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Variaciones en Negro 
((con perdón de la palabracon perdón de la palabra))

En tiempos de conciencia expandida y 
generalizada con respecto al maltrato y 
la discriminación de cualquier tipo, la 
sola sospecha de incorrección y salida 
de la norma aceptada y consensuada de 
tratamiento de ciertos temas, enciende 
las alarmas del buen sentido y del pen-
samiento político-cultural éticamente 
correcto. Por lo general, saludablemente. 
Es lo que cabe y se debe.

Acaso por eso, nunca las salveda-
des preventivas están de más y los para-
guas explicativos jamás parecen ser lo 
suficientemente grandes para proteger 
los dichos cuando el tema tratado es en 
sí mismo —como en este caso— un ale-
voso ejemplo de comportamiento social 
discriminatorio y discurso peyorativo. 
Así, debería ser innecesario decir, por 
evidente, que la historieta Las aventuras del 
Negro Raúl refleja con crudeza la naturali-
dad con que los medios gráficos dirigidos 
o consumidos por la sociedad argentina 
acomodada de principios del siglo veinte 
predicaban alegremente la apología del 
prejuicio racial y la ideología de la desca-
lificación clasista. Nada menos.

En ese sentido, Las aventuras del Negro 
Raúl es un vasto y basto síntoma, el testi-
monio oblicuo pero flagrante de un estado 
de cosas que trasciende largamente el 
campo de la historieta como género para 

dar cuenta de ciertos lugares comunes del 
pensamiento conservador en esa coyun-
tura histórica, política y social extrema que 
son los años convulsionados de la segunda 
mitad de la década del Centenario. Así, a 
la historieta de Lanteri se la puede tomar 

como una pieza ejemplar —en el sentido 
de representativa—, para recortar algu-
nos estereotipos y prejuicios del sentido 
común reaccionario de la época. Y no 
estaría mal, porque es cierto.

Sin embargo, esta publicación aus-
piciosa de la que nos enorgullecemos no 
apunta a subrayar o confirmar la presen-
cia de ese tipo de contenidos ideológicos 
—que no sería en el fondo más que una 
manera de confirmar que encontramos 
lo que íbamos a buscar: cómoda falacia 
de ciertas investigaciones— sino a subra-
yar su carácter excepcional, lo que tiene 
de original y fundante como creación 
genuina en el panorama de su época.

Así, cabe asumir el eventual repro-
che de incorrección como un riesgo 
menor: como siempre, hay que ver, leer 
y contextualizar con abierta disposición y 
mirada crítica. Algo nuevo nos espera en 
una historieta vieja.

Acontecimientos

Brevemente: la aparición de Las aventu-
ras del Negro Raúl de Arturo Lanteri —este 
libro único, hermoso y necesario— es un 
verdadero acontecimiento para la cultura 
gráfica argentina; para la cultura a secas, 
en realidad. Y un orgullo para la editorial 
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reconocer obras y nombres, algo sorpren-
dente sucede: el campo de lo merecedor de 
atención crítica se expande hasta lo incon-
cebible y, en consecuencia, el esquema de 
valoraciones relativas dentro del sistema 
literario y del de las llamadas bellas artes, 
conmovido saludablemente, cruje.

Así, de inmediato se revelan —entre 
tanta producción sin duda desechable— los 
fulgores, el valor intrínseco y/o testimo-
nial de cuentos y relatos, poemas de todo 
registro, folletines, ensayos, obras dra-
máticas, crónicas periodísticas o de via-
jes, ilustraciones, caricaturas, historietas 
y piezas humorísticas y costumbristas de 
absoluta originalidad que no encuentran 
equivalentes incluso en otros soportes más 
prestigiosos o aceptados por la convención 
(siempre inestable) de lo que es o no es 
cultura y lo que puede o debe ser aceptado 
como literatura. 

Estas obras saludablemente híbridas 
son resultado del talento y el trabajo de 
una multitud de narradores, ensayistas, 
poetas, traductores, autores dramáticos, 
dibujantes, ilustradores, es decir: escri-
tores y artistas en general que —asumidos 
como trabajadores profesionales dentro 
de la industria editorial y de la produc-
ción periodística— encauzaron su vocación 
creativa a través de los medios gráficos. 

Ellos son quienes regularmente, por 
décadas y décadas, dieron forma a / fueron 
moldeados por esas páginas baratas, colo-
ridas y perecederas que muchas veces han 
sido el único vehículo de acceso al conoci-
miento y el disfrute intelectual y artístico 
de una vasta porción de ese público que no 
frecuentaba necesariamente las aulas ni a 
librerías formales ni las bibliotecas, pero 
que sí consumía y disfrutaba de la oferta 

prehistoria y los orígenes, hasta las prime-
ras y acabadas obras maestras del género en 
nuestro país. Nada menos que eso. 

Porque Las aventuras del Negro Raúl y la 
notable tarea autoral de Lanteri en esa 
segunda década del siglo —según nos 
muestra el brillante análisis de Gutiérrez— 
son el verdadero eslabón nunca perdido 
pero solo ahora adecuadamente descripto 
que conecta las formas salvajes previas 
con las tiras costumbristas consolidadas 
de los años veinte, y preanuncia la pleni-
tud creativa de la etapa ulterior. 

Márgenes

Otra cuestión fundamental que actualiza 
esta edición completa de Las aventuras del Negro 
Raúl es —una vez más— el papel central que 
han tenido y tienen, en la configuración 
de la cultura argentina, las publicacio-
nes periódicas. Es un hecho insoslayable y 
revelador. Hay ahí todo un mundo signifi-
cativo por descubrir y considerar. 

En las páginas de los diarios, revis-
tas, colecciones de bolsillo, folletos, 
cuadernillos, fascículos, magazines y fan-
zines e impresos de todo tipo que pasa-
ron alguna vez por los coloridos quioscos 
—y raramente por las librerías— durante el 
último siglo y medio está depositada, para 
quien quiera y pueda acceder a ella, gran 
parte de la más original producción cultu-
ral de los argentinos. No es poco. 

Cada vez que los investigadores se aso-
man con pasión y sin prejuicios a ese uni-
verso multiforme, abigarrado y a veces 
apabullante de materiales por lo gene-
ral confinados a los bordes del mapa y 
de la foto cultural y empiezan a recoger y 

de la Biblioteca Nacional sumarlo a su 
catálogo, por varios motivos. 

El primero y básico, porque después 
de más de cien años de su publicación ori-
ginal en la revista El Hogar —entregas sema-
nales de febrero a noviembre de 1916— por 
primera vez se reúnen en un volumen 
estas 39 páginas/planchas deslumbrantes. 
Es decir: nadie hasta ahora tuvo la opor-
tunidad de leerlas en una secuencia única 
y continuada. Experiencia reveladora en 
muchos sentidos.

El segundo motivo de orgullo reside 
en el logro material que significa la publi-
cación. Porque para llegar a esto que 
tenemos entre manos ha habido una tarea 
de pesquisa exhaustiva y de restauración 
fenomenal que implicó la participación 
de especialistas en disciplinas diversas, 
idóneos cada uno en lo suyo pero —sobre 
todo— amantes de su trabajo. Y en eso 
confluyeron integrantes de los equipos de 
la Biblioteca Nacional con investigadores 
externos, unidos por el fervor y la pasión 
intelectual. Tal como debe ser.

Finalmente, esta primera recopila-
ción de Las aventuras del Negro Raúl no es “un 
rescate más” de una pieza curiosa y/o mal 
conocida sino la definitiva puesta en valor y 
perspectiva de una obra fundamental para 
el conocimiento genuino de un momento 
clave en el desarrollo de la riquísima tra-
yectoria de la historieta argentina.

Como en publicaciones preceden-
tes, el trabajo ejemplar de José María 
Gutiérrez desde el Archivo de Historieta 
y de Humor Gráfico Argentinos de la 
Biblioteca Nacional —con el aporte de 
colaboradores— es una nueva y defini-
tiva contribución a la tarea de reconstruir 
el complejo entramado que va desde la 

“Sogno di primavera”, El Hogar, nro. 365, 29 de septiembre de 1916.
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Con un ojo en las noticias del día 
y otro en las novedades formales de su 
disciplina, Lanteri es sobre todo un 
artista/periodista inserto en el momento. 
Y en esa conjunción, sin duda, es el 
mejor. Por excelencia de recursos téc-
nicos, si cabe: el dibujo y los textos que 
componen cada página de Las aventuras del 
Negro Raúl se despliegan con el equilibrio 
formal de una pieza única, armoniosa, 
acabada. Impecable. 

El trabajo de José María Gutiérrez 
lo pone en contexto, destaca el papel 
central de Lanteri sobre todo durante 
la segunda y tercera décadas del siglo 
pasado y da cuenta de su extraordina-
ria, compleja plasticidad. Sin duda se 
trata de un artista sensible a los estímu-
los de la modernidad en el campo de la 
disciplina que elige para expresarse, que 
sabe encontrar los recursos más nuevos, 
cambiantes y eficaces para adaptarlos a su 
mano. Extraordinario dibujante y nota-
ble narrador, supo leer y mirar como casi 
nadie en su época. Por eso pudo docu-
mentarla: modas, costumbres, tipos. Y 
tomar manifiesto partido. 

A lo largo de su largo y (si cabe 
decirlo) accidentado itinerario en los 
medios, hizo del humor y del relato grá-
fico un vehículo para el apunte de obser-
vación social y, frecuentemente, para la 
crítica virulenta. Y no dejó de pagar un 
alto precio por eso, como bien lo des-
cribe el estudio preliminar. 

Además, al insoslayable Lanteri nin-
guno de los modernos medios expresi-
vos le resultó ajeno: además de ilustrador 
e historietista, tiene un lugar especial 
en la historia de nuestra cinematografía 
como realizador de films con sus propios 
popularísimos personajes encarnados por 
actores, en los comienzos del cine sonoro. 

En perspectiva, es inevitable sospe-
char, percibir, que la imagen poderosa del 
genial Dante Quinterno ha echado alguna 
sombra sobre la figura e importancia rela-
tiva de Arturo Lanteri. Es casi lógico que 
así sucediera por el peso “natural” y el vasto 
legado del autor de Patoruzú. 

Sin embargo, no nos cabe duda de que 
la publicación de este volumen deslum-
brante comienza a hacerle justicia al talento 
y la originalidad de un genuino creador.

caso del histórico Raúl Grigera, tri-
pulante equívoco de la noche y la farra 
porteña en cuya vida y leyenda se basó 
Lanteri para diseñar libremente su 
Negro Raúl, merece un análisis exhaus-
tivo que el estudio de Paulina Alberto 
en estas mismas páginas introducto-
rias despliega con información precisa 
y sagacidad crítica. Poco cabe agregar 
a su investigación y conclusiones. Sólo 
señalar que son el complemento inelu-
dible para entender de qué estamos 
hablando.

Y estamos hablando, también, del 
autor. Esta edición de Las aventuras del Negro 
Raúl hace justicia a la figura de su respon-
sable integral, el poco y mal conocido 
Arturo Lanteri, un protagonista y tes-
tigo privilegiado de casi cuatro décadas de 
narrativa dibujada en la Argentina, que 
merece largamente trascender la equí-
voca calificación de precursor. Aunque 
no sea un dato menor que esta historieta 
que presentamos sea la primera serie con 
personaje fijo realizada por un dibujante 
argentino. 

infinita del quiosco y de las aventuras 
interminables de la literatura popular.

Lo cierto es que desde la explosión 
de la incipiente comunicación de masas y 
sus medios gráficos y audiovisuales, a tra-
vés de circuitos que siempre operaron por 
afuera de la librería y sin destino final en 
las bibliotecas, lejos del museo, de la aca-
demia, de la universidad, de los recintos y 
los ámbitos de reconocimiento de la cul-
tura, miles de obras y de autores hicieron 
su propio camino creativo.

Ese universo multiforme y heterogé-
neo de lo que se ha llamado con propiedad 
las “literaturas marginales” es un campo 
solo parcialmente explorado por la requisi-
toria crítica y la investigación más o menos 
académica, y merecedor, por eso mismo, 
de nuestra demorada atención y rescate. 

Nombres

Por último, o en el principio, el lugar 
de los nombres propios: el personaje y 
su creador. El extraordinario, penoso 

“El problema de la crisis”, El Hogar, nro. 350, 16 de junio de 1916.



“Las víctimas de Navidad y Año Nuevo”, El Hogar, nro. 325, 24 de diciembre de 1915.
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El incómodo Arturo Lanteri, 
pionero

Rómulo Arturo Antonio Lanteri nació 
en Buenos Aires en 1891 en la cuna de un 
hogar humilde. Su padre era mucamo y, 
en el censo de 1895, su madre fue consig-
nada como analfabeta. Murió en esta ciu-
dad en 1975, jubilado como trabajador de 
prensa, y pese a que vivió casi 85 años y a 
que su nombre figuraba ya en los espo-
rádicos artículos que recontaban la histo-
ria de la historieta, prácticamente no hay 
reportajes ni testimonios directos sobre 
él y sobre la trascendencia e impacto de 
su obra. Su nombre no figura en ningún 
catálogo de exposiciones y parece haberse 
mantenido completamente al margen de 
las actividades de su gremio, pese a haber 
publicado trabajos de humor gráfico 
hasta mediados de la década del sesenta. 

colegas, se consagró enteramente a 
producir historietas, y en ello, fue un 
original y genuino explorador de las 
posibilidades expresivas del lenguaje. 
Lanteri fue un pionero en incorpo-
rar los novedosos recursos formales 
del cómic estadounidense, apropián-
doselos para adaptarlos a las formas 
y temáticas tradicionales de nuestras 
narrativas gráficas, acto fundacional 
que inf luyó tanto en sus contempo-
ráneos como, particularmente, en la 
siguiente generación de historietistas, 
encabezada por Dante Quinterno.

Sin embargo, a pesar de estos atri-
butos, su figura es casi desconocida: 
apenas una mención de algunas líneas, 
obligatoria en las historizaciones, que 
lo citan como al fantasmal ejemplar de 
un período neblinoso del desarrollo de 
nuestra historieta.

Las aventuras del Negro Raúl es la pri-
mera serie de historietas propiamente 
argentina: fue la primera creación de 
un autor nativo publicada en nuestro 
país, y fue también la primera cuyo 
protagonista, ambientación, argu-
mentos y tratamiento formal fueron 
estrictamente locales. Su publicación 
en el semanario El Hogar desde febrero 
hasta noviembre de 1916 fundamenta 
aún más esa filiación por el significa-
tivo rol que cumplía ese medio en la 
prensa periódica y, en particular, en 
ese preciso momento, excepcional en 
la historia argentina.

Su autor, Arturo Lanteri, es una 
figura tan enigmática como tras-
cendente fue su obra. No solo fue el 
creador de esta primera serie de his-
torietas, sino que fue el primer dibu-
jante local que, a diferencia de sus 

Las aventuras del Negro Raúl
primera serie de un autor argentino

Por José María Gutiérrez

“Su debut en la ‘haute’”, El Hogar, nro. 340, 7 de abril de 1916.
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Enviudó tempranamente sin dejar des-
cendencia. Y se desconoce si obtuvo 
alguna educación artística formal, pero 
su debut como dibujante e ilustrador en 
publicaciones como Caras y Caretas a ini-
cios de la segunda década del siglo XX ya 
expone a un profesional maduro, de línea 
resuelta y singularmente graciosa entre las 
de los otros artistas gráficos inscriptos en 
los nuevos estilos.

A los 23 años, Lanteri se incorpora 
al staff de El Hogar para ilustrar porta-
das y artículos literarios, y a mediados 
de 1915 es el único responsable de su 
página de humor. Durante 1916, esta 
alberga la publicación de su serie Las 
aventuras del Negro Raúl. El medio no vol-
vería a publicar ninguna otra historieta 
hasta 1922.

Entre 1917 y 1918, publica otra his-
torieta de regularidad serial, Las diabluras 
de Tijereta, en Revista Popular; y en 1920, su 
única serie para niños en Gran Bonete. En 
enero de 1922 El Hogar inicia la publica-
ción de una nueva historieta de su auto-
ría: Las aventuras de don Pancho Talero, primera 
serie de un autor local que logra impac-
tar en el público lector y que se mantuvo 
activa durante más de tres décadas.

A partir de 1924, Lanteri dirige 
Humorismo Porteño, revista en la que lanza 
al quinceañero Dante Quinterno. Ese 
mismo año publica, también, sucesi-
vas historietas en Mundo Argentino, como 
Moisés Papamovsky y Anacleto Bataraz, y toma 
una vez más a Quinterno como ayu-
dante, lo que promueve su inclusión en 
este medio, en el que pronto, el joven 
historietista publicará su primera serie 
de largo aliento, Don Fermín (luego titu-
lada Don Fierro).1

A mediados de la década del veinte, 
Lanteri inicia lo que serán sus regu-
lares viajes a los Estados Unidos y a 
Brasil. En este último país, se publican 
a partir de 1926 Las aventuras de don Pancho 

1. Profundizando aún más el misterio en torno 
al ostracismo biográfico de Lanteri, Quinterno 
nunca lo mencionó. Dedica el rol de tutor 
a Diógenes “El Mono” Taborda, dibujante 
estrella del diario Crítica, a cuyo lado también 
se forma en un brevísimo período entre fines 
de 1924 y comienzos del año siguiente, que es 
cuando comienza a colaborar en Crítica.

Talero, rebautizadas como Aventuras de Chico 
Chicote, en la Revista Popular Brasileira. De 
esta manera, el autor argentino se con-
vierte también en un precursor de los 
quadrinhos. Con ello, no solo es el primer 
historietista argentino que publica una 
serie de largo aliento en el país y que 
organiza un merchandising de explotación 
comercial y publicitaria a partir de sus 
personajes, sino que también es el pri-
mero que exporta su obra para su publi-
cación fuera de los medios locales. 

Lanteri también fue un adelantado 
en adaptar su historieta a la cinematogra-
fía. Durante la década del treinta estrenó 
los largometrajes Las aventuras de Pancho Talero 
(1929) y Pancho Talero en Hollywood (1931), 
comedias musicales que escribió, pro-
dujo y dirigió, y que se encuentran entre 
las primeras producciones sonoras de 
Argentina bajo el sistema Vitaphone, inme-
diatamente anterior a la introducción de 
la banda sonora impresa en el film. En 
ellas Lanteri experimenta con una ori-
ginalísima y solitaria adaptación del len-
guaje historietístico al cinematográfico, 
completamente diferente a las posterio-
res incursiones en este tipo de traspo-
laciones: los suyos no son personajes de 
historieta que inspiran argumentalmente 
la película perdiendo su esencia carica-
turesca, como en todos los otros casos 
donde son encarnados por actores de 
carne y hueso, sino que caracteriza a sus 
actores como si fueran figuras de cartoons 
y plantea las estructuras narrativas de sus 
films como episodios de una serie de his-
torieta.2 Varios de estos proyectos, ideas 
e intuiciones fundados en las potenciali-
dades de la historieta fueron luego reto-
mados, reelaborados y, algunos, incluso 
concretados por Dante Quinterno.

Durante la Década Infame se regis-
tran los primeros conflictos del autor, 
derivados del cáustico tratamiento 
de personajes y sucesos de la actuali-
dad política nacional en sus historie-
tas: en 1937 el Consejo Deliberante de 
Buenos Aires lo denuncia penalmente 

2. Todas las reseñas de época sobre el estreno 
de sus films, las favorables y las desfavorables, 
destacan el carácter “grotesco” con que Lanteri 
encara personajes y situaciones.

por una plancha de Pancho Talero en la que 
alude directamente a la corrupción de 
varios concejales. La editorial Haynes 
lo ampara y sostiene la publicación de la 
serie sin siquiera publicar un desagra-
vio. Pero en 1943 sufre una intimación 
a que abandone su abordaje de temas 
inconvenientes y cese su tratamiento de 
la actualidad política. Probablemente, 
ya no contaba con el amparo del editor, 
porque en 1944 se suspende la publi-
cación de Pancho Talero y se lo desvincula 
de la editorial luego de veintisiete años. 
Lanteri, por su parte, contesta con una 
demanda judicial y se va a trabajar a Río 
de Janeiro, en donde fija residencia 
durante varios años. En 1956, su retorno 
a las páginas de El Hogar es anunciado con 
tanta pompa como el de Borges y otros 
notorios opositores a Perón, pero el 
tono de su historieta es de una virulencia 
tal que resulta excesiva aun para esa etapa 
de la publicación. El Hogar reacciona ante 
el incómodo antiperonismo a ultranza 
de Lanteri reduciendo el espacio para la 
publicación de su serie, y lo conmina a 
abandonar el feroz tono crítico. Lanteri 
accede pero pone de manifiesto la san-
ción publicando una primera sucesión 
de episodios de temática anodina. A 
partir de entonces ya no recuperará más 
el espíritu satírico que lo inspiró desde 
1916. Los trabajos de su última década 
productiva revelan que logra aggiornar 
su línea de dibujo, y por ello continúa 
publicando tiras y viñetas humorísti-
cas en algunas revistas hasta su discreta 
jubilación.

Trayectoria evolutiva de la 
historieta argentina en la obra  
de Lanteri

A diferencia de la de sus colegas con-
temporáneos, la producción historietís-
tica de Lanteri expone desde el comienzo 
una tenaz consagración explorativa de las 
formas, de asimilación de recursos y de 
apropiación de modelos que en ninguna 
instancia cede al ejercicio de la mera copia.

Tras varios meses de publicar viñe-
tas en la página cómica de El Hogar, ensaya 
algunos interesantes relatos gráficos 
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siguiente. El episodio “Las delicias del 
carnaval” es ejemplar al respecto.

En su mixtura de recursos experi-
mentales y de formas tradicionales, como 
las composiciones rimadas de los textos 
o la estructura que culmina indefecti-
blemente con una moraleja, cumple en 
ofrecerle a El Hogar la historieta más ade-
cuada a sus páginas: es tan de avanzada 
como clásica, aparece como una expre-
sión de las osadías de vanguardia en tanto 
su discurso formal es conservador.

Medio año después, Lanteri publica 
su segunda serie, Las diabluras de Tijereta, en 
Revista Popular (1917). Si bien Tijereta es un 
personaje de ficción, Lanteri explora con 
él un tipo social: se trata de un inmigrante 
pobre del interior que arriba a la gran 
ciudad; la serie expone las desgracias que 
derriban sus cándidas expectativas. Aquí 
el autor ya ensaya el dibujo de las figuras 
cómicas al modo de los cartoons estadouni-
denses, suprime fondos o los reduce a un 
solo elemento o trazo metonímico; sus 
viñetas solo ofrecen los elementos esencia-
les al relato, todo lo demás es el blanco del 
papel que los potencia. También introduce 
aquí sus primeros globos, curiosamente 
del mismo modo en que aparecieron a 
fines del siglo XIX en los primeros cómics 
de Estados Unidos: para representar la 
reproducción de una voz que canta o de 
un loro que habla. Es decir, como recurso 
gráfico paródico del gramófono.

