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INTRODUCCIÓN

En este trabaj o se estudian las seis colecciones de

historietas que la compañía cigarrera El Buen Tono publicó

entre los años de 1904 y 1922 como parte de la historia de la

litografía en México. 1 El período cronológico de la

investigación comprende los años en que las historietas se

publicaron en diversos diarios; sin embargo, consideré como

contexto un lapso que abarca desde el año de 1894, para

investigar el surgimiento de la fábrica que las promovió

hasta el año de 1938, fecha en la que se desmanteló el taller

litográfico de El Buen Tono.

Sabemos poco de los autores de estas litografías,

Francisco Díaz de Leórr' atribuye la autoría a Juan Bautista

lConocemos como Historietas de El Buen Tono a las seis colecciones
realizadas en litografía y editadas en un formato rectangular que
ocupa, aproximadamente, un cuarto de plana de los diarios ¡cada
historieta contiene alrededor de nueve viñetas en las que se unen
dibujo y texto (el cual siempre aparece en la parte inferior).
Estas colecciones de litografías inician con una serie compuesta
por alrededor de 50 historietas, publicadas del 22 de mayo de 1904
al 27 de agosto de 1905, le siguen cuatro colecciones numeradas:
la primera constó de 100 números y se publicó del 7 de mayo de
1905 al 29 de septiembre de 1907; la segunda, una centena de
litografías que circuló del 6 de octubre de 1907 al 26 de
septiembre de 1909; las cien historietas de la tercera serie
aparecieron entre el 3 de octubre de 1909 y el 26 de mayo de 1912;
y por último, la cuarta serie inconclusa, de la cual sólo se
publicaron 65 números entre el 12 de junio de 1912 y el 31 de mayo
de 1914. Todas las fechas anteriores corresponden a su aparición
en el periódico El Imparcial que imprimió todas las colecciones
completas, a diferencia de otros diarios y semanarios de la época
que sólo publicaron algunos números o colecciones aisladas. La
última serie, "Las maravillosas aventuras de Ranilla",
protagonizada por un personaje fijo, se publicó en El Universal,
Excélsior y El Demócrata entre el 9 de abril y el 30 de julio de
1922.
2Francisco Díaz de León, Juan B. Urrutia, li tógrafo y apologista
del tabaco, México, Seminario de Culcura Mexicana, 1971.
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Urrutia, litógrafo mexicano nacido en 1871 o 1872, que entró

a trabaj ar a El Buen Tono en 1899, probablemente él ideaba

las historias, realizaba algunos dibujos y encargaba la

elaboración de otros a sus ayudantes, razón por la que estas

creaciones presentan diversas maneras de expresión personal.

Las historietas de El Buen Tono, han sido estudiadas

desde diversos enfoques tales como el rescate de la biografía

de un creador popular, como parte de la historia de la

historieta y como segmento de la historia de la publicidad;3

sin embargo, se ha prestado poca atención a que estaban

impresas en litografía, este hecho se debe a que, por un lado

no han sido tratadas desde el punto de vista de la historia

del arte, y por otro, a que en esta disciplina se tiene un

escaso conocimiento y comprensión de la litografía de

principios del siglo xx.
Basta dar una hojeada a la bibliografía s ob r e esta

expresión plástica para llegar a la conclusión de que la

litografía mexicana ha sido caracterizada como una

manifestación artística privativa del siglo XIX. 4 Esta idea

3The1ma Camacho Morfín, Imágenes de México. Las historietas de El
Buen Tono de Juan B. Urrutia (19 09 - 1 912 ) , México, Instituto Mora,
2002. p. 8-12.
4Ar t ur o Aguilar, La li tografia en la Ciudad de México, los años
decisivos: 1827-1847, tesis de doctorado en Historia del Arte,
México, UNAM-FFyL, 2001; Clementina Díaz y de Ovando, "El grabado
comercial en México: 1830-1856", en: Arte del siglo XIX. tomo 11,
México, SEP-Salvat, 1986, (Colecc. El arte mexicano); Fernando Leal
"La litografía mexicana en el siglo XIX", en: Artes de México, vol.
111, año IV, numo 14, México, 1956; Miguel Mathes, México en
piedra. La litografia en México (1826-1900), Guadalajara, Impre­
Jal, S.A., 1990; Mathes, "La litografía y los litógrafos en
México,1826-1900 : Un resumen histórico" en: Nación de imágenes, La
litografia mexicana en el siglo XI X , México, MUNAL-CNCA, 1994; María
Esther Pérez Salas, Costumbrismo y litografia costumbrista en México
durante la primera mi tad del siglo XIX, tesis de doctorado en
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encuentra sustento en los escri tos de Manuel Toussaint quien

adscribe esta manifestación al siglo antepasado, y considera

que decayó a finales de esa centuria debido a la adopción de

los procesos fotográficos en la impresión. Este punto de

vista es secundado por Clementina Díaz y de Ovando, Miguel

Mathes y Thomas Gretton; 5 para estos autores es una verdad

indiscutible que debido a la adopción de procesos de

impresión más rápidos y baratos que permitían imprimir

imágenes fotográficas, la litografía dejó de ser viable y

desapareció, pues estaba en desventaja ya que, en opinión de

Gretton, era una técnica manual, laboriosa, lenta y cara.

Los hechos en los que estos autores sustentan la idea

del fin de la litografía son la aparición de la prensa

ilustrada con fotografías El Mun do Ilustrado en 1894 y El

Imparcial en 1897 y las trayectorias de creadores corno José

Guadalupe Posada y José María v i l l asana de quienes se ha

escrito que a finales del siglo XIX y principios del XX ya no

dibujaban en piedra litográf ica.

La ausencia de trabajos que se ocupen de la litografía a

principios del siglo XX parecería confirmar esta idea del

fin; sin embargo, cuando profundizamos en la búsqueda de

bibliografía sobre el tema nos percatarnos de que no es la

Historia del Arte, México, UNAM-FFyL , 1997; Edmundo O'Gorman,
Documentos para la historia de la li tografía en México, México,
Universitaria, 1955; Manuel Toussaint y José C. Valadés, La
litografía en México en el siglo XIX. México, Manuel Quezada Brandí
ed., 1965.
5Thomas Gretton, "De cómo fueron hechos los grabados de Posada",
en: Posada y la prensa ilustrada: signos de modernización y
resistencias, Méxie,o, MUNAL-INBA, 1996, p. 126.
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única interpretación existente, 6 además así como surgieron

publicaciones impresas por procedimientos fotomecánicos y

creadores como Villasana y Posada que dej aran de dibuj ar en

piedra litográfica, a principios del siglo XX había también

litógrafos como Juan B. Urrutia, y publicaciones ilustradas

con litografía como el periódico satírico El Padre Clarencio

publicado de 1903 a 1909 en Yucatán. 7

Como habíamos mencionado, la idea del fin de la

litografía mexicana presupone que la irrupción de la

fotografía en las artes gráf icas representó un cambio

técnico, mismo que trajo como consecuencia la decadencia de

todos los procesos de reproducción de la imagen anteriormente

existentes; no obstante, existe la evidencia de que la

litografía permaneció y coexistió con los procesos

fotomecánicos, este hecho nos llevó a cuestionar ese

6Como tendremos ocasi6n de ver en el capítulo I , ni Justino
Fernández ni Francisco Díaz de Le6n mencionan el fin de la
litografía. En un texto más reciente, Andrew Vlady menciona la
permanencia de la litografía en el s iglo xx. Con motivo del
Centenario de la invenc~on de la l itografía la XI Bienal
Iberoamericana de Arte estuvo dedicada a ésta, en el catálogo de
la exposici6n Vlady hace un resumen de las artes gráficas , no
menciona el fin de la litografía, pe r o tampoco escribe sobre ésta
en las primeras décadas del siglo XX , se ocupa de las litografías
del Taller de Gráfica Popular y de las que se imprimieron en
nuestro país en el último tercio de la centuria pasada. Andrew
Vlady, "Cien años de nociones acerca de la estampa en México", en:
XI Bienal Iberoamericana de Arte. Litografía de fin de siglo a 200
años de su invención, México, Instituto Cultural Domecq, A.C .,
1998. p. 29-41 . Agradezco a Leonor Mora les que me haya
proporcionado este texto .
7Francisco Díaz de Le6n es el primero que menciona que Juan B.
Urrutia trabajaba con litografía, Véase, Díaz de Le6n, Juan ... ,
passim. Con respecto al semanario ilustrado con litografía véase
Felipe Escalante Ti6, La misa negra del El Padre Clarencio.
Gobierno y prensa satírica en Yuca t án , 1903 1909 , Tesis de
Maestría en Historia Contemporánea, Méxi co , Instituto Mora, 2004 .
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planteamiento y a establecer corno primera hipótesis que la

invención de la fotografía y su adaptación a los procesos de

impresión implicó para la litografía mexicana un cambio

estético y no una transformación técnica corno se ha

interpretado hasta ahora.

Para caracterizar el cambio estético que sufrió la

litografía de principios del siglo XX fue muy importante

retornar y desarrollar la categoría de litografía industrial,

concepto que se encuentra de manera difusa en algunas

publicaciones francesas sobre la litografía,8 la impresión9 y

las estampas de Epinal. 1 0 En esos textos se menciona un

período industrial de las artes gráficas en el que la

litografía sufrió un proceso de automatización y se puso al

servicio de la producción masiva de imágenes; no obstante que

los estudiosos franceses tienen este concepto, no lo han

desarrollado de tal forma que permita definir toda la serie

de procesos que ocurrieron con la litografía.

En este trabaj o retornamos ese concepto para plantear

corno segunda hipótesis que las historietas de El Buen Tono

son una manifestación de la litografía industrial, la cual

posee una estética propia y por lo tanto expresividad,

significados, técnicas y usos, que la distancian de su

antecesora. La litografía industrial floreció en la

fabricación de empaques, papel membretado, etiquetas y

SJorge de Sousa, La memoire lithographique. 200 ans d'images,
París, Art & Métiers du livre, 1998.
9 Impressions. Une peti te histoire des tecniques grafiques, CD,
Lyon, Museé de L'Imprimerie de Lyon, 1999.
lOJean Mistler, Pr'ancoí.s Blaudez y André Jaquemin, Epinal et la
imagerie populaire, París, Librairie Hachette, 1961.
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publicidad a fines del siglo XIX y principios del XX, por lo 

tanto ya no estaba ligada, como la litografía precedente, a 

las empresas culturales; las técnicas que se empleaban para 

realizar este tipo de litografía eran diversas e incluían 

todo el espectro de la impresión plana, en la elaboración de 

un original se usaban generalmente dibujos y esporádicamente 

fotografías, era común que los dibujos se realizaran en papel 

transporte para después trasladarlos a la piedra, hacer el 

original en papel permitía recortar y cambiar el tamaño de la 

imagen; en la elaboración de las planchas se utilizaba 

generalmente la piedra y ocasionalmente el vidrio, para 

imprimir fototipias. La impresión se llevaba a cabo a través 

de máquinas automatizadas que producían grandes tirajes; como 

el obj~tivo de estos talleres litográficos era la elaboración 

de imágenes con un fin utilitario (el empaque o la 

publicidad) en la creación de éstas no se privilegia la 

expresión personal, por ello las historietas no están hechas 

por un sólo dibuj ante y como imagen impresa son obra del 

trabaj o de un equipo en el cual cada uno de sus miembros 

tiene tareas definidas: la elaboración del argumento, la 

realización del dibujo, la composición tipográfica de los 

textos, su transporte a la piedra litográfica y finalmente la 

impresión. 

Las historietas de El Buen Tono pertenecen a una 

estética en la cual los procesos de impresión se conciben 

únicamente como medios, por ello no es tan importante que se 

note el proceso de elaboración técnica sino el mensaje que se 

comunicará. A diferencia de la litografía decimonónica en que 
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se dibujaba principalmente con lápiz y se lograban

tonalidades por medio de degradados de color, la litografía

industrial recurre primordialmente al dibujo con pluma por lo

que las distintas tonalidades están logradas mediante líneas

paralelas, esto facil ita su reproducción a través de otros

procesos de reproducción de la i mage n , ejemplo de ello son

las historietas que se publicaban en la prensa dominical en

fotograbado.

La estética de las historietas de El Buen Tono, también

deriva de los impresos que poseen elementos narrativos que

integran el lenguaje escrito y el icónico, los cuales

circulaban a finales del siglo XIX y principios del XX, tales

como la gráfica popular mexicana, la caricatura política

mexicana del siglo XIX, la publ icidad de la prensa, los

grabados de José Guadalupe Posada, las aleluyas y las

estampas de Epinal. De origen español, las aleluyas son hojas

de colores de gran formato impresas en grabado o en

litografía, las cuales narran una h istoria a través de varias

viñetas compuestas de imágenes acompañadas de textos en

verso, la mayoría de estos impresos l os difundió en México la

casa editora Maucci Hermanos¡ ll las estampas de Epinal,

elaboradas en los talleres de la familia Pellerin y de

Charles Pinot en Francia, son hojas impresas con narraciones

ll J uan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros cuentos. La his ­
toria de la historieta en México (1874- 1939) . México, Consejo
Nacional para la Cultura y las Artes -Museo Nacional de Culturas
Populares-Grijalbo, 1989, p . 4 2 .
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o descripciones desplegadas en varias viñetas que combinan el

lenguaje escrito y los dibujos. 12

Las historietas de El Buen Tono retoman elementos de

estos antecedentes y logran crear un medio basado en las

posibilidades expresivas del lenguaje icónico y el escrito.

También denotan, en su aspecto formal, la búsqueda de la

creación de un lenguaje; en las primeras historietas quedará

manifiesta la experimentación con los formatos de las

estampas de Epinal y las aleluyas, poco a poco los creadores

establecen su propio lenguaje narrativo basado en imágenes y

textos hasta que lo emplean con gran soltura en la tercera y

cuarta series en las que incursionarán en las temáticas

políticas. Posteriormente en los años 20 cuando la mayor

parte de las historietas mexicanas estaban inspiradas en el

cómic norteamericano, las historietas de El Buen Tono no

perdieron su identidad, por ello "Ranilla", la última

colección de historietas, sólo integra algunos de los

elementos del cómic como son la aparición de personajes

fijos, del héroe y los antagonistas.

En el aspecto creativo el dibuj o renunció a ser una

imitación de la realidad e impuso un estilo gráfico cercano

al de la caricatura. Sus contenidos si bien no se limitaban a

los fines puramente comerciales estaban condicionados por los

imperativos publicitarios; se desarrollan en un proceso

temático que va de lo más cercano para sus creadores tales

como historias que remiten a su vida cotidiana, a los

fenómenos naturales y de manera velada a los acontecimientos

12M ' tl .18 er, op. c~t., p. 12 1-136.
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políticos del momento; a temáticas que explícitamente

muestran los sucesos políticos, la Revolución y su impacto en

la vida cotidiana. La última serie Ranilla representa una

vuelta a lo local sin dejar de proyectar los cambios del país

después de la Revolución.

Para realizar esta investigación fue necesario

cuestionar la definición de litografía con el fin de dejar

bien claro que antes que dibujo, la litografía es un proceso

de reproducción de la imagen que se basa en el principio

químico de la repulsión del agua y la grasa; la aplicación de

este principio permite obtener una placa en la que las

superficies impresoras, compuestas de tinta grasa, y las no

impresoras, tratadas para que absorban el agua, se encuentran

en el mismo nivel, el ent intado se da por la afinidad de la

tinta de impresión con la tinta de la superficie impresora.

Este proceso recibe también l os nombres de impresión

química,13 planografía, impresión plana y litografía química.

Una vez establecido esto, dej amos claro que, al ser

manifestaciones realizadas por medio del mismo proceso de

impresión, la diferencia entre la litografía tradicional y la

litografía industrial radica en los aspectos estéticos y no

13Aquí conviene aclarar que aunque el g rabado al aguafuerte ut iliza
ácidos para crear la superficie impresora no se puede considerar
impresión química debido a que el proceso de impresión se lleva a
cabo por medios mecánicos, es decir, por medio de la creación de
huecos que retengan la tinta y la separen de los elementos no
impresores, mientras que la litografía es una impresión química
porque las partes impresoras como las no impresoras se encuentran
en el mismo nivel y la separación de la tinta se da por medios
químicos.

11



en que se trate de técnicas distintas de reproducción de la

imagen.

Para reconstruir el taller de litografía de El Buen Tono

fue necesario el estudio de la maquinaria que se encontraba

en éste y de los puestos de trabajo, el análisis nos llevó

además a reconstruir los aspectos técnicos de la elaboración

de las historietas. Debido a que éstas son narraciones

contadas por medio de textos e imágenes era una tentación

privilegiar el análisis de los contenidos y soslayar los

aspectos formales; la lectura de los textos de Panofsky, fue

una guía para analizar la unidad de ambos aspectos.14 Corno en

las historietas el dibuj o era una creación colectiva, fue

necesario distinguir las distintas manos que intervinieron en

ellas, para lo que, fue de utilidad revisar las propuestas en

torno de la atribución de Giovanni Morelli,15 las que

funcionaron como un primer acercamiento al problema del

establecimiento de autorías; sin embargo, sólo pude rescatar

su propuesta general de análisis de los detalles, debido a

que el método de Morelli establece que las manos y las orejas

son los rasgos en los que debe buscarse la particularidad de

cada pintor. Como el dibuj o caricaturesco que caracteriza a

las historietas de El Buen Tono es más sintético que la

pintura, manos y orejas, son e lementos en los que el

dibujante pone especial énfasis, pues sirven para

caracterizar a los personajes, al contrario de la pintura

14Er wi n Panofsky, Estudios sobre iconología, Madrid, Alianza, 1972.
15Morelli, carl o , De la peinture i talienne. Les fondements de la
theorie de l~attribution en peinture a propos de la collection des
galeries Borghese et Doria-Pamphili, París, Lagune , 1994.
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renacentista que en la propuesta de Morelli, son los

elementos que se dibujan de una forma más inconsciente.

Para realizar la lectura de las contenidos fue necesario

reconocer personajes, lugares y festividades; los dos últimos

estaban mencionados en el texto de las historietas, por lo

que su identificación fue directa; sin embargo, los

personaj es muchas veces aparecían con sobrenombres o sólo

dibujados, para reconocerlos fue necesario buscar las

"máscaras"16 que los distinguían (estas máscaras pueden estar

tanto en el vestuario como en los rasgos físicos)

Las Historietas de El Buen Tono son un ej emplo

privilegiado que nos permite adentrarnos en el fenómeno de la

litografía industrial y reconstruir las características de

este episodio olvidado de las artes gráficas en México.

Mi gratitud a todas las personas e instituciones que

apoyaron la realización de esta investigación. En primer

lugar, al doctor Aurelio de los Reyes le agradezco el enorme

apoyo que me brindó durante la realización de este trabajo,

mi participación en su seminario de tutoría del posgrado en

Historia del Arte permitió que el diálogo y las discusión

dieran una dimensión más profunda a las intuiciones iniciales

y a las distintas versiones de l texto, quiero agradecer

16Retomo aquí la definición que da Gombrich a este concepto "La
máscara representa en este caso las distinciones toscas e
inmediatas, las desviaciones de la norma que distinguen a una
persona de las demás. Cualquiera de estas desviaciones que atraiga
nuestra atención puede servirnos corno signo ' de reconocimiento y
promete ahorrarnos el esfuerzo de un examen minucioso". Gombrich,
"La máscara y la cara", en: Arte, percepción y realidad,
Barcelona, Paidós, 1973, p. 29-30.
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también a mis compañeros de seminario sus comentarios y

recomendaciones.

Estoy en deuda con los miembros de mi comité tutorial,

con el doctor Eduardo Báez por su lección de humanismo y sus

comentarios siempre acertados que me permitían cuestionar las

ideas plasmadas o sustentarlas mej or; con la doctora María

Esther Pérez Salas por sus críticas constructivas derivadas

siempre de una lectura rigurosa del trabajo y también porque

gentilmente tomó las fotografías de CIGATAM y el Archivo de

Notarías del D F.

Las lecturas y recomendaciones de las doctoras Alicia

Azuela, Montserrat Galí, Julieta Ortiz y alga Sáenz, fueron

de gran utilidad para dar una mayor profundidad a algunas de

las afirmaciones sostenidas en este trabajo.

No puedo pasar por alto que el maestro Leo Acosta

compartió conmigo los secretos del arte de la litografía, lo

que me permitió comprender los aspectos técnicos de la

impresión plana. El maestro Rafael Zepeda me permitió conocer

y fotografiar las piedras litográficas que resguarda el

Obraje en Aguascalientes.

Mi gratitud a José Luis Pérez Flores quien destinó su

tiempo y sus conocimientos de fotografía para las fotos

procedentes de la Hemeroteca Nacional.

Para realizar este trabaj o conté con una beca de la
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I LA LITOGRAFÍA INDUSTRIAL 

1.1. La definición de litografía 

Comprobar que las historietas de El Buen Tono son 

litografías es fácil i la primera evidencia son las piedras 

con episodios de Ranilla, la última colección, que se 

conservan en acervos públicos y privados (fig. 1) ; la 

segunda, son las impresiones de aquellas historietas que se 

difundieron corno hojas sueltas (fig. 2), que aportan datos de 

la técnica empleada porque la tinta traspasa el papel y un 

examen con lupa nos permite ver que no hay relieve en la 

parte posterior de la impresión; 1 la tercera, es que el 

taller donde se elaboraron sólo tenía máquinas y enseres de 

litografía2
, finalmente, Francisco Díaz de León escribió una 

biografía de Urrutia en la que remarcaba que su oficio era 

litógrafo. 3 

Las dificultades comienzan en el momento en que nos 

proponernos ubicarlas en la historia de la litografía, pues en 

primer lugar, se publicaron en los inicios del siglo XX, 

época en la que, según el criterio de los estudiosos de la 

lGretton menciona que es difícil distinguir entre un fotograbado de 
línea y una litografía, proporciona algunos indicios para 
distinguir entre ambas técnicas, señala que generalmente las 
litografías traspasan el papel y los fotograbados de línea dejan 
un relieve en la parte posterior, añade que como esto no ocurre 
generalmente, hay una enorme dificultad para diferenciar ambas 
técnicas. Thomas Gretton, "De cómo fueron hechos los grabados de 
Posada", en: Posada y la prensa ilustrada: signos de modernización 
y resistencias, México, MUNAL-INBA, 1996, p. 126. 
2Véase capítulo 11. 
3Francisco Díaz de León Juan B. Urrutia, litógrafo y apologista del 
tabaco, México, Seminario de Cultura Mexicana, 1971. 
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litografía mexicana, ésta había sido desplazada por los 

procesos fotomecánicos. El segundo problema salta a la vista 

cuando las comparamos con la litografía antecedente, el 

dibujo de las historietas es más cercano a la matriz lineal 

del grabado que al claroscuro y el sombreado logrado por los 

litógrafos del XIX¡ por último, la perfecta integración de 

tipografía y dibujos nos hace dudar el clasificarlas como 

litografías. 

Estas dificultades responden a distintos aspectos que se 

deben analizar por separado; en primer lugar es necesario 

aclarar qué entendemos por litografía, en segundo es 

imprescindible dilucidar cómo caracterizamos a esta expresión 

plástica y finalmente debemos valorar el desarrollo de la 

litografía en México a la luz de interpretaciones nuevas y 

fuentes que no se habían trabajado. 

Dado que los dos últimos aspectos son materia del 

siguiente apartado, comenzaremos éste con la definición de 

litografía. En su sentido etimológico el vocablo quiere decir 

escritura o dibujo en piedra, la acepción recalca el material 

en que se dibuj a o escribe como rasgo fundamental de la 

técnica; si la tomamos al pie de la letra podemos incluir en 

ella creaciones jamás consideradas como litografías (las 

estelas mayas, la piedra Roseta y el código de Hammurabi). La 

definición etimológica elude que el aspecto esencial de la 

litografía es la impresión; sin embargo, es necesario no 

apresurarse a integrar este nuevo elemento y afirmar que la 

litografía es la impresión en piedra, pues se seguiría 

poniendo el acento en el material de la placa de impresión. 
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Alois Senefelder, inventor de la litografía, estaba 

consciente de que el sólo hecho de estampar usando piedra no 

constituía una novedad, en consecuencia con ello escribió 

"Estaba firmemente convencido que no era el inventor del Arte 

de grabar e imprimir a partir de la piedra, porque sabía que 

este procedimiento se había practicado algunos siglos 

antes".4 

Esta afirmación contundente, advierte que nos falta un 

trecho para llegar a una definición completa del objeto que 

nos ocupa; hemos afirmado que la litografía es un proceso de 

impresión, para entender qué la caracteriza, necesitamos 

conocer el panorama de las técnicas de reproducción de la 

imagen que le antecedieron. Antes de la invención de la 

litografía existían diversos procesos de impresión; la 

xilografía, grabado en relieve sobre madera, se practicaba en 

Europa occidental desde fines del siglo XIV; el grabado 

calcográfico, hecho en hueco en una placa de cobre, se 

utilizaba desde mediados del siglo XV y un siglo después 

desplazó a la xilografía en la ilustración de libros. A fines 

del siglo XV, se comenzaron a reproducir imágenes en 

aguafuerte. Las técnicas en hueco se usaban para realizar 

reproducciones de dibujos y esculturas por medio de una trama 

lineal que indicaba esquemáticamente las depresiones y las 

protuberancias, este esquema de realización de grabados 

4Al ois Senefelder, "Historia del arte de la litografía" en: CarIes 
Grisso, Alois Senefelder; El arte de la li tografía; La 
planografía, o, memoria ejemplar de Alois Senefelder, inventor de 
la impresión química, Barcelona, PPU, 1993. p. 95. 
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a de quien lo i una enorme especiali en 

oficio; pues la cal fía del grabado. 5 

Entre los siglos XVI I Y XVIII se inventaron cas I 

como la aguatinta, e z blando y la manera 

negra o mezzotinto I estos sos impresión mecánica no 

la red 1 y simulaban ser os 

o aSí a pesar lantos I la única forma 

ir imágenes y textos era mecánicos I es 

la el í con rel ieves o 

que la íón de este t 

placas de impresión a 1 ícío especializado 1 

A finales del s o XVIII I ois Sene lder (Praga 

1771 Munich 1834) la li un proceso de 

que superaría taciones del 

y permitiría que era era dibuj ar y 

e era también ión. 

Sene nació en hijo un actor, pretendió 

es 

su 

con 

5Ivins I 
p. 219. 

pasos de su éste se opuso y lo envió a 

a Univers s La muerte de 

tor, permitió joven Sene abandonar el 

y carse a la actuac una serie de 

en diversos teatros dec este oficio y 

teatrales, campo en el a ionado 

to en su etapa estudiantil i la tica festejó su 

que le proporc una excelente remuneración 

ca. Su segunda creación no con suerte¡ 

impresa y conocimiento, México, Gustavo Gili, 1975 
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los ej emplares impresos no estuvieron 1 istos para la feria 

del libro de Pascua de Leipzig, por lo tanto, no salieron a 

la venta y la inversión no se recuperó. 6 

Después de ese descalabro, Senefelder tuvo la idea de 

establecer su propia imprenta para no depender de ningún 

editor. Como carecía de los recursos suficientes para llevar 

a cabo ese proyecto, comenzó a experimentar con variantes de 

la tipografía y del grabado con el fin de encontrar una 

manera de imprimir sus propias obras teatrales, sin que esto 

implicara una inversión onerosa. Convencido de que el grabado 

al aguafuerte le permitiría hacer impresiones rápidas y 

económicas, comenzó a ejercitarse en la disciplina de 

escribir al revés en placas de cobre pulidas y a experimentar 

con una tinta química resistente al ácido que le permitiera 

corregir errores antes del mordido. 7 

Las placas de cobre eran costosas y difíciles de pulir, 

esto ocasionaba que no fueran apropiadas para ejercitarse en 

la escritura inversa. Pronto decidió cambiarlas por unas 

piedras calizas procedentes de Solehofen, Munich, que se 

pulían con relativa facilidad y eran económicas porque se 

usaban para embaldosar pisos. Aunque realizó algunos intentos 

para imprimir grabándolas en hueco, no pensó que sirvieran 

para estampar, una casualidad lo llevó a usarlas con ese fin; 

un día del año de 1796 estaba en su habitación ejercitándose 

en escritura al revés, cuando su madre le pidió que hiciera 

la lista de la ropa que le daría a la lavandera; Senefelder 

6Senefelder, "Historia .. . ff, p. 91-92. 
7 I bid., p. 95- 96. 
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había agotado su papel y tinta convencionales, ante la 

urgencia escribió la lista en la piedra caliza con la tinta 

resistente al ácido que había inventado. Cuando iba a borrar 

el texto tuvo la idea de aplicarle ácido, tomó la piedra y la 

rodeó con un borde de cera, la llenó de aguafuerte y la dejó 

media hora, a continuación la vació y limpió¡ en ese momento 

descubrió que las letras habían quedado en relieve, las 

entintó y logró imprimir varias pruebas. 8 Este invento, al 

que CarIes Grisso ha denominado litografía mecánica,9 todavía 

no se separaba mucho de las formas de impresión que le 

antecedían, porque la forma impresora estaba en relieve, la 

novedad, era que por medio de una tinta resistente al ácido 

se pudiera escribir sobre la piedra para proceder después al 

mordido y posteriormente a la impresión. 

En un primer momento, Senefelder se asoció con un músico 

y usó la litografía mecánica para imprimir partituras¡lO las 

particularidades de los impresos que le encargaban lo 

llevaron dos años después a aplicar, en el campo de la 

impresión, el principio químico de la repulsión del agua y la 

grasa, y con ello, a inventar un nuevo proceso de 

reproducción de la imagen. En 1798 recibió un pedido para 

realizar un libro de plegarias que debía ir impreso en letra 

itálica, estaba poco entrenado en la escritura al revés de 

esos caracteres, así que optó por calcarlos en un papel y 

copiarlos sobre la piedra¡ cuando realizaba este trabajo, 

pensó que si inventaba una tinta que abandonara por completo 

8 I bid., p. 92-96. 
9Grisso, op. cit., p. 43, nota 81. 
lOSenefe1der, "Historia ... ", p. 98. 
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el papel y se quedara sobre la piedra se ahorraría el 

esfuerzo de copiar dos veces la composición. Realizó varias 

pruebas t en una ocasión tomó un papel seco impreso con tinta 

litográfica y lo empapó con un agua que contenía unas cuantas 

gotas de aceite t notó que éste sólo se adhería a las letras y 

que las partes sin tinta únicamente absorbían el agua. Ensayó 

lo mismo con tinta de imprenta ordinaria; tomó la hoja de un 

libro, lo humedeció con una disolución de goma muy clara t 

después la colocó sobre la piedra y le pasó por encima una 

esponj a embebida de un color aceitoso y claro t las letras 

tomaron la tinta mientras el papel la rechazó. Puso encima de 

ésta una hoja en blanco, la pasó en la prensa de impresión y 

estampó una hoja con caracteres limpios y definidos, pero en 

contrasentido. Imaginó que esta hoja podría servir para 

imprimir ej emplares en forma correcta t si se estampaba con 

una tinta más espesa. l1 

Después de otros experimentos logró crear una tinta que 

reunía esos requisitos, usó el papel como soporte de 

impresión y logró pruebas de buena calidad; sin embargo t las 

hojas se rompían con facilidad t así que pensó usar la piedra 

litográfica como placa de impresión, en un primer momento 

dudó que sirviera t pues la mayoría de las piedras no absorben 

la grasa; no obstante t la caliza de Solehofen mostró 

atracción por la tinta litográfica de los caracteres y éstos t 

a su vez, absorbieron la tinta aceitosa de impresión; sin 

embargo t cuando imprimió una hoj a t se percató de que aún 

mojadas t las superficies no impresoras se ensuciaban con la 

llIbid., p. 106-108. 
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12 I bid., p. 106-108. 

13Esta técnica recibe los nombres de t y 
litografía de transferencia. 
14Senefelder, "El arte de la litografía" len: Grlsso, op.cit., p. 
161. 
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s de la matri z 
propiedad de no tomar 

, a fin de que no 

Una vez que Senefelder hizo el de 

su mot ial de imprimir sus 

económico comenzó a 

se podría 

ituras musicales, 

y de 1806 comenzó a 

trabajó en la impresión 

el editor de la 

Senefelder, mencionaba los 

es, y en 

textiles, 

arte y más 

R. 

nuevo y 

la utilidad de 1 tanto en arte como 

en negocios. 16 

Aunque tradicionalmente la a Arte ha 

legiado el papel la li f como de la 

creac artística, sus an claro que su inventor 

la como un que se podía 

inar a los f se re a su 

descubrimiento como " arte la fía"¡ sin embargo 

su definición no era en el sent llas artes", sino 

como arte aplicada, así menciona la difusión de su 

"tuve la encontrarme con un activo 

promotor de artes iles, [ ... ] Fue quien dirigió la 

d., p. 166. 
16R. Ackermann "Prefacio a un tratado de Li de 
Alois Senefelder" en: , op. cit., p. 75. 
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atención de varios personaj es distinguidos e intelectuales 

hacia el nuevo arte ... n 17 

Como Senefelder no era un creador artístico, no se 

preocupó por explorar las posibilidades expresivas de su 

invento. En su búsqueda de mejoras creó una serie de técnicas 

para lograr efectos diversos en la impresión litográfica y 

experimentó la sustitución de las pesadas placas de piedra, 

por otros materiales. Como la parte que más desarrolló fue la 

de la impresión en piedra calcárea, llamó de manera 

particular litografía a la rama de la impresión química que 

consiste en imprimir en placas de piedra. Más tarde vendría 

la aplicación del principio químico de impresión a las placas 

de lámina de zinc, aún cuando experimentó el uso de la 

litografía en color, la difusión de ésta fue posterior a la 

muerte de Senefelder. 

El inventor sólo vio en el dibujo litográfico una rama 

de la litografía, la que era un arte útil que podía tener una 

gran cantidad de usos; una de sus principales inquietudes era 

mostrar que la litografía podría llegar a sustituir los 

métodos de impresión mecánica, incluida la tipografía, porque 

en la placa de impresión se podía grabar, dibujar, escribir o 

transferir imágenes o letras. lB Senefelder describió como 

maneras de la litografía los diversos recursos para realizar 

impresiones planas. 

El inventor consideraba que el dibuj o a lápi z era la 

máxima expresión de la litografía artística; consideraba que 

17Senefelder I "Historia ... ff p. 134. 
l8 Para imprimir tipografía por medio de la litografía se hace uso 
del transporte, técnica que analizaremos en el capítulo 11. 
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la cantidad de ej emplares depende principalmente de la 
habilidad y de la ¿tención del impresor. 

Sin duda es necesario para ello tener una buena 
prensa¡ pero la mejor prensa no impedirá que un obrero 
negligente y poco hábil no haga sino pruebas 
imperfectas; lo que enseña que la litografía es, a este 
respecto, más difícil para la impresión que todos los 
otros métodos. No creeré que haya hecho grandes 
progresos y que la litografía se acerca a su más alto 
grado de perfección más que cuando vea que no depende 
sino lo menos posible de la manutención, sobre todo 
cuando esté convencido de que con la ayuda de una buena 
máquina se puedan obtener buenos ejemplares, sin que la 
habilidad de un obrero lo determine. 20 

Con esta apreciación, anticipaba el papel que tendrían 

más adelante las máquinas usadas en la litografía industrial. 

Etapas posteriores del desarrollo de la impresión química 

tendieron a hacer de ésta un proceso cada vez más 

automatizado y menos dependiente de la habilidad del 

impresor. 21 

Consideramos necesario esbozar una cronología de la 

impresión química que dé cuenta de sus más de 200 años de 

desarrollo, ello permitirá comprender el contexto en el que 

se encuentra enmarcada la litografía industrial y permitirá 

comprender las consecuencias que tuvo a largo plazo. 22 A 

2° I bid., p. 232-233. 
21Es importante remarcar esta apreciación de Senefelder quien no 
estaba en la dinámica de la fetichización de la prensa manual, al 
contrario de los partidarios del fin de la litografía, quienes 
consideran que esta automatización de los trabajos de impreslon 
abatieron la litografía artística, véase en este mismo capítulo el 
apartado referido al fin de la litografía. 
22 Esta cronología se basa en el libro de Jorge de Sousa, La memoire 
lithographique. 200 ans d'images, París, Art & Métiers du livre, 
1998, p. 9-143. Este texto se ocupa principalmente del desarrollo 
de la litografía francesa, manifestación que tuvo una gran 
influencia en la litografía industrial de nuestro país I pues de 

27 



ri de simplificar un muy o, eamos que 

el desarrollo general de la lit di vidirse en 

tres períodos, a los que ivamente 

ión y desarrollo 1 ional, la 

1 industrial y el t. 

La litografía 

en 1798, en inventa la 

química, y en 1837, en el que se 

iona la cromol 

Los procesos que tienen en esas cuatro décadas son 

la experimentac de 1i técnicas y 

usos la li fía y la ac de los primeros 

talleres en Europa y Lat Hacia 1820 se transita 

la litografía de imitac creación, los artistas 

comienzan a practicar la li y la convierten en un 

1 e. En la s iza la litograf 

en prensa, oro de los 

i con este 

Con la la i fía comienza una 

nueva etapa que transcurre 1837 a 1930. Se trata de lo 

denominado li 

un uso extenso 

aparición de atract 

etiquetas, public 

etc. ); impresos 

ahí se 
primeros 
23Jorge Sousa 
industriel" , Sousa, 

des 
op. 

t 23 se caracteriza 

en que favorece 1 a 

a 

industriales como 

es, hojas volantes, cal 

niños (cuentos i 

de inspiración, la 
se expondrá más adelante. 

a esta época "L' du 
t., p. 99. 

y los 

28 



teatrinos para armar, imágenes para recortar y pegar, muñecas 

para vestir); 24 gracias a las posibil idades de las diversas 

técnicas que se emplean en esa época aumentan los impresos 

que mezclan el lenguaje narrativo con el icónico, tales como 

las aleluyas españolas y las estampas de la ciudad francesa 

de Epinal,25 que se convertirían en el antecedente de las 

historietas de El Buen Tono. 

En esta etapa se advierte un aumento de los tirajes y la 

mejora de las prensas de impresión; a partir de 1850 

comienzan a usarse máquinas de impresión litográfica movidas 

por vapor, mecanismos donde "la piedra está suj eta a un 

mármol horizontal que se desplaza con un movimiento de 

vaivén, mientras un cilindro soporta la hoj a y la aplica 

sobre la piedra. Hay dos rodillos destinados uno a humedecer 

y otro a entintar cada vuelta del cilindro". 26 Las nuevas 

máquinas traen consigo una división del trabajo en la que 

cada obrero estará destinado a una labor determinada dentro 

del taller. 

En el aspecto técnico, florece una litografía poco 

homogénea; la placa de impresión es, dependiendo de las 

necesidades, de piedra, lámina de zinc o vidrio. 

La litografía se sigue usando para imprimir dibujos; sin 

embargo, el uso intensivo del transporte 27 permite manipular 

24Ibid., p. 105- 146. 
25De estas manifestaciones hablaremos extensamente en el capítulo 
III. 
26Renée Loche, La litografía, Barcelona, Ediciones R. Torres, 1975, 
p. 80. El Buen Tono poseía este tipo de máquinas, véase capítulo 
II. 
27El transporte, reporte o litografía de transferencia consiste en 
la operación mediante la cual se traspasa un dibuj o efectuado 
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la imagen para reducirla o aumentarla de tamaño, además da la 

facilidad de dibujar en papel y después llevar el dibujo a la 

piedra y permite la mezcla de textos y dibujos en una 

plancha, lo que pone las condiciones para la aparición de 

impresos antecedentes de la historieta, género que se empieza 

a perfilar en esta etapa, pero tendrá su mayor desarrollo con 

la generalización del offset, en la siguiente fase. El 

transporte se emplea también para la impresión en superficies 

metálicas o de cerámica¡ lo que abriría la puerta para el 

desarrollo del offset, que se inventó en 1904, pero se 

generalizará en la siguiente etapa. 28 

La impresión de dibujos comienza a coexistir con la 

estampación de fotografías, cuya invención data de los años 

30 del siglo XIX, su integración a la impresión química es 

temprana¡ en 1844 Alphonse Louis Poitevin inventa la 

fotolitografía. 29 Veinticuatro años después J. Albert crea la 

fototipia, variante de la anterior que usa como placa de 

impresión el vidrio. 30 

En Francia el desarrollo de la litografía industrial se 

vio apoyado por el esfuerzo de profesionalizar los oficios 

relativos a la impresión; en 1889 se estableció la Ecole 

sobre un papel preparado químicamente a la superficie de la piedra 
por medio de una prensa. Grisso, op. cit., p. 349 
28Loche, op. ci t . I p. 8 O . 
29Técnica en la que una placa de piedra se cubre con una capa de 
albúmina sensibilizada con bicromato de potasio. Al exponerse a la 
luz bajo un negativo fotográfico, la gelatina bicromatada se 
vuelve insoluble al agua en proporción directa de la luz recibida. 
Se limpian las partes solubles restantes en la placa, para 
proceder a echar la tinta. Claudia Negrete Álvarez, Valleto 
hermanos: fotógrafos mexicanos de entresiglos, Tesis de 
Licenciatura en Historia, UNAM FFyL, 2000, p. 138. 
30 I bid., p. 138. 
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municipal professionnelle d'Estienne o École du livre, aparte 

de esta labor gubernamental, editores como el francés 

Fran90is Charles Obertür quien en su taller ubicado en Rennes 

favoreció la capacitación y la formación de los nuevos 

obreros. 31 

Esta etapa finaliza con la adopción del offset. A partir 

de la aparición de la litografía industrial, es posible 

distinguir dos vertientes de la litografía; por un lado, los 

artistas plásticos realizan una litografía de carácter 

expresivo en la que se tenderá a conservar el dibujo 

litográfico, principalmente a lápiz, y las técnicas manuales 

de impresión. En nuestro país los precursores de esta 

vertiente fueron Jean Charlot y Emilio Amero quienes hacia 

1923 procuraron retomar la litografía como expresión 

artística, hacia la década de los años 30 del siglo XX la 

litografía tuvo un renacimiento en las manos de artistas como 

Carlos Orozco Romero, Carlos Mérida, Alfredo Zalce, además de 

formar parte del menú creativo de Diego Rivera, David Alfaro 

Siqueiros y José Clemente Orozco. 32 

Esta primera vertiente subsiste hasta nuestros días en 

los talleres de litografía artística; a nivel internacional, 

ésta tuvo un gran impulso en el decenio de los años 60 con la 

creación en los Angeles California del Instituto Tamarind, 

cuyo objetivo era la formación de impresores litográficos que 

realizaran tirajes de obras autógrafas de artistas que 

quisieran imprimirlas en piedra. En México el establecimiento 

31 S . ousa, op. c~t., p. 100-108. 
32Díaz de León, Francisco, "Mexican Lithographic Tradition", en: 
Mexican Art and Life, DAPP, México, July, 1938, no. 3. 
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de este tipo de talleres ocurrió en la siguiente década con 

el establecimiento del Taller Kiron de Andrew Vlady en 1972 33 

y el taller de Leo Acosta en 1973. Es amplia la lista de 

artistas contemporáneos que aprovechan las propiedades 

expresivas de la piedra como parte de sus recursos creativos 

de entre ellos podemos mencionar al propio Leo Acosta, Raúl 

Anguiano, Leonora Carrington, José Luis Cuevas, Francisco 

Toledo, Rafael Zepeda, Francisco Zúñiga, etc. 

Por otro lado, floreció una impresión química en la que 

los impresos resultantes tuvieron una función informativa, 

publicitaria o decorativa, en la que los elementos expresivos 

se verán supeditados o tenderán a ocupar un sitio secundario 

con respecto de su función. Esta litografía tiene un carácter 

utilitario, por ello no importa la pureza técnica y en cambio 

adquiere importancia la velocidad de impresión mediante el 

uso de máquinas movidas por energía. El ej emplo de esto lo 

tenemos en las cajetillas, 

historietas de El Buen Tono. 

empaques, publicidad y las 

la litografía industrial desapareció porque se 

desarrolló técnicamente hacia una mayor automatización y a la 

integración completa de la fotografía en la impresión plana 

por medio del offset. 

La tercera etapa es la menos estudiada, en ella el 

universo de la impresión plana se ve dominado por el offset, 

inventado a principios del siglo XX. En el año de 1904, 

mientras el impresor estadunidense Ira A. Rubel supervisaba 

33 XI Bienal Iberoamericana de Arte. Litografía de fin de siglo a 
200 años de su invención, México, Instituto Cultural Domecq, A.C., 
1998. p. 51 
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el trabajo en su taller de litografía, vio en una de las 

máquinas que el cilindro de caucho que llevaba el papel se 

había quedado vacío I cuando volvió a alimentar el mecanismo 

observó que una hoj a se había impreso por ambos lados, se 

percató de que el cilindro de caucho que llevaba el papel 

había tornado la imagen de la plancha de impresión y la había 

estampado en el papel, notó que esta impresión era más 

firme. 34 Este descubrimiento abrió el camino para que se 

comenzaran a construir máquinas de impresión química en las 

que "la plancha entintada, en la cual se han humedecido las 

partes que no han de imprimirse ¡ queda calcada 1 sobre una 

mantilla de caucho que¡ a su vez, la reporta sobre el 

papel ll .35 La adaptación del principio de la rotativa a la 

impresión plana y la generalización de las placas de metal 

derivarán en las prensas tipo offset, las cuales consisten en 

un mecanismo que tiene 

tres cilindros arriba, el que lleva la plancha de 
zinc y la composición que se va a imprimir, en el centro 
el cilindro con caucho que reporta el calco y, abajo, el 
que sostiene el papel durante la impresión, llamado 
cilindro de preslon. En el momento del tiraje se 
humedece la plancha de reporte y después se entinta. La 
humectación se realiza por medio de rodillos de 
plástico. El entintado se transmite desde el tintero 
gracias a una serie de rodillos ... 36 

A diferencia de la impresión en piedra¡ la separación 

entre las áreas que con color y las que no lo tienen depende 

34Manual de Artes gráficas. Una traducción del Pocket Pal, Yumbo 
Colombia, PROPAL, 1993, p. 21 
35Loche, op. cit. f p. 84. 
36 I bid" p. 84. 
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Meza, Benjamín Valenzuela y otros) expresaron en 1976 "Tanto 

la cámara como otras herramientas usadas en los talleres de 

offset son ahora consideradas por nosotros como medios de 

expresión en lugar de simples medios de reproducción". 38 

Particularmente Carlos Jurado y Salvador Lorenzana, maestro 

de grabado, experimentaron una impresión offset perfecta sin 

el uso de pantalla a la que pusieron el nombre de offsetipia. 

Continuaron probando las posibilidades de este proceso y 

lograron imprimir sin pantalla, en una máquina de offset, 

reproducciones casi facsimilares de fotografías, gracias a 

una emulsión que habían inventado. 39 A pesar de que existieron 

estas búsquedas artísticas, el estudio del offset ha sido 

desdeñado por los historiadores del arte. 

La cronología del desarrollo de la litografía deja claro 

que nuestro concepto no se restringe sólo al dibujo 

litográfico, sino a todo el espectro de la impresión plana. 

Proponemos una litografía de largo aliento, sinónimo de 

impresión química, en la que estudiemos como parte de un 

mismo proceso todas las manifestaciones artísticas y 

estéticas realizadas mediante este tipo de impresión. 

Proponemos una definición muy amplia de litografía, que nos 

permita ver en perspectiva y con toda su diversidad los más 

de doscientos años de impresión plana. 

En consecuencia, si queremos definir litografía, debemos 

considerar que ésta es un proceso de impresión que se basa en 

el principio químico de la repulsión del agua y la grasa; la 

38Citado por Raquel Tibol, Gráficas y neográficas en México, 
México, SEP UNAM, 1987, p.273. 
39 I bid. p. 274. 
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aplicación de este principio permite obtener una placa en la 

que las superficies impresoras, compuestas de tinta grasa, y 

las no impresoras, tratadas para que absorban el agua, se 

encuentran en el mismo nivel, el proceso de entintado se da 

por la afinidad de la tinta de impresión con la tinta de la 

superficie impresora. Este proceso recibe también los nombres 

de impresión química, planografía, impresión plana y 

litografía química. 

Con un concepto tan amplio que define a la litografía 

como proceso de impresión se evita la atomización innecesaria 

que presuponen caracterizaciones basadas en otros aspectos; 

por ejemplo, llamarla litografía si la plancha es de piedra, 

zincografía si es de zinc, metalografía si está compuesta de 

otro metal; clasificar las distintas técnicas a partir de 

cómo se realiza la imagen que se reproducirá, si es una 

fotografía es fotolitografía; partir hasta de la gama 

cromática que se emplea, si es a colores recibe el nombre de 

cromolitografía. Desde nuestra óptica, éstas son técnicas de 

un mismo proceso de reproducción. de la imagen, usadas con 

diversa intensidad en distintas épocas. Además ahora contamos 

con la perspectiva suficiente para ver que éstas sólo son 

variantes de un mismo proceso de impresión, la cual lleva 

poco más de doscientos años de desarrollo. 

Consideramos que cuando adoptamos una definición amplia 

de litografía estamos en la posibilidad de estudiar toda la 

riqueza de este proceso de reproducción de la imagen y de 

sumar muchos otros estudios historiográficos que den cuenta 

de historias aún no escritas, una de ellas es el episodio del 
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comprende la llegada de Linati a México en 1825 y la 

realización de las primeras litografías en 1826. Un segundo 

período transcurre de 1827 a 1837, década en la que hubo poca 

producción de litografías, pero en que esta manifestación 

comenzó a adoptarse, una tercera etapa comprende de 1837 a 

1855, en ella florecerán las revistas ilustradas en nuestro 

país; el auge de la litografía se ubica en un cuarto período 

que va de 1855 a 1867 durante el que se publicó México y sus 

alrededores; Finalmente la etapa de decadencia ocurrió entre 

los años de 1867 a 1890. 40 

Diversos rasgos caracterizan a esta litografía; en el 

aspecto estético es una litografía muy acorde con los ideales 

románticos, en consecuencia el dibuj o está hecho a lápiz 

directamente sobre la piedra, lo que da a la impresión una 

suavidad muy acorde con estos postulados. La impresión de 

este tipo de trabajos se realiza en prensas manuales y tiende 

a ser monocroma, aunque en ocasiones se estampa con más 

tintas. Se usa principalmente para la ilustración de 

periódicos, revistas y libros. Los lugares donde se realizan 

estas estampas son pequeños, 4l la cantidad de prensas 

litográficas nos da una imagen de las dimensiones de estos 

talleres; Linati trajo al país dos prensas litográficas en 

1825, catorce años después un establecimiento tenía 

40Arturo Aguilar, La li tografía en la Ciudad de México, los años 
decisivos: 1827-1847, tesis de doctorado en Historia del Arte, 
México, UNAM-FFyL, 2001. p. 1 Y 2. 
4.1pequeños en comparacl.on con los talleres de litografía 
industrial, pues en el caso de El Buen Tono, no sólo había prensas 
manuales, sino que también había máquinas de imprimir accionadas 
con energía de vapor y después electricidad, Véase el capítulo 11. 
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suficiente con la misma cantidad de prensas. 42 El oficio de 

litógrafo se adquiría gracias a que el aprendiz entraba desde 

muy joven y permanecía por varios años en el taller, ahí por 

medio del trabajo cotidiano y la supervisión del impresor 

conocía y practicaba los secretos de este proceso de 

impresión. 

La invención de la fotografía en 1839 y la posterior 

reproducción de fotografías por medio de los procesos de 

estampación hacia el último tercio del siglo XIX, llevó a 

muchos autores a considerar que la generalización de la 

fotografía y desplazamiento del dibujo directo en los libros 

y periódicos era el fin de la litografía. 

El primero en hablar del fin de la litografía fue Manuel 

Toussaint quien en 1934 publicó La litografía en México en el 

siglo XIX, texto en que analiza a ésta expresión plástica 

como un organismo que nace se desarrolla y muere. Esta 

interpretación no era una visión aislada en el contexto de la 

historiografía de la época, pues de los años 1910 a 1950 

ocurre un proceso de profesionalización de la historia en 

México y su fijación como ciencia bajo los postulados de la 

escuela histórica alemana; las directrices más destacadas de 

esa tendencia son la importancia capital dada al método en 

detrimento de la filosofía de la historia o a la 

historiografía, la búsqueda de paralelismos entre la historia 

y las ciencias naturales que lleva a la aplicación del modelo 

42Aguilar, op. cit., apéndices. En este trabajo se documentan 
varios de los talleres litográficos del siglo XIX. 
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Zermeño Padilla, La cultura moderna de la hi . Una 
ón teórica e histori México, El Colegio de 

México, 2002. p. 147-183. dra. Alicia Azuela haber 
llamado mi atención sobre este texto. 
44Manuel Toussaint I La li en co en el o XIX, 
México, ioteca Nacional, 1934, p. XXVIII 
4sToussaint, op. ci t., p. XX-XXI. 
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en el que uno de sus hij os de inicia en el fotograbado. 46 El 

autor identifica las incursiones en la cromolitografía, la 

fotolitografía y el fotograbado como tendencias hacia el 

industrialismo, que dominaría el panorama de las artes 

gráficas durante el siglo XX, por consiguiente la impresión 

se transformaría en un proceso lejano de lo artístico. 

Toussaint expresa el cambio de esta forma: 

Para el trabajo comercial surgen nuevos 
procedimientos que ahogan el arte irremisiblemente: a la 
paciencia benedictina del lit6grafo, cuya limpieza y 
cuidado se traducía en obra bella, viene a sustituirla 
el tráfago maquinista del industrialismo y así acaba 
esta manifestación deliciosa de la plástica. 47 

El texto de Toussaint ha tenido un impacto enorme en los 

estudios sobre la litografía y los procesos de reproducción 

de la imagen publicados desde entonces¡ a pesar de que no es 

el único punto de vista al respecto, ha sido el más 

generalizado y a sido tomado acríticamente como una cantera 

de datos en torno de la litografía, sin un análisis que haga 

explícito el contexto historiográfico en el que Toussaint 

interpretó a esta manifestación gráfica como un organismo, lo 

que lo llevó a interpretar el fin, por medio del material 

documental al que tuvo acceso. A continuación nos ocuparemos 

del análisis de los textos que concuