto estándar de calidad de su épo-
ca. Su labor como editor, la más importante de Sudamérica en 

volumen de ejemplares impresos entre los años cuarenta y sesenta, posi-
bilitó la “edad de oro de la historieta argentina”, reuniendo y potenciando 
en sus publicaciones a varios de los artistas gráficos más importantes 
de su generación, creando un modelo que influenció el humor gráfico 
argentino de las décadas posteriores.
Su creación más exitosa fue, sin duda alguna, el indio Patoruzú, personaje 
que recibió el favor inmediato del público desde 1930 hasta la actualidad. 
Pero Patoruzú como personaje tiene una evolución singular, con distintas 
etapas bien diferenciadas.

Primer tramo. Dos días en la vida
Dante Quinterno fue un creador precoz. Sus primeros dibujos publicados 
aparecen en la página de lectores de la revista Caras y Caretas cuando 

cuenta solo con 9 años. A los 13 años ya publica dibujos en la revista 
Páginas de Columba.
A partir del 24 de agosto de 1927 comienza a publicar en diario Crítica la 
tira Un porteño optimista, que rápidamente muta en Aventuras de Don Gil 
Contento. Es en esta tira donde el 19 de octubre de 1928 debuta el indio 
Curugua-Curiguagüigua, quien rápidamente es rebautizado por don Gil 
como Patoruzú, ya que pronunciar su nombre le “descoyunta las mandíbulas”. 
El primer Patoruzú es presentado como “el último vástago de los tehuel-
ches gigantes que habitaban la Patagonia” y es enviado a Buenos Aires por 
“el tío del Chubut”, tutor y patrón del indio, para que don Gil lo adopte 
ante su inminente muerte. Previamente el tío le escribe una carta asegu-
rando que “no quisiera morir dejando a este indio ingenuo a merced de 
las maldades humanas”.
La idea de Quinterno es contraponer su nuevo personaje “de vida casi 
nómade en la Patagonia” con el “centro de civilización avanzado como 
es la urbe porteña”. 



Esta primera encarnación es breve. Nos al-
canza para contemplar la llegada del indio 
en tren, conocer a Carmela, su mascota 
ñandú, y anoticiarnos de su total ingenui-
dad y candidez al descubrir la luz eléctri-
ca, pero, sobre todo, para advertir que es 
dueño de una pequeña fortuna en pepitas 
de oro que despierta la codicia de Gilito, 
lo que provoca que los “carocitos con bri-
yo” terminen guardados en el buche de 

Carmela. Y eso es todo, porque la tira de 
Quinterno dejó de publicarse a partir del 
día 21 de octubre. Afortunadamente, ese 
no fue el final de Patoruzú.
Esta primera versión del indio, ingenuo 
y físicamente apocado, todavía está lejos 
del héroe por venir. Fue un proyecto fa-
llido, pero, sin dudas, Quinterno presen-
tía el potencial del personaje que tenía 
entre manos.

Segundo tramo. De sur a norte y de 
norte a sur
Pocos días después de dejar Crítica, 
Quinterno comienza a publicar una nue-
va tira en el diario La Razón: Julián de 
Montepío. Julián es una versión aggior-
nada de don Gil, con una impronta física 
diferente. Donde don Gil y su aspecto de 
“gordito bonachón”, de personalidad uní-
voca, despertaban ternura y gracia en los 

lectores, Julián imponía seguridad desde 
su esbeltez y su carácter atrevido entre las 
damas de la aristocracia. 
Los dos comparten el paisaje urbano por-
teño y su ambición de ser parte de la “alta 
sociedad”, pero Julián, decididamente, es 
más complejo y policromo que su ante-
cesor. Su nombre lo define: Montepío, la 
casa de empeños más importante de la 
ciudad. Vago y vividor, Julián se gana a 



los lectores a fuerza de carisma y —por 
qué no— de identificación.
Con el favor de los lectores y teniendo un 
mejor personaje entre manos, Quinterno 
crece artísticamente. El estilo heredado de 
Diógenes Taborda madura en el lengua-
je de los personajes, que decididamente 
hablan el idioma de la ciudad. Quinterno 
tiene un oído especial para escuchar las 
distintas voces que suenan en la dinámica 
cotidiana de la Buenos Aires de fines de 
los años veinte y es un maestro para re-
producirlas en sus personajes. En la parte 
gráfica, la narrativa se hace más dinámica, 
indudable influencia de Arturo Lanteri. 
Julián de Montepío es una historieta com-
pletamente moderna, con una resolución 
gráfica y una narración visual y literaria 
de primer nivel. Quinterno ya es un ar-
tista maduro.
Casi dos años trascurren de las aven-
turas de Julián en solitario, hasta que 
Quinterno decide resucitar a su personaje 
perdido utilizando el mismo recurso que 
en su primera encarnación: Patoruzú es 
enviado desde el sur para que Julián lo 
apadrine. La entrada del personaje, el 27 
de septiembre de 1930, es similar a la de 
Crítica, con el indio (la herencia recibida) 
bajando del tren y Montepío esperándolo 
en la estación. 
La intención de Quinterno es clara, la 
misma que intentó dos años antes: con-
traponer la inocencia y el candor del indio 
recién llegado a la gran ciudad con la pi-

cardía del porteño vividor. Montepío deci-
de inmediatamente “civilizar” a Patoruzú, 
dando comienzo a una serie de gags que 
enamoran a los lectores, quienes viven por 
esos días uno de los cambios más bruscos 
de la historia política argentina.
El indio gana el favor del público con 
cada hazaña y demostración de fuerza 
o coraje que muestra a diario, lo que de-
viene en que la historieta pase a llamarse 
Patoruzú a partir del 5 de agosto de 1931.
Quinterno atraviesa quizá su mejor pe-
ríodo artístico; declara realizar cada tira 
diaria solamente en unos prodigiosos 
veinte minutos, antes de la hora de en-
trega a imprenta.1 La honestidad y el co-
raje “todo corazón” del indio crecen día a 
día. Su ingenuidad, que corre en paralelo 
con su fortuna, le sigue el ritmo a Julián, 
que lo acompasa en un fragor de música 
y champán, con la noche porteña como 
telón de fondo. 
El léxico de Patoruzú aumenta y lo define: 
“huija”, “canejo”, “chei”, “trompeta”, “jué 
perra” empiezan a ser moneda corriente 
entre los lectores. El indio crece en per-
sonalidad y sagacidad, perdiendo en ino-
cencia, pero ganando en valor y rectitud.
Los gags, de una tira de duración, van ce-
diendo paso a historias más extensas en 
las que ya se puede apreciar la influencia 

1. Reportaje en revista Aconcagua, octubre de 1931.

narrativa de las tiras norteamericanas, de 
las que Quinterno era gran admirador. 
Podemos nombrar una relación direc-
ta con el trabajo de Floyd Gottfredson 

(Walt Disney) en la tira de Mickey 
Mouse, con Billy DeBeck y su Barney 
Google and Snuffy Smith y con Elzie C. 
Segar con su Popeye.



A Quinterno no le alcanza la historieta 
y la popularidad del indio en el papel. 
Desea llevarlo a la pantalla grande, pero 
un intento en 1932 no resulta todo lo sa-
tisfactorio que desea y termina en nada. 

Al año siguiente Quinterno embarca 
rumbo a Nueva York donde, sin necesi-
dad económica, realiza dibujos interme-
dios (el trabajo más ingrato) en cortos de 
animación del estudio de los hermanos 

Fleischer, que realizaban las películas 
de Popeye y Betty Boop. El objetivo era 
claro: aprender la técnica de animación 
en el corazón mundial de la industria, 
trabajando desde adentro y, sobre todo, 

tomar el modelo de trabajo del más alto 
nivel internacional para poder reprodu-
cirlo en Argentina.
Quinterno envía puntualmente sus cola-
boraciones a La Razón desde Nueva York, 



pero la tira es discontinuada desde el día 
5 de octubre de 1934, cuando comienza a 
repetirse la historia desde la primera tira 
de Julián de Montepío, bajo el título de 
El sueño de Julián.

Las desavenencias con La Razón sobre 
el copyright de los personajes hacen 
que Quinterno se mude al diario El 
Mundo, donde reciben a Patoruzú con 
los brazos abiertos.

Tercer tramo. La consagración
Quinterno tiene en su cabeza todo lo 
aprendido en Estados Unidos. Funda el 
primer syndicate argentino, a través del 
cual comercializa sus personajes.

El 11 de diciembre de 1935 Patoruzú 
debuta en diario El Mundo con su tira 
diaria. Se le suma una página semanal 
en colores en revista Mundo Argentino. 
En esta tercera y definitiva encarna-



ción del personaje ya no está Julián de 
Montepío; en su lugar Patoruzú será 
apadrinado por Isidoro Cañones que, a 
los efectos prácticos, tanto física como 
ideológicamente es el mismo Julián de 
Montepío con otro nombre.
Nos encontramos esta vez con un 
Patoruzú más decidido desde el carácter 
y con una estética más estilizada, cerca-
na a la escuela Disney. Un Patoruzú más 
“profesional” entrecruzando un perso-
naje netamente nacional con la narrativa 
de las tiras de historieta norteamericanas 
que Quinterno sin duda “estudió” con de-
tenimiento en su estadía en Nueva York.
El éxito del indio, amplio y rotundo, le 
abre las puertas a nuevos proyectos. A 
menos de un año del debut en El Mundo, 
en noviembre de 1936, sale a la calle la 
revista Patoruzú, que conquista el merca-
do del humor gráfico y asienta el modelo 
en el que se basarán todas las revistas de 
este género en el siglo XX. 
Por esa época, y con la cantidad de tra-
bajo en aumento, Quinterno comienza a 
recibir la colaboración de Tulio Lovato, 
quien será su mano derecha hasta 1977.
Quinterno desarrolla en la década si-
guiente su volumen más importante de 
trabajo, delineando la personalidad defi-
nitiva de Patoruzú e incorporando nue-
vos personajes que completan el universo 
quinterniano. A Ñancul, el capataz de la 
estancia, se le suman Upa, el hermano 
“diforme y sietemesino”, la Chacha, ma-

dre de leche del indio, Pampero, su caba-
llo fiel y, muy posteriormente, Patora, la 
hermana del indio. 
De a poco, Quinterno lleva a Patoruzú 
al lugar del héroe, a la aventura exótica y 
fantástica, pero siempre desde un punto 
de vista argentino y contemporáneo. Los 
villanos, múltiples y memorables, se su-
ceden sin pausa. El modelo industrial del 
autor es el norteamericano, pero la idio-
sincrasia es siempre argentina. Muestra 
sobresaliente de su talento son las aven-
turas publicadas en El Mundo: “Discípulo 
del Diablo” (1937), donde Patoruzú se 
enfrenta al mismísimo Satanás; “Jonás y 
la ballena” (1938) y “El gran duque de la 
Mancha” (1938-1939), donde el uso de 
las tramas y grisados es superlativo.

La realización del corto animado Upa 
en apuros, estrenado en 1942, lleva a 
Quinterno a estilizar más a Patoruzú des-
de principios de los años cuarenta, pero 
sobre todo a Upa, que se vuelve más pe-
queño y pierde el salvajismo y la ternura 
iniciales que todavía siguen maravillando 
al lector por su frescura y expresividad, y 
por su efectividad en la gracia.
Para la segunda mitad de la década de 
1940, Patoruzú está completamente defi-
nido. Ya no es aquel personaje “pajuera-
no” encandilado por las luces del centro 
de Buenos Aires, que sirve de comparsa 
para un trasnochado pícaro porteño. 
Es un héroe que representa los valores 
tradicionales del argentino de poncho, 
boleadoras y alpargatas, del campo, de 

la tierra. Es el auténtico “ser nacional”, la 
representación de la moral encarnada, el 
ser humano perfecto, si es que existe la 
perfección humana. No miente, hace el 
bien, castiga al malvado, hace cumplir la 
ley, siempre desde una perspectiva no-
ble y pura. Profesa la caridad y la ayuda 
desinteresada. El amor, que en un prin-
cipio le era conocido, ahora es ideal. De a 
poco el personaje deviene en un ser “crís-
tico”, quedando a su altura, como rival, 
solamente el mismísimo Mandinga, que 
siempre termina derrotado.

Tramo final . Andanzas y desventuras
Para fines de los años cincuenta Patoruzú 
es una máquina aceitada. Una larga lista de 
dibujantes, entrenados por Tulio Lovato y 



supervisados por Quinterno, producen las 
aventuras del indio para la revista semanal 
y, en años posteriores, para la revista men-
sual Andanzas de Patoruzú. La última de 
las aventuras originales se edita en 1977, el 
mismo año en que fallece Lovato. Se cierra 
un ciclo en la historia del indio. 
El trazo de las últimas décadas del perso-
naje, completamente estilizado, es técni-
camente perfecto. Las historias, narradas 
con maestría y clasicismo resisten reedi-
ciones por casi cuarenta años sin enveje-
cer. Finalmente Quinterno logra su come-
tido: que su personaje sea un producto de 
calidad excepcional. 
El Patoruzú de la inocencia salvaje, el ena-
moradizo, el compañero de las noches de 
farra de Julián, el Patoruzú imperfecto de 
trazos amplios y afiebrados, dibujado por 
la mano de su creador Dante Quinterno, 
quedó definitivamente atrás. Un precio, 
quizá, demasiado alto a pagar a cambio 
del personaje perfecto. ■





1

En una conferencia dictada en 1952, el escritor Jorge Luis Borges expuso 
una coartada personal que, presentada como plan de operaciones, podía 
resumirse en la idea de que las llamadas “literaturas nacionales” carecían 
de mayor sentido y que, en el caso particular del escritor argentino, deu-
dor de la tradición europea, se trataba de una impostación ridícula, dado 
que cualquier cosa que salga de la pluma de uno de estos sujetos sería 
fatalmente argentina.1 Borges apela a la figura del “francotirador cultural”, 
quien, situado por un azar geográfico al margen de las grandes literaturas 
“universales”, resultaría habilitado por su misma marginalidad a un uso 
más liberal del material disponible. 
La ironía de este “nacional fatalismo” quiso que los autores a los que 
Borges había echado mano para construir su canon (Chesterton, Kipling, 

1. Jorge Luis Borges, “El escritor argentino y la tradición”, en Obras completas.

Stevenson y un largo etcétera) fueran los ejemplos más acabados de pre-
meditación y alevosía literaria disponibles en el mercado. Pero lo que 
Borges parecía más bien tener en mente eran los intentos deliberados por 
construir una literatura nacional de escritores inmediatamente anteriores 
a él, y todos podrían resumirse en la figura de Leopoldo Lugones. Por 
supuesto, la tentativa por encarnar al “gran escritor nacional” en una 
nación aún en proyecto es adentrarse en un mecanismo paradójico por 
el cual el autor que aparentemente refleja la cultura de su pueblo la está 
creando. En este sentido, la construcción que cristaliza en Lugones es 
perfecta: imagina poesía y ensayística (el canon del Martín Fierro), prosa 
política, novela y apunte historiográfico. Se le reprocha haber sido anar-
cosocialista primero, liberal a continuación y por último nacionalista, 
cuando era todo eso al mismo tiempo. El erudito clásico que por la ma-
ñana dirigía bibliotecas, por las noches se convertía en autor maldito y 
escribía cuentos fantásticos llenos de vampiros de ojeras penumbrosas y 
panfletos contra las autoridades. 



Pero la construcción planificada de un 
imaginario que abarque tanto a una li-
teratura como a un país entero demanda 
la ejecución de múltiples tareas, adjudi-
cables a figuras diversas y por momen-
tos antagónicas. Aquello que el portu-
gués Pessoa realizó discretamente de 
espaldas al mundo, para Lugones precisa 
de un escenario público y del redoblar 
de tambores. 
Hubo alguien que reemplazó los tam-
bores por el estruendo de una cadena 
de montaje: se llamó Dante Quinterno 
y pudo prolongar en el tiempo la expe-
riencia esquizofrénica que para Lugones 
terminó en 1938. Su creación más cele-
brada fue un personaje de historieta lla-
mado Patoruzú, al que leía todo el mun-
do (lo que no siempre ocurrió con los de 
Leopoldo) y que resumía, en unos pocos 
trazos, algo de lo que el otro andaba bus-
cando en las esferas más elevadas del arte 
de contar historias. En suma, Quinterno 
se propuso dibujar al “gran personaje na-
cional”. El resto es literatura.

2

Acaso sea posible entender la empresa 
gráfica de Dante Quinterno más clara-
mente ahora, cuando se valora principal-
mente la expresión personal. En contras-
te, Quinterno piensa el dibujo ante todo 
como herramienta comunicacional, de 
alcances sociales; colectiva y planificada. 

Repasemos: el pibe Quinterno es el niño 
prodigio de los concursos de la revis-
ta Caras y Caretas y luego ayudante de 
los popularísimos Diógenes Taborda 
(diario Crítica) y Arturo Lanteri (revis-
ta El Hogar). Se independiza en 1925 
con su historieta Panitruco (revista El 
Suplemento), mientras trabaja como ilus-
trador en una variada gama de estilos 
y técnicas. En 1927 dibuja para Crítica 
las aventuras de Un porteño optimista 
(posteriormente, Aventuras de Don Gil 
Contento), en las que al año siguiente 
debuta Patoruzú. Casi inmediatamente, 
Quinterno pasa a La Razón con su nueva 
tira, Julián de Montepío, en la que rein-
troduce a su histórico personaje en 1930. 
Luego, todo será “Patoruzú”. El cacique 
había prendido en el público.
Al estudiar su producción salta a la vista 
que, a diferencia de sus mentores Taborda 
o Lanteri (dueños de un estilo individua-
lizable), Dante Quinterno es una ameba 
gráfica, que todo lo procesa y todo lo 
asimila. Cada nueva obra es un experi-
mento aparte. Esta particularidad se po-
dría explicar por la necesidad original de 
camuflarse en el trazo de los dibujantes 
para los cuales trabajó, pero la cuestión es 
que Quinterno no solo asimila sus líneas, 
sino también sus públicos. Taborda era 
un dibujante popular en las páginas de 
un diario popular, mientras que Lanteri 
producía para revistas destinadas a la cla-
se media, donde sus lectores podían reírse 



de las aspiraciones sociales de un simplón 
del campo con plata (Pancho Talero), 
del Negro Raúl o Moisés Papamovsky. 
Quinterno no solo está interesado en los 
aspectos técnicos del asunto, sino en las 
implicancias sociales que este evoca y, de 
alguna manera, se bebe sus imaginarios 
colectivos junto con la tinta china. 
Ya metido en sus propias creaciones, 
Quinterno dota a su Panitruco de una 
línea decó, altamente estilizada y casi 
gélida, que recuerda en algo a la de 
McManus. Su protagonista es un joven 
playboy, un proto Isidoro Cañones que 
se codea con Alvear, Maurice Chevalier 
y todo el jet set de la época. Dos años 
después, en Crítica (medio popular, re-
cuerden), su don Gil Contento es un tipo 
bonachón, con las mismas aspiraciones 
que una regadera. Su estilo cambia y se 
vuelve sintético y llano como su perso-
naje. Los fondos quedan reducidos a lo 
esencial y las figuras son dinámicas y 
expresivas, van y vienen por la tira sa-
cudiéndose los restos del estuco dorado 
que sofocaba a Panitruco.
Esta dirección se acentúa en el poste-
rior Julián de Montepío / Patoruzú de La 
Razón, donde el dibujo resulta ya casi ca-

ligráfico. Elemental, pero con trampa: las 
sombritas de los personajes emulando la 
filigrana de una firma, las rayitas de sor-
presa, las figuras que parecen haber sido 
delineadas de un solo golpe, todo apunta 
a la idea de algo realizado a gran veloci-
dad, y aquí, la ilusión del gag concebido 
en el instante en que es dibujado es per-
fecta. Estas tiras tienen una banda sono-
ra en el ruido de la pluma de Quinterno 
rascando el papel y en sus carcajadas en el 
último cuadrito, sorprendido también él 
por el remate. Sospecho que en esta sen-
sación de espontaneidad, de dibujos he-
chos con el culo al borde de la silla, tene-
mos un efecto deliberado, calculado con 
cuidado y astucia. En todo caso, pocas 
veces hubo tanta sofisticación (narrativa, 
constructiva, gráfica) en una historieta. 
Quinterno entiende ya el valor narrativo 
de una silueta y se va aproximando de a 
poco al dibujo animado. De a poco, pero 
no del todo: el aspecto caligráfico omite 
la tradicional autonomía de los monos 
de animación, donde figura y fondo son 
dos entidades bien diferenciadas. Aquí la 
línea es abierta y el blanco de los fondos 
se cuela en las figuras, unificándolo todo. 
El trazo es protagonista. 
Esto cambiará tras la influencia doble 
del Popeye de Segar y el Mickey Mouse 
de Floyd Gottfredson. Las figuras se 
“cierran”, adquieren volumen y redon-
dez. El dibujo deja lentamente de perci-
birse como un artificio virtuoso y ahora 



existe en función de los personajes. Cuando 
la tira pasa de La Razón a El Mundo en 
1935, la mutación está consolidada. 
Pero hay algo más que el indio trae bajo 
el poncho, y es que además del dibujo 
de los norteamericanos, Quinterno es-
tudia sus sistemas de producción. Con 
un matiz: mientras Segar o Gottfredson 
son empleados —mejor o peor pagos, 
pero nunca propietarios de sus ideas—, 
Quinterno suma roles y se convierte en 
su propio patrón a través del Sindicato 
Dante Quinterno. “Sindicato” debe aquí 
leerse como una traducción literal del 

syndicate norteamericano: empresas pe-
riodísticas que concentran el trabajo de 
guionistas y dibujantes y lo distribuyen a 
centenares de diarios en todo el mundo. 
Cualquier otro se hubiese contentado con 
conservar el copyright de sus creaciones 
(Lanteri lo hacía sin mayores trámites), 
pero Quinterno el Artista quiere dejar 
bien claro que él trabaja para Quinterno 
el Empresario y que no solo se trata de 
una nueva estructura, más “moderna”, 
para administrar el negocio, sino tam-
bién de un efecto estético. De aquí a la 
más planificada y colectiva de todas 

las formas de la gráfica narrativa —el 
dibujo animado— hay solo un paso, y 
Quinterno, como veremos, metió la pata 
hasta la rodilla.
En 1936, Quinterno lanza la revista 
Patoruzú, que se convierte en un éxi-
to fulminante. Al hacerlo, cimenta una 
figura clave para la historia editorial 
argentina, que no creo que se haya re-
petido con semejante grado de sistema-
ticidad en otras partes del mundo. Es 
cierto que había un precedente inme-
diato en Ramón Columba (o incluso en 
Constancio Vigil), pero la contundencia 

con la que Quinterno asume su nuevo 
papel de autor-editor preanuncia y expli-
ca a los Divitos, Landrúes, Oesterhelds o 
Casciolis del futuro. El vehículo de todo 
este escándalo era, por supuesto, el indio, 
que resultó ser la mina de oro de la que 
hablaba el padrino Isidoro en las historie-
tas. Es cierto que el tehuelche había evo-
lucionado bastante y el bruto bonachón 
de los comienzos ahora era el héroe por 
antonomasia, un símbolo que resumía 
todo lo que era noble y generoso y ar-
gentino. Quinterno había descubierto las 
posibilidades del personaje casi al mismo 



tiempo que su público, o, por decirlo de 
otra manera, Patoruzú tenía ideas propias 
y arrastró detrás a su autor.
En todo caso, la Patoruzú inicial des-
pliega una variedad de temáticas y 
estilos que dan por tierra la idea del 
Quinterno Dictador con la que se han 
solazado algunos comentaristas, ca-
racterizándolo como a una especie de 
Coronel Cañones que oprime furibundo 
los botones nacarados de su intercomu-
nicador para ladrar órdenes al personal. 
Hay espacio para la experimentación 
gráfica y narrativa (a veces con propues-
tas bastante arriesgadas) y empieza a 
destacarse un plantel de colaboradores 
con estilos netos y diferenciados: Oscar 
Blotta, Eduardo Ferro, Rodolfo Claro, 
Guillermo Divito son los más conocidos, 
pero no los únicos. La riqueza visual que 
tiene una página de este período azul y 
rojo no se repetirá más.
Quinterno se desdobla, se triplica, se 
multiplica en una cantidad inverosímil 
de roles y papeles. Patoruzú protagoni-
za ahora dos series distintas: una en el 
diario El Mundo y otra en su propia pu-
blicación. Además, con el personaje hay 

que producir tapas, paneles, episodios 
especiales, material publicitario�y hasta 
un dibujo animado. Es demasiado, y en 
algún momento tiene que ceder espacio 
a sus colaboradores. El año exacto en el 
que Tulio Lovato se hace cargo de las ti-
ras del indio está en discusión —proba-
blemente hubo un período intermedio de 
trabajo colaborativo—, pero la fecha ronda 
entre 1939 y 1940. Por esa misma época, 
las tapas también empiezan a evidenciar 
distintas manos. Yo creo reconocer las de 
Oscar Blotta, especialmente en el talle de 
ciertas señoritas, pulposas pero sin llegar 
al descoque. 
La cosa se complica más en 1941 con el 
proyecto de animación de Quinterno, 
del que saldrá finalmente el corto Upa 
en apuros. A partir de este momento, 
Quinterno el Dibujante empieza a desma-
terializarse un poco: dirige, sigue de cerca 
el desarrollo de sus productos, tira ideas 
para nuevas historietas a otros dibujantes 
y lanza en 1945 un nuevo semanario di-
rigido al público infantil (concretamente, 
a los hijos de los lectores de su Patoruzú 
original, con lo que logra una especie de 
traspaso generacional muy exitoso). Pero, 
como una señal de los tiempos, la histo-
rieta central de Patoruzito ya estará desde 
su comienzo bajo la responsabilidad de 
Mirco Repetto y Tulio Lovato. Las crea-
ciones del Sindicato Quinterno son, cada 
vez en mayor medida, el producto de una 
cadena de montaje.

Hay algo que también cambia. El extra-
ño mundo de Upa en apuros no es ya el 
familiar a los lectores del indio, sino que 
anticipa en parte al del Patoruzito que 
vendrá. Los personajes se mueven en la 
tierra encantada de los dibujitos anima-
dos y las historietas ahora son una cosa 
para pibes. Ya algo de esto se anuncia en 
“El gran duque de la Mancha” (episodio 
de Patoruzú publicado originalmente en 
El Mundo en 1938; probablemente, una 
de las últimas creaciones totalmente a 
cargo de Quinterno): fondos elaborados, 

llenos de perspectivas dramáticas y cla-
roscuros operísticos que evocan el clima 
de los largometrajes de Disney. 
Walt permea el panorama, y no solo como 
modelo empresarial sino como patrón es-
tético. El problema que traía aparejado el 
modelo Disney es que Quinterno, a dife-
rencia del norteamericano, era un dibu-
jante del carajo, y lo que se perdía en el 
camino era demasiado. No es que hubiese 
dejado de dibujar (Mirco Repetto decía 
que “una pasada a tinta de Quinterno era 
una obra de arte”), pero su rol era cada 



vez en mayor medida el de supercorrec-
tor de una historieta “perfecta”. El propio 
Quinterno, en los escasos reportajes que 
concedió, acentuaba un aspecto que pro-
bablemente haya sido tomado como una 
muestra de afectación: “aspiro algún día 
a aprender a dibujar”. Incluso la falta de 
exposición pública podía ser leída en este 
sentido, sobre todo si tenemos en cuenta 
que era famoso —y temido— en su rol 
de supervisor. Se piensa que un hombre 
intransigente acerca de lo que está bien y 

lo que está mal (y especialmente, lo que 
está mal) no puede ser modesto. Sin em-
bargo, se puede ser implacable con los 
demás cuando se es implacable con uno 
mismo, y Quinterno parece haber teni-
do una especie de pudor —gráfico y de 
todo tipo— fuera de lo común. Contaba 
Eduardo Ferro que en alguna oportunidad 
intentó escabullirse con un dibujito del ar-
tista (mínimo esquema para plantar una 
idea en el curso de una reunión). La res-
puesta fue fulminante y llegó por la espal-

da: “El papelito, señor Ferro”.
Sea como sea, la revista de 
Quinterno termina por no 
tener lugar para un creador 
como Quinterno, quizá por-
que el perfecto Patoruzú de la 
etapa final no tiene creadores, 
existe desde siempre, y el indio 
y su troupe tienen más realidad 

que cualquiera que los escriba o dibuje. El 
arte, ya no de Quinterno pero controlado 
de cerca por él, se enfría y geometriza. La 
curva deja lugar a la recta y la línea pierde 
grosor o valores para volverse parejita y 
aséptica. Mientras tanto, los personajes 
saltan de pose en pose según una biblia 
gráfica que no deja demasiado espacio 
a la creatividad personal. Quinterno su-
pervisa, ya desvanecido en el limbo. Pero 
atención, que esta presencia de existencia 
ubicua de pronto puede corporizarse para 
caer como un rayo y corregir con su temi-
do lápiz rojo el laburo del artista más pin-
tado. Véase si no el caso de Hugo Pratt, 
víctima de las enmiendas del Dante en su 
paso por la editorial. Quiere la leyenda 
que el artista se retirara entre juramentos 
y maldiciones. Yo, más precavido, intuyo 
que aprovechó las lecciones del maestro y, 
de paso, algunas ideas suyas (Langostino 

tiene curiosas similitudes con el muy 
posterior Corto Maltese). Llegados a este 
punto, y recordando otros parecidos (el 
caso Goscinny),2 no me parece desca-
bellado sugerir la posibilidad de que la 
llamada “historieta europea” no sea otra 
cosa más que un desprendimiento tardío 
de la escuela argentina. Paso la antorcha 
a manos de los investigadores del ramo. 
Guarda que quema.

3

Como suele ocurrir, nuestra historia ter-
mina con un final que no es ni feliz ni 
triste. Quinterno el Artista se disuelve 
en el aire, y en realidad, también lo hace 
Quinterno el Empresario, porque, que yo 
recuerde, las Andanzas y Correrías que 
leyera en mi juventud —largamente repu-
blicaciones de republicaciones— no men-
cionaban nombre alguno. En detrimento 
de quienes acusan a Quinterno de firmar 
el trabajo de otros, allí no se menta a nadie.
Yo creo que esa puede ser la victoria final 
de Quinterno: sus personajes terminaron 

2. Langostino, el navegante independiente fue produ-
cido por Eduardo Ferro a partir de una idea origi-
nal de Quinterno. Por otro lado, se ha afirmado que 
Upa y Patoruzú sirvieron de probable inspiración a 
Óbelix y Oumpah-pah, famosos personajes de René 
Goscinny, quien pasó su juventud argentina como 
ávido lector de los productos Quinterno.



por poseer más entidad que él mismo. Al 
principio, forzamos una comparación 
con Lugones, olvidando que el pudo-
roso Quinterno no era tan ambicioso 
ni quería ocupar el centro de la escena. 
Quizá por eso llegó más lejos a la hora 
de forjar un ícono nacional. Su síntesis 
personal de la —ya pesada— relación 
dialéctica entre civilización y barbarie 
(que pasó por intercambiar los términos 
de la ecuación y presentar al “civilizado” 
como un parásito que extrae su sentido 
del “bárbaro”) resultó válida y real para 
propios y extraños. 
En 1968, el Instituto Di Tella realizó 
en Buenos Aires la Primera Bienal de 
Historieta y Humor Gráfico, y los inte-
lectuales desembarcaron en masa sobre 
las playas de la gráfica popular. Reunidos 

en torno a la figura del indio, su perple-
jidad crítica cobró forma de iracundia. 
“¿De dónde sale su extraña fortuna?”, se 
preguntaban, “¿y cuál es su ascendencia?”. 
Pasaban por alto que se trataba de un per-
sonaje de historieta. 
Imaginamos a un crítico literario demo-
liendo a Gregorio Samsa con frases del 
tipo: “Es lamentable que el señor Kafka 
insista en ignorar las más elementales 
leyes de la entomología, ¡las cucarachas 
gigantes no existen!”. Y, sin embargo, algo 
parecido ocurrió en este caso. Nuestros 
teóricos olvidaron frente a Patoruzú tér-
minos tales como “representación”, “sím-
bolo”, “metáfora” y demás instrumental 
de a bordo. 
Es que el indio era real, vamos. Y tenía 
plata. ¡Mucha plata! ■





P rimer héroe de la historieta argentina, cuando aún las tiras de aventuras 
no-humorísticas no se difundían en nuestro país, y por lo tanto libre de 
sus estrechas convenciones, Patoruzú funda su encanto en las paradojas que 

ofrece como héroe.
Objetivamente, todo en él es anacrónico: su lenguaje, su apariencia, su vestimenta, su con-
ducta, su actitud y sus reacciones. Para representar la pureza “anteciudadana”, Quinterno 
no apeló al ya mitificado gaucho, sino que inventó un tehuelche sui generis, el primer 
aborigen protagónico de una historieta, con rasgos y características radicalmente propias. 
En definitiva, fue desde sus inicios, y aún lo es, un héroe completamente atípico, tan 
desubicado en su entorno como excéntrico en cualquiera de sus tiempos y en cualquier 
panteón de superhéroes que pueda consagrarse. 
A diferencia del común de los héroes, Patoruzú es más que sí mismo, su entidad se sus-
tancia únicamente en simbiosis con los otros personajes. Existe para los otros. Nunca 
tiene un móvil disparador de la aventura que emane de sus propios deseos. Por ello los 
otros son imprescindibles, y la solidez inquebrantable de su relación con ellos es un 
misterio que desafía la razón, como lo es la amistad o el amor.
La figura de Patoruzú es como una botella de Coca-Cola: podemos identificarlo por 
cualquiera de sus partes. Sinécdoque que Quinterno utiliza en las portadas del sema-
nario. Ninguna de esas partes es precisamente bella, pero todas le son singulares, úni-
camente suyas. 
Se ha observado que a medida que fue desarrollándose la serie, todos los personajes 
fueron volviéndose más lindos, mientras que Patoruzú se tornaba más feo. Frente al 
espejo exclama: “Jua jua jua, cha que soy fiero, canejo!”. La belleza de su fealdad sincera 
a ultranza es uno de sus atributos.

















Isidoro es el personaje más importante de la serie, como 
contraparte de Patoruzú en la dicotomía campo versus 
ciudad, y evolución de la figura más tradicional y anti-
gua de la historieta argentina: el bribón, que en Isidoro 
alcanza una de las más acabadas personificaciones del 
“chanta” porteño. Un tipo macaneador, soberbio, vago, 
oportunista, pero sin dudas encantador y, por supues-
to, divertido. Es un tipo que evolucionó en la obra de 
Quinterno desde su primera serie, Panitruco, de 1925. 
Pendulando entre su ángel bueno y su ángel malo, resulta 
un personaje impredecible que tensiona los conflictos, 
y con el que los lectores pueden identificarse, aquel de 
carnadura más humanamente “real”. 
En la semblanza editorial para los guionistas se anotó: 
“Parece que el razonamiento [del indio es]: ‘el padrino es 
inmoral, avivado, interesado… Pero en el fondo no pue-
do desligarme de él’”. De puño y letra, Dante Quinterno 
tacha el “no”, y aclara: “Lo quiere porque es su padrino y 
trata de encaminarlo hacia el bien”.
Ese es el nudo de la relación entre ambos: Isidoro es el nece-
sitado de redención, él mismo es el campo de batalla entre el 
bien y el mal, en el que su ahijado es plenamente sí mismo.
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“En rigor, la aparición de Upa —su debilidad, su orfan-
dad, su ingenuidad— no son sino efectos ineluctables 
que Patoruzú necesita para ser cada vez más él mismo”.

Semblanzas de la editorial para los guionistas, texto inédito.

El hermanito de Patoruzú es una creación tan original y 
novedosa en la historieta como la del propio cacique, y es 
aún más sorprendente que la de este. 

Su fisonomía desproporcionada de bebé descomunal, 
tan antitética a las representaciones de los bebés en la 
prensa que ni siquiera tiene parangón en los rebeldes y 
problemáticos bebés de los primeros y anárquicos có-
mics estadounidenses, solo encuentra antecedente en el 
grotesco Pantagruel de Rabelais.
El contraste extremo entre su ingenuidad prístina y an-
gelical y la contundencia de su fisonomía portentosa, mi-
crocéfala, su voracidad insaciable de alimentos, a los que 
deglute como golosinas, y su léxico inextricable resultan, 
mágicamente, en una criatura tierna, juguetona, prístina. 
En su dramática presentación de 1937 se cuenta que fue 

abandonado por su propio padre en una gru-
ta por su apariencia deforme, para ser luego 
rescatado por Patoruzú, quien no ve en él 
un monstruo sino una simple criatura. 
Junto a su paternal hermano y el ambi-
guo padrino Isidoro se conformará un 
trío que dinamizará las aventuras.
Para la animación de Upa en apuros 
(1942) fue reducida su talla ha-
ciéndola proporcional a la de 
los otros personajes y se aniñó 
agraciadamente su figura.









Ya desde su nombre, el caballo de Patoruzú remite en 
figura y espíritu a las pampas y a la transformación que 
estas operaron sobre los primeros equinos traídos por los 
españoles durante siglos de evolución salvaje por estas 
tierras y sus pasturas. El caballo criollo que Pampero evo-
ca libremente es aquel que fue arma, flete, lecho y alma 
hermanada con el indio pampa. 
Pampero solo se dejará montar por Patoruzú y en pelo, 
sin monturas ni correajes. Al reunirlos por primera vez, 
Quinterno eludió la técnica de amansamiento de los pam-
pas y recurrió a la forma más asequible por el gran públi-
co, la de la doma, aunque fiel a las características de este 
particular amo: la domesticación no se cimentó en lograr 
la sumisión del animal en base a castigos hirientes —más 
bien, las heridas fueron en la dirección contraria—, sino 
en una lucha de resistencia, homóloga sí al tratamiento 
de los pampas.
La mano maestra de Quinterno retrató la idiosincrasia 
criolla mediante detalles en la caracterización de Pampero: 
su penacho de crines sobre la testa, que aluden a un estado 
cimarrón, el resoplido portentoso, su mirada desafiante de 
fiera humanizada y su postura noble e indómita.









“—¿Cómo se lleva con la Argentina de 1996 un perso-
naje tan noble como Patoruzú?
—Siempre luchó contra la corrupción y el mal. 
Patoruzú tiene esperanza en los argentinos”.

Dante Quinterno en revista Viva, 
domingo 15 de diciembre de 1996

Al configurar a Patoruzú como “un símbolo universal en 
el que se conjugan todas las virtudes, inalcanzables para el 
común de los mortales”, era clarísima la función que debía 
encarnar este personaje. En las semblanzas para guionis-
tas se describe: “... sus proezas tornan lo absurdo en lógico 

[…] sólo con pensar que se trata de Patoruzú, porque 
Patoruzú traspone las fronteras de lo humano para trans-
formarse en un símbolo del Bien, en el emisario angélico 
que barre con todo lo satánico que pulula en este mundo”.
Hasta entonces, a los pillos de la historieta se les oponía 
la fortuna, la casualidad, la fría realidad o sus propios 
errores. Con el Patoruzú justiciero y bondadoso sin má-
cula, Quinterno introducía ante los representantes del 
Mal o ejecutores de maldades una fuerza antagónica de 
entidad humana, un personaje. Como luego lo serían los 
superhéroes, pero con grandes diferencias. 
La serie de Patoruzú se mantuvo fiel a la convención de la 
historieta de estereotipar rasgos y muecas para denunciar 
la inequívoca maldad de sus antagonistas. Sin embargo, 
nuestro héroe nunca las advierte. Patoruzú no presta nin-
guna atención a las fisonomías. Y esto, antes que consti-

tuir una carencia, se constituye en otro de sus 
atributos: este héroe no se guía por las apa-
riencias. Patoruzú no lucha desde el inicio 
frontalmente contra los malvados. Y luego, 
los perdona. De inspiración netamente crís-
tica, ofrece siempre su otra mejilla, ya que no 
confronta para vencer, sino para redimir: no 
quiere derrotar al malvado, sino “enderezarlo”.
Excepto al Diablo. No hay muchas historie-
tas que hayan apelado a figurarlo como per-
sonaje. En esto la serie ha tendido —como 
con el circo— lazos con otro de los espec-
táculos teatrales populares inspiradores 
de las primeras historietas: el teatro de 
títeres, en el que el personaje del Diablo 
es un habitual antagonista. 









“En este sentido estoy completamente solo y los argumentos me per-
tenecen por completo.
Sé perfectamente que no podrá ser siempre así, y que como los maes-
tros deberé industrializarme. Será el momento en que necesite aseso-
res que con sus ideas me ayuden a mover los muñecos”.

Dante Quinterno en revista Aconcagua, nro. 21, octubre de 1931

S i hasta los primeros números del semanario la totalidad de la serie 
era realizada exclusivamente por Quinterno, la enorme producción 
de ilustraciones, textos, portadas, avisos, viñetas humorísticas, y la 

necesidad de enriquecer los contenidos de la revista con otros personajes 
y estilos, llevó a Quinterno a conformar un equipo de colaboradores en-
tre los que seleccionó a muchos de los mejores profesionales del medio. 
Notables artistas y autores se integraron a las distinas generaciones del 
equipo y muchos se formaron en una verdadera academia informal sobre 
la marcha del trabajo mismo: el recuento de firmas en el tiempo conforma 
una verdadera pléyade de estrellas de las artes gráficas argentinas.
Quinterno se reservó para sí hasta el final de sus días el firme control 
de los trabajos, interviniendo en apuntar detalles y en corregir aguda-
mente expresiones y resoluciones en los dibujos y definiciones en los 
esquemas argumentales.
A partir de marzo de 1940 la ilustración de la portada ya no está prota-
gonizada por ningún personaje de la serie Patoruzú, sino por una viñeta 

humorística, durante los primeros años acompañada por el “retrato” del 
indio, y que muy pronto comienza a llevar la firma de cada autor del 
equipo editorial de colaboradores. Este esquema se mantendrá hasta el 
último número del semanario, en 1977.



Los roles en un equipo editorial
La revista se hacía en un estado de in-
vención constante. En los cuarenta, el 
argumento lo llevaba Laura Quinterno, la 
hermana del autor. Luego Repetto le traía 
a Lovato cuartillas con ligeros croquis y 
escribía a mano el texto de los globitos. En 
algún momento intervenía Marianito Juliá.
Lovato recibía ese material y comenzaba 
a marcar a lápiz la historieta. El lápiz era 
suelto pero justo, con un abocetado muy 
lindo. Se concentraba mucho, tanto que 
ponía las caras de lo que dibujaba. En al-
gunos momentos con un espejo hacía las 
muecas de los personajes y hasta se para-
ba de su silla para “sentir” el movimien-
to. De allí las tiras pasaban a Romeu. La 
pasada a tinta era perfecta, interpretaba 
lo que Lovato marcaba. Estaban sentados 
frente a frente cada uno con su tablero. 
Los animales, caritas de niños y algunos 
otros personajes que necesitaban “algo 
más” los hacía Blotta.

El trabajo lo supervisaba Quinterno. Yo 
le llevaba las tiras y él me hacía sentar a 
su lado y corregía. No hablaba mucho. El 
“taller” con su tablero estaba debajo del 
primer piso en donde Quinterno tenía su 
oficina de director. Allí se trataban cosas 
administrativas. Miraba cuidadosamen-
te y directamente corregía aquí y allá la 
“pluma” de Romeu.

En general, lo que corregía eran movi-
mientos. El trazo de la pluma de Quinterno 
era más fuerte, no marcaba a lápiz lo que 
iba a hacer, algunas veces tachaba con la 
pluma lo que no iba. Yo llevaba de nuevo 
las tiras arriba y Romeu “limpiaba” con 
blanco de témpera a lo corregido.
El dibujo de Lovato, a veces corregido por 
Quinterno. La pasada en tinta, Romeu. 

Se reconoce porque era un pasado un 
poco mecánico y frío. Los títulos lleva-
ban tiempo. Los hacía Germán Federico, 
un letrista de primera. Creo que siempre 
pasaba el texto de globitos. Quinterno era 
estricto con su criterio de estilo y lugar 
para el título.

Guillermo Roux



Evocación de Tulio Lovato 
1915-1977
Tulio Lovato era más que la mano dere-
cha de Quinterno. Lo llamaba a cada rato 
hasta en cuestiones que nada tenían que 
ver con los dibujos. Cuando Quinterno 
compraba campos, lo llevaba a Lovato. 
Para lo gráfico, color y líneas, era de una 
precisión innata. Lovato, creo, dejó la ca-
rrera de Ingeniería. Era buenísima per-
sona y de una inteligencia privilegiada. 
Yo estaba pegado a él desde muy chico. 
Lovato trabajaba con mi padre al princi-
pio. Fue su ayudante, especialmente en la 
historieta Más allá (1938). Quizá llegó a 
conocer a Quinterno a través de mi padre.
Sabía muchísimo de barcos, en Zito ideó 
y dibujó Rinkel el ballenero. No marcaba a 
lápiz, dibujaba directamente con plumín 
y pincel. En Rinkel se siente la influencia 
del indio Patoruzú, especialmente en las 
peleas. Al principio a Quinterno no le 
gustaba el dibujo de esa historieta, pero 
mi padre habló con Dante y le dijo algo 
así como: “Dele tiempo, no se olvide que 
este es solo el comienzo”. Tulio siguió con 
Rinkel tal como lo conocemos.
Para mí siempre fue admirable. ¿Qué ha-
bría sido la editorial sin Lovato?

G. R.









H asta donde sabemos, el primer documento que prueba el interés 
de Quinterno por el dibujo animado es un artículo aparecido 
en 1932 en la revista Cinegraf, que incluye su guión para un 

corto protagonizado por Patoruzú, nunca realizado. El ambiente urbano 
y el tipo de humor hacen pensar en los hermanos Fleischer (Out of the 
Inkwell, Betty Boop, Popeye); y precisamente al año siguiente Quinterno 
viajaría a Estados Unidos para emplearse en su estudio. Hay que recor-
dar que en esa época Patoruzú ya era un éxito y Quinterno uno de los 
dibujantes más cotizados de la Argentina, mientras que la posición que 
ofrecían los norteamericanos era muy modesta. Se trataba de realizar 
inbetweens: los dibujos que deben conectar las poses dibujadas por los 
animadores profesionales. Era para él una oportunidad de aprender la 
mecánica de la animación industrial desde adentro.
No tenemos demasiados datos del derrotero de Quinterno dentro de la 
empresa, aunque el dibujante Guillermo Mordillo, que a comienzos de 

la década del sesenta trabajó en Famous Studios —descendientes del es-
tudio original—, menciona que los viejos animadores de la compañía 
recordaban al otro argentino que había andado por allí, un tal “Dante”. 
La posibilidad de que “Dante” haya intervenido en la animación de los 
cortos de Popeye daría otra perspectiva a la hora de evaluar la influencia 
que el marinero tuerto pudo haber tenido sobre el indio (generalmente, 
se asume que llegó por medio de la historieta de Segar). En todo caso, es 
evidente que su experiencia en animación es clave para la modificación 
ulterior de su estilo de dibujo.
En 1941, y con una compañía ya consolidada, Quinterno se lanza fi-
nalmente a la producción de dibujos animados. ¿Qué iba a ser origi-
nalmente Upa en apuros? Algunos comentaristas hablan de un largo y 
otros de un mediometraje. Todos coinciden en que el corto final es el 
resultado de la escasez de material virgen que afectaba a la industria del 
cine argentino durante la Segunda Guerra Mundial, complicado por 
un proceso de revelado que debía realizarse en Alemania. La idea de 
un largometraje terminado que se perdió en un bombardeo me resulta 
difícil de creer; la autonomía que tiene el corto que conocemos o el 



tamaño del equipo de trabajo no parecen 
encajar en un esquema argumental más 
largo. Conjeturo que Quinterno desistió 
del largo en las primeras etapas de la 
producción o decidió antes probar suerte 
con un corto.
El equipo de Upa en apuros fue encabe-
zado por Tulio Lovato, como “director 
de animación”, y Oscar Blotta, como 
“colaborador principal”. No es raro que 
se tratase de los dibujantes en los que la 
impronta Disney había dejado sus mayo-
res marcas; como ya observamos, todo 
el corto está influenciado por ese uni-
verso —con algo de Popeye a la hora de 
las trompadas—. Por debajo de Lovato y 
Blotta se encontraba un equipo de dibu-
jantes que incluía a alguna estrella de la 
revista: Romeu, Ferro, Destuet, Bonetto, 
Gallo. Es importante destacar que nin-
guno de ellos había realizado animación 
anteriormente (con excepción, quizá, de 
Quinterno) y que sus ideas sobre el asun-
to eran más bien intuitivas. Completaban 
los rubros técnicos el director Tito 
Davison —incorporado probablemen-
te por alguna necesidad burocrática—, 
el músico Melle Weersma y el fondista 
Gustavo Goldschmidt. 
Otro acicate para la producción del film 
pudo ser la visita de Walt Disney a la 
Argentina en 1941. Disney y un grupo 
de colaboradores paseaban por América 
Latina mientras el gobierno estadouni-
dense calmaba una huelga organizada 

en sus estudios. Este viaje seguía las nor-
mativas de la Good Neighbor Policy de 
Roosevelt: propaganda de guerra, efectua-
da a nivel internacional. Disney cumplió 
su papel a la perfección. En Argentina 
dio entrevistas, se reunió con Quinterno 

y Quirino Cristiani (autor del primer lar-
gometraje de animación del mundo) y 
contrató a Molina Campos. Ya en casa, 
realizó una película sobre la experiencia 
(Saludos amigos), que integra material 
documental con episodios animados.

Lo interesante del caso es que (según el 
registro que el historiador Jake Friedman 
puso recientemente al alcance del pú-
blico) mientras Dante se sacaba fotos 
sonriendo con Walt, traía a la Argentina 
a uno de sus principales animadores, 



Art Babbit: justo al tipo que había orga-
nizado la huelga.
Babbitt era una figura clave dentro de la 
organización Disney. En su diario per-
sonal, el animador cuenta que estuvo 
en Argentina entre febrero y marzo de 
1942, trabajando para Upa en apuros, en 
un documento que aporta algunos datos 
adicionales sobre la producción. 
Algunos párrafos traducidos del diario 
de Babbitt:

7-2-1942: Pasé casi todo el día en lo 
de Quinterno. No sé de dónde saca la 
energía […] Tiene treinta empleados, y 
aparte de su tira diaria, edita y publica 
una revista humorística, tres historietas 
adicionales y produce un corto anima-
do. Oí la banda sonora y vi los pencil 
tests de su película hoy. La música es 
exquisita —la caracterización muy bue-
na— y el plot y los gags buenos, pero 
un poco brutales […] La animación no 
es demasiado buena, pero consideran-
do que estos hombres han aprendido 
por su cuenta los principios de la ani-
mación en pocos meses, su trabajo es 
notable […] extremadamente original, 
lleno de humor y refrescante. Tanto 
Dante como Tullis [sic] son dibujantes 
terriblemente buenos.
7-2-1942: Pasé el día corrigiendo la 
animación y la historia en la película 
de Dante. Fue trabajo duro pero lo dis-
fruté. Dante es un hombre de tempera-

mento, pero tiene juicio y buen gusto. 
No es un patán como Disney…
28-2-1942: Quinterno estaba tan an-
sioso por volver que condujo desde 
Mar del Plata a 140 kilómetros por 
hora y llegó temprano esta mañana. 
Trabajé la continuidad de su película 
con él, arreglando cortes y moviendo 
las secuencias para unir la historia…
Upa en apuros se estrenó en los cines 
en noviembre de 1942 como comple-
mento del film La guerra gaucha, y 
pasó sin la repercusión que tuvieron 
otros productos de la empresa. Su ca-
lidad técnica fue y sigue siendo ponde-
rada y, sin embargo, Quinterno pareció 
haber perdido a partir de ese momento 
todo interés en el cine de animación.

El nombre de Babbitt no aparece en los 
créditos finales de la película, acaso por-
que en ese momento seguía nominalmen-
te trabajando para Disney. De vuelta en 
Estados Unidos y ya liberado de sus car-
gas contractuales, tuvo un rol central en 
la creación de la compañía que lideró la 
siguiente gran transformación de la ani-
mación norteamericana. Casualmente, 
esa compañía se llamó UPA. 









“Les demostraré [a los estadounidenses] que sabemos hacer 
historietas, y hasta películas de dibujos animados…”.

Dante Quinterno en revista Aconcagua, nro. 21, octubre de 1931

La relación de la obra de Quinterno con los Estados 
Unidos es otro enigma aún no develado que entraña 
paradojas. Quinterno viaja por primera vez a Estados 
Unidos en 1932. Viaja para aprender. Tiene grandes pro-
yectos: si bien faltan años para que establezca un sistema 
de creación de historietas de factura grupal, el autor de 
Patoruzú ya lo prefigura en un reportaje de 1931 y apunta 
a la producción de dibujos animados. 
A este campo va a consagrar sus esfuerzos; recién una 
década después logra estrenar una producción precedi-
da de dificultades tales como la obtención de material 
fílmico importado desde los países en plena guerra. En 
ese marco viaja a Argentina Walt Disney, quien además 
de cumplir funciones como una suerte de embajador 
cultural, estrena producciones dirigidas especialmente 
a la región. Disney habría manifestado su admiración 
por Quinterno, con quien ya se conocían desde la dé-
cada anterior. Pero no puede dejar de considerarse que 
el sur suponía un mercado potencialmente valioso en 
tiempos en que la Europa, convertida en campo de ba-
talla, ya no lo era. 

Lo cierto es que el proyecto de Quinterno de ser el gran 
productor de dibujos animados del sur termina drástica-
mente con su primera —notable— producción de 1942, 
y es contemporánea con el inicio de la publicación de 
Patoruzú en un singular periódico neoyorquino. 
El sofisticado diario neoyorquino PM  (“Picture 
Magazine”) fue pionero en el uso del color y en la alta 

calidad de reproducción de fotografías, además de que 
no incluía publicidad. De orientación liberal, roosvel-
tiano y antifascista, tuvo colaboradores como Ernest 
Hemingway, Erskine Caldwell y Dr. Seuss. Publicó la 
historieta Patoruzú hasta 1948, año en que dejó de salir.
En 1957, Green Publishing dedicó a una singular ver-
sión de Patoruzú el ejemplar nro. 6 del segundo volumen 
de All Top Comics. 





“—¿Por qué Patoruzú no pierde vigencia?
—¿Ser argentino hasta la muerte tiene vigencia? ¿Ser incorruptible? 
¿La nobleza, tiene vigencia?”.

Dante Quinterno en revista Viva, domingo 15 de diciembre de 1996

d esde el lanzamiento del semanario en 1936, para las fechas patrias, 
Patoruzú se vistió con los emblemas nacionales para las podero-
sas ilustraciones de portadas, enarbolados con orgullo y desarti-

culando la solemnidad con su incorregible alegría de “mono” caricaturesco, 
hasta patentarse él mismo como ícono. En el imaginario de los lectores este 
personaje de tinta y papel, de historieta, comenzó a volverse símbolo de 
una reserva de algo a lo que se podía apelar como anhelo colectivo.
No puede soslayarse que Patoruzú nace y madura hasta su forma definitiva 
durante el período conocido como la Década Infame: su evolución comple-
ta abarca enteramente la década del treinta. En las semblanzas redactadas 
para orientar a los guionistas, supervisadas y corregidas por Quinterno, en 
la sección “El origen: campo contra ciudad”, se describe esa época como de 

... una violenta descomposición nacional, [exuberante, donde] el 
fraude y la ilegalidad se entroncaban al cohecho y a cierto tipo de 

entrega. Contra esa descomposición se abría la idea del rescate na-
cional de los grandes valores. Esta necesidad colectiva se plasmó 
en la figura patoruziana. […] La historieta venía a revalorizar los 
valores morales de la nacionalidad: la integridad, el honor, la verdad. 
El personaje surgía de los más veteados elementos raigales.

En ese contexto donde se percibía la ausencia de justicia institucional, 
Patoruzú se erigió como un ícono moral. Ciertamente, ninguna otra fi-
gura ficcional se había identificado tanto con los emblemas patrios. Hasta 
la portada del semanario nro. 8, del 25 de mayo de 1937, las portadas de 
las revistas que evocaban las fechas patrias apelaban a próceres mediante 
un tratamiento realista o a escenificaciones de acto escolar, nunca a un 
personaje de neto corte humorístico. Patoruzú se volvió indisociable de 
esa simbología.
El tehuelche proveyó entonces una imagen que podía representar en su 
sola figura un ideal de aspiraciones y reivindicaciones absolutamente 
singular, para un uso o abuso que no lo desgasta. La eficacia instantá-
nea de esta función que cubrió Patoruzú se verifica, por ejemplo, en la 
utilización de su imagen como ícono en los escudos de los aviones que 
los argentinos pilotearon en la Segunda Guerra Mundial para identifi-
car su origen.
 









El uso de figuras y colores llamativos en aeronaves mi-
litares se remonta a la Gran Guerra. Continuó duran-
te la Segunda Guerra Mundial e incluso se extendió, 
posteriormente, al ámbito de la aviación comercial. Al 
calor de la batalla, de manera espontánea e informal, los 
pilotos, en un principio alemanes, austrohúngaros e ita-
lianos, comenzaron a pintar en la nariz, en el fuselaje o 
en la cola de sus aeroplanos diseños de tipo sentimental, 
humorístico, caballeresco o épico (animales, hachas, espa-
das, calaveras, estandartes, corazones, etc.) que buscaban 
resaltar la individualidad, las cualidades guerreras o el 
sentido de pertenencia a una unidad aérea determinada 
(cazadores, bombarderos, observadores). Uno de los em-
blemas más famosos durante la Primera Guerra Mundial 
fue el cavallino rampante de la escuadrilla comandada por 

el as italiano, conde Francesco Baracca, que don Enzo 
Ferrari convirtió en el símbolo de su legendaria marca.
Esta práctica, denominada nose art (arte en la nariz), se 
inició, tibiamente, en nuestra aviación militar en los años 
treinta, cuando varios cazas Dewoitine D.21 llevaron pin-
tada una estilizada silueta de biguá, cuyas grandes ban-
dadas recordaban los vuelos en formación de este avión. 
En algún caso, el Dewoitine D.21 también lució una cruz 
paté en la parte superior del ala, quizá como marca de 
identificación durante ejercicios de combate aéreo. Otro 
avión militar de la época, el Ae.M.Oe.1 de observación, 
tuvo en su fuselaje la figura del ave acuática. 
En 1944, se reglamentó el uso de distintivos alegóricos en 
la aeronáutica militar argentina que regiría en las siguien-
tes décadas, casi sin cambios. Para las aeronaves militares, 



se estableció que en cuanto a sus formas y dimensiones, 
los contornos exteriores de los motivos alegóricos que-
darían librados a los creadores aunque sujetos a ciertas 
medidas (30 cm de diámetro), ubicación (pintados en el 
costado izquierdo del capot o de la proa) y temas (no 
podían incluir símbolos nacionales, figuras de próceres, 
emblemas de las Fuerzas Armadas, figuras de personajes 
de historietas extranjeras u otros motivos foráneos).
Al año siguiente, se aprobó el uso, pintado y repujado 
de distintivos en aviones y ropas de vuelo. En el primer 
caso, inspirándose en los personajes del universo de la 
icónica historieta Patoruzú, se fijó para el Regimiento 1 
de Bombardeo, un Patoruzú de 25 cm de alto a horcajadas 
de una bomba de 40 cm de largo, colocado en la sección 
anterior del avión (nariz), al costado izquierdo, debajo 
de los números. Llevaron el distintivo del legendario te-
huelche, signo de invencibilidad y fuerza prodigiosa, los 
bombarderos Glenn Martin 139 y luego los poderosos 
cuatrimotores Avro Lincoln. Para el Regimiento 2 de 
Caza, sobre un círculo de 28 cm de diámetro, se eligió la 
silueta de la Chacha Mama, del lado izquierdo, entre la 
terminación del capot y el inicio del habitáculo. Los cazas 
Curtiss Hawk III, Curtiss Hawk 75 y Fiat G-55 lucieron a 
la belicosa Chacha esgrimiendo una escoba, único perso-
naje que podía derrotar al imbatible cacique. Finalmente, 
para el Grupo 1 de Observación, se incluyó la figura de 
Upa, sobre un círculo de 28 cm de diámetro, en actitud 
de observación, con el brazo derecho levantado y con la 
mano haciendo visera. El fondo del círculo debía ser de 
color té con leche claro; las plumas y ojotas, carmesí; la 
piel descubierta, rosado natural; el poncho, amarillo con 
una franja roja; y el pantalón, verde con una cinta blanca 
a modo de cinturón. Algunos Northrop 8 A-2 de ataque y 
observación e IA-35 Huanquero multipropósito exhibían 
en sus fuselajes la figura de Upa.

En 1947, a instancias del alférez Jorge Alberto Rangugni, 
los Gloster Meteor, primeros jets de combate de la Fuerza 
Aérea Argentina, incorporaron la figura de Bólido en la 
nariz, personaje cómico dibujado por Eduardo Ferro pu-
blicado en la revista Patoruzú. 
Otro ejemplo de avión que tuvo a Patoruzú como distinti-
vo fue el monomotor Fairchild 82 D aerofotográfico, que 
en la puerta de acceso tenía estampado al entrañable indio 
guiñando el ojo mientras apretaba el obturador de una 
máquina fotográfica. También Patoruzito apareció en ban-
derines, por ejemplo, en el de la Base Oficial de Aviación 
Civil montando un cóndor y en el de la Escuela de 
Aviación Militar junto a unos libros con expresión ceñu-

da. Su inseparable amigo de aventuras, Isidorito Cañones, 
se hizo presente en una caricatura pintada en la trompa 
de un Avro Lancaster hostigado por una bomba voladora. 
Como dato curioso, durante la Segunda Guerra Mundial, 
la imagen de Patoruzú apareció en algunos cazas pilotea-
dos por argentinos de ascendencia inglesa alistados en la 
Real Fuerza Aérea.
Con el correr del tiempo el uso de estos motivos se acotó 
hasta que, entrada la década de 1960, la Fuerza Aérea fijó 
criterios heráldicos más estrictos y eliminó el empleo de 
estos populares personajes surgidos de la fértil imagina-
ción de Dante Quinterno.

Eduardo Amores Oliver



Patoruzú en la Segunda Guerra Mundial
Más de ochocientos jóvenes voluntarios argentinos 
—descendientes de británicos, escoceses, franceses, bel-
gas, polacos y americanos, y también criollos— se alista-
ron en la Real Fuerza Aérea Británica, en la Fuerza Aérea 
del Ejército de los Estados Unidos, en la Real Fuerza 
Aérea Canadiense y en las Fuerzas Aéreas de Francia. 
Algunos de ellos estamparon la figura de Patoruzú como 
emblema en sus cazas, en recuerdo de su tierra natal.

Claudio Meunier





E n el año 2002 comencé a escribir un artículo sobre los orígenes 
judíos de René Goscinny. Para entonces, las biografías publicadas 
no estaban muy documentadas. Esta discreción reflejaba la del 

propio Goscinny: los tres cuartos de su familia, sus tíos maternos con 
quienes tenía una relación muy estrecha, habían sido asesinados en los 
campos de concentración nazi, y esto apenas lo mencionó una vez en una 
entrevista para la revista especializada Cahiers de la Bande Dessinée. Los 
judíos no son mencionados en casi ninguna de sus historietas, salvo de 
un modo cuidadosamente alusivo. En los cientos de páginas que pudo 
escribir, la palabra “judío” aparece muy rara vez.

A la búsqueda de Patoruzú
Mi inquietud me llevó a reunirme con su hermano Claude, seis años 
mayor que él. Nacido en 1920, vivía en una callecita del Distrito XVI de 
París, al lado de la estación de subte Argentine —eso no se inventa—. 

Con su gran memoria (se acordaba el número de la urna de su padre en 
el cementerio de Buenos Aires) me habló de su vida en Argentina, de la 
profesión de su padre —ejecutivo en la Jewish Colonization Association, 
fundada por el barón De Hirsch— y de Patoruzú.1

Ya había oído decir a mis amigos argentinos que ese personaje había ins-
pirado a Astérix, lo cual yo tomaba con indiferencia: el propio Uderzo 
jamás había escuchado hablar de ello. No obstante, mis búsquedas me 
llevaron a volver a cruzar varias veces su ruta, puesto que se me ha-
cía evidente que el ambiente cultural argentino había acaso influen-
ciado fuertemente al joven Goscinny, que hablaba el español tan bien 
como el francés y que se refería a “su” Argentina con mucha ternura: 
“Vuelvo de Argentina —declaraba en 1963—. Ida y vuelta en barco. 
¡Una travesía maravillosa! Vi delfines y un montón de peces voladores. 

1. “René Goscinny”, entrevista realizada por Christian Chery, publicada en Les Lettres 
Françaises, nro. 996, 26 de septiembre de 1963. 



Travesía sentimental, en suma, ya que en 
1928 yo estaba en Buenos Aires. ¡Apenas 
caminaba!”.
1928... ¡El año de nacimiento de Patoruzú! 
Me puse a buscar relatos originales de 
Dante Quinterno. Claude Goscinny no 
fue el único en hablarme de eso: también 
lo hicieron antiguos compañeros de René, 
como Uriel Sevi, cuyo padre fue colega de 
Stanislas Goscinny, el padre del guionis-
ta. Según Robert Pluntz,2 compañero de 
clase de René Goscinny, Patoruzú era una 
historieta muy seguida por los alumnos 
del Colegio Francés de Buenos Aires.

Reminiscencias
¿Tuvo una influencia sobre el creador de 
Astérix? Probablemente. El indio Patoruzú 
es jovial y vivaracho, mientras que su 
compinche Upa (cuyo nombre recuer-
da al de Oumpha-Pah, otra creación de 
Goscinny y Uderzo anterior a Astérix, de 
1951) es un poco simplón y “bien relleni-
to”, como Obélix. Es un hecho que Uderzo 
no tenía conocimiento de estos personajes 
en esa época. Incluso anteriormente había 
tratado de proponer a Goscinny un héroe 
fornido y musculoso como personaje 
principal, lo cual aquel descartó prefi-

2. “Recuerdos del Colegio Francés con Robert 
Pluntz”, entrevista realizada por Jeannine Otte y 
Michel Lebailly, publicada en Bulletin de la Librairie 
Goscinny, nro. 5, abril de 2009.

riendo un personaje pequeño pero sagaz.
Dante Quinterno, así como Albert Uderzo 
y René Goscinny, y también el holan-
dés Marten Toonder —quien conoció a 
Quinterno cuando vino a la Argentina— 
o incluso el japonés Osamu Tezuka, tenían 
una influencia común que explica su pa-
rentesco: Walt Disney. Su dibujo redon-
do, sus simpáticos personajes de grandes 
ojos, sus historias amenas y simples, sin 
malicia, habían conquistado el mundo. Y 
además, Mickey también nació en 1928…

Una doble lectura
Pero ante los ejemplares de Patoruzú de 
las décadas de 1930 y 1940, en particu-
lar los semanarios que tienen sus tapas 
dibujadas con témpera y publicadas en 
bicromía, encuentro un humor festivo y 
bufonesco y una libertad de trazo —un 
tono adulto hay que decir— que segura-
mente le gustó a René Goscinny, y que 
reencontró algunos años más tarde en el 
trazo de Harvey Kurtzman, el fundador 
de Mad Magazine.
La historieta francófona, en esos años, era 
un género destinado a los niños. Con su 
experiencia americana —Buenos Aires y 
Nueva York—, Goscinny estaba alimen-
tado de un tipo de historieta que apare-
cía en diarios y semanarios para adultos, 
aunque tuvieran una sección para los 
niños, las Sunday pages. Esto empujaba 
a los creadores a desarrollar una “doble 
lectura” que se dirigía tanto a los niños 

(las peleas, los grandes tortazos a los ro-
manos) como a los adultos (los juegos de 
palabras sofisticados, las alusiones histó-
ricas, las citas latinas).
Es este tono, este sistema, lo que debió 
impresionar al joven Goscinny lo sufi-
ciente como para que, treinta años más 
tarde, lo aplique en Astérix. En este sen-
tido, los argentinos tienen razón en re-
conocer al galo como uno de los suyos. ■



Siempre sucede que los estímulos en la infancia influ-
yen en las elecciones futuras de las personas. Y el gran 
René Goscinny no fue ajeno a ello. 
El cocreador de Astérix nació en París en 1926, pero vi-
vió en Buenos Aires desde 1928 hasta 1945. La leyenda 
dice que en su juventud se presentó con su carpeta de 
dibujos en la editorial de Dante Quinterno y que fue 
rechazado, hecho no sustentado. El humorista Eduardo 
Ferro, ante esta consulta, dijo que en la editorial no se 
sabía nada al respecto. Pero sí es cierto que, en nuestra 
ciudad, Goscinny fue ayudante de un dibujante publi-
citario de origen austríaco.
El pequeño René hablaba castellano con acento porte-
ño, era amante de las empanadas y del dulce de leche y 
fue una persona llena de curiosidades intelectuales des-
de sus primeros años. Afirmar que “no conocía ni leía 
a la revista Patoruzú” es como decir en la actualidad 
que un chico no sepa lo que es una Play Station. Llama 
la atención un dato curioso: en el año 1938, la revista 
publicaba, además de las conocidas aventuras, una serie 
de artículos humorísticos con el título “Divagaciones de 
un alma cautiva”, firmados por un autor con seudóni-
mo Umpah-pah. ¿Habrá sido este “combo” el punto de 
partida para que el joven Goscinny, de 12 años, haya 
forjado en su imaginación los cimientos de lo que fue 
veinte años más tarde su primer gran personaje con 
Albert Uderzo, el piel roja Oumpha-Pah? 
Soy un convencido de que aquí, en la tierra del tan-
go, del mate, del fútbol y de las historietas, radica gran 
parte de su inspiración. Sin ir más lejos, El pequeño 
Nicolás ficciona magistralmente algunas anécdotas de 
su infancia argentina. No es pensable que haya plagios 

de ningún tipo, pero es evidente que la historieta ar-
gentina, con Patoruzú a la cabeza, tuvo mucho que ver 
con la formación lectora de Goscinny y con la elección 
de su vocación. 

César Da Col





Representación emblemática y cartel publicitario de 
la revista, que sin soporte ni privilegio debe desta-
carse por sus propios valores en el caótico montón 

del quiosco devenido imprevista galería al paso, la ilustra-
ción de portada expone como ningún otro producto para la 
prensa gráfica las impactantes búsquedas renovadoras por 
parte de artistas y editores, en tanto conforman, retrospec-
tivamente, el sorprendente repertorio de una iconografía 
testimonial, involuntaria o impensada, de la historia de la 
vida privada y pública de los argentinos.
Mascarón de proa, o mejor, máscara lisa y llana de los 
contenidos de cada revista, las ilustraciones para Patoruzú 
han apelado a seducir e impactar al lector mediante dife-
rentes recursos y técnicas. Varios relatos de colaboradores 
y los propios ejemplares denuncian la importancia que 
Quinterno daba a la producción de las tapas, y la sabiduría 
con que resolvía y luego aconsejaba sobre el uso de formas 
y colores para destacarlas en los quioscos.
Para celebrar estos noventa años, convocamos al baile de más-
caras de los semanarios, de los libros de oro y de las andanzas, 
que en principio ocultaban y hoy revelan intenciones, mensajes 
y guiños: son las huellas de la fascinación y gala de cada época.

















Durante los últimos años de la década del treinta, Dante 
Quinterno comenzó a producir una cantidad importan-
te de productos publicitarios: lanzó varios muñecos de 
pañolenci de Patoruzú, alcancías de pasta de Patoruzú y 
Upa, dijes, mascarones para el carnaval y poncho, vincha, 
pluma y boleadoras para disfrazarse del poderoso indio; 
también hermosos almanaques (de Radico en Argentina 
y de yerba Armiño en Uruguay), que con sus coloridas 
láminas invadieron las habitaciones de las casas, donde 
sus aventuras ya podían escucharse en el programa Bajo 
el poncho de Patoruzú por radio El Mundo. 
Quinterno fue sin duda un precursor del merchandising 
en nuestro país. El más grande que hubo en aquellos años. 
Pero el devenir económico y político del país probable-
mente no ayudó a la continuidad permanente del em-
prendimiento. Recién en los setenta volveríamos a ver al 
bondadoso indio de la mano de la empresa Fel-Fort, que 
lanzó dos hermosas carameleras de Patoruzú y Upa y una 
colección de muñequitos Jack con todos los personajes 
del universo quinterniano. 
El proyecto de Quinterno sigue siendo soñado por sus 
herederos: en el nuevo milenio han realizado películas 
con sus personajes y producido nuevo merchandising, 
al tiempo que licenciaron su imagen para distintos 
productos. Quizás pronto contemos con nuevos mu-
ñecos para que los que puedan jugar con ellos sean 
nuestros hijos. 

Toni Torres









dante Quinterno nace en la ciudad de Buenos Aires el 26 de octu-
bre de 1909. Hijo de don Martín Bautista Quinterno y de doña 
Laura Raffo, tiene tres hermanas: Celia, Luisa y Laura. Su abuelo 

paterno, Pedro Quinterno, procedía del Piamonte (Italia).
Cursa sus estudios secundarios en el Colegio Nacional Bernardino 
Rivadavia del barrio de Constitución.
A los 9 años, Caretas y Caretas publica un dibujo de su autoría. En no-
viembre y diciembre de 1923 realiza varios más —incluso hasta dos por 
número— para el suplemento infantil de Páginas de Columba.
En 1924, es campeón intercolegial de boxeo en peso mosca. En septiem-
bre de ese año y hasta inicios de 1925, publica una gran cantidad de 
viñetas en Humorismo Porteño, revista que dirige Arturo Lanteri.
Hacia esa fecha se vincula con Diógenes Taborda. Dibujos suyos se publi-
can en la revista Monos de Taborda. En junio de 1925 sale Panitruco, con 
guiones de Carlos Leroy, en El Suplemento, la revista que dirige Muzio 
Sáenz Peña. Publica también algunas viñetas en Crítica.
En febrero de 1926 inicia su primera serie integral (dibujada y guionada 
por él mismo): Manolo Quaranta en La Novela Semanal. Es una serie de 
temática familiar, predominante en ese entonces.

El 5 de junio de 1926 muere el Mono Taborda. El 16 de junio se anuncia 
Don Fermín en Mundo Argentino. No tiene aún 17 años y ya es un pro-
fesional. Don Fermín, luego rebautizada Don Fierro, se publicará durante 
varias décadas.
En agosto de 1927 inicia las Aventuras de Don Gil Contento en el diario 
Crítica. Es la primera tira diaria con continuidad de un autor argentino 
que publica ese periódico. El 19 de octubre de 1928 aparece el personaje 
de Patoruzú en esa historieta y en la siguiente entrega se discontinúa 
la publicación.
El 15 de diciembre de 1928 se inicia en el diario La Razón una nueva serie 
suya: Julián de Montepío, cuyo protagonista encarna al porteño ventajero y 
pícaro que luego rebautizará como Isidoro Cañones. Meses después, intro-
duce nuevamente al indio Patoruzú. En agosto de 1931, la historieta adopta 
su nombre. La Razón publicará tiras originales hasta octubre de 1934.
Hacia 1932, Quinterno viaja a los Estados Unidos para trabajar en los 
Estudios Fleischer y aprender la técnica de animación y el sistema de 
producción de cómics de distribución masiva.



En 1935 funda el Sindicato Dante 
Quinterno, primera agencia que adopta 
el modelo de las estadounidenses con la 
que preserva para sí los derechos sobre 
su serie, sentando un precedente en el 
país. Bajo esa condición lleva la ya muy 
famosa serie de Patoruzú como tira dia-
ria al periódico El Mundo, y a fin de ese 
mismo año lleva la publicación en episo-
dios a colores y a toda página al semana-
rio Mundo Argentino.

El 12 de noviembre de 1936, al tiempo 
que funda la Editorial Dante Quinterno 
S. A., lanza la revista mensual Patoruzú, 
de la que se dice que agotó cien mil ejem-
plares en una tarde. Ese primer número 
fue de producción creativa individual: 
hasta sus avisos fueron realizados por 
el propio Quinterno. En pocos números 
pasó a la frecuencia quincenal, y al año 
su periodicidad era ya semanal. Con un 
promedio de ventas de trescientos mil 



ejemplares por número durante décadas, 
se convirtió en la revista de mayor venta 
de la Argentina por un largo período.
En diciembre de 1937 se lanza el primer 
Libro de Oro Patoruzú (anuario para 
1938), que inicia una serie que durará casi 
medio siglo, memorable para sucesivas 
generaciones de argentinos como parte 
de los festejos navideños y de fin de año. 
Ese año se publica un reportaje suyo en 
la revista Sintonía, que será el último que 
brindará a la prensa durante medio siglo.
En 1938 se casa con Rosa Schiaffino y ten-
drán tres hijos: Dante, Walter y Mónica.
A partir del 25 de agosto de 1941 y hasta 
1948 se publican en el diario PM de Nueva 
York las tiras de Patoruzú, siendo esta la 
primera vez que un diario de los Estados 
Unidos contrata una historieta argentina.
Hacia fines de 1941 comienza la produc-
ción de dibujos animados, para lo cual 
arma un equipo con dibujantes que ya 
formaban parte de su staff editorial y otros 
entre los cuales figuran algunos de los que 
serán sus colaboradores permanentes más 
importantes, como Tulio Lovato. A inicios 
de 1942, el principal animador de Disney, 
Arthur Babbitt, viaja a Buenos Aires para 
colaborar en la producción.
El 20 de noviembre de 1942 se estrena 
junto a La guerra gaucha el primer di-
bujo animado en colores de la cinema-
tografía argentina, Upa en apuros, sus-
citando elogios del propio Walt Disney 
en persona y el premio de la Asociación 

de Cronistas Cinematográficos de la 
Argentina en 1943.
En 1948, funda con un grupo de reco-
nocidos editores (entre ellos, Constancio 
Vigil y Claudio Columba) la Asociación 

Argentina de Editores de Revistas con el 
objetivo de velar por los intereses morales 
y materiales de las revistas nacionales.
En 1945 la editorial de Quinterno lanza 
Patoruzito, semanario que hasta 1968 es 

una de las revistas fundamentales de la 
Edad de Oro de la historieta argentina, 
donde se publican series que consagran 
a autores como Breccia, Lovato, Blotta, 
Ferro, Battaglia y muchos otros. Luego 



amplía su catálogo editorial con otros 
títulos como Revista Cuénteme (para la 
mujer), Pepín Cascarón (para lectores de 
edad preescolar) y, más tarde, Andanzas 
de Patoruzú (desde 1957), Correrías de 
Patoruzito (desde 1957) y Locuras de 
Isidoro (desde 1968), que actualmente se 
siguen editando.
En 1973 recibe el premio San Gabriel, 
otorgado por el Arzobispado de Buenos 
Aires, y en 1994 la Asociación Argentina 
de Editores de Revistas otorga el premio 
Pléyade al personaje Patoruzú y a su edi-
torial por la trayectoria.
E n  1 9 9 7  e s  home naj e a d o  p or  l a 
Honorable Cámara de Diputados de 
la Nación por su destacado aporte a la 
cultura nacional. En 1999 la Legislatura 
Porteña lo declara Ciudadano Ilustre por 
su trayectoria artística y cultural. 
Don Dante Quinterno fallece en Buenos 
Aires el 14 de mayo de 2003. ■





Ilustración original de tapa. Témpera, 30 x 40 cm. Patoruzú (semanal), nro. 60, 7 de noviembre de 1938.