1912-1928), por entonces el ejemplar de 
mayor solidez formal entre las historie-
tas que se publicaban en Argentina: si 
muchas de las viñetas iniciales de cada 
entrega están planteadas en la forma 
expositiva tradicional —con los persona-
jes posando en una composición basada 
en los mismos principios limitativos fun-
damentales de la visión propia del espec-
táculo teatral, con una representación 
contenida en el cuadro que abarca y des-
cribe todo el espacio en que se desarrolla 
la escena manteniendo la inmutabilidad 
de la distancia y del ángulo visual—, en las 
sucesivas viñetas Lanteri casi siempre va 
a desarrollar secuencias plenas de movi-
miento en las que progresan escenas de 
dinamismo kinético, que maximiza con 

drásticos cambios de pers-
pectiva y equilibrando cal-
culadamente el contraste 
entre fondos y figuras. Su 
relato no evoluciona en la 
sucesión de escenas que 
condensan una instan-
cia del texto al pie en un 
retrato congelado ence-
rrado en cada cuadro, 
sino que avanza prospec-
tivamente de un cuadrito 
al siguiente, construyén-
dose en actos donde cada 
composición es una ins-
tancia inexorable de la 

secuenciales. Tres números antes de la 
aparición de la serie protagonizada por el 
Negro Raúl, publica “El misterio de una 
lata de sardinas” (El Hogar, nro. 331, 9 de 
febrero de 1916), al que define como “tre-
mebundo cinedrama policial en 25 par-
tes”, y que efectivamente parece la síntesis 
gráfica de un largometraje, donde ade-
más de jugar con cambios de planos y elu-
dir la redundancia de graficar el texto al 
pie, exhibe ya una resuelta solvencia como 
narrador con un dibujo de extrema sín-
tesis expresiva, en un relato de impecable 
estructura con un suspenso que no decae.

Con Las aventuras del Negro Raúl, Lanteri 
da un paso enorme, inédito en relación 
con la coetánea Sarrasqueta (de Manuel 
Redondo, publicada en Caras y Caretas, 

Las diabluras de Tijereta (detalle), de Lanteri, Revista Popular, 11 de febrero de 1918.

El Hogar, nro. 947, 9 de diciembre de 1927.
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con El Negro Raúl, la decisión de publicar 
una historieta y su elección no son for-
tuitas. No parece casual que justamente 
El Hogar se inspirara en una tira de La 
Nación para producir una serie propia. 

Un año y medio separa la apari-
ción de la tira de McManus de la serie de 
Lanteri. Tomando el esquema de aque-
lla, nuestro historietista evita limitarse 
a hacer una versión local. Pancho Talero 

Para su creación, Lanteri parte del 
modelo que ofrecía la tira Pequeñas delicias de 
la vida conyugal (Bringin Up Father), de George 
McManus, que el diario La Nación había 
comenzado a publicar en 1920 con gran 
éxito. Contrariamente a lo que se afirma, 
esta no es la primera tira estadounidense 
publicada por un periódico argentino; 
ya en la primera década del siglo, los dia-
rios de Láinez habían incluido algunas 
historietas esporádicas, 
pirateadas de la prensa 
de Estados Unidos. Sin 
embargo, la serie pro-
tagonizada por Trifón 
y Sisebuta es la primera 
en lograr mantener una 
regularidad en su publi-
cación y, más importante 
aún, en llamar la aten-
ción por su temática, 
atractiva para el lector 
adulto. También debe en 
parte su impacto al medio 
en el que sale publicada: 
el diario La Nación, que 
se jactaba de mantener 
una identidad adusta, 
de “diario serio”, lo cual 
implicaba no publicar 
caricaturas. En esto se 
emparentaba de alguna 
manera con El Hogar. Y, al 
igual que lo que sucedió 

Es evidente que Lanteri transitó 
progresivamente las distintas formas del 
relato gráfico, paso a paso, hasta llegar a 
innovarlas en el medio local. Tal es así 
que luego de Tijereta publica, en 1920, una 
serie para la revista Gran Bonete, dedicada 
al lector infantil, guiada por el modelo 
de Billiken (1918). Esta única experiencia 
de Lanteri en el campo de las publica-
ciones para ese segmento es crucial, por-
que Las aventuras de Pimentón y su sobrino Perejil 
ya es una historieta a la norteamericana: 
Lanteri no ofrece ningún texto fuera del 
contenido en sus globos de diálogo.

En 1922, seis años después de la 
publicación de Las aventuras del Negro Raúl, 
vuelve a publicar una serie en El Hogar, 
una historieta para el lector adulto que, 
por primera vez, está completamente 
articulada mediante los globos identi-
ficados con el cómic estadounidense. 
Las aventuras de Pancho Talero trata temas de 
actualidad, se mete de lleno en la política 
y encara las noticias de la semana. Es la 
primera serie nacional que, ambientada 
en un hogar, estructura sus conflictos 
en las relaciones de poder al interior de 
ese núcleo. La historieta argentina ahora 
va a indagar críticamente la intimidad 
de las familias burguesas, y con ello, se 
ofrece más rica y compleja, y se profun-
diza el proceso de identificación de los 
lectores con sus personajes, que se tor-
nan entrañables.

“Anacleto, perito agrícola-ganadero” (detalle), de Lanteri, Mundo Argentino, nro. 708, 13 de agosto de 1924.

Las aventuras de Pimentón y su sobrino Perejil (detalle), 
de Lanteri, Gran Bonete, nro. 6, julio de 1920.
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copian y se recrean en las secciones dedi-
cadas al público infantil que casi todos los 
magazines incluyen en sus páginas. Son 
fácilmente reconocibles: sus figuras no 
tienen ninguna intención de emular a las 
de la realidad (parecen garabatos o furti-
vos grafitis altamente estilizados al haber 
sido sometidos a una extrema simplifica-
ción a través de la línea) y sus personajes 
“hablan” por medio de globos que con-
tienen sus parlamentos —y además “dia-
logan”—, prescindiendo totalmente de 
los textos impresos al pie de cada cua-
drito. El dinamismo de estas historietas 
plenamente pantomímico, de argumen-
tos anodinos, que aparecían como un 
verdadero aparato o dispositivo de narrar 
con dibujos, estructurado con diálo-
gos, y cuyos personajes parecían estar 
vivos mediante un trastorno sensorial 
por el que el lector captaba visualmente 
los sonidos y leía sus “voces”, era inmen-
samente atractivo, tan fascinante como 
representativo de la modernidad. Pero 
este estilo era, a la vez, representativo de 
la prensa de los Estados Unidos, donde 
se había acuñado, y la mayoría de los edi-
tores y de los dibujantes eran de origen 
español, no solo apegados a sus propias 
tradiciones (la historieta con textos al pie 
de las viñetas era europea), sino también 
antinorteamericanos.

Nuestra investigación sobre la publi-
cación de aquellos cómics en Argentina 
descubre la influencia de una figura 
común a todos los medios donde se pro-
dujo: el periodista, comediógrafo y jefe 
de redacción uruguayo Rodolfo de Puga. 
De Puga fue un visionario intérprete del 
gusto popular, que advirtió la potencia 
fascinante de la fórmula norteamericana 
del cómic, por la que apostó en cada 
medio en el que colaboró. Introdujo las 
series en diarios (El Diario, 1907-1909) y 
en revistas (El Hogar, PBT, Caras y Caretas), 
y a partir de 1907 dirigió un modesto 
semanario, La Vida Moderna, en donde 
publicó Los niños terribles (los hiperkinéti-
cos Katzenjammer Kids, de Rudolph Dirks) y 
La Mula Maud (de Frederick Burr Opper), 
pero respetando el orden de sus pri-
meras apariciones originales, es decir, 
aquellas que habían estandarizado la fór-
mula de grilla con repetición de fondos 

dinámica de una histo-
rieta de aventuras cari-
caturesca como Patoruzú. 
Esta unión termina de 
materializarse con la 
publicación de Las aventu-
ras del Negro Raúl. Esta serie 
es la piedra basal sobre 
la que Lanteri edificaría 
su obra, y es clave para 
entender las condiciones 
y las funciones mismas 
que cumplía la historieta 
en los medios de prensa 
en su período inicial.

Las historietas en Argentina 
hasta 1916

En las dos primeras décadas del siglo XX 
no había una única forma de historieta en 
Argentina. Sus características y distincio-
nes se fundan en sus orígenes y en la fun-
ción que cubría en los medios. Hay una 
línea que desciende de la caricatura que 
había dominado la prensa gráfica en los 
periódicos de sátira política durante varias 
décadas del siglo anterior. Pese a que la 
caricatura y los relatos secuenciados en 
varias viñetas terminaron por segmentarse 
en un proceso de bifurcación que confinó 
a la caricatura política a las ilustraciones de 
portadas y a láminas interiores y consagró 
a los relatos gráficos secuenciales al trata-
miento humorístico de pequeñas anécdo-
tas costumbristas o al comentario jocoso 
de temas de interés general, los periódicos 
del siglo XIX en los que se publicaron las 
primeras secuencias de historieta habían 
forjado una tradición que, con el aggior-
namento que produjo la aparición de los 
semanarios de actualidad en el cambio 
de siglo, mantuvo el espíritu crítico que 
la estructuraba. Con la creación del pri-
mer personaje protagónico que aseguró 
una continuidad de publicación serial, 
Sarrasqueta (1912), recuperó aquella línea 
tradicional para estos nuevos medios.

Por otra parte hay otro linaje pura-
mente recreativo que se dirige exclusiva-
mente a los niños. Ya en los primeros años 
del siglo XX los cómics pirateados de la 
prensa estadounidense se reproducen, se 

es enteramente argentina. Se despega del 
modelo en su dibujo, con una línea recia 
y expresiva frente al impoluto y geomé-
trico trazo antecesor. Pero especialmente 
se diferencia porque Pancho Talero es una 
serie de corte satírico. Lanteri se man-
tiene fiel a la tradición de las narrativas 
gráficas locales de basar sus historias en 
la observación crítica de la actualidad. 
Registro que, como ya expusimos, en oca-
siones fue advertido como despiadado y, 
finalmente, como inviable a partir de la 
década del treinta, cuando a la historieta 
le marcan sus límites, relegando y conte-
niendo la sátira en caricatura formal, en 
viñeta cómica, en chiste.3

La revisión de la obra de Lanteri 
demuestra que la historieta argentina tuvo 
un desarrollo singular que, a diferen-
cia de gran parte de la de otros países, no 
dependió tanto de la copia de los grandes 
modelos universalizados. (En todo caso, 
la franca adopción de un modelo impor-
tado que sí se ve en las series de aventuras 
no caricaturescas, de tratamiento realista, 
a partir de la década del treinta, sugiere 
más una interrupción al proceso que venía 
evolucionando hasta entonces). Sus tra-
bajos eslabonan la herencia de la antigua 
sátira política decimonónica con la forja 
de un héroe estrictamente local en el trán-
sito que va de las planchas de exposición de 
un tema en una galería de sucesivas estam-
pas, como las de Sarrasqueta, la implacable 

3. La serie de Pancho Talero, como historieta 
humorística de actualidad, fue apelando a 
toda clase de recursos útiles para la narración, 
como recortes de titulares o cuerpos de 
artículos noticiosos.

Las aventuras de Don Pancho Talero (detalle), 
El Hogar, nro. 2415, 2 de marzo de 1956.
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anterior que buscaba abarcarlo todo y a 
todos: Pulgarcito y PBT estaban orientadas 
al lector infantil, intención que ambas 
abandonaron prontamente, y El Hogar, 
en cambio, pretendía abordar la temá-
tica declarada en su título, tal cual lo 
manifestaba en su lema inicial: “Miscuit 
utile dulci”, verso 343 del Ars poetica de 
Horacio: “Mezcla lo útil con lo agrada-
ble”. Con una tirada inicial de veinte 
mil ejemplares por número, la revista 
fue, a través de los años, sofisticando su 
producción, rediseñando su formato, 
refinando sus contenidos y aumentando 
el valor de sus espacios de publicidad, 
al punto de llegar a manejar uno de los 
costos más elevados de la prensa perió-
dica argentina de su tiempo.6

Una de las singularidades que pre-
sentaba El Hogar ante las otras revistas se 
manifiesta desde sus portadas: no publi-
caba caricaturas. Porque El Hogar no tra-
taba temas políticos. Los contenidos de 
actualidad estaban concentrados en su 
fórmula nuclear: como medio de prensa 
de modelación y validación del gusto de la 
argentinidad, divulgaba las imágenes de 
sectores bien acotados —la alta burguesía 
y sus instituciones— a través de genero-
sas coberturas fotográficas de sus even-
tos sociales, al tiempo que emblematizaba 

6. Estos datos han sido tomados de la Guía 
periodística argentina y de las repúblicas latinoamericanas, 
1914-, s.d.

dejó de publicarse en su país, Caras y Caretas, 
debido a su gran éxito, decidió encomen-
darle una continuación a un colaborador 
de su staff. De allí en adelante la historieta 
cambió radicalmente su estructura y su 
temática: de las humorísticas aventuras que 
los protagonistas vivían en parajes exóticos, 
pasaron a desarrollar temas de la actualidad 
local en clave chistosa. 

Si bien semanarios como PBT ensaya-
ron una y otra vez nuevas creaciones, en 
manos de artistas como Pedro de Rojas  
—cuya única serie que superó pocas entre-
gas fue, justamente, una de detectives, en 
la cual uno de los protagonistas era un 
gauchito llamado Churrasco—, ninguna 
impactó en los lectores. Sarrasqueta fue 
la única que logró perdurar y solo dejó 
de publicarse cuando murió su autor en 
1928. ¿Qué aseguró el éxito a Sarrasqueta? 
En primer lugar la singularidad de su 
autor, que supo inventarse un estilo, 
una figuración que evolucionaba desde 
la caricatura satírica hacia modos de una 
refinada línea expresionista. Por otro, la 
mordacidad con que la serie comentaba 
temas de la actualidad.5

Sin embargo, desde la perspectiva del 
Centenario, la Argentina, pese a contar 
con formidables magazines y con un acei-
tado mecanismo de circulación de las cari-
caturas originales de los países pioneros, 
aún carece de un ejemplar historietístico 
que pueda rubricarse como nacional.

Las historietas en El Hogar

El Consejero del Hogar sale a la calle por pri-
mera vez el 31 de enero de 1904, casi a 
la par de otras revistas que venían tam-
bién a disputarse lectores con la decana 
Caras y Caretas (1898). Compartía con PBT 
y con Pulgarcito (lanzadas ese mismo año) 
un tamaño menor al “Caricaretas”, y 
también la propuesta de apuntar a seg-
mentos específicos, a diferencia de la 

5. Manuel Redondo es uno de los autores que se 
habían forjado al lado del paradigmático Eduardo 
Sojo. Dibujó a su par en la publicación Don Quijote 
Moderno (1903-1905) y resultó ser el más sólido 
eslabón entre la feroz caricatura satírica de fines 
del siglo XIX y los magazines del nuevo siglo.

de cuadro en cuadro. Este efecto, acen-
tuado por la impresión en colores, otor-
gaba una nueva dimensión a la acción 
progresiva de los personajes y al desa-
rrollo secuencial de situaciones, lo que, 
en el contexto de las historietas publica-
das de manera local, supuso una alter-
nativa atractiva para el desenvolvimiento 
temático. Al mismo tiempo, resultaba 
una reacción delimitativa de potesta-
des frente a la relación de competencia 
con los cortos cinematográficos, de los 
que intentaba imitar el tono mecánico e 
inexpresivo.4 De Puga pronto incorporó 
una nueva serie, Happy Hooligan, también 
de Opper, articulada mediante el diá-
logo de los globos. A partir de ella, todo 
lo que se publicó en Argentina como his-
torieta dedicada a los niños fue con esta 
fórmula acaso definitiva. Rebautizada 
Cocoliche, la serie de Opper se publicó 
en nuestro país durante veinte años y 
fue uno de los “caballitos de batalla” de 
la inicial Tit-Bits, que fundó De Puga y 
que declaró haber alcanzado los cien mil 
ejemplares de tirada por número. Cabe 
notar que la mitificación de las histori-
zaciones suele exhibir a Viruta y Chicharrón 
—introducida por el propio De Puga en 
1912— como la primera historieta argen-
tina. Sin embargo, el indiscutido hecho 
de que no era en verdad argentina, de 
que ni siquiera fue el primer cómic serial 
publicado en el país y de que su período 
de publicación fue de tan solo ocho años 
(frente a las más de dos décadas ininte-
rrumpidas que duró Cocoliche en Tit-Bits) 
demuestra que su publicación en la con-
sagrada Caras y Caretas signó su validación 
en detrimento de la tira que exhibía una 
revista tan popular como menospreciada 
como la que fundara De Puga.

Entonces, las dos series exitosas de Caras 
y Caretas a inicios de la segunda década del 
siglo se correspondían a cada uno de aque-
llos grandes modelos, el europeo y el esta-
dounidense: Sarrasqueta y Las aventuras de Viruta 
y Chicharrón. Y es significativo que, cuando 
la serie original que inspiró a esta última 
(Spareribs and Gravy, de George McManus) 

4. Véase Thierry Smolderen, The Origins of Comics: 
From William Hogarth to Winsor McCay, Mississippi, 
University Press of Mississippi, 2014.

El Hogar, nro. 332, 11 de febrero de 1916.
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Ilustración de Arturo Lanteri. El Hogar, nro. 285, 19 de marzo de 1915.
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particular a partir de 1915 y con la incor-
poración de Lanteri a su staff.10

Desde su número 281, de febrero de 
1915, El Hogar publica al menos una por-
tada de Lanteri por mes. Su dibujo de 
línea, sus colores plenos, su composición 
y sus motivos signan la irrupción de las 
novedosas singularidades del cómic y el 
cartoon en la misma fachada del semanario.

A partir del número 311, de septiem-
bre de ese mismo año, Lanteri será el 
único responsable de “La página cómica”. 
Es una apuesta significativa y un paso más 
que da el semanario para integrar su sec-
ción de humor gráfico en su esquema 
general. Hasta entonces las viñetas de esta 
página eran reproducciones de publi-
caciones extranjeras que en ocasiones 
eran relocalizadas como argentinas en 
sus textos al pie. Ahora, El Hogar se decide 
directamente a confiarla a un autor 
local, haciéndola más cercana al lector, 
y logrando un diseño armónico gráfica-
mente identitario como parte del proceso 
iniciado por la revista un año atrás.

La elección de Lanteri para esto es 
un acierto rotundo. Su dibujo es ele-
gante, desafectadamente “chic”, mani-
fiestamente moderno, y además era 
argentino, y eso podía advertirse en sus 
producciones. El Hogar se presenta como 
representativa de lo nacional, y es muy 
probable que haya sido una política 

10. Debe considerarse el hecho de que tanto la 
editorial Manuel Láinez (que tenía de modelo a 
los Estados Unidos y que había lanzado magazines 
como La Vida Moderna y Tit-Bits) como luego Natalio 
Botana (que era uruguayo) eran inmunes al 
antinorteamericanismo de los editores españoles 
de inicios del siglo XX, y difundieron, todos 
ellos, cómics en sus publicaciones.

revista distinguida, de gran formato y de 
cuidada y elegante presentación.9

Por supuesto, esta renovación se 
refleja nítidamente en sus portadas, 
donde comienzan a alternarse junto a 
las habituales reproducciones de gala-
nas pinturas clásicas otras que apelan 
al nuevo estilo: grafismos basados en 
el dibujo de línea, con estilizaciones y 
efectos habituales en la caricatura pero 
que en El Hogar debían aplicarse a figura-
ciones elegantes, de “buen gusto”. Esta 
fusión suma en sus formidables ilustra-
ciones, además de a innovadores artis-
tas como Juan Carlos Alonso, Filiberto 
Mateldi y Julio Málaga Grenet, a un 
nuevo dibujante de 24 años en el que 
confiaría, en esta nueva etapa, gran parte 
de su composición interna de ilustracio-
nes al incorporarlo a su plantel estable 
de colaboradores: Arturo Lanteri, de 
todos ellos, el único ilustrador nativo 
argentino.

Un aspecto que debe ser tenido en 
cuenta es que el fundador de El Hogar, 
Alberto Haynes, era inglés, no español, y 
se mostraba abierto a adoptar el modelo 
de los magazines estadounidenses. Esto 
tiene especial incidencia en los materia-
les gráficos que habría de publicar, en 

9. En un editorial publicado ese año, el editor 
declara: “En el año que llevamos de vida 
semanal hemos podido comprobar un aumento 
considerable en la difusión del periódico, y 
esta causa nos ha inducido en encaminarnos en 
un nuevo rumbo, dándole a El Hogar un carácter 
de gran ilustración. Y sin querer establecer un 
parangón con los grandes periódicos que se 
publican en Europa y en Norte América, no 
podemos sustraernos a ello”. “Dos palabras al 
lector”, en El Hogar, nro. 325, 24 de diciembre 
de 1915.

sus galerías de retratos en portada bajo 
la denominación “Bellezas argentinas”.7 
La lectura burlesca o paródica de la cari-
catura y de las secuencias historietísti-
cas locales no tenía cabida alguna en sus 
páginas. La historieta era un lenguaje 
nuevo y un campo experimental, impre-
visible, sobre el que no había mucho 
control por parte de las jefaturas de las 
redacciones. Sin embargo, como “el cora-
zón del hogar son los niños”, en su pri-
mera etapa tiene su propia sección para 
ellos, e incorpora allí un novedoso artí-
culo de la prensa moderna: las historietas 
norteamericanas.8

El Hogar publica este tipo de historieta 
inofensiva, elusiva de la actualidad, hasta 
enero de 1915, que es cuando adopta su 
formato y tamaño definitivo, la tipo-
grafía del título, el diseño que manten-
drá durante décadas y un sumario estable 
con secciones fijas; elimina la página para 
los niños y la reemplaza por una sección 
permanente, “La caricatura en el extran-
jero”, en la que reproduce viñetas de 
Simplicissimus, Le Rire, Blanco y Negro y otras 
revistas europeas. La nueva El Hogar es una 

7. El pasaje de la advertencia que hacía Miguel Cané 
de cuidar a “sus” mujeres de la turba cosmopolita 
que las ultraja solo con su mirada —como señala 
David Viñas en Literatura argentina y realidad política— a 
la exposición de esas mismas mujeres en El Hogar 
ejemplifica también cómo el magazine operó sobre 
las vanidades de clase reduciendo a la condición de 
artículo de prensa las rotundas declamaciones de 
principios innegociables.
8. La sección se inicia en 1905, con la primera 
colaboración de De Puga y se extiende durante 
tres años. Incluye tiras como Foxy Grandpa, de 
Carl E. Schultze, que luego dio paso a una 
reelaboración de los ubicuos Katzenjammer Kids, 
de Rudolph Dirks, entre otras.

Eleonora Duse, por Olaf Gulbransson, El Hogar, nro. 327, 7 de enero de 1916.
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donde estos modismos no parecen enca-
jar. Las historietas han sabido consti-
tuirse como una zona habilitada para 
la cruda oralidad popular; tradicional-
mente, desde sus inicios en la prensa 
satírica del siglo XIX, habían poseído 
cierta impunidad para expresarse. En 
los semanarios de inicios del siglo XX, 
el lenguaje hablado era fuente y objeto 
de comicidad, y las facultades de la his-
torieta eran entonces tan firmes que es 
habitual hallar en ella la insólita repro-
ducción de voces callejeras. En 1912, El 
Hogar ya había establecido claramente sus 
límites: para entonces solo publicaba 
retratos de las chicas de la alta sociedad 
porteña en las portadas y era impermea-
ble a cualquier noticia de la actualidad 
política o de la realidad social.

Durante algunos años, El Hogar no 
publica ninguna forma de relato gráfico 
y suprime la sección para los niños. La 
serie del Negro Raúl constituye la pri-
mera historieta de una nueva etapa en 
este medio. Con ella se presentan, por 
primera vez ante el ideal lector de la bur-
guesía argentina que El Hogar modelaba, 
imágenes cómicas de la vida en las pen-
siones, de las relaciones en parques y de 
transacciones en despachos, y conductas 
en plateas y “gallineros”; el mundo real, 
vívido, latente, de la calle, de todos los 
días, irrumpe en esos cuadritos como una 
galería de distinguidas fealdades argentinas, que 
son tratadas con una línea elegante, cui-
dadosos versos y cierto aire chaplinesco. 

La publicación de Las aventuras del Negro 
Raúl a inicios de 1916, sus características 
y el privilegiado espacio que la revista le 
otorgó en sus páginas —la utilización de 
las mismas hojas de papel satinado en las 
que solía publicar las galerías de retra-
tos de los grandes eventos sociales, la 
impresión en tinta sepia o azul, su anun-
cio en el índice no como página cómica 
sino directamente por su título—apare-
cen como una calculada operación: poco 
después de la presentación de la serie, 
el semanario ofrece a sus lectores una 
inusual página con una serie de estampas 
sobre “La propaganda electoral…”.14 El 

14. Ver “Notas” en la presente edición, apartado 
“La mejor candidatura”, p. 83.

en la narrativa gráfica en ese período 
alboral que se extiende hasta los inicios 
de la década del treinta.12

1916 y las primeras historietas de 
autores argentinos

A partir de enero de 1912, El Hogar comienza 
a publicar Las aventuras del Capitán Ganchito, una 
versión de Barnacle Bill, de Everett Lowry. 
Es una serie de formato mixto (globos y 
didascalias) en la que se conservan los glo-
bos del original pero que inserta en sus 
diálogos expresiones típicas del lunfardo: 
“Entregá el rosquete” (El Hogar, nro. 205, 
5 de junio de 1912). “¡Qué jabón!”, “me 
espianto” y “ya lo cachó”, dicen los perso-
najes, mientras se tratan de “che”.

Se trata de un temprano intento de dar 
naturalidad coloquial a los diálogos, pero 
también de un paso adelante en la explora-
ción de las posibilidades que ofrecía la ora-
lidad contenible en el globo, que eximía a 
autores y editores de tener que asumir la 
responsabilidad por la inclusión de expre-
siones del bajo fondo, de eficaz impacto en 
el lector. Es una de las licencias entre las 
privilegiadas potestades de las que se apro-
vechaban los primeros historietistas.13

Es llamativo que esta licencia se 
manifieste en las páginas de El Hogar, 

12. La representación de la velocidad, la 
recuperación lúdica del garabato, la apelación al 
color estridente y al diseño geométrico, la síntesis 
expresiva extremada con el dibujo de línea acorde 
a una abstractización, la ruptura sintáctica y 
el cuestionamiento a la autoridad narradora, 
la exigencia de atención al espectador-lector, 
apelando a su participación en la obra para que 
desentrañe sus sentidos, y otras búsquedas de las 
vanguardias del arte visual europeo evidencian 
que el cómic ya operaba con estas premisas como 
naturaleza de su morfología.
13. Luis Furlan indica que los semanarios 
modernos comenzaron a difundir el lunfardo 
a través de sus artículos ya desde comienzos del 
siglo XX: “El periodismo, pues, fue el medio 
primario para divulgar cómo el lunfardo estaba 
ingresando en la lengua oficial y general como 
modalidad oral-gráfica surgida y articulada en 
el bajo fondo social. […] Diálogos y relatos, 
análogos a los gauchescos, contribuyeron a 
popularizar una nueva modalidad literaria, 
la lunfardesca”. Luis Furlan, “La dimensión 
lunfarda y su penetración en la literatura”, en 
Noé Jitrik, Historia crítica de la literatura argentina, 
Buenos Aires, Emecé, 2006.

editorial procurar que estuviera hecha 
por artistas nacidos en el país.

Lanteri pertenecía al grupo de dibu-
jantes que en la Argentina tenía mayor 
sintonía con la corriente del nuevo estilo 
europeo: en R. Tomey, Oscar Soldati, 
Arnó (seudónimo de Alberto Arnaud), 
Filiberto Mateldi y en el propio Lanteri 
aparece una nueva concepción desde la 
que postulan el dominio del dibujo de 
línea en composiciones despojadas, un 
trazo límpido, económico, que destaca 
el dinamismo físico de las figuras, y que 
tanto en Lanteri como en Soldati pare-
cen fluir de una misma fuente de inspi-
ración: Olaf Gulbransson y sus colegas 
de Simplicissimus, Blix y Rudolf Wilke, 
cuyos dibujos se reproducían en todas las 
revistas que traían su sección de caricatu-
ras extranjeras. Por 1915 El Hogar brindó 
numerosos espacios, aun fuera de aque-
lla sección, para la reproducción parti-
cularizada de obras de Gulbransson.

El dibujo de Lanteri emanaba tam-
bién de la figuración de los más sofisti-
cados cómics que se venían publicando 
en los suplementos dominicales de los 
diarios estadounidenes desde hacía una 
década. Es que durante ese período, 
la historieta no es solo un campo de 
exploración o un medio vanguardista 
de carácter masivo o popular: es van-
guardismo per se. Su condición emble-
mática de la modernidad es explotada 
por El Hogar como cuatro años des-
pués lo será por el diario La Nación. 
Pero lo esencial es que las sorpren-
dentes formulaciones de series como la 
de las Aventuras de un matrimonio sin bautizar 
(de Tomey y luego de Soldati en PBT, 
1916),11 como algunos fragmentos de la 
del Negro Raúl, o como la de Fernando 
Catalano (1920), incluso la posterior 
producción de Andrés Guevara y Pedro 
Sorazábal para el suplemento multico-
lor de Crítica (1932), son todas esporá-
dicas pero consistentes manifestaciones 
de la potencia expresiva que operaban 

11. La Biblioteca Nacional Mariano Moreno 
publicó una edición facsimilar de esta serie en 
2014 (Aventuras de un matrimonio sin bautizar. La primera 
historieta moderna argentina, Buenos Aires, Ediciones 
BN, 2014).
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“La propaganda electoral”, El Hogar, nro. 339, 31 de marzo de 1916.
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conocida por el staff de Caras y Caretas.15

La serie de Lanteri ficcionaliza las 
peripecias íntimas de Raúl con un des-
caro impúdico que ni Manuel Redondo 
había ensayado respecto al hipotético 
Sarrasqueta de carne y hueso. Su abor-
daje está más ligado al tratamiento que 
Sojo había propinado a Marcos Juárez. 
En Sarrasqueta se plantean temas, mien-
tras que el Negro Raúl vive situaciones. 
Sarrasqueta es un reportero inmigrante 
que, para ser asimilado y con tal de perte-
necer, durante un buen período se encar-
niza con los nuevos inmigrantes. Critica 
a los extranjeros, a los recién llegados, 
dejando entrever la crisis que la Primera 
Guerra Mundial produjo en la cualidad 
modélica de Europa como ejemplo civili-
zatorio asociado a la idea de progreso. El 
Negro Raúl, en cambio, es un nativo, es 
argentino. Y El Hogar lo utiliza para poner 
sobre el tapete una cuestión clave en 1916: 
“¿Qué clase de argentino es?”.

Como dijimos, en la bifurcación que 
signó los contenidos gráficos a partir de 
Caras y Caretas, la sátira a la clase dirigente 
habitó las caricaturas que ilustraban las 
portadas y las láminas de los semanarios, 
mientras que los relatos y secuencias his-
torietísticas constituyeron el medio ideal 
para los planteos críticos hacia el interior 
de la sociedad argentina. Sojo, en su pro-
ceso de ficcionalización de Marcos Juárez, 
había sabido enmascarar al dirigente 
como un “gaucho malo”, matrero y bru-
tal, como un sanguinario mazorquero, 
heredero del estereotipo de la literatura 
folletinesca, en contraposición al emble-
mático gauchito bueno, Juan Pueblo (el 
pueblo trabajador, al igual que las pro-
vincias o la misma República Argentina, 
aparecían a través de figuras emblemáti-
cas, simbólicas, en respetuosos dibujos 
de intención naturalista). El planteo del 
dibujante era: “¿Qué gobernante tene-
mos?”, para cuestionar: “¿Acaso merece 
serlo?”. Por su parte, las series cómicas 
de las primeras décadas del siglo XX, al 

15. Las aventuras de Viruta y Chicharrón, que se publicó 
durante ocho años, debe ser excluida no solo 
por su raíz exógena sino por su pertenencia al 
segmento para los niños y por la nula influencia 
que tuvo en su período.

Raúl Grigera y el Negro Raúl

El Negro Raúl de la historieta es una 
invención basada en un ser humano real 
llamado Raúl Grigera, que había alcan-
zado entidad como figura en la vida social 
porteña. Ya contaba con algunos artí-
culos publicados sobre su figura, y se le 
había consagrado un tango ya en 1912, 
lo que evidencia su reconocimiento por 
parte de los lectores.

El mecanismo de reinvención de 
esta figura pública se monta, así, en un 
dispositivo característico de la tradi-
ción de la historieta local. Ya la sátira 
decimonónica, en su fustigamiento a la 
dirigencia política y en su tratamiento 
caricaturesco, había sabido convertir en 
personajes a personalidades del ámbito 
local. Por ejemplo, la publicación para-
digmática de aquel período, Don Quijote 
(1884-1903), llegó a forjar un aca-
bado personaje caricaturesco en su per-
sistente escarnio a la figura de Marcos 
Juárez, gobernante al que se dedica a 
representar de un modo diferente al del 
resto de la desopilante galería del poder 
gubernativo: su dibujo, escindido de 
cualquier intención de apego natura-
lista al personaje real, lo reinventa para 
contrastarlo con el resto de las figuras 
políticas de la época, maximizando la 
repulsión de la que se lo quería dotar. 
El caricaturista Eduardo Sojo contó con 
toda la libertad para ficcionalizarlo, 
convirtiéndolo en un precoz monigote. 
Mientras el resto de los gobernantes 
parodiados contaban con algún grado 
de asidero con sus modelos originales, 
el Marcos Juárez de Sojo podía aparecer 
ya como un caníbal, ya como un infan-
ticida o un sacrílego o un genocida, en 
actos fabulosos, desmesurados, porque 
había sido dotado de una entidad sim-
bólica descarnada de su par verdadero, 
volviéndose propiamente un personaje, 
una reinvención caricaturesca. Luego, 
uno de los más logrados ensayos de 
Pedro de Rojas en PBT, Aniceto Cascarrabias 
(1915), ensayó una reinterpretación 
paródica del poeta nicaragüense Rubén 
Darío. Y también la primera historieta 
local de largo aliento, Sarrasqueta, parece 
haberse inspirado en una persona real, 

texto de presentación de las viñetas y los 
selectos afiches partidarios que repro-
duce tiene un tono denostativo: “… ellos 
no demuestran una excesiva cultura, pero 
nos dan idea cabal de la mentalidad poli-
tiquera”. De las cinco, tres ilustraciones 
aluden directamente a los radicales y a su 
candidato, Hipólito Yrigoyen. Las otras, 
a los socialistas y a Lisandro de la Torre. 
Al pie, la página enfrenta dos afiches 
radicales: uno con la figura de Leandro 
N. Alem que dice “Respetamos la ban-
dera” y otro que reza “El partido radical 
dedica esta conferencia a los ciudada-
nos argentinos de trascendencia o credo 
israelita”, con algunas líneas en hebreo. 
El epígrafe de El Hogar dice: “Los que res-
petan la bandera… y las lenguas semí-
ticas”. Este inusual exabrupto de cara a 
las elecciones expone que, a pesar de su 
cuidadosa apariencia descomprometida, 
El Hogar también se posiciona frente a la 
inminente hecatombe que la clase domi-
nante presiente en la posible victoria del 
radicalismo de Yrigoyen: era el fin de 
una era y lo que se avecinaba se figuraba 
impredecible, con la administración del 
Estado nacional en manos plebeyas y de 
prontuario beligerante, en un contexto 
crítico de radicalizadas confrontaciones 
y de inminencias revolucionarias, con 
el trasfondo apocalíptico de imperios 
en derrumbe de la guerra en Europa. 
La estrecha relación entre la aparición 
de Las aventuras del Negro Raúl y las eleccio-
nes nacionales se muestra con nitidez si 
observamos el período de publicación: 
la serie comienza a poco más de un mes 
del sufragio y finaliza un mes después 
de la asunción presidencial. Es osten-
sible que la historieta, no la de entrete-
nimiento para los niños, sino aquella de 
factura local, respondía al cumplimiento 
de algunas funciones, y a esta altura es 
claro que como sección-lenguaje-artí-
culo de prensa impune en El Hogar de 1916 
ejerció la más tradicional de ellas, la de 
linaje satírico. La historieta cumplía el 
rol del bufón en el palacio testimonial 
de la actualidad en la prensa periódica. 
Lanteri portaba el legado de la tradición 
de la narrativa gráfica local, y lo sostuvo 
hasta sus últimas instancias, aun en con-
diciones de presión muy puntuales.
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El gobernador de Córdoba Marcos Juárez, recreado por Demócrito (Eduardo Sojo) en Don Quijote, 1886-1890. Composición de Maia Kujnitzky.
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De esta manera, no solo se deriva la crítica 
hacia otra entidad (en este caso el radica-
lismo y la política partidaria en general), 
sino que además se reivindica al protago-
nista para efectuar ese desplazamiento de 
objetivo criticable a eje de sensatez y pará-
metro ético.

En Las aventuras del Negro Raúl, el cuestio-
namiento es doble: apunta hacia el pro-
pio personaje y también hacia el entorno 
en que este pretende asimilarse como ciu-
dadano. Opera en varios estadios, porque 
todos sus personajes son estereotipos que 
representan a sectores y actores vivos de la 
sociedad, y ninguno se salva de la formi-
dablemente demoledora exposición cáus-
tica de la historieta. Uno de los grandes 
méritos de Lanteri es el de haber apro-
vechado cada elemento para extraer todo 
su potencial cómico, tanto en los escena-
rios y en cada detalle de los paisajes como 
en todas las figuras y en la exhibición de su 
comportamiento en cada situación. De ahí 
que poco importa la anécdota que narra 

dada la condición de men-
tiroso, de macaneador de 
Sarrasqueta, esta estruc-
tura le daba infinitas posi-
bilidades para sostener la 
publicación de su serie. 
Pero Lanteri elude este 
recurso cómico. No arti-
cula su serie en las contra-
dicciones entre la imagen 
testimonial del dibujo y la 
“sanata” del texto. Puede 
ceder a alguna ironía, 
pero la fidelidad de sus 
versos a lo que narran las viñetas confirma 
una actitud diferente: la incongruencia 
medular de la humorada no abreva en su 
discurso sino que se funda en la misma 
entidad del personaje. El Negro Raúl es 
la incongruencia. No miente al lector 
como Sarrasqueta. Tampoco es central que 
pueda llegar a mentir a los otros persona-
jes. De hecho, la serie se estructura sobre 
una exposición llana, veraz, donde Raúl 
jamás se solapa sino que se expone abier-
tamente, incluso a los inexorables castigos 
con los que suele concluir cada episodio. 
Y la maniobra de Lanteri es no cuestio-
narlo individualmente a él, como sucede 
con Sarrasqueta y con toda la larga serie de 
“chantas” que predominan en la historieta 
argentina. Si leemos un episodio como 
“En la ciénaga política”, vemos que para 
asegurarse el puchero, Raúl da “un cam-
bio radical” probando dedicarse a la polí-
tica, y tras imaginarse en varias instancias, 
acaba rechazando esa posibilidad: “la polí-
tica deja / dando pruebas de buen seso”. 

retratar al protociudadano argentino, los 
nuevos estereotipos y su legitimación e 
impugnación como parte de una iden-
tidad nacional, con su correspondiente 
potestad y demarcación de límites, los 
pone en cuestión: “¿Qué argentinidad 
queremos?”, “¿quién merece (o no) ser 
argentino?”. 

En ese marco se desarrolla el imperio 
del prototipo protagónico excluyente de 
todas las series de historietas argentinas 
de la etapa primera: el pícaro farsante. 
Hasta que la producción argentina inau-
gure su propio Olimpo en la corriente de 
las series de aventuras con la fundación 
que logró Dante Quinterno con la forja 
de su Patoruzú como héroe nacional, no 
hay otra condición para que un personaje 
pueda sostener una continuidad serial. 
El propio ensayo del joven Quinterno 
sobre un esquema de personaje protagó-
nico ingenuo, don Gil Contento (Crítica, 
1927-1928), a las pocas entregas inicia-
les mutó a pícaro para poder sostenerse 
como tira diaria. 

El pícaro tradicional era la versión 
paródica del héroe novelesco, y su función 
era la de revelar al lector los problemas de 
su época. La serie de Sarrasqueta explota el 
esquema estructural de articularse entre 
las contradicciones que presenta al lector 
entre el discurso escrito y su representa-
ción gráfica, confrontando en cada viñeta 
lo que se dice con lo que se ve, la puesta 
en cuestión de la realidad de los hechos y 
su relato. Esta mecánica era la forma más 
eficaz de humorismo que ofrecía la fór-
mula de viñetas con textos didascálicos, y 

Aniceto Cascarrabias, de Pedro de Rojas. PBT, nro. 540, 3 de abril de 1915.

“Sarrasqueta intendente” (detalle), por Manuel Redondo, Caras y Caretas, nro. 894, 20 de noviembre de 1915.



24

“Los que vienen a ilustrarnos”, de Manuel Redondo, Caras y Caretas, nro. 716, 22 de junio de 1912.
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en el Colón” está en un palco la familia 
Dall Mono “que ha obtenido un abono 
a medias con otras diez”, y en otro palco 
Raúl detecta “a la Chola, la Tota, la Queta, 
la Pocha y la Tula”. Lanteri describe que 
Raúl “ve que a la cazuela asiste / gente que 
al teatro va / por ver solo cómo la / aristo-
cracia se viste”.

Como ya se ha definido: “El Hogar 
modela”.

Los estigmas del Negro Raúl

Lecturas posteriores construyeron una 
imagen de Raúl Grigera basada en la sordi-
dez de su condición de desharrapado habi-
tante de las calles del centro porteño, en su 
pasado alrededor del Centenario, cuando 
era famoso por codearse, en su rol de mas-
cota humana, con los jóvenes patoteros de 
la oligarquía porteña, que lo usaban de pe-
lele para divertirse con sus bromas pesadas. 
Su final internación y muerte en la colonia 
neuropsiquiátrica de Open Door parece  
haber sellado ese retrato sumarial. Sin em-
bargo, algunos artículos de la época y, en es-
pecial, el trabajo de exhumación revisionis-
ta de la profesora Paulina Alberto establecen 
que Grigera pudo haber sido también muy 
hábil en aprovecharse de esos jóvenes chic 
para disfrutar de los placeres y las aparien-
cias que le estaban vedados a él y práctica-
mente a casi toda la población argentina. 
Al momento de la publicación de la histo-
rieta, Raúl Grigera todavía no era, según  
estas lecturas, advertido como un persona-
je sórdido, aunque el anecdotario ya estaba 
en circulación.16

Cuando en un artículo de la revista 
Fray Mocho de 1912,17 el reportero le pide a 
Raúl la receta para vivir de farra con los 
chicos “bien”, pone en boca del propio 
entrevistado una supuesta historia según 
la cual, luego de una parranda, la patota 
lo deja desnudo en un lago de Palermo y 
luego lo atan a la cola de un coche. Pero 

16. Paulina Alberto, Black Legend: “El Negro” Raúl 
Grigera and Racial Storytelling in Modern Argentina, 
Cambridge, Cambridge University Press, 2020 
[en prensa].
17. Matías Juncal, “Un bicho raro nocturno”, 
Fray Mocho, 3 de mayo de 1912. 

en el eficaz esquema de Buster 
Brown de Richard Outcault—. 
No hay suspenso sobre lo que 
le pueda suceder al personaje: 
el Negro Raúl puede resultar 
indefectiblemente apaleado, 
puede ser echado a las pata-
das y de cualquier otro modo 
castigado o expulsado, o bien, 
extraordinariamente, puede 
acabar con algún extraño éxito 
personal, como en “Un perro 
prodigioso”. La fascinación de 
la serie radica en sus escena-
rios, en la fauna que expone, 
en los detalles del circo donde 
se desarrolla la payasada, que 
es un retrato de fidelidad tes-
timonial (hoy documental, 
también) de ámbitos, tipos, 
circunstancias y costumbres de 
su tiempo y su lugar.

“En la calle Florida” evidencia el 
traspaso satírico. En su segundo cuadro 
expone a “las de Pambasso y las de Rizzo” 
para delatar su condición de intrusas y, 
tras el derrotero de Raúl, finalizar con la 
moraleja: “No frecuentes la calle elegante: 
no seas cursi, tilingo o arribista”, pero es 
claro que no amonesta a Raúl sino a las de 
Pambasso y a las de Rizzo. En “Una noche 

cada entrega de la serie. Sus esquemas son 
mayormente triviales y la inscriben en un 
primer experimento de fusión entre la his-
torieta tradicional argentina con la línea 
estadounidense, con pasajes narrativos 
secuenciales emuladores de los cómics para 
niños, con sus rutinas de golpe y porrazo 
de la bufonada o slapstick —que además aquí 
concluyen con una ulterior moraleja, como 

Don Gil Contento (detalle), de Dante Quinterno, 
Crítica, 24 de diciembre de 1927.

Don Gil Contento (detalle), de Dante Quinterno, 
Crítica, 24 de agosto de 1927.
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Lanteri vuelve a dibujar a Raúl Grigera 
en un chiste sobre la inauguración del 
balneario municipal, y aquí su figura es 
homologada a la de Jack Pickford, un 
actor de Hollywood entonces célebre por 
su drogadependencia y por su escanda-
losa vida, que habría de morir decaden-
temente en 1933.

Entre una representación y otra, 
media la historieta de El Hogar.

Es comprensible que para el perso-
naje de historieta Lanteri no se sirviera 
de la gran potencialidad cómica del anec-
dotario de bromas pesadas que ya circula-
ban. Para ello tendría que haber incluido 
a los patoteros que se la jugaban a Raúl, 
y estos tenían los mismos apellidos que 
las damas que la propia revista retrataba 
como modélicas “Bellezas Argentinas”, 
cuando no eran ellos mismos los que apa-
recían en las coberturas fotográficas de 
eventos de la sociedad porteña. Quienes 
maltratan al Negro en la historieta son 
personas anónimas, gente de clase media 
o de la pequeña burguesía: podrían ser los 
lectores de la revista misma. Si Grigera 
era ya reconocido como un bufón de la 
oligarquía, eso no resultaba indigno ante 
los beneficios de la buena vida que se 
daba. Es a partir de la historieta que Raúl 
Grigera se tornará indigno.

El de Lanteri es un Raúl imaginado, 
como el Marcos Juárez mazorquero de 
Sojo. No es creíble un Raúl Grigera ten-
tando suerte como corredor de comercio, 
tendero o pintor. El Negro Raúl es víctima 
de sus propios actos. El mensaje de la his-
torieta es “nada puede salirle bien porque 
no le da, no porque alguien no quiera o se 
lo impida”. En la serie, como en toda la 
corriente de pícaros y chantas de la histo-
rieta argentina, Raúl se ilusiona con dis-
frutar de los beneficios y las apariencias 
propias de un nivel social y cultural inac-
cesible. Pero no es el personaje vago o mal 
entretenido que fácilmente podrían haber 
inspirado los artículos de prensa sobre 
Raúl Grigera que lo preceden. Esta deci-
sión autoral opera en una estrategia con la 
que el lector puede llegar a identificarse, 
no empáticamente, sino más bien como 
una alarma. La parodia es que este Raúl 
es “normal”. Con ello Lanteri invierte el 
procedimiento tradicional de la sátira.

de bufón no lo opaca. Ha 
logrado que la gente chic 
lo elija para ser el juguete 
privilegiado en un tiempo 
en que muchísimos 
argentinos de clases bajas 
y medias hubieran que-
rido ser el perro faldero 
de la distinguida seño-
rita retratada en la galería 
social de El Hogar.

Solo cinco días des-
pués de la primera apa-
rición de la historieta 
del Negro Raúl, sale a la 
calle el número uno de 
la revista Plus Ultra, edi-
tada por Caras y Caretas en 
un ademán competitivo 
con El Hogar, y a la que se 
la ha calificado como la 
revista más lujosa de su 
época a nivel internacio-
nal. Plus Ultra no incluiría 
casi caricaturas políti-
cas ni páginas de humor. 
Sin embargo, en ese pri-

mer número, publica en una lámina a 
página completa una obra de Julio Málaga 
Grenet, “Ursus y Petronio en la calle 
Florida”: uno de los protagonistas es, 
justamente, Raúl Grigera, que camina 
con desparpajo por la elegante calle por la 
que la sociedad porteña paseaba su distin-
ción junto a otro pintoresco “intruso”. 
Los motes de la lámina aluden a la famosa 
novela de Henryk Sienkiewicz, Quo Vadis? 
(1896), que tiene lugar durante los últi-
mos años del imperio de Nerón. Petronio 
es un patricio romano y consejero cer-
cano que constituye un ejemplo de gusto 
y elegancia clásica en medio de la deca-
dencia del período. Ursus, por su parte, 
es un sirviente de origen bárbaro que se 
convierte en Urbano al cristianizarse. Las 
analogías con la sátira de buen tono son 
evidentes. Con la publicación de la histo-
rieta del Negro Raúl, el otro Raúl, el ori-
ginal, comienza a adquirir una dimensión 
de personaje diferente.

Algunos años después de la histo-
rieta, en el semanario Humorismo Porteño, 
que presentaba habitualmente figuras 
de negros estereotipados en sus viñetas, 

la anécdota no se condice para nada con el 
tono fanfarrón que Grigera usa a lo largo 
del reportaje. ¿Acaso es un agregado del 
periodista para magnificar el escándalo 
ante el éxito del personaje? En otro artí-
culo, publicado dos años después, en el 
diario Crítica,18 se destaca también que Raúl 
era muy atractivo para las cocottes. (Las cocot-
tes eran las “francesitas”, popular objeto de 
deseo sexual para el macho argentino).19

Es claro entonces que en 1916 nos 
encontramos ante un Raúl exitoso como 
personaje público, quizás envidiable. 
Que su éxito dependa de su condición 

18. “Obstruccionismo en San Juan”, Crítica, 11 
de abril de 1914.
19. El Raúl de Lanteri es presentado como 
un hombre contradictoria y peligrosamente 
atractivo. Es elegante, tiene novia y le gusta a 
la dueña de la pensión. Se lo expone mirando 
lascivamente a las damas. Así se lo presenta en 
“El primer flirt”. La connotación erótica del 
personaje de la historieta es recurrente. En “Su 
debut en la haute” se cuenta que “Más tarde, de 
hacerle trata / a la morocha el amor” pero se lo 
describe “a las damas elegantes / con gestos de 
orangután”, y en “Un drama pasional” la serie 
advierte a las lectoras que no se dejen seducir.

Ilustración de Julio Málaga Grenet. Plus Ultra, nro. 1, marzo de 1916.
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en “El groom improvisado”).21 El de la 
serie es un paso alternativo en la modela-
ción del “chanta”, porque a diferencia de 
este, Raúl quiere integrarse, incluso en 
empleos opacos como corredor de una 
tienda. Pero no lo consigue por acciden-
tes banales, nimios: lo que se lo impide es 
tan casual que se elude que esté fundado 
en una impermeabilidad social o racial. 
Es su destino, su sino. En la última, “El 
viento y la moda”, directamente es Dios 
quien lo castiga e impugna: “No te está 
permitido”.

El negro, estereotipo de la 
historieta

La historieta tiene una honda relación 
con el espectáculo teatral. Esto puede 
verse, desde luego, en la función bufo-
nesca del personaje principal. En varias 
de las entregas, el Negro Raúl oficia de 

21. Raúl es “ejemplo de una movilidad social 
ascendente, demasiado fácil en la época de las 
vacas gordas” (Paulina Alberto, op. cit.).

en la pared se hace referencia al “Partido 
Radicheta”.

Estos sujetos que estaban por insti-
tuirse en gobierno: ¿debían hacerlo?, ¿les 
correspondía? No para representar a un 
personaje como el negro Raúl, que sería el 
lacayo de esta nueva clase, el otrora pinto-
resco bufón, ahora gris y opaco empleado 
del Congreso, sino a aquellos a los que 
el mismísimo negro Raúl de la historieta 
impugnaba por vulgares. Efectivamente El 
Hogar expresa una apenas disimulada preo-
cupación por la posibilidad de un ascenso 
al poder no solo de una clase inferior, 
sino de lo monstruosamente Otro, mani-
festación extrema que solo la historieta de 
entonces podía formular. El Raúl-bufón 
no implicaba amenaza, estaba bajo control: 
nunca será un chico bien. Pero un Raúl 
camuflado de ciudadano medio, un Raúl 
normalizado, un protociudadano como 
Sarrasqueta, adquiere ya otra significación.

Incluso este Raúl, a diferencia del 
expuesto por la prensa como el verda-
dero, quiere trabajar. Pero fracasa en las 
tareas más triviales (como cuando se pone 
“al servicio de una dama encopetada”, 

En el modelado del gusto argentino 
que practica El Hogar, el Negro Raúl es una 
figura ejemplar, o mejor aún, la arcilla. 
¿Hasta dónde pretende ascender Raúl, y a 
quiénes representa? ¿Qué clase de ciuda-
dano queremos, ahora, ante las inminen-
tes elecciones nacionales, las primeras 
libres en la historia argentina?

Paulina Alberto evidencia: 

Y de hecho, en la época de su auge, Raúl 

era con frecuencia representado como 

símbolo de un nuevo conjunto de fuer-

zas sociales y políticas “populares” que 

debían tenerse en cuenta. En [la pieza 

teatral] “La Paisana”, por citar solo 

un ejemplo, Raúl es un protegido de 

Yrigoyen, quien le había conseguido un 

trabajo como ordenanza del Congreso y 

le había prometido un puesto de dipu-

tado. Cuando otro personaje se asom-

bra de que “el Negro Raúl” pudiera 

convertirse en congresista, Raúl res-

ponde: “¡Cómo no! ¿Has visto vos qué 

diputados salen ahora?”.20

La serie fue tan claramente funcio-
nal que ya en su presentación, “El primer 
flirt”, se menciona al diputado yrigo-
yenista Horacio Oyhanarte como ora-
dor; el legislador aparecía, en ese mismo 
momento, como blanco de la prensa con-
servadora, estigmatizado por el diputado 
del radicalismo antipersonalista Benjamín 
Villafañe cuando hablaba del “encumbra-
miento de la hez de la chusma; la supre-
macía del analfabeto sobre el hombre 
instruido; de los Saccones, Bidegain, 
Bard, Oyhanarte, sobre los apellidos de 
tradición culta, inteligente, instruida, 
moral, de abolengo”. En “Sonatina de 
otoño”, Raúl es directamente presen-
tado como simpatizante radical, ya que, 
convencido por Oyhanarte del triunfo 
de Irigoyen (sic), puede dedicarse a la 
poesía. En “Las delicias del carnaval”, (El 
Hogar, nro. 336, 10 de marzo de 1916) se 
lee “Voten Partido Radiche” y en el afiche 

20. Paulina Alberto, “Vidas (posibles) y vidas 
póstumas del Negro Raúl”, en Cartografías 
Afrolatinoamericanas II, Buenos Aires, Biblos, 2016. 
Una versión de este texto puede leerse en la 
página 32 de la presente edición.

“Apuntes del Balneario Municipal” (detalle), de Lanteri, Humorismo Porteño, s. d., 1925.



28

tragedia, el estereotipo del 
negro blackface podría haber 
aportado a la primera serie 
de la obra del Lanteri his-
torietista un extraordinario 
ejercicio fundante para su 
progresiva exploración en 
torno al dibujo del “mono” 
caricaturesco. Luego de ella, 
Lanteri habría de dibu-
jar desde boxeadores nor-
teamericanos hasta familias 
afroargentinas numero-
sas veces (especialmente en 
Humorismo Porteño) y trataría 
sus figuras con los mismos 
esquemas del cómic esta-
dounidense. Sin embargo, 
en la serie del negro Rául no 
lo hizo: su Negro Raúl no es 
solamente “un negro”.

Recordemos que El 
Hogar, en su objetivo de 
denigración, apeló a asociar 

al judío con el simpatizante de Yrigoyen, 
apoyándose en el prejuicio ante el sector 
de los inmigrantes que inspiraba mayo-
res reparos al “auténtico nativo”. Estos 
reparos se debían tanto a un antisemi-
tismo ya desplegado en estas tierras como 
al recelo que el pueblo semita desper-
taba por su capacidad de supervivencia y 
por su ancestral conservación identita-
ria, sumado a las evidentes dificultades 
de asimilación al habla local, fácilmente 
ridiculizables. 

En la obra de Lanteri la caricatura 
del judío es base para una larga galería 
de personajes que llegarían a protago-
nizar una serie misma (Moisés Papamovsky, 
en Mundo Argentino, 1925), pero también 
para todo el período inicial de la histo-
rieta y del humorismo argentino hasta la 
década del cuarenta.

En el proceso de sintetización expre-
siva de la caricatura, la factura de estereo-
tipos es uno de los factores sustanciales: 
la historieta es un lenguaje que condensa 
emociones, sensaciones, intenciones y 
condiciones. Los grupos étnicos, los tipos 
humanos con características determinan-
tes para su uso cómico están presentes ya 
en su matriz, y hasta en 1941 encontra-
mos manuales de dibujo de cómics que 

Colón, y repasa la cartelera teatral; 
también ejecuta coreografías de ballet 
e incluso es escarniado como objetivo 
en un atroz tiro al blanco en el par-
que de diversiones. En todos los casos 
Lanteri indaga y explota la potenciali-

dad de estos diferentes espa-
cios, logrando una exposición 
impecable de esa exploración 
sensorial, no solo de los per-
sonajes que se desenvuelven 
en ellos sino como álbum de 
imágenes citadinas para el 
propio lector.

En este sentido, la serie es 
de una riqueza incomparable, 
que la emparenta nuevamente 
con el experimento de Oscar 
Soldati en la contemporánea 
serie Aventuras de un matrimonio sin 
bautizar (PBT, marzo de 1916) 
y sus múltiples capas de dis-
curso y lectura.

Si para su Sarrasqueta, 
Manuel Redondo había redu-
cido la máscara del protago-
nista a dos únicas expresiones, 
como rictus tétricos, que 
son, justamente, las máscaras 
griegas de la comedia y de la 

presentador y maestro de ceremonias. 
Los ámbitos en que se desarrollan sus 
aventuras dan la idea de que la serie en 
sí aparece como un repertorio de los 
tipos de espectáculo performático de 
la época. Raúl asiste al cine, al Teatro 

Frank F. Greene, How to Create Cartoons (lámina 39), Nueva York, Harper & Brothers, 1941.

Dibujo de Lanteri, Humorismo Porteño, nro. 14, 
7 de febrero de 1925.
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instruyen sobre los modos de representar 
estos modelos, vinculando a cada uno con 
una imagen de sus orígenes “exóticos”.

Sin embargo, el Negro Raúl de 
Lanteri no remite, como otros negros 
de la historieta y el humor gráfico 
argentinos, al estereotipo del afro ya 
habitual en las reproducciones de las 
viñetas levantadas de publicaciones 
europeas y norteamericanas, ni al uso 
racista de la máscara en avisos de choco-
late Águila u otros productos.22

Y es que Raúl es rioplatense, de 
ascendencia colonial; un argentino 

22. Desde los inicios, Caras y Caretas reprodujo 
secuencias mudas de autores europeos en las 
que aparecen africanos indefectiblemente 
ridiculizados, y el estereotipo del caníbal era 
un motivo recurrente en las páginas cómicas. 
La serie Viruta y Chicharrón fijaba su trama inicial 
en las desventuras de sus protagonistas como 
exploradores en África. Si su forma resultaba 
extraña, su temática era, como casi todas 
las historietas de la publicación, de relativa 
actualidad: eran los tiempos inmediatamente 
anteriores al estallido de la Primera Guerra 
Mundial, de la que la disputa colonialista por 
territorios del continente africano fue uno de 
sus claros detonantes. La mención del conflicto 
en los artículos de Caras y Caretas era regular. 
El semanario había dado amplia cobertura a 
la reciente guerra de Melilla, que interesaba 
a la vasta comunidad española. “La guerra de 
Melilla no es solo una guerra de conquista, 
sino una guerra de civilización”, encabeza una 
propaganda de jabones Reuter,“Redimiendo 
infieles”, en el número 577 de Caras y Caretas, de 
1909. Ver José María Gutiérrez, “Los albores de 
la historieta argentina”, en Entre Líneas, nro. 1, 
octubre de 2014.

indiscutible que no puede travestirse en 
el bufo caníbal blackface de aquellas repre-
sentaciones. Esto es clave en la riqueza 
que ofrece el tratamiento de Lanteri de 
este personaje.

Una historieta actual

La serie es el más nítido ejemplar de 
la influencia del grotesco criollo tea-
tral formulado en la historieta albo-
ral. Es significativo que su creación sea 

inmediatamente consecutiva al último 
ejemplar de esta línea del grotesco, de 
1915, cuyos personajes protagónicos 
son criollos, en contraposición a aque-
lla línea donde estos son inmigrantes, de 
largo desarrollo posterior.23

El episodio “En la casa de pensión”, 
publicado un día después de la asunción 
de Yrigoyen, es uno de los más crudos 
de toda la serie: Raúl no tiene dónde 
morar, ya no es elegante, viste harapos, 
recala en una pensión miserable, donde 
halaga seductoramente a la patrona y 
comparte la mesa con una caterva de 
muertos de hambre como él, uno de los 
cuales habrá de envenenarlo por envi-
dia: es la tragicómica competencia feroz 
de la plebe, conflicto estructurante de 
buena parte del grotesco teatral argen-
tino. Las condiciones de vida que se 
exponen en este episodio son un retrato 
inusitado en las páginas de El Hogar. 

23. “En el caso del grotesco de protagonistas 
criollos […], se trata de obras breves en las 
que se da testimonio de la agonía de un grupo 
social. […] Son personajes solos, sin familia, y 
que desarrollan actividades marginadas. […]”. 
Ver Susana Marco et. ál., Teoría del género chico 
criollo, Buenos Aires, Eudeba, 1974. Los autores 
delimitan entre 1890 y 1915 la producción total 
de esta línea de grotesco criollo.

“Papamovski hijo trata de ‘regenerar’ a su padre” (detalle), Moisés Papanovski, de Lanteri. 
Mundo Argentino, 16 de abril de 1924.

"Maten al negro por 10 centavos", Las aventuras de Pimentón y su sobrino Perejil, Gran Bonete, nro. 3, 14 de junio de 1920.
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de sociedad” que escribe “La dama 
duende”. En su extraordinaria siesta 
del fauno, “Sogno di primavera”, en 
que Raúl confunde chanchos con nin-
fas danzantes (“Raúl, que tiene un alma 
de poeta / y leyó unos versos moder-
nistas / cree la primavera una opereta 
/ con tiples, bailarinas y coristas / y la 
Arcadia al alcance de la mano / tiene 
en cualquier campito suburbano”), es 
muy evidente la parodia sobre el artí-
culo en doble página, “Los poetas jóve-
nes”, que la revista publica en el mismo 
número: “La primavera viene a mi ven-
tana / con adorable candidez de her-
mana / me ofrece mi rosal cada mañana 
/ el homenaje de su rosa grana…”, inicia 
un soneto de Luis María Jordán acom-
pañado de un retrato fotográfico del 
solemne colega de Mallarmé. O tam-
bién, en “Raúl, negro-escucha”, la serie 
replica la nota “Qué son y qué hacen 
los chicos-escuchas” sobre los boy scouts 
publicada algunos pocos números antes. 
Así, en cada entrega, hallamos relacio-
nes entre el tema de la historieta y algún 
artículo publicado en El Hogar. Las aventu-
ras del Negro Raúl, incluso, a veces con sos-
pechosa casualidad, establece discursos 
con temas de actualidad y representa-
ciones que parecen comentarlos desde la 
revista. Por ejemplo, en el número 358, 
el episodio “Entre Gramajo y los suyos” 
nos muestra un Raúl que se apunta para 
reemplazar a los barrenderos en huelga, 
medida gremial que efectivamente tenía 
lugar en aquel momento, mientras que 
El Hogar ilustra su portada con “Real 

en cada episodio, los personajes eludían 
los funestos destinos propuestos por 
los niños en cartas que la misma revista 
publicaba número tras número. 

En Las aventuras del Negro Raúl, cada 
entrega de la serie recrea un nuevo 
ámbito en particular de la ciudad, distin-
tos escenarios de una Buenos Aires que 
se percibe real, verdadera, por cuanto es 
protagónica en esta historieta. Lo que le 
sucede a Raúl tiene directa relación con 
el lugar donde lo sitúa el episodio. La 
intención expositiva de las composiciones 
de Lanteri es evidente en viñetas como la 
que inicia “Un drama pasional”, con su 
intenso retrato de una calle arrabalera, 
coronada con la ropa colgada en primer 
plano de punta a punta del cuadrito; o en 
el detalle de cada objeto que ostentan las 
varias estampas del cuarto de Raúl; o en 
el ambiente creado en el comité de “La 
mejor candidatura”, por las apariencias 
y también las acciones de los persona-
jes que rodean a Raúl. Son exposiciones 
únicas que se ofrecen como un retrato de 
la vida “real” en un registro pormenori-
zado de la ciudad “verdadera”, la que vive 
su gente, con sus recreos y hábitats, y en 
cada uno de ellos Lanteri expone a su vez 
con desafectada soltura las manifestacio-
nes de sus faunas, con sus particulares 
costumbres, tics y hábitos. 

Pero en algunos episodios, la serie 
se centra en una noticia o evento del 
momento, y llega a dialogar con la 
propia revista. En “El primer flirt”, 
el asunto del episodio está en sinto-
nía con el tema de la columna “Ecos 

Miseria, crisis habitacional y hambre no 
son temas que aborde la revista. Pero aún 
más, Lanteri no alude a ellos, no son 
temas que se mencionan en un discurso: 
en la historieta se exponen a través del 
testimonio de su retrato. Cada cuadro 
posee una cualidad testimonial, porque 
la historieta es el lenguaje que da vida 
a lo impreso. La miseria simplemente 
estructura el relato del episodio. 

Las adaptaciones de los cómics esta-
dounidenses para niños ya apuntaban 
desde temprano a la relocalización geo-
gráfica y a la reescritura de sus diálo-
gos. Sarrasqueta fue la primera serie en 
abordar sistemáticamente asuntos de la 
inmediata actualidad al retratar paisa-
jes urbanos reconocibles. En 1916, se 
publican, con solo un mes de diferen-
cia, las dos primeras series de autores 
argentinos, Lanteri y Oscar Soldati, y 
ambos se dedican a retratar muy parti-
cularmente los elementos que manifes-
taban los grandes cambios de la vida en 
la ciudad que se operaban en ese preciso 
momento. Y las dos series, que ambos 
publicaron ese año, tan diferentes entre 
sí, coinciden en su cualidad intrínseca-
mente inflexiva. 

Ambas establecieron en sus propios 
nudos argumentales una relación directa 
con el medio mismo que las publicaba. 
En Aventuras de un matrimonio sin bautizar, a 
través de un insólito concurso donde se 
invitaba a los niños lectores a proponer 
el modo en que los personajes debían 
morirse. Esta operación de PBT era la que 
propiciaba el conflicto en sus aventuras: 

Las aventuras del Negro Raúl (detalle), El Hogar, nro. 336, 10 de marzo de 1916.
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fragor de la redacción, la cantina y el 
mitín político, al núcleo de don Pancho 
Talero y toda la serie de historietas pro-
tagonizadas por familias desde 1922. En 
esa trayectoria, el Negro Raúl expone 
un límite: aquel que lo deja afuera, en la 
calle, tal como le sucedería al verdadero 
Raúl Grigera una vez que dejó de ser el 
bufón privilegiado de los jóvenes de la 
oligarquía porteña y su figura pública se 
degeneró tras su paso como protagonista 
de la historieta, como en una imagen 
especular del proceso de caricaturización 
de los dirigentes políticos de aquella oli-
garquía treinta años antes.

Darse a su lectura prospectiva, tal 
como si se recuperaran sus valores en el 
momento exacto en que se dio a sus lecto-
res contemporáneos, puede habilitar una 
justipreciación de nuestra historieta desde 
su primera y formidable declaración.

la historieta local que, a su vez, cierra el 
ciclo abierto con las sátiras de Don Quijote, 
donde se publicaron muchas de las pri-
meras secuencias de narrativa gráfica: en 
una lectura del tránsito desde el salva-
jismo a la domesticación de la historieta 
autóctona, que literalmente, homologa 
el tránsito inicial del cómic norteame-
ricano al apretado y progresivo período 
experimental de Lanteri como un reco-
rrido que va de la tumultuosa calle del 
Yellow Kid (1896) y los escenarios rurales de 
los Katzenjammer Kids (1897), Happy Hooligan 
(1900) y And Her Name Was Maud (1904), a 
los interiores de The Newlyweds (1909) y 
Bringing Up Father (1913), con sus conflic-
tos de poder familar en el hogar burgués. 
La misma domesticación se verifica en el 
decurso argentino que va del Sarrasqueta 
pergeñado sobre las sucias calles muni-
cipales, el hedor de las trincheras, el 

servidor”, una pintura en la que un sir-
viente negro porta una langosta en su 
bandeja, en coincidencia con el rol de 
“carnero” rompehuelgas de Raúl. En 
este sentido también hay que conside-
rar la novedosa articulación con todo el 
conjunto de la revista en que se publica: 
esta serie es de estricta actualidad tam-
bién por ello.

Una fundación

La importancia de Las aventuras del Negro 
Raúl no reside solamente en su condición 
de ser la primera serie publicada por un 
autor argentino. Es también un perfecto 
exponente de la función que cumplía la 
historieta nacional en su etapa alboral, y 
porque es el formidable eslabón funda-
mental de la evolución del lenguaje de 

Aventuras de un matrimonio sin bautizar, de Oscar Soldati, PBT, nro. 592, 1° de abril de 1916.
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Del catálogo de un museo de jugue-
tes: “Mono en bicicleta, a cuerda, con 
palanca de dos posiciones, para reco-
rrido grande y recorrido chico. Con 
fallas por desgaste. En la posición 
para recorrido grande no funciona, 
simplemente cumple el recorrido chico. 
Adviértese, además, que el área del 
recorrido chico es de menor extensión 

que la estipulada en el prospecto”.

Adolfo Bioy Casares, 
Descanso de caminantes: diarios íntimos.

En la Buenos Aires del primer 
Centenario, una ciudad cuida-
dosamente confeccionada por las 
elites como vitrina de la moder-
nidad europea que la nación 
habría sabido alcanzar, adqui-
rió una fama rápida y espectacu-
lar un hombre negro de galera y 
frac. Durante más de una década, 
Raúl Grigera, conocido por los 
porteños como “el Negro Raúl”, 
fue un llamativo habitué del elegante 
centro de la ciudad: un joven afroargen-
tino, vestido con prendas de gala hereda-
das de los hijos de aristócratas, a quienes 
acompañaba en sus bohemias aventu-
ras nocturnas para luego pasar sus días 
congraciándose con los transeúntes del 
centro, ganándose unas monedas a cam-
bio de un saludo o una sonrisa. ¿Quién 
era el Negro Raúl? ¿Era, como afirma-
ban muchos habitantes de la ciudad, el 
bufón patético e ingenuo de sus “ami-
gos” de la elite? ¿O era –lo que sería más 
inquietante– un ejemplo de una movili-
dad social ascendente demasiado fácil de 
conseguir en los años de las “vacas gor-
das”? Algunos conjeturaban que, tal vez, 
era un embaucador astuto que sobrevivía 
gracias a la simulación.

Las historias sobre el Negro Raúl  
–que abordan sus orígenes, desventuras, 
motivaciones y su eventual desaparición– 
fueron narradas una y otra vez durante 
el transcurso del siglo XX en una varie-
dad de producciones culturales, tanto en 
el ámbito popular como de las elites, y en 
distintos géneros. Desde principios de la 
década del diez, el Negro Raúl aparece 
como un personaje recurrente en letras 
de tango, artículos de prensa, en crónicas 
de la ciudad y de los barrios, en poemas, 
obras de teatro, memorias y novelas y en 
trabajos históricos de divulgación.

Raúl también se convirtió en el sujeto 
de una de las primeras historietas argenti-
nas. Y apareció, como actor o con su perso-
naje moldeado en arcilla, en por lo menos 
dos películas del temprano cine nacional.

Entre sus primeras aparicio-
nes se encuentra una nota de 1912 
de la revista ilustrada Fray Mocho y 
otra de 1914 del diario popular 
Crítica, y ambas ya evidencian que 
Raúl era un personaje muy reco-
nocido en la ciudad.

Los autores de estas narra-
ciones tempranas describían, 
sorprendidos, el ascenso meteó-
rico y algo inexplicable de Raúl. 
Ya hacia la década del treinta, 
Raúl –o por lo menos su noto-
rio personaje– se había desva-
necido del escenario porteño. 
Abandonado por sus antiguos 
benefactores, sin hogar y ya sin 
elegancia, Raúl sobrevivía men-
digando y refugiándose en reco-
vecos oscuros de la ciudad. Pero 
las historias sobre él continua-
ron e incluso se multiplicaron en 
las décadas subsiguientes, aun-
que ahora con el gradiente de su 

arco narrativo en declive hacia 
el deterioro y la muerte. En rei-

teradas oportunidades, los diarios publi-
caron su necrológica, pero se retractaban 
cuando Raúl reaparecía brevemente por 
las calles del centro.

A principios de la década del cua-
renta, la policía de la ciudad lo confinó 
en un hospital psiquiátrico, donde murió 
en 1955. Hacia las décadas del setenta y 
ochenta, según las experiencias directas y 
debido a que los recuerdos de él iban disi-
pándose con el correr de las generaciones, 
los relatos sobre Raúl disminuyeron. Pero 
en los últimos años parecen estar reemer-
giendo, a medida que algunos autores y 
públicos argentinos van desarrollando un 
nuevo gusto por historias que recuperan 
un pasado multirracial.

A continuación, analizo las formas y 
el contenido de los cuentos raciales sobre 

Por Paulina Alberto

vidas (posibles) y vidas póstumas del negro raúl

“Títere roto”

El joven Raúl Grigera.
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Es en fuentes como estas que el poder 
de los cuentos raciales se aprecia más cla-
ramente: son textos producidos a partir de 
la década del treinta, escritos principal-
mente con una visión retrospectiva en una 
época en la que Raúl había dejado de tener 
una presencia visible en la ciudad y en los 
que comúnmente se lo daba por desapa-
recido o muerto. Cuanto más se despla-
zaba el recuerdo del Negro Raúl hacia el 
pasado, más se sedimentaban las histo-
rias sobre él, hasta cristalizarse en forma 
de guión, con tramas, elencos, temáticas y 
vocabularios altamente consistentes y con 
una serie de moralejas predecibles. Estos 
relatos conforman lo que denomino las 
“vidas póstumas” de Raúl: historias sobre 
su vida y su muerte que perduraron más 
allá de su vida pública y que siguieron 
ejerciendo una función ideológica impor-
tante. Estas vidas póstumas generalmente 
narran su trayectoria de vida con tres pun-
tos de inflexión claves: sus orígenes (con-
fusos), su (curioso) ascenso a la fama y sus 
(precipitadas y predestinadas) decaden-
cia y muerte. Hay muchos elementos para 
analizar en esos cuentos, pero la metahis-
toria que se desprende de ellos es obvia: 
Raúl es repetidamente ubicado en el rol 
de representante y reliquia de la otrora 
sustancial población afroargentina, y su 
historia de vida –con sus tres principales 
puntos de inflexión– se convierte en una 
parábola de la lamentada o celebrada, pero 
siempre ineludible, desaparición de esa 
población. Muchas de las características 
asignadas a Raúl en estas historias reflejan 
directamente tropos y estereotipos asocia-
dos a los afroargentinos de forma gene-
ral. Como demuestra Alejandro Frigerio 
(2013) en su análisis del contenido de 
Caras y Caretas a principios del siglo XX, a 
los afroargentinos no solo se los confinaba 
reiteradamente al pasado, sino que tam-
bién se los infantilizaba, se los comparaba 
con animales, se los diferenciaba por su 
color y fisionomía, se los tachaba de hol-
gazanes o tramposos, y así sucesivamente. 
La virulencia de estos estereotipos, argu-
menta Frigerio, aumentaba cuanto más se 
alejaba el género de los relatos de “la rea-
lidad” para acercarse a la ficción. Lo que 
es interesante del caso del Negro Raúl es la 
manera particular en la que estos tropos se 

La inconfundible silueta del negro 

Raúl, con su oscura galerita encas-

quetada hasta las orejas, sus grandes 

y siempre relucientes zapatones; sus 

polainas blancas, impolutas, su grueso 

bastón, al uso finisecular; rojo cla-

vel en el pecho; su sonrisa sangrante, 

marchando a grandes zancadas y repar-

tiendo saludos a diestra y siniestra, cual 

si fuera un marajá indio entrando en la 

ciudad capital de su reino.

Estos fragmentos nos demuestran, a 
grandes rasgos, las formas en que Raúl ha 
sido retratado con el correr de los años. Por 
un lado, vemos que Raúl no era un típico 
mendigo: se vestía como un dandy y, según 
estos y muchos otros recuentos, cultivaba 
un aire de elegancia y fama, de confiada 
pertenencia e incluso de posible dominio 
de los rincones de la ciudad (aunque fuera 
solo a través de exóticas formas “orienta-
les” de gobierno). Y, sin embargo, estas 
citas dejan en claro que estos “aires” eran, 
de hecho, autoimpuestos, ya sea por astu-
cia (como en la primera cita) o por deli-
rios (en la segunda). Junto con su pobreza 
y su negritud (resaltada, en estos fragmen-
tos, por el contraste de sus dientes blan-
cos o labios rojos con su piel), lo delataban 
su galera algo holgada y sus zapatos dema-
siado grandes (por provenir de guardarro-
pas descartados o fuera de estación), sus 
gestos ampulosos y su exceso de confianza 
con gente de mejor posición social: no era 
ningún dandy elegante, sino más bien un 
payaso grotesco. Lo que afianzaba aún más 
su reputación de bufón era, como consta-
taba Bioy Casares, el papel de Raúl como 
compañero favorito de los “niños bien” de 
los años del Centenario. Organizados en 
infames patotas, estos jóvenes de la elite 
porteña dominaban la vida nocturna de 
la Buenos Aires del cambio de siglo, gas-
tando bromas pesadas hoy legendarias y 
cometiendo actos de destrucción en una 
atmósfera alcoholizada disfrutando de la 
impunidad de los privilegiados. Según 
cuentan las historias, los “niños bien” de 
las décadas del diez y del veinte participa-
ban a Raúl de su suntuosa y escandalosa 
vida nocturna y, a cambio, hacían de él su 
bufón personal, el objeto de sus crueles, y 
a menudo peligrosas, “bromas”.

Raúl Grigera, cruzando este análisis con 
información biográfica obtenida a tra-
vés de fuentes de archivo más tradiciona-
les, para ilustrar el poder de los cuentos 
raciales de moldear no solo las percep-
ciones y los significados sino también las 
experiencias y los horizontes de la negri-
tud en la Buenos Aires del siglo XX.

Vidas póstumas

Adolfo Bioy Casares recordaba a Raúl de 
esta manera en una entrada de su diario 
de marzo de 1975:

Hoy, después de cincuenta y tan-

tos años, he descubierto que el Negro 

Raúl no me conocía. El Negro Raúl 

era popular mendigo de Buenos Aires; 

aunque tal vez popular en el Barrio 

Norte, pues me parece que componía el 

papel de una suerte de bufón de los chi-

cos de la clase alta. Se congraciaba por la 

risa cordial que blanqueaba en su cara 

tosca, por algunos pasos de baile, más 

o menos cómicos, y, sobre todo, por su 

negrura. Yo siempre creí (sin indagar 

mucho las causas) que el Negro Raúl me 

conocía. El hecho me infundía cierto 

orgullo. Evidentemente, el Negro me 

saludaba como a un conocido y hasta 

hoy no se me ocurrió pensar que para 

lograr sus fines le convenía esa acti-

tud de personaje conocido y aceptado. 

Desde luego, en esto no mentía; él era 

un hombre conocido, más conocido 

que sus muchos protectores.

Alrededor de la misma época, a fines 
de los setenta, Jorge Luis Borges y Manuel 
Mujica Láinez se referían a Raúl en tér-
minos similares, también utilizándolo 
para reflexionar sobre el peso y los capri-
chos de la fama (Borges le dice a Mujica 
Láinez, haciendo una comparación bur-
lona, que ellos son los “herederos del 
Negro Raúl” porque tienen que saludar 
por la calle constantemente a gente que 
no conocen).

Otro escritor (menos famoso), 
Germán Carrasco y García, aportó esta 
descripción de Raúl en su novela Anclas 
de amor:
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En cuanto al segundo punto de 
inflexión de la trama –el repentino ascenso 
a la fama de Raúl–, todas las versiones 
convergen en su rol de bufón de los “niños 
bien”. Aquí, los autores generalmente 
describen sus aventuras y desventuras a 
manos de los niños bien, desde los “bene-
ficios” que gozaba (champagnes y vinos ili-
mitados, banquetes suntuosos, funciones 
de cabaret, visitas a prostíbulos, e incluso, 
supuestamente, un viaje a París) hasta las 
bromas crueles que sufría, como que lo 
vistieran de mono de organillero con un 
cartel que decía “se alquila”, que lo dro-
garan y lo dejaran en la morgue pasando 
por muerto, y lo más infame: que lo ence-
rraran en un cajón (algunos dicen que era 
un ataúd) y lo despacharan a Mar del Plata 
en un tren de carga. Todos concuerdan 
en retratar a Raúl como un juguete de los 
malcriados “niños bien”. Esta tendencia 
está muy bien capturada por las letras del 
tango “Ahí viene el Negro Raúl” (1973), 
en el que es llamado un “juguete cruento”, 
un “títere roto”, descartado una vez que ya 
no servía para divertirse.

familiar, sugiriendo que era hijo de un 
organista de iglesia o de un cochero. Pero 
en general, las historias demuestran poco 
interés en descubrir los detalles verídicos 
de su pasado. La confusión en torno a su 
apellido es emblemática: las pocas veces en 
las que se usa su nombre completo aparece 
escrito de diversas maneras, “Grigera/s”, 
“Grijera/s”, “Griguera/s”, “Lijera”, y así 
sucesivamente. Lo que parece importar en 
estos relatos, justamente, es la no-precisión 
genealógica. Afirman, en cambio, el mis-
terio y lo inexplicable de los orígenes de 
Raúl, como si no hubiera razón conocible 
para la existencia de un hombre de piel tan 
oscura –lo que un autor llamó “un proto-
tipo de negro africano”– en una ciudad tan 
moderna y europeizada. Raúl se convierte 
en una singularidad, una rareza que miste-
riosamente “aparece” un día en la ciudad. 
Detrás de él no hay linaje, no hay histo-
ria, no hay una comunidad afroargentina 
más amplia e ininterrumpidamente pre-
sente desde hacía siglos: solo hay anoni-
mato y una edad indefinida sobrenatural, 
casi vampiresca.

entretejen para conformar una historia de 
vida que da la ilusión de facticidad, con-
densando en la persona de Raúl una com-
pleja red de inventos que, en reiterados 
recuentos, van confirmando “verdades” 
inevitables sobre todo un grupo social.

En cuanto a sus orígenes, la mayo-
ría de las versiones de la historia de Raúl 
insisten en contarnos que nadie sabía con 
certeza de dónde venía. Un artículo de 
una revista literaria de mediados de siglo, 
que le da a Raúl un puesto de honor en 
el panteón de la “mitología” porteña ya 
en riesgo de caer en el olvido, es un claro 
ejemplo de esto: “Nunca pudo saberse de 
dónde había venido”.

O también esta breve biografía 
retrospectiva de Raúl, hecha por un dia-
rio de circulación masiva: “Dicen que 
nació en 1886 en lo mejor del barrio Sur. 
Pero nunca se supo, en rigor de verdad, 
si tenía edad”. 

Como este artículo, varios otros rea-
lizan intentos tibios por definir la edad 
de Raúl o su barrio de origen. Algunos 
se refieren vagamente a algo de la historia 

Anuncio del estreno de El nacimiento de una nación (22 de abril de 1916), clásico de clásicos del cine que glorificaba al siniestro Ku Klux Klan.
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a rondar los lugares que solían frecuen-
tar sus antiguos protectores, buscando 
(sin éxito) dinero, reconocimiento, y 
compasión. Esta historia de decaden-
cia traía consigo varias moralejas, entre 
ellas, los peligros de la vagancia o la 
simulación, el poder redentor del tra-
bajo, la perversidad de la fama espuria 
o la inexorabilidad de la locura. Pero 
lo más interesante de estos relatos es el 
entusiasmo evidente con el que precipi-
tan retóricamente a Raúl hacia su final, 
aun cuando todavía estaba vivo. Ya en 
1936, por ejemplo, una historia conme-
morativa de Buenos Aires proclamaba: 
“Hoy, con su organismo gastado por 
todo lo que se le hizo hacer, está en el 
declive de la vida, envejecido prematura-
mente”. Uno de los pocos artículos que 
capturó a Raúl en su época de mendigo 
sin techo se refiere a él como una “som-
bra”, una presencia “casi inexistente, 
casi fantasma” vagando por las calles de 
la ciudad. Al menos un recuento, publi-
cado antes de su muerte real en 1955, ya 
lo había declarado muerto (agregando el 

de los observadores, lejos de celebrar 
su histrionismo, lo interpretaban como 
fraude. Un escritor de mediados de siglo, 
citando las teorías racializadas de José 
Ingenieros (y revelando una intensa preo-
cupación por la porosidad de las fronteras 
de clase en su propia época), argumentaba 
que el de Raúl era un “interesante caso de 
simulación, digno del estudio de un alie-
nista [...] Dice el doctor Ingenieros en 
uno de sus libros, que frente a la lucha por 
la vida, el débil refina los medios fraudu-
lentos, únicos de que dispone, para no 
sucumbir [...] Y en su lucha por la vida, 
[Raúl] se hizo astuto, cínico, y simula-
dor”. Junto con el lenguaje de defor-
midad racializada que acompañaba a la 
mayoría de las descripciones –“grotesco”, 
“simio”, “chimpancé”, “mueca”, “ros-
tro bantú”, “Cuasimodo”, “arrastra[ndo] 
el atavismo de tu raza”– la imagen gene-
ral que emerge es la de un hombre (y por 
extensión, un grupo racial) congénita-
mente no apto para la supervivencia en la 
ciudad moderna. Ya fuera por vagancia, 
locura o desviación, Raúl era retratado 
como un retroceso atávico, 
evolucionariamente fuera de 
lugar e incapaz de adaptarse 
a las reglas de un mercado 
capitalista.

Esta idea de Raúl como 
un hombre descolocado en 
el tiempo es reforzada en el 
tercer punto de inflexión de 
estos relatos: los recuentos 
de su decadencia y muerte. 
Muchos observadores que 
escribieron después de los 
“años dorados” de Raúl 
cuentan la historia de su 
descenso a la pobreza y la 
locura como una fábula con 
un final previsible y vil: los 
años de vida fácil le habían 
pasado factura y los “niños”, 
por una razón u otra (la cri-
sis económica de los años 
treinta, la opción por una 
vida más estable o respeta-
ble), lo abandonaron. Raúl 
se convirtió en un espectá-
culo lastimoso, rebajado a 
vestir harapos, a mendigar y 

Como reconocimiento mínimo de la 
humanidad de su protagonista, casi todos 
los relatos intentan explicar cómo Raúl 
podría haber accedido a degradarse de 
esta forma. Según deja en claro la obra 
de un anónimo “verseador suburbano” 
de principios del siglo XX, las motiva-
ciones de Raúl para permitir tales indig-
nidades constituyeron un acertijo desde 
el comienzo: “El negro Raúl Griguera 
es todo un personajón […] si es loco, 
idiota, o bufón... que lo averigüe el que 
quiera”. Sin embargo, las explicaciones 
que encuentran los autores para el com-
portamiento de Raúl son, en su mayoría, 
poco favorecedoras.

La interpretación más común en 
relatos a partir de la década del treinta es 
que Raúl era un vagabundo holgazán que 
odiaba trabajar, y que supo aprovechar la 
conexión con los “niños bien” para dis-
frutar de una vida fácil. Como explicaba 
un autor, “Los ‘niños’ lo necesitaban para 
divertirse. Él lo sabe, paga el precio con 
su dignidad y cobra en ropa y dinero”. La 
segunda explicación más común es que 
Raúl tenía una deficiencia mental y, o 
bien confundía esta atención con afecto, o 
aceptaba el abuso como su destino. Estos 
autores hablan de sus “taras” y su sumi-
sión “dócil”, “servil” o “leal” a su rol.

La teoría de la deficiencia mental 
obtuvo más fuerza una vez que se supo 
que Raúl terminó en la Colonia Nacional 
de Alienados Dr. Domingo Cabred, tam-
bién conocida como “Open Door”.

Finalmente, con menor frecuen-
cia, está la explicación del “embaucador 
astuto”, que ve a la bufonería y la aparente 
idiotez de Raúl como una actuación deli-
berada. Algunos de estos autores se refie-
ren explícitamente a Raúl como un actor.

Un observador inusualmente compa-
sivo, un afronorteamericano de visita en 
Buenos Aires a principios de la década del 
cuarenta, aplaudía los relatos que le llega-
ban sobre la antigua performance de Raúl: 
“No era una historia del todo inusual, ni 
tampoco una agradable, pero creí perci-
bir detrás de la bufonería del Negro Raúl 
una astucia calculada de llevar a su propio 
beneficio la necedad del palacio ostentoso 
que es el Jockey Club de Buenos Aires” 
(Spratlin, 1942). Sin embargo, la mayoría 

Viñeta humorística de Arturo Lanteri  
publicada en el nro. 333 de El Hogar.
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Este relato, que perduró a lo largo 
del siglo XX, produjo una negación de 
la existencia continua de la gente y las 
culturas afroargentinas, y ayudó a decla-
rar la desaparición de los afroargentinos 
como un hecho consumado. Propongo 
que las historias sobre el Negro Raúl que 
circulaban en el transcurso del siglo XX 
tuvieron un rol importante en este entie-
rro retórico. Y aquí creo que vale la pena 
recordar que la temática de la muerte 
permea toda su historia, desde las ávida-
mente reiteradas noticias de su muerte, 
pasando por sus supuestas “aventuras” 
en un ataúd o en la morgue, hasta sus 
andanzas espectrales por la ciudad y su 
condición de “‘muerto’ que reaparece”. 
A mediados de la década del cincuenta, 
alrededor del momento de la muerte real 
de Raúl, el ensayista Ezequiel Martínez 
Estrada no dejaba ninguna duda sobre 

‘muerto’ que reaparece”. Quizá la muerte 
reiterada de Raúl no debería resultar sor-
prendente, por lo que sabemos sobre la 
“desaparición” discursiva de los afroar-
gentinos en el transcurso de los siglos 
XIX y XX a través de afirmaciones repe-
tidas, vigorosas y prematuras de la deca-
dencia y muerte de su comunidad, tropo 
que Alejandro Frigerio (2008) ha acer-
tadamente llamado una “crónica de una 
muerte anunciada”.

De hecho, la historia más amplia que 
emerge de estos recuentos –con su énfasis 
en los orígenes nebulosos de Raúl, su ina-
daptación fatal y su muerte prematura– 
transcurre directamente en paralelo a la 
historia que se cuenta sobre los afroar-
gentinos en general desde el siglo XIX: 
que eran una raza en agonía, que estaban 
en vías de extinción, a pesar de que existía 
abundante evidencia de lo contrario.

toque creativo del suicidio). De hecho, 
las reiteradas y erróneas afirmaciones de 
la muerte de Raúl se han convertido, en 
sí mismas, en parte de la historia que lo 
rodea. Según la retrospectiva de La Razón 
(1955), Raúl era “el hombre de Buenos 
Aires que ha tenido más notas necrológi-
cas en vida, porque cada vez que desapa-
recía se le daba por muerto y se escribía 
sobre él y su época esplendorosa”.

Aún no he encontrado ninguno de 
los obituarios originales, pero la noticia 
de que Raúl había muerto parece haberse 
difundido ampliamente. Varios perio-
distas que descubrieron a Raúl en Open 
Door a mediados de siglo publicaron 
notas que usaron la presunción errónea 
de su muerte para enganchar a los lecto-
res: “Raúl Grigeras [...] no ha muerto”, 
declaraba un encabezado, mientras que 
otro titular decía: “El Negro Raúl: Un 

Tiras de la sección “Concurso de Dibujos Infantiles” de los nros. 975 (1916) y 1072 (1919) de la revista Caras y Caretas.
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según los estándares de la cultura popu-
lar de la época y revelaría los filamen-
tos de fascinación con la negritud que 
están sutilmente entretejidos en ella. 
En una publicación posterior, Ezequiel 
Martínez Estrada explicaba el atractivo 
de Raúl precisamente en esos términos, 
aunque con reprobación: el Negro Raúl, 
aseveró, era “esclavo de una moda que 
tomó cuerpo en mozalbetes sin decoro, 
mucho antes de que Josefina Baker 
hiciera furor; ídolo de los adoradores del 
tango, el candombe y la catinga”.

En ese trabajo, y en su posterior 
Catilinaria, Martínez Estrada usaría a Raúl 
como un emblema de una especie par-
ticular de populismo aberrante y mons-
truoso, en una línea que, a su ver, iba 
desde Rosas e Yrigoyen hasta Perón y 
más allá. Y de hecho, en la época de su 
auge, Raúl era con frecuencia represen-
tado como símbolo de un nuevo conjunto 
de fuerzas sociales y políticas “populares” 
que debían tenerse en cuenta. En La pai-
sana, por citar solo un ejemplo, Raúl es 
un protegido de Yrigoyen, quien le había 
conseguido un trabajo como ordenanza 
del Congreso y le había prometido un 
puesto de diputado.

de Crítica que describía una 
escena nocturna en un 
bar de Palermo insinúa 
lo atractivo que podía ser 
Raúl para algunas muje-
res, en este caso, para las 
gigolettes “francesas” que 
acompañaban a los “niños 
bien”. Esta supuesta 
atracción funciona de 
varias maneras a la vez. 
Por un lado, leída como 
una broma de las gigolet-
tes al desprevenido Raúl, o 
como una manifestación 
de la lujuria (estereotí-
picamente atribuida a los 
afroargentinos) de Raúl, 
o como un indicador de la 
propia sexualidad supues-
tamente pervertida de 
estas mujeres, funciona 
para destacar la “otredad” 
de Raúl y, de esa manera, 
provocar incomodidad e 
incluso repugnancia en los lectores. Pero 
por otro lado, esta sugerencia de atrac-
ción interracial también alude a la desea-
bilidad de los hombres negros y de las 
culturas negras, no solo en una escena 
porteña en la que Francia (con su “afro-
filia”) ocupaba un lugar dominante, sino 
también en la cultura popular del Buenos 
Aires del cambio de siglo. Como demues-
tra Lea Geler (2011b) en su análisis de “el 
negro Benito”, un personaje teatral de 
fines del siglo XIX, esa cultura popular 
a veces sutilmente reconocía el poderío 
sexual de los hombres afroargentinos y su 
lugar en los procesos de mestizaje.

De hecho, Raúl –el personaje– 
hizo su propia aparición en el escena-
rio porteño en la obra La paisana de 1916, 
de Julio Escobar (1919). Allí Raúl tam-
bién es un personaje complejo: compa-
ñero urbano y perspicaz del protagonista 
masculino, habla con mordacidad tanto 
de los malcriados niños bien como de 
las mujeres interesadas en el dinero que 
los acompañaban. En otras palabras, su 
personaje expresa algunas de las clási-
cas preocupaciones de clase y de género 
reflejadas en el naciente tango. Raúl 
sería, entonces, típicamente argentino 

el simbolismo de Raúl como el último 
representante de una raza y casta en 
extinción: “el Negro Raúl, encarnación 
bufonesca y trágica del mulato de otras 
épocas, último vástago de la servidum-
bre colonial [...] Un día pasó de moda, 
decayó hasta la mendicidad y el harapo 
reemplazó al jaqué [...] y cayó aplas-
tado por el agobio ancestral de su casta. 
Fue el último esclavo y el último negro 
manumitido”. Teniendo esto en cuenta, 
las observaciones de Bioy Casares en el 
epígrafe, que forman parte de la misma 
entrada de diario que sus memorias 
sobre Raúl pero que nada parecerían 
tener que ver con este, cobran un nuevo 
sentido: Raúl, el monigote bailarín y 
cómico de los “niños bien”, se convierte 
en el mono de juguete roto “con fallas 
por desgaste”, disfuncionalmente estan-
cado en el “recorrido corto” (más corto 
aun de lo estipulado). 

Vidas paralelas

Hasta ahora hemos analizado las “vidas 
póstumas” de Raúl: historias de su vida y 
muerte que circularon luego de su apogeo. 

Muchos de los tropos descriptos en 
ellas ya estaban presentes en relatos ante-
riores, aquellos que circularon durante la 
época de fama y visibilidad de Raúl en las 
décadas del diez y del veinte. De hecho, 
aunque estos recuentos anteriores care-
cen de una visión retrospectiva con la cual 
trazar la trayectoria de declive de Raúl, a 
menudo funcionan de manera similar al 
usar a Raúl para agraviar y ridiculizar a 
los negros y a la negritud. Un artículo de 
Crítica (1916), por ejemplo, usa lenguaje 
burlón y racista mucho más abiertamente 
que recuentos posteriores para retratar 
a Raúl como un parásito social, llamán-
dolo “grone caradura”, ridiculizando y 
destacando las características que lo mar-
can como racialmente “negro” (su nariz 
“chata”, su pelo mota, su piel oscura), y 
advirtiendo a los lectores que está loco y 
es propenso a la violencia repentina. 

Los relatos de las décadas del diez y 
del veinte retratan a Raúl de esta forma 
más ambigua y multivalente. Por ejemplo, 
en 1916, una crónica en la sección policial 

Carátula de la partitura del tango dedicado al Negro Raúl (1912).
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o de imitar servilmente a los altos niveles 
parasitarios de la sociedad. En este sentido, 
lo que hacía de Raúl una figura útil como 
ejemplo admonitorio fue no solamente su 
posición en el mundo de la negritud popu-
lar, sino también sus esfuerzos por cultivar 
un estilo aristocrático. Las caricaturas de 
Lanteri –publicadas durante el momento 
en el que los sectores medios y bajos desa-
fiaban exitosamente el mantenimiento 
del poder por parte de la oligarquía– sati-
rizaron la decadente crème de la crème de la 
sociedad porteña, con sus exhibiciones 
ostentosas de riqueza en espacios públicos 
como la calle Florida o en pantagruélicos 
“five o’clock teas” en elegantes cafés. Desde 
la perspectiva de la emergente clase media, 
tal exceso era reprehensible y la aspira-
ción a ello por la gente de más modestos 
orígenes, de mal gusto. Las caricaturas de 
Lanteri, como muchas de las vidas póstu-
mas de Raúl, podrían entonces ser leídas 
como cuentos de moralidad desde y para 
los sectores medios que se autodefinían en 
contraste a los comportamientos de los sec-
tores más altos y más bajos de la sociedad, y 
como indudablemente blancos.

Vidas (posibles)

Hasta aquí, hemos tratado las representa-
ciones de Raúl hechas por otros, es decir, 
los cuentos sobre él que circulan y repro-
ducen narrativas particulares sobre la his-
toria y la sociedad argentinas. Pero el otro 
componente de esta investigación consiste 
en documentar lo más completamente 
posible la vida, las circunstancias, y los 

la discriminación en la ciudad, con el 
objetivo de obtener cierta simpatía de los 
lectores. (De hecho, el personaje parece 
haber capturado la imaginación de los 
niños, ya que algunos de ellos enviaron 
dibujos de Raúl a un concurso de dibu-
jos de la revista Caras y Caretas, publica-
dos el 11 de noviembre de 1916 y el 19 
de abril de 1919). Por otra parte, la tira 
reproduce burdos estereotipos raciales 
–influenciados por tendencias interna-
cionales, pero adecuados a un contexto 
local– representando a Raúl en un cari-
caturizado rostro negro (típico del blac-
kface norteamericano) con enormes 
labios blancos, cabello mota y extremi-
dades lánguidas e incontrolables. Como 
demuestra José María Gutiérrez, Raúl 
es retratado como un “mono con frac”, 
un patético “simulador” cuyos inten-
tos por actuar de forma refinada, por 
mantenerse empleado, por comprome-
terse políticamente o por disfrutar del 
ocio siempre fracasan estrepitosamente 
(Gutiérrez, 1999). La tensión presente 
entre Raúl como simpático y repul-
sivo parece insinuar el deseo de Lanteri 
de crear en el lector una identifica-
ción temporal y limitada con el perso-
naje, permitiéndole a aquel que aspire 
a obtener, o que busque perfeccionar, 
un estatus de clase media, verse reflejado 
en Raúl justo lo necesario para entender 
cómo no debía comportarse. 

Al mismo tiempo que las historietas de 
Lanteri resaltaban los límites que separa-
ban a las clases medias de las “negras” clases 
populares, también advertían sutilmente 
contra el deseo arribista de llegar muy lejos, 

Cuando otro personaje se asombra 
de que el Negro Raúl pudiera convertirse 
en congresista, Raúl responde: “¡Cómo 
no! ¿Has visto vos qué diputados salen 
ahora?”. El público se vuelve cómplice de 
una burla deliberada a las políticas radi-
cales como “populares” y vulgares, pero 
simultáneamente se le recuerda sobre el 
poder político real y cada vez más for-
malizado de los sectores populares —los 
nuevos “negros” del siglo XX—.

En su calidad de mediador entre 
oscilantes definiciones de negritud —una 
negritud afro-diaspórica en supuestas vías 
de desaparición y una “negritud popu-
lar” en emergencia (Geler, 2016)—, Raúl 
también sirvió como ejemplo admonito-
rio para la emergente clase media argen-
tina. La clase media –que en estas décadas 
se convertiría en un rasgo definitorio 
de la identidad nacional argentina– era 
inextricable a las concepciones de cul-
tura, educación, urbanidad y blanquitud. 
Precisamente, el concepto de clase media 
se construyó en parte en oposición a la 
supuesta barbarie y negritud de los sec-
tores populares, con sus comportamien-
tos groseros y políticamente inadecuados 
(Adamovsky, 2009; Garguin, 2007). 

Es en este sentido que podemos leer 
Las aventuras del Negro Raúl del dibujante 
Arturo Lanteri, publicadas en la revista 
El Hogar en 1916. Lanteri, al parecer, 
utilizó a Raúl para educar a los lectores 
de El Hogar sobre las expectativas racia-
les y de comportamiento codificadas en 
el estatus de clase media y para demar-
car sus límites. Por una parte, Raúl apa-
rece como una desafortunada víctima de 

Publicidades de chocolate Águila. En la página 94 se reproducen las publicidades ilustradas por Lanteri para la misma campaña.
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Estanislao Grigera también era 
activo en la vida política y asociativa de la 
comunidad afroporteña. En 1880, había 
actuado como “delegado de la gente de 
color”, junto con hombres afroporteños 
más famosos como Casildo G. Thompson, 
Zenón Rolón y Froilán Bello, en la pro-
testa, a través de peticiones y cartas a la 
Municipalidad y la prensa, por un inci-
dente de discriminación racial en que se 
negó la entrada a la “gente de color” a un 
establecimiento recreacional. Estos vín-
culos políticos se extendían, además, a 
su vida personal. Casildo G. Thompson 
y Arístides Oliveira, por ejemplo, “dele-
gados de la gente de color”, junto a 
Estanislao en los incidentes descriptos 
anteriormente, aparecen como padri-
nos de bautismo de Feliza y Raúl Grigera, 
respectivamente. Esta y otras evidencias 
sugieren que Estanislao era del grupo de 
hombres de su generación que valoraban 
y buscaban encarnar los estándares cultu-
rales de la sociedad “moderna”, luchaban 
por el derecho de ser racial y culturalmente 
desmarcados y disciplinaban a otros miem-
bros de su comunidad y a sus familias para 
que hicieran lo mismo. El estatus y la dis-
tinción de Estanislao Grigera dentro de la 
comunidad afroporteña parecen haberle 
traído disgustos además de satisfaccio-
nes. Un artículo en el diario afroporteño 
La Juventud (20 de enero de 1879) recuenta 
un incidente en el que Estanislao fue ape-
dreado por otro afroporteño por salir a la 
calle usando una galera. En el contexto del 
abordaje de Geler (2010) de las tensiones 
dentro de la comunidad afroporteña sobre 
la identidad y el destino del grupo, es muy 
posible que Grigera fuera agredido por 
otro afroporteño por traicionar –con sus 

embargo, su padre estuvo vivo hasta el 15 
de febrero de 1935, cuando falleció en su 
casa con 78 años. Podríamos interpre-
tar estos errores sencillamente como tro-
zos de desinformación accidental, pero 
teniendo en cuenta que siempre apun-
tan a una genealogía inexplicable o escor-
zada, es difícil no atribuirlos a la lógica 
narrativa de los cuentos raciales, con su 
persistente énfasis en la “desaparición” 
afroargentina.

La imagen de la generación espontá-
nea de Raúl parece aún más tendenciosa 
una vez que consideramos que Raúl venía 
de una familia no solo numerosa sino tam-
bién bastante distinguida de la comuni-
dad afroporteña. Su padre, Estanislao, era 
el organista de iglesia y además un músico 
talentoso y estimado. En un recuento en 
el que se menciona a Raúl al pasar (pero 
que se esfuerza por situarlo genealógica-
mente), nos enteramos del “famoso orga-
nista Grijera, abuelo (sic) del negro Raúl, a 
cuyos conciertos de música sacra en la igle-
sia de la Concepción acudía lo más granado 
de Buenos Aires”. Raúl recordaba, durante 
una entrevista hacia el final de su vida, que 
su padre también era profesor de piano.

Otra fuente afirma que Estanislao 
Grigera era el “profesor preferido [...] de 
muchas señoras de nuestra aristocracia”.

Además de estos empleos, lo que 
contribuía a la posición de relativa estabi-
lidad económica de la familia era el hecho 
de que Estanislao y Alejandra eran due-
ños de su casa de México 1283, gracias a 
una herencia de los padres de Estanislao. 
Estos hechos se enfrentan a la suposición, 
repetida en varios artículos posteriores, 
de que Raúl había nacido en la miseria de 
un conventillo.

antecedentes familiares de Raúl Grigera 
como sujeto histórico. Para esto he estado 
cruzando estos relatos con fuentes de 
archivo más tradicionales, con el objetivo 
de situar a Raúl en sus contextos históricos 
y bosquejar las opciones y las limitaciones 
que enfrentaba al asumir este personaje 
que terminaría definiéndolo.

Si bien la idea de que Raúl apareció 
“de la nada” le da un aura de misterio e 
interés a los cuentos sobre su vida, esta es, 
por supuesto, ridícula. Según su partida 
bautismal y su inscripción en el Registro 
Civil, Pascual Raúl Grigera nació el 23 
de octubre de 1886, hijo legítimo de 
don Estanislao Antonio Grigera y doña 
Alejandra Ainas. Estuve trabajando, ade-
más, sobre las historias individuales de 
sus padres, rastreando a sus familias tres 
generaciones más atrás (encontrando 
predecesores esclavizados), pero dejaré 
este tema de lado por ahora. 

Con estos datos, podemos apreciar 
que algunas pocas de las historias contadas 
sobre los orígenes de Raúl se acercaban 
a lo que sugiere el registro histórico: los 
padres de Raúl vivían en la calle México 
entre Santiago del Estero y Salta en el 
barrio de Monserrat, así que es correcto 
que provenía de los barrios del Sur. Su 
padre, Estanislao, era el organista de la 
Iglesia de la Inmaculada Concepción, 
donde fueron bautizados Raúl y por lo 
menos nueve de sus hermanos. Vale la 
pena destacar que algunos recuentos 
sobre la vida de Raúl afirman que era hijo 
único cuando, de hecho, como podemos 
apreciar, venía de una familia numerosa. 
Algunos relatos posteriores también afir-
man que Raúl se descarrió cuando su 
padre murió de manera prematura. Sin 

Raúl Grigera después de su época legendaria, cuando mendigaba por la ciudad.
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temprana. El formulario del censo de 
1895, cuando Raúl tenía 8 años, le anota 
un “sí” en la pregunta sobre asistencia a la 
escuela, aunque anota un “no” en la pre-
gunta “¿sabe leer y escribir?”. La casilla 
correspondiente a “problemas mentales” 
estaba vacía. Más aún, como vimos ante-
riormente, el confinamiento de Raúl en 
Marcos Paz se debió a razones disciplina-
rias y no de salud mental. El Boletín Civil 
de Raúl (una especie de historia clínica) 
de Open Door, donde estuvo internado 
desde 1941 hasta su muerte en 1955, es 
un documento inmensamente complejo 
de descifrar y presentar sintéticamente, 
dada la imprecisión del lenguaje psicoló-
gico que empleaban los doctores y la evi-
dente influencia sobre su diagnóstico de 
“imbecilidad” de las percepciones de la 
época sobre la raza, la clase, y el nivel de 
educación del paciente (sucede lo mismo 
con los veredictos de “aspecto: degene-
rado” y “grado de instrucción: poca” que 
aparecen en el formulario de ingreso en 
Marcos Paz). Basta con decir aquí que, 
a diferencia de muchos de sus contem-
poráneos en Open Door, la historia del 
tratamiento médico de Raúl en la insti-
tución (durante doce años) refleja aten-
ción a achaques sobre todo físicos, y casi 
nunca mentales. Dos breves menciones 
en su expediente sobre demencia senil y 
alcoholismo sugieren que lo que varios 
observadores llegaron a interpretar como 
locura, especialmente hacia el final de su 
vida, puede haber sido, de hecho, seni-
lidad, depresión (seguramente debidos 
al considerable daño causado por déca-
das de vagabundeo y maltrato) y efectos a 
largo plazo del abuso de alcohol.

En la entrevista de 1947 citada ante-
riormente, a pesar de la afirmación rei-
terada del periodista de que Raúl era 
insano e incoherente, mucho de lo que él 
mismo describe sobre su historia de vida 
puede ser verificado o, por lo menos, 
considerado plausible con la ayuda de 
otras fuentes. Supuestamente, Raúl le 
dice al entrevistador que, aunque no le 
gustara trabajar, “sabe el oficio de mecá-
nico, que aprendió cuando chico, con un 
tal Francisco Paladino, en un taller que 
quedaba en la calle Bernardo de Irigoyen 
entre Alsina y Victoria”.

deja entrever la probabilidad de que, si 
bien Raúl fue remitido a Marcos Paz por 
el Ministerio de Justicia, haya sido su 
padre Estanislao quien solicitara la inter-
vención de las autoridades para ayudar a 
enderezar a su incorregible hijo, recu-
rriendo a prácticas comunes en la época 
e invocando los derechos a la “corrección 
paterna”. Al margen de cómo llegó Raúl 
a Marcos Paz, los supuestos motivos de su 
confinamiento coinciden con los obje-
tivos de la institución: disciplinar a los 
“menores” (huérfanos, niños de la calle y 
otros jóvenes rebeldes) que no encajaban 
en la definición idealizada de infancia 
(por ejemplo, pertenecer a una familia 
“tradicional” y asistir obedientemente 
al colegio). Cuando le preguntaron, en 
la misma entrevista, por qué lo habían 
enviado al reformatorio, Raúl contes-
taba: “A mí me gustaba mucho la farra”.

Su entrevistador agrega: “Lo dice 
con malicia, y confiesa que no le gus-
taba trabajar”.

Aunque es tentador trazar una línea 
directa desde el reformatorio hasta la ins-
titución psiquiátrica en la que finalmente 
murió siguiendo la interpretación de la 
“demencia”, no he encontrado eviden-
cia de que Raúl tuviera una deficiencia o 
enfermedad mental severa desde una edad 

elecciones estilísticas y los ideales y valores 
que conllevaban– a una visión alternativa 
de la comunidad que la identificaba más 
cercanamente con las clases trabajadoras y 
otros valores no “aristocráticos”.

No es difícil imaginar que un hom-
bre con esta clase de ideales y com-
portamientos sociales, culturales y 
políticos habría tenido estrictos están-
dares y expectativas con sus propios 
hijos. Según cuenta Raúl en una de las 
entrevistas que dio en los años cuarenta, 
Estanislao Grigera era un padre estricto 
que “pegaba mucho”. Raúl agregaba que 
su padre lo “encerró en Marcos Paz hasta 
los 18 años”, refiriendo al en ese enton-
ces recientemente creado reformatorio 
Colonia Nacional de Menores Varones 
de Marcos Paz. Las fechas dadas por Raúl 
estaban levemente erradas: según los 
registros de la institución, Raúl Grigera 
fue internado en el reformatorio desde 
octubre de 1906 hasta noviembre de 
1908 (de los 19 a los 21 años), cuando 
fue finalmente entregado a su padre 
Estanislao. Según su expediente, fue 
enviado a la Colonia “por callejero, des-
obediente y juntarse con malas compa-
ñías”. Este lenguaje de “desobediencia” 
(junto con el recuerdo del propio Raúl 
de que su padre lo habría “encerrado”) 

Escena del largometraje de figuras animadas Una noche de gala en el Colón, dirigido por Federico Valle (1918). 
Rodeando al presidente Hipólito Yrigoyen, cuarto personaje de arriba desde la izquierda, el Negro Raúl. 
Diseño de figuras: Diógenes Taborda.
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Palabras finales

La historia sobre Raúl se terminó resu-
miendo en que él era un payaso irriso-
rio –un “risible dandy de segunda mano”, 
como dice sucintamente un relato de 
mediados de siglo–. Pero seguramente no 
es este el mensaje que Raúl se proponía 
transmitir. Raúl debe haber tenido algún 
rol en definir la forma en que se presen-
taba al mundo. Pero ¿cuál? Consciente 
de que estoy aventurándome cada vez más 
en mi propio cuento racial, quiero ter-
minar revisitando la fuente que me pre-
sentó por primera vez a Raúl, uno de los 
escasos documentos que él mismo ayudó 
activamente a crear. Es una fotografía de 
él, de alrededor de 1910, precisamente la 
época en que Raúl se vestía como un dandy 
(ver foto al comienzo de este artículo). Si 
creemos los recuentos subsiguientes, Raúl 
seguramente estaba usando prendas fuera 
de temporada, de segunda mano, que le 
habían dado sus “protectores” de elite. La 
foto, tomada en un estudio frente a un 
elegante fondo trompe-l’oeil, puede haber 
sido producto de alguna de las muchas 
bromas pesadas a las que lo sometían los 
“niños bien”. Pero cualesquiera que fue-
ran las circunstancias de su producción, 
este retrato nos invita a considerar cuán 
subjetiva (e histórica y socialmente situada) 
es la cualidad de lo “risible”.

La imagen de Raúl no me resulta 
intrínsecamente grotesca o exagerada; su 
ropa puede no ser de la más alta calidad ni 
de última moda, pero da una impresión 
imponente y atractiva. Raúl parece más 
desafiante y orgulloso que ridículo. ¿Era 
el acto de vestirse con este atuendo, a sus 
ojos, un reclamo de dignidad como hom-
bre negro? ¿Era una mera “simulación”, la 
imitación de quienes se encontraban por 
encima de él en la escala social? ¿Era un 
reconocimiento tácito de la influencia de 
su padre, un hombre que había sido ata-
cado físicamente por vestirse muy ostento-
samente? ¿O era, más explícitamente, una 
declaración de independencia de la ética de 
trabajo burguesa de su padre, alardeando 
su libertad al obtener los mismos resulta-
dos a través de medios distintos? No creo 
que podamos saberlo con certeza. Pero 
esta foto, y la evidente agencia y cuidado de 

cine y del tango. Y fue una campaña difa-
matoria, basada en las historias racia-
les vigentes, la que logró transformar su 
celebridad en infamia a partir de 1916. 
Las aventuras del Negro Raúl de Lanteri mar-
can un punto bisagra en esta transforma-
ción. (Alberto, e. p.). Sin dudas, la suya 
es una historia de movilidad social des-
cendente causada por elecciones indivi-
duales, pero también condicionada por 
los espacios y roles cada vez más reducidos 
para un hombre negro —y para la negri-
tud visible— en la Argentina en la época 
en que Raúl llegó a la mayoría de edad.

Hacia 1916, con el auge del racismo 
“científico” y la búsqueda de una identi-
dad nacional homogénea centrada en la 
blanquitud, con la creciente asociación 
de la negritud con los sectores más bajos 
o populares y con la opinión arraigada de 
la desaparición de los afroargentinos, la 
idea de un afroargentino con aspiracio-
nes de ascenso social, culto y bien vestido 
se volvió irrisoria.

Si, de hecho, Raúl rechazaba las 
expectativas de conducta y de clase de su 
padre –tal vez incluso las de sus herma-
nos– y aspiraba a un estilo de vida más 
bohemio, ¿qué opciones estaban dispo-
nibles para él como hombre “socialmente 
negro”? Raúl eligió, por razones que aún 
no quedan claras y tal vez son imposibles 
de conocer, no incorporarse tranquila-
mente a los espacios aceptables para los 
afroargentinos, ya sea como alguien anó-
nimamente respetable o modestamente 
apreciado en ciertos nichos de cultura 
popular donde lo “negro” era valorado. 
En cambio, eligió vestirse ostentosamente 
y llamar la atención; eligió explotar su 
singularidad, especialmente su negritud. 
Pero en el transcurso de su vida, cuando 
la “negritud” era cada vez más equiparada 
a la vulgaridad, la marginalidad y lo gro-
tesco (independientemente del color), y 
cuando, en cambio, ser visto como pobre, 
dependiente e inculto podía marcar a 
alguien como “negro” (de nuevo, inde-
pendientemente del color), Raúl no logró 
determinar libremente los significados de 
su actuación. La negritud, con sus signi-
ficados tanto raciales como de clase y cul-
tura, sobredeterminó la manera en la que 
iba a ser visto, en su época y más allá.

El expediente de Raúl en Marcos Paz 
indica que tenía las habilidades de un 
herrero y describe cicatrices en sus manos 
y en su torso, propias de ese oficio, que 
bien podría haber obtenido como apren-
diz en un taller mecánico. Más avanzada 
la entrevista, cuando Raúl dice que tra-
bajó temporariamente en la Dirección de 
Aguas Corrientes y en el Departamento de 
Policía, donde fue “empleado de investi-
gaciones”, el entrevistador desestima esto 
como si se tratara de un sueño inocente 
o, como mucho, un recuerdo confuso o 
distorsionado de una broma pesada que 
le hicieron los “niños bien”. En realidad, 
no sería sorprendente que alguien pro-
veniente de una familia afroporteña res-
petable como los Grigera llegara a ocupar 
puestos como los que describe Raúl. Es 
bien sabido que las reparticiones públi-
cas como Aguas Corrientes o la fuerza 
policial eran precisamente los tipos de 
instituciones en los que muchos miem-
bros de la comunidad afroporteña con-
seguían puestos, a menudo obtenidos a 
través de relaciones clientelares. Es con-
cebible que Raúl trabajara como aprendiz 
del mecánico italiano luego de sus días en 
la escuela, tal como hacían muchos niños 
que no eran de la elite, y que, cuando 
esto no logró los resultados disciplina-
dores esperados, sus padres lo enviaran 
al reformatorio. Quizá su padre, cuando 
regresaron a la ciudad desde Marcos Paz, 
ayudara a Raúl a conseguir un par de tra-
bajos diferentes como un último intento 
de llevar a su hijo por el buen camino. 
Sabemos, sin embargo, que Raúl no logró 
mantener esos (hipotéticos) trabajos, o 
no quiso hacerlo.

Varios de los relatos sobre Raúl lo 
ubican como “repartidor de almacén”, 
“mucamo”, o “peón de stud”, incluso 
como empleado de circo, para explicar 
cómo entró en contacto con los niños de 
la elite. Pero la verdadera historia de cómo 
Raúl Grigera se convirtió en el famoso, 
y luego infame, “Negro Raúl” es mucho 
más compleja y desgarradora. Sentó fama 
en las décadas del diez y del veinte no 
como bufón (como sería luego recor-
dado), sino como el misterioso y atrac-
tivo “murciélago”-estrella de la noche 
porteña, del candombe, de la moda, del 
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Raúl en la curaduría de su propia imagen, 
nos obliga a cuestionar las frecuentes afir-
maciones de su absurdidad, y a notar, en 
cambio, el esfuerzo que los observadores 
contemporáneos y subsiguientes tuvieron 
que poner para hacerlo absurdo, a través 
de un largo ciclo de cuentos raciales repeti-
tivos. Sospecho que algo de la ambigüedad 
que rodea al personaje de Raúl cuando aún 
estaba vivo se debe no solo a la fluidez y el 
flujo de las ideologías raciales de la época, 
sino también al hecho de que, en represen-
taciones contemporáneas a su auge, Raúl 
tenía la posibilidad de participar –aun-
que solo fuera hasta un cierto punto– en 
la construcción y la formación de su per-
sona pública. Esta multivocalidad se reduce 
marcadamente con el tiempo, a medida 
que el ciclo de relatos sobre el Negro Raúl 
distorsiona su historia al servicio de otras 
narrativas, arrebatándole por completo el 
derecho a la autorrepresentación.

A expensas de Raúl, estos cuentos 
raciales cumplen funciones importan-
tes para las ideologías de blanquitud a lo 
largo del siglo XX.

Al reificar ciertas características y 
conductas negativas asociadas con la negri-
tud, fijándoselas a un hombre racialmente 
negro, hipervisible, que es retratado como 
una anomalía en la nación blanca, y al 
ridiculizar la forma de vida de Raúl y cele-
brar su triste destino, estos relatos rea-
firman la idea de la “desaparición” de los 
afroargentinos y preservan la blanquitud 
de la nación. Al mismo tiempo, quizá, en 
un siglo marcado por la aparición de un 
nuevo grupo de “negros”, estas historias 
sirven como fábulas admonitorias del des-
precio y la exclusión que esperan a aque-
llos –sin importar la raza– que siguen el 
camino vulgar y grotesco del Negro Raúl.

Bibliografía

Adamovsky, Ezequiel. Historia de la clase media 
argentina: apogeo y decadencia de una ilusión, 
1919–2003. Buenos Aires, Planeta, 
2009.

“Ahí viene el Negro Raúl,” música de Sebastián 
Piana y letra de León Benarós, en Cara de 
negro (12 candombes y pregones de Buenos Aires), 
Buenos Aires, Melodía, 1974.

Una versión más extensa y detallada de 
este artículo fue publicada en Florencia 
Guzmán et. ál., Cartografías afrolatinoamericanas 
II: perspectivas situadas desde la Argentina, Buenos 
Aires, Biblos, 2016.



publicadas en               , buenos aires,
entre el 25 de febrero y el 17 de noviembre de 1916



44

entrega i



45

entrega ii



46

entrega iii



47

entrega iv



48

entrega v



49

entrega vi



50

entrega vii



51

entrega viii



52

entrega ix



53

entrega x



54

entrega xi



55

entrega xii



56

entrega xiii



57

entrega xiv



58

entrega xv



59

entrega xvi



60

entrega xvii



61

entrega xviii



62

entrega xix



63

entrega xx



64

entrega xxi



65
entrega xxii



66
entrega xxiii



67

entrega xxiv



68

entrega xxv



69

entrega xxvi



70

entrega xxvii



71

entrega xxviii



72

entrega xxix



73

entrega xxx



74

entrega xxxi



75

entrega xxxii



76

entrega xxxiii



77

entrega xxxiv



78

entrega xxxv



79

entrega xxxvi



80

entrega xxxvii



81

entrega xxxviii



82

entrega xxxix



83

entrega i

“El primer flirt”, El Hogar, nro. 334, 25 de 
febrero de 1916.

1. La Argentina: diario fundado en Buenos 
Aires en 1901 por Eduardo T. Mulhal. “La 
Argentina […] representa uno de los éxitos 
periodísticos más rápidos y extraordinarios. 
En mis viajes por la Pampa, La Argentina, el 
más barato de los grandes diarios, se veía en 
todas las manos” (Posada Adolfo, “Buenos 
Aires”, La España Moderna, nro. 279, marzo 
de 1912).
2. San Benito: referencia a San Benito de 
Palermo, también conocido como San 
Benito o Benedicto el Africano, el Moro 
o el Negro. Era venerado especialmente 
por las comunidades afroargentinas (cf. 
Giorlandini, Eduardo, “San Benito de 
Palermo”. Buenos Aires, Universidad 
Tecnológica Nacional, s. f.) 
2. Piedra-Imán: amuleto con propiedades 
afrodisíacas. Son habituales los anuncios 
sobre las virtudes del amuleto en revistas 
de la época. “Gratis, remito un interesante 
folleto Los secretos de la naturaleza, que explica 
las virtudes de la PODEROSA PIEDRA 
IMÁN [...] Suerte, salud, felicidad” (Fray 
Mocho, nro. 268, 1917).
3. Parque Lezama: tradicional paseo de Buenos 
Aires, fundado como parque público en 
1894 sobre la antigua quinta Lezama y dise-
ñado a principios del siglo XX por Charles 
Thays, según el modelo de los jardines 
públicos franceses.
3. Uniforme: el policía viste el uniforme de la 
policía de la ciudad de Buenos Aires, con el 
característico casco prusiano.

4. La Goya: Aurora Purificación Mañanos 
Jauffret (Bilbao, 1891 - Madrid, 4 de junio 
de 1950). Tonadillera española, conocida 
con el nombre artístico de La Goya. Su 
estilo fue muy imitado por otras artistas del 
género del cuplé.
5. Oyhanarte: Horacio Oyhanarte, político 
de la UCR yrigoyenista, fue electo diputado 
en 1914, y luego ejerció como ministro de 
Relaciones Exteriores. Algunos de sus apa-
sionados discursos eran muy famosos.

entrega ii

“En busca de un buen disfraz”, El Hogar, 
nro. 335, 3 de marzo de 1916.

5. Bombita: Ricardo Torres Reina, alias 
“Bombita”: torero sevillano célebre a prin-
cipios del siglo XX. 
6. La Argentina: nombre artístico de Antonia 
Mercé y Luque (1890-1936), bailarina y 
coreógrafa hispanoargentina. 
7. Carlitos: hace referencia al célebre perso-
naje de Charles Chaplin, conocido como 
“Carlitos”, “Charlot” o “The Tramp”. Su 
primera aparición fue en 1914.

entrega iii

“Las delicias del carnaval”, El Hogar, nro. 
336, 10 de marzo de 1916.
 
1. Voten Partido Radiche: el afiche en la pared 
hace referencia al “Partido Radicheta”, 
forma irónica de nombrar a la Unión 
Cívica Radical, el partido que se impondría 
en las elecciones de abril de 1916.

1. Coso: probable errata por “corso”.
2. Manuel Ugarte: Manuel B. Ugarte (1875-
1951), escritor, diplomático y político argen-
tino. Fue colaborador en El Hogar en 1916 (y se 
publicará una poesía suya en el número 337).
2. Igorrote: individuo de la raza aborigen de 
la isla de Luzón, en las Filipinas.
3. Onas: pueblo originario de Tierra del 
Fuego, Selk'nam, denominado Ona por los 
Yamanas. La mención parece no tener otro 
sentido que completar la rima, o continuar 
con el sistema de calificar como “indiada” a 
los participantes del carnaval.
6. Cuchipanda: reunión de varias perso-
nas para divertirse comiendo y bebiendo. 
Normalmente sin moderación.
6. Cual “piuma al vento”: cita de la célebre aria 
de la ópera Rigoletto, representada casi cada 
año en el Teatro Colón desde 1908.
7. Gorizia: ciudad italiana.
7. Gente “musolina”: se conocía como “muso-
linos” a los barrenderos municipales, en su 
mayoría de nacionalidad italiana, por alu-
sión al bandido Giuseppe Musolino, céle-
bre por sus crímenes en la década de 1910 
(cf. Conde, Oscar, Diccionario etimológico del 
lunfardo, Buenos Aires, Taurus, 2011).

entrega iv

“La mejor candidatura”, El Hogar, nro. 337, 
17 de marzo de 1916.

La página alude a las inminentes eleccio-
nes presidenciales a realizarse el 2 de abril 
de 1916.
1. El Pensador: el Negro Raúl posa como la 
célebre escultura de Rodin, una de cuyas 

Una historieta tan ligada a la representación del presente como El Negro Raúl supone una complicidad 
con sus lectores y una enorme cantidad de saberes compartidos y hasta de alusiones personales y guiños 
privados. Aunque es muy probable que haya múltiples cuestiones tanto textuales como gráficas que se 
nos hayan pasado por alto —y, en ocasiones, nos enfrentamos a la frustración de reconocer una refe-
rencia sin detectar su origen—, hemos tratado de reponer en lo posible el contexto de interpretación de 
cada página. En cada nota se indica la viñeta en la que aparece la frase o el elemento gráfico a comentar.
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las literaturas argentina y brasileña, Villa María, 
Eduvim, 2017). 

entrega viii

“El último náufrago”, El Hogar, nro. 341, 14 
de abril de 1916.

1. Pechar: pedir dinero (cf. Conde, Oscar, 
op. cit.).
3. Náufragos del Príncipe de Asturias: gran buque 
de correo a vapor que se hundió cerca de las 
costas de Brasil el 5 de marzo de 1916, mien-
tras cubría la ruta Barcelona-Buenos Aires. 
Murieron 457 personas, solo se salvaron 
143. En el número 337, El Hogar había publi-
cado un reportaje gráfico sobre el naufragio.
4. Cuestación: petición de dinero por cualquier 
concepto, generalmente para un fin benéfico.
7. Entrega la condecoración el presidente 
Victorino de la Plaza.

entrega ix

“La temporada teatral”, El Hogar, 342, 21 
de abril de 1916.

1. Trompeta: botarate, atrevido y algo sinver- 
güenza (cf. Segovia, Leandro, Diccionario 
de argentinismos, neologismos y barbarismos, con un 
apéndice sobre voces extranjeras interesantes, Buenos 
Aires, Coni, 1911).
1. Portugués: persona que tiene por costum-
bre entrar al teatro sin pagar. “Da Rosa, 
inteligente e innovador empresario, por-
tugués de nacimiento, tiene la costum-
bre de invitar al teatro a sus paisanos; de 
allí viene el apodo de ‘portugués’ para los 
que entran sin pagar” (cf. Seibel, Beatriz, 
Historia del teatro argentino: desde los rituales hasta 
1930, Buenos Aires, Corregidor, 2002, 
p. 303).
1. Teatros: los afiches indican el nombre de 
varios de los principales teatros de Buenos 
Aires. Odeón: construido en 1891 en 
Corrientes y Esmeralda, en 1896 albergó 
la primera proyección de cine hecha en 
Argentina. Victoria: originalmente Teatro 
Onrubia, estaba en la esquina sudeste 
de Victoria y San José y abrió sus puer-
tas en 1889; en 1895 cambió su nombre a 
Victoria. Politeama Argentino: ubicado 
en Corrientes 1478, se inauguró en 1879. 
En él actuaron Sara Bernhardt y Eleonora 

Prosas profanas (1901) y ampliamente citado, 
memorizado y parodiado en Buenos Aires 
en las primeras décadas del siglo XX. La 
referencia se refuerza por los cisnes que 
aparecen en la segunda viñeta (“y los cisnes 
unánimes en el lago de azur”). El número 
339 publica un poema de Darío, “Versos 
de otoño”. Rubén Darío había muerto en 
febrero de 1916.
1. Oyhanarte: ver nota al episodio del 10 de 
marzo de 1916. Continúan las referencias a 
las elecciones presidenciales. 
2. Onelli: Clemente Onelli (1864-1924), 
científico, naturalista, explorador y 
escritor, nacido en Italia. Director del 
Zoológico de Buenos Aires entre 1904 y 
1924. Escribió diversas aguafuertes sobre 
la conducta de los animales.
2. Huyendo del “sablazo”/se hacen los “patos”. 
Sablazo: pedido de dinero, pato: carente de 
dinero (cf. Conde, Oscar, op. cit.).
4. Rosaleda: parque ubicado en el barrio 
de Palermo, más conocido como “El 
Rosedal” (cf. Piñeiro, Alberto Gabriel, 
Las calles de Buenos Aires: sus nombres desde la 
fundación hasta nuestros días, Buenos Aires, 
Instituto Histórico de la Ciudad de 
Buenos Aires, 2003).
6. Redacción de El Hogar: pueden observarse 
caricaturas de los integrantes de la redac-
ción de la revista, aunque no se han podido 
identificar sus referentes. 
8. Pescatore di Perle: pseudónimo del perio-
dista y director de El Hogar, Francisco Ortiga 
Anckermann. Bajo este pseudónimo redac-
taba en la revista la sección “La paja en el 
ojo ajeno”, dedicada a detectar incorreccio-
nes en la prensa de la época. En el número 
342 efectivamente dedicaría su columna a 
“hallar hasta en Cervantes una falla”.
9. enjaretar: endilgar, encajar.

entrega vii

“Su debut en la ‘haute’”, El Hogar, nro. 340, 
7 de abril de 1916.

7. se pega unos atracones / mayores que De la Plaza: se 
refiere al presidente Victorino de la Plaza. 
Enrique Loncan, colaborador de El Hogar, 
lo describió como “serio, voluminoso, aho-
rrativo, metódico, glotón” (cf. “Grandeza y 
decadencia de una piedra pómez”, citado 
por Marcela Croce, Historia comparada de 

copias fue traída a la Argentina en 1907 por 
Eduardo Schiaffino, primer director del 
Museo Nacional de Bellas Artes, y empla-
zada en la actual Plaza Congreso.
1. En las caricaturas que rodean a Raúl pue-
den reconocerse algunos de los candidatos 
a presidente en las elecciones de 1916. De 
izquierda a derecha: Juan B. Justo (Partido 
Socialista), Victorino de la Plaza (presidente 
de la Nación), Ángel Dolores Rojas (Partido 
Conservador), personaje sin identificar, 
Hipólito Yrigoyen (Unión Cívica Radical).
2. Afiches en las paredes: puede compararse la 
viñeta con el reportaje fotográfico que se 
publicó en el número 339. En el número 
341 siguen los ecos de esta preocupación: en 
la sección “De la vida nacional” se habla de 
“todas esas ideas fijadas a fuerza de engrudo y 
esas promesas divulgadas a brochazo limpio”. 
5. Cregoyo: cocoliche por “criollo”.
6. Música del arroyo: música orillera, proba-
blemente tango o milonga. La nota al pie 
puede ser una referencia al tango “La gui-
tarrita” de Arolas, compuesto entre 1913 
y 1916 y grabado en 1917 (cf. Del Priore, 
Oscar y Amuchastegui, Irene, Cien tangos fun-
damentales, Buenos Aires, Aguilar, 2011).

entrega v

“En el Parque Japonés”, El Hogar, nro. 338, 
24 de marzo de 1916.

1. Parque Japonés: parque de diversiones inau-
gurado en 1911 en el predio ubicado en 
Avenida del Libertador y Callao.
6. Farabute: tonto, bribón, fanfarrón (cf. 
Conde, Oscar, op. cit.).
6. Water chute: tobogán acuático inaugurado 
en el Parque Japonés en 1913 (cf. “Exitosa 
inauguración del water chute”, Caras y 
Caretas, 14 de junio de 1913).
7. Tren: otra de las atracciones principa-
les del Parque Japonés era un “ferrocarril 
escénico”, que circulaba frente a una mon-
taña escenográfica.

entrega vi

“Sonatina de otoño”, El Hogar, nro. 339, 31 
de marzo de 1916.

El título es una probable referencia al poema 
“Sonatina” de Rubén Darío, publicado en 
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entrega xiv

“Una noche de cine”, El Hogar, nro. 347, 26 
de mayo de 1916.

Es interesante contrastar esta página con las 
preocupaciones reflejadas en la sección “De 
la vida nacional” de El Hogar, en notas como 
“El cine y la vagancia” (nro. 348), “El peli-
gro del cine” (nro. 349), “La censura y los 
cines” (nro. 350), “Insistiendo” (nro. 351).
1. A oír las conferencias exaltantes / del talento de 
un tal Miguel Cervantes: en 1916 se cumplie-
ron 400 años de la muerte de Miguel de 
Cervantes, efeméride profusamente refle-
jada en los números de abril de El Hogar y 
en múltiples homenajes que explican el 
hastío de Raúl. 
5. Afila: afilar: flirtear, noviar (cf. Academia 
Argentina de Letras, Diccionario del habla de los 
argentinos, Buenos Aires, Espasa, 2011).
9. Biógrafo: cinematógrafo (cf. Conde, 
Oscar, op. cit.).

entrega xv

“Skating”, El Hogar, nro. 348, 2 de junio 
de 1916.

Skating: patinaje. Las pistas de patinaje estu-
vieron de moda en las primeras décadas del 
siglo XX. Las revistas de la época incluyen 
publicidades como la del Skating L’Aiglon, 
“Confortable salón de patinage [sic] sobre 
ruedas”, ubicado en Florida 146 (cf. Caras y 
Caretas, nro. 828, 15 de agosto de 1914).
7. Ludibrio: desprecio, escarnio.

entrega xvi

“Una noche en el Colón”, El Hogar, nro. 
349, 9 de junio de 1916.

1. Saison… smart: como en otras páginas, se 
ironiza sobre el uso de palabras inglesas y 
francesas como señal de prestigio.
2. La Barrientos: María Barrientos, cantante 
de ópera española (1883-1946). Cosechó 
sus mayores éxitos en el Teatro Colón de 
Buenos Aires, y participó en diversas ópe-
ras en 1911 y entre 1916 y 1924. A la fecha de 
la edición del capítulo no había en cartelera 
una ópera con esa soprano: La Sonnambula 
de Vincenzo Bellini, se estrenaría el 28 de 

2. Las de Pambasso, los de Rizzo: no hemos ubi-
cado referencias a esos apellidos, y puede 
tratarse de un uso genérico de apellidos 
italianos, como ejemplo de intentos de 
ascenso social entre los inmigrantes de esa 
nacionalidad.
2. Madapolán: tela blanca de algodón, pare-
cida al percal y de buena calidad, originaria 
de Madapolam, barrio de la ciudad india de 
Narasapur.
3. créme de la créme: segmento más selecto de 
la sociedad.

entrega xii

“Una visita a Martín Gil”, El Hogar, nro. 
345, 12 de mayo de 1916.

Martín Gil: meteorólogo y divulgador de la 
astronomía argentino (1868-1955). Fue 
célebre en los primeros años del siglo por 
sus predicciones, en ocasiones cercanas a lo 
apocalíptico y que recibían un tratamiento 
irónico en la prensa. En Caras y Caretas, nro. 
899, 25 de diciembre de 1915, Manuel 
Redondo publica un chiste gráfico en que 
Gil predice un premio de la lotería.
3. Ecuatorial acodada: montura especial para 
telescopios astronómicos.
4. El botín de Saturno: por alguna razón, 
Saturno golpea por error a un abogado o 
estudiante de derecho, que carga un Código 
bajo el brazo.

entrega xiii

“El concierto de anoche”, El Hogar, nro. 
346, 19 de mayo de 1916.

La página hace referencia a los festejos en 
conmemoración del 25 de mayo de 1810. Las 
notas sobre la conmemoración aparecerán 
recién en el número siguiente: el desajuste 
podría ser un indicio de que las planchas se 
preparaban con cierta anticipación.
4. Tambor de Tacuarí: Pedro Ríos (1798 -  
Tacuarí, 1811), más conocido como el 
Tambor de Tacuarí, fue un niño que par-
ticipó como soldado en el ejército de las 
Provincias Unidas del Río de la Plata, al 
mando de Manuel Belgrano, destacándose 
en la batalla de Tacuarí, donde murió en 
combate, tocando el tambor que alentaba 
a las tropas.

Duse. San Martín: ubicado en Esmeralda 
257, entre Cuyo y Cangallo, fue el primer 
teatro de ese nombre en la ciudad; abrió en 
1887 con funciones de circo, pero también 
albergó otros géneros.
8. Género chico: género español de arte escé-
nico y lírico. Es un subgénero de la zar-
zuela, en ocasiones llamado erróneamente 
“opereta española”.

entrega x

“Five o’clock tea”, El Hogar, nro. 343, 28 de 
abril de 1916.

1. Luculiano festín: comida espléndida. 
Expresión basada en los banquetes que 
realizaba Lucio Licinio Lúculo, destacado 
político y militar romano del siglo I a. C.
2. five o’clock tea: té de las cinco. “A la típica 
frase ‘vamos a chupar un cimarrón’ ó ‘un 
amargo’ ha reemplazado la five o’clock tea, 
nombre que suena así, á modo de ‘fiebre 
clueca’, y que traducido estomacal e inco-
rrectamente, significa ‘merienda o pisco-
labis’ en taza y con murmuración. Y esa 
frase nos viene directamente por steamer de 
la high life de Londres, que es, como si dijé-
ramos, de ‘la gente bien’, del ‘pago’” (cf. 
“El five o’clock”, Caras y Caretas, nro. 77, 24 
de marzo de 1900).
8. cuentas del gran capitán: tópico cultural 
español que se basa en una anécdota atri-
buida a Gonzalo Fernández de Córdoba, el 
Gran Capitán, que ridiculizó a Fernando 
el Católico cuando este le pidió cuentas de 
los gastos en que había incurrido durante 
la campaña de Nápoles, a finales del año 
1506. Como frase hecha, se utiliza para 
calificar cuentas exorbitantes y arbitrarias 
(cf. Molero, José Antonio, “Las cuentas 
del Gran Capitán”, Gibralfaro, nro. 63, 
septiembre-octubre de 2003).

entrega xi

“En la calle Florida”, El Hogar, nro. 344, 5 
de mayo de 1916.

2. Jorge Brummel: George Bryan Brummell, 
conocido como Beau Brummell (“el bello 
Brummell”) (Londres, 7 de junio de 1778 - 
Caen, 30 de marzo de 1840), fue el árbitro 
de la moda en la Inglaterra de la Regencia.
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entrega xxiii

“Un partido de footbal”, El Hogar, nro. 356, 
28 de julio de 1916.

entrega xxiv

“El ‘groom’ improvisado”, El Hogar, nro. 
357, 4 de agosto de 1916.

Groom: Sirviente o asistente	
3. al retortero: alrededor.
4. Estrilo: Enojo, berrinche, mal humor.
7. Mil nacionales: mil pesos. Como referencia 
puede notarse que la suscripción anual a El 
Hogar. costaba 9 pesos moneda nacional.
8. Dar la galleta: despedir, expulsar a una 
persona. Despedir, echar del empleo (cf. 
Conde, Oscar, op. cit.).

entrega xxv

“Entre Gramajo y los suyos”, El Hogar, nro. 
358, 11 de agosto de 1916.

1. Gramajo: Arturo Gramajo, intendente 
de la ciudad de Buenos Aires entre 1915 y 
1916. El “magnate” de la imagen es el pro-
pio Gramajo. 
1. Las huelgas aprovechando: hace referencia 
a la huelga de barrenderos llevada a cabo 
en Buenos Aires en 1916. “Los barren-
deros y conductores de carros de la lim-
pieza pública, se han disgustado con las 
cosas intendentiles y han tenido a la gran 
metrópoli del sur convertida en un erial, 
porque ninguno de ellos osó levantar el 
menor papel. De manera que ya la cosa 
llegó a su colmo cuando se pudo reclutar 
una pequeña división de desocupados que 
reemplazase a las valientes tropas muni-
cipales” (cf. “La huelga de los peones de 
limpieza pública”, Caras y Caretas, nro. 921, 
27 de mayo de 1916). También en “La 
huelga crónica”, El Hogar, nro. 356.
1. Se hace amarillo: se conoce como “amari-
llos” a los sindicatos o trabajadores alinea-
dos a los intereses de los empleadores.
3. Superdreadnoughts: compara los zapato-
nes de Raúl con los buques de guerra aco-
razados que se multiplicaron durante la 
Primera Guerra Mundial.
4. Prende le scopa: “agarrá la escoba”, en italiano.

docena de ordenanzas para mejorar esa 
rama edilicia; pero los miembros dirigentes 
de tanto vehículo […] por ignorancia o por 
puro gusto de burlarse de las ordenanzas, 
lo cierto es que se resisten a cumplirlas” (cf. 
“El control del tráfico”, Caras y Caretas, nro. 
916, 22 de abril de 1916). Nótese el volante 
ubicado a la derecha.
7. Libros: entre los libros que utiliza Raúl 
para preparar su conferencia hay un ficticio 
Manual de Conferencias para la Argentina atribuido 
a Blasco Ibáñez. Vicente Blasco Ibáñez 
(1867-1928), escritor y periodista espa-
ñol, viajó en 1909 a Buenos Aires, contra-
tado para realizar una gira de conferencias 
sobre los temas más diversos. A su regreso 
a España publicó el libro Argentina y sus gran-
dezas. El Hogar publicó algunos de sus relatos. 

entrega xx

“Raúl en la parada”, El Hogar, nro. 353, 7 de 
julio de 1916.

El número 353 es un número espe-
cial para conmemorar el Centenario 
de la Declaración de la Independencia 
argentina. Fue impreso en un papel de 
mejor calidad que el habitual y la “ale-
goría en colores” de la tapa fue obra de 
Arturo Lanteri. En el anuncio publi-
cado en el número anterior se anun-
ciaba el sumario del número, con la 
inclusión de esta página de El Negro Raúl.  

entrega xxi

“Curso de Filosofía”, El Hogar, nro. 354, 14 
de julio de 1916.

5. sablazos/pechazos: juego de palabras: 
golpe dado con el sable y, figuradamente, 
pedido de dinero en préstamo (cf. nota al 
capítulo del número 339 del 31 de marzo).

entrega xxii

“Un domingo porteño”, El Hogar, nro. 355, 
21 de julio de 1616

5. Patos: los incongruentes patos en el hipó-
dromo pueden referir al significado lun-
fardo de “paterío”: indigencia, pobreza (cf. 
Conde, Oscar, op. cit.).

junio de ese año (cf. http://www.operas 
-colon.com.ar).
3. Familia Dall Mono: puede tratarse de otra 
burla a los deseos de ascenso social de las 
familias italianas.
8. La figura del centro de la viñeta es 
evidente caricatura de una persona no 
identificada.

entrega xvii

“El problema de la crisis”, El Hogar, nro. 
350, 16 de junio de 1916.

El tópico de la crisis económica es habitual 
en las publicaciones de la época. Cf. la his-
torieta “Sarrasqueta en crisis”, en Caras y 
Caretas, nro. 799, 1914.
6. portugués: cf. nota al episodio del número 
342, del 21 de abril de 1916.
7. Sleeping car: coche dormitorio.

entrega xviii

“Campeón de boxeo”, El Hogar, nro. 351, 23 
de junio de 1916.

1. Tongo: componenda ilícita y fraudulenta 
(cf. Conde, Oscar, op. cit.).
2. Jack Johnson: boxeador norteamericano de 
peso pesado (1878-1946).
3. Chacarita: cementerio de Buenos Aires.

entrega xix

“Un huésped ilustre”, El Hogar, nro. 352, 
30 de junio de 1916.

1. Pensador: una vez más, Raúl posa como la 
escultura de Rodín (cf. nota al episodio del 
número 337, del 17 de marzo).
1. Centenario: se refiere al Centenario 
de la Declaración de la Independencia 
Argentina, firmada el 9 de julio de 1816.
3. La Luna: no se ha podido identificar el 
periódico que vocea el canilita.
5. Casa Rosada: casa de gobierno argentina.
6. Contravienen la ordenanza: “La Inspección de 
Tráfico tiene en esta ciudad una delicada 
misión que cumplir, debido al gran número 
de carruajes, carros, carritos, automóviles, 
bicicletas y motocicletas que están en circu-
lación por sus calles. No hubo intendente 
que no dedicara durante su mandato una 



89

Aires, donde se celebró su matrimonio 
con Rómola de Pulszky (cf. Caras y Caretas, 
nro. 781). Una vez más, como en el epi-
sodio “Sonatina de otoño”, puede verse 
la influencia del modernismo y de Rubén 
Darío, quien había sido el primer traduc-
tor de Mallarmé al español. 

entrega xxxiii

“En el mundo horteril”, El Hogar, nro. 366, 
6 de octubre de 1916.

El adjetivo horteril del título refiere a hortera: 
dependiente de comercio, especialmente a 
principios del siglo XX.
1. la Paquín: Jeanne Paquin (1851-1936) fue 
una diseñadora de modas francesa que tuvo 
un importante papel en el cambio de la 
silueta femenina de finales del siglo XIX y 
primer tercio del XX. Fue además una pio-
nera en el negocio de la moda, y su empresa 
abrió sucursales en Londres, Nueva York, 
Madrid y Buenos Aires a principios de la 
década de 1910 (cf. Pouillard, Véronique, 
“A woman entrepreneurship. The case 
of Jane Paquin”, en: H. B. Aven (org.), 
Entreprenoskap i naerinsliv oq politikk, Oslo, Novos 
Forlag, 2016).

entrega xxxiv

“En la casa de pensión”, El Hogar, nro. 367, 
13 de octubre de 1916.

2. Dejar un clavo: dejar una cuenta incobrable 
(cf. Conde, Oscar, op. cit.).
4. Nótese la ortografía de las palabras 
“queso” y “dulce”.

entrega xxxv

“El VI Salón Nacional”, El Hogar, nro. 368, 
20 de octubre de 1916.

IV Salón Nacional: los Salones Nacionales de 
Bellas Artes se convocaron anualmente desde 
1911. “Los meses de septiembre y octubre 
aparecen en la prensa de la época como los 
de mayor intensidad en el debate dentro del 
mundo del arte” (cf. Wechsler, Diana B., 
“Impacto y matices de una modernidad en los 
márgenes”, Nueva Historia Argentina. Arte, Sociedad 
y política, Buenos Aires, Sudamericana, 1999). 

originarios de la zona del Chaco, en 
Argentina y Bolivia.
4. Cretino, Farabuti, A mí con la piolita, Pelafustán, 
Macaneador: entre los insultos que aprende 
Raúl figura esta frase hecha que significa 
“A mí no me la pegan: no me engañan” 
(cf. Boletín de la Academia Argentina de Letras, vol. 
17). La frase aparece en tangos y da título 
al cuento “¿A mí? ¡Con la piolita!” (Caras y 
Caretas, nro. 33, 1901) en que Fray Mocho 
pone la frase en boca de un carrero.
Farabuti: tonto, bribón, fanfarrón.
Macaneador: mentiroso.
8. Diagonales y expropiación: los papeles en el 
basurero refieren a las diagonales Norte 
y Sur, avenidas de la ciudad de Buenos 
Aires proyectadas en 1907 y cuya construc-
ción comenzó en 1913. La Municipalidad 
debió comprar o expropiar terrenos para 
su construcción, lo que motivó maniobras 
especulativas. La “huelga” hace referencia 
a la huelga de recolectores de residuos, cf. 
notas al episodio del número 358.

entrega xxxi

“Raúl, negro-escucha”, El Hogar, nro. 364, 
22 de septiembre de 1916.

1. Boy scouts: la asociación de boy scouts 
de la Argentina fue fundada en 1912. 
El número 362 de El Hogar publicó 
la nota “Qué son y qué hacen los 
chicos-escuchas”. 
8. Papel de estraza: papel ordinario para 
envolver.

entrega xxxii

“Sogno di primavera”, El Hogar, nro. 365, 
29 de septiembre de 1916.

El argumento remite al del poema 
“L’après-midi d’un faune” de Stéphane 
Mallarmé, probablemente mediado por el 
ballet Preludio a la siesta de un fauno con coreo-
grafía de Nijinsky y música de Debussy, 
estrenado en 1912. Nijinsky había actuado 
en el Teatro Colón en 1913, con los Ballets 
Rusos de Diaghilev, donde presentó el 
Preludio… y dos actos de El lago de los cisnes (cf. 
Walker, Gustavo, Colón: Teatro de operaciones, 
Buenos Aires, Eterna Cadencia, 2015) y su 
presencia fue muy comentada en Buenos 

entrega xxvi

“Un debut sensacional”, El Hogar, nro. 359, 
18 de agosto de 1916. 

1. Tamagno: Francesco Tamagno, tenor ita-
liano (1850-1905).
1. Fulero: que es muy feo o desagradable.
2. Faccia tosta: “caradura” en italiano.
2. Cane: perro en italiano.
7. Quidam: sujeto despreciable de quien se 
omite o ignora el nombre.

entrega xxvii

“Hay que protestar”, El Hogar, nro. 360, 25 
de agosto de 1916.

3. Subte abarrotado: la primera línea de subte 
de Buenos Aires fue inaugurada en 1913. 
Este mismo número de El Hogar incluye la 
nota humorística “El subte”, por el escritor 
francés Félix Galipaux.
8. Odio agareno: odio grande, de “odio al aga-
reno”, odio de los cristianos al islam.

entrega xxviii

“Un perro prodigioso”, El Hogar, nro. 361, 1 
de septiembre de 1916.

entrega xxix

“Los inconvenientes del boxeo”, El Hogar, 
nro. 362, 8 de septiembre de 1916.

entrega xxx

“En la ciénaga política”, El Hogar, nro. 363, 
15 de septiembre de 1916.

1. Cambio radical: juego de palabras con el 
nombre del partido radical, en el gobierno 
nacional en 1916.
2. Don Hipólito: Hipólito Yrigoyen (represen-
tado en la imágen). Presidente argentino 
en los períodos 1916-1922 y 1928-1930.
3. Piensa al principio ir al Chaco: Territorio 
Nacional de Chaco: vasta región del noreste 
argentino bajo el mando de un gobernador 
designado por el Poder Ejecutivo Nacional. 
Fue convertido en provincia en 1951.
3. Mataco: denominación en lengua que-
chua que recibían los wichis, pueblos 
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entrega xxxviii

“Un drama pasional”, El Hogar, nro. 371, 10 
de noviembre de 1916.

2. como la del tren expreso: cita al poema 
“El tren expreso” (1872), de Ramón de 
Campoamor: “una joven hermosa, / alta, 
rubia, delgada y muy graciosa, / digna de 
ser morena y sevillana”.

entrega xxxix

“El viento y la moda”, El Hogar, nro. 372, 17 
de noviembre de 1916.

1. Tilingo: persona que es superficial, ridí-
cula y tonta, y demuestra poca inteligencia 
al hablar.
3. La Boca: barrio de la ciudad de Buenos 
Aires.
6. Trincheras de Verdún: batalla de Verdún, 
la batalla más larga de la Primera Guerra 
Mundial y la segunda más sangrienta tras la 
batalla del Somme.

9. que dice se vende el paño / en el arca: “el buen 
paño en el arca se vende: Los productos con 
buena reputación o de excelente calidad no 
necesitan propaganda ni ser examinados. 
Antiguamente era un modo de ensalzar un 
producto, pero modernamente alude más 
bien a la modestia y a la discreción” (Centro 
Virtual Cervantes, Refranero multilingüe, https://
cvc.cervantes.es/lengua/refranero).

entrega xxxvii

“Raúl, en el Tigre”, El Hogar, nro. 370, 3 de 
noviembre de 1916.

En noviembre se daba inicio a la temporada 
de regatas en El Tigre, como se informa en 
el reportaje gráfico en El Hogar, nro. 372.
1. Plymouth, Tolón o Kiev: ciudades con astille-
ros famosos.
2. Nelson: Horatio Nelson (1758-1805) 
almirante de la Marina Real británica 
conocido por sus victorias durante las 
guerras napoleónicas. 
4. y que está cerca de Europa: recuérdese que está 
en curso la Primera Guerra Mundial, en 
que se generalizó la guerra submarina.

El VI Salón Nacional se realizó entre el 21 de 
septiembre y el 21 de octubre de 1916, y contó 
con la participación, entre otros artistas, de 
Emilio Centurión, Pío Collivadino, Ernesto 
de la Cárcova, Rogelio Irurtia, Emilio 
Pettoruti y Eduardo Sívori.
3. Nueva Pompeya: barrio de la ciudad de 
Buenos Aires.
4. Y es rechazada la tela: la convocatoria a 
los salones nacionales produjo al mismo 
tiempo “contrasalones” como el Salón de 
lo Rechazados en 1914 o el de la Sociedad 
Nacional de Artistas, “sin jurados ni pre-
mios” en 1918 (Wechsler, Diana, op. cit.).
5. El parque por el que pasea Raúl es una 
probable cita visual, de la serie de álamos (Les 
Peupliers, 1891) de Claude Monet. Dos obras de 
Monet se habían expuesto en la “Exposición 
Internacional de Arte del Centenario” de 
1910, y el nombre del artista era habitual en 
las revistas ilustradas (cf. Caras y Caretas, nro. 
499, 1908; nro. 616, 1910). 

entrega xxxvi

“Raúl corredor de comercio”, El Hogar, nro. 
369, 27 de octubre de 1916.



Anexo documental

“Un taller de fotograbados Modern-Style”, de Lanteri, Humorismo Porteño, 1925.
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El Hogar, nro. 311, 17 de septiembre de 1915.
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El Hogar, nro. 312, 24 de septiembre de 1915.
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El Hogar, nro. 312, 24 de septiembre de 1915.
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El Hogar, nro. 316, 22 de octubre de 1915.
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El Hogar, nro. 318, 5 de noviembre de 1915.
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El Hogar, nro. 327, 7 de enero de 1916.
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El Hogar, nro. 329, 21 de enero de 1916.
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El Hogar, nro. 331, 4 de febrero de 1916.
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El Hogar, nro. 332, 11 de febrero de 1916.
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El Hogar, nro. 336, 10 de marzo de 1916.
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El Hogar, nro. 363, 15 de septiembre de 1916.
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La figura de Raúl Grigera inspiró 
tangos. De los que tenemos noti-
cias, “El Negro Raúl”, de Ángel 
Bassi (ca. 1912), es el más antiguo, 
y su partitura impresa en varias 
ediciones habla de su éxito. Esta 
composición pertenece al período 
en que Raúl era un pintoresco seu-
dodandy de la noche porteña.
Los ulteriores “Ahí viene el Negro 
Raúl”, de León Benarós y Sebastián 
Piana (1973), y el “Candombe del 
Negro Raúl”, de Isamara y Ariel 
Petrocelli (1978), toman su figura 
desde una lectura cuasihistórica 
emblemática o estigmatizada del Raúl 
Grigera pasado por el proceso de 
caricaturización de 1916. 

El de Benarós-Piana integra, con 
la descripción “El bufón de los 
niños bien”, el conjunto con-
ceptual 12 Candombes y pre-
gones de Buenos Aires sobre 
afroargentinos emblemáticos a lo 

largo de la historia.
De momento, no dimos con la edi-
ción de la partitura ni con ejemplar 
alguno del disco impreso Las aventuras 
del Negro Raúl, de Alfredo [Eusebio] 
Gobbi (1929), del que solo tene-
mos noticia a raíz de los avisos del 
sello Odeón en Caras y Caretas. Por 
su título, este tango, que se define 
como “tango cómico canyengue”, 
estaría inspirado directamente en 
la historieta de Lanteri.
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Ilustración de publicidad, por Arturo Lanteri. 
Contratapa de El Hogar, nro. 306, 13 de agosto de 1915
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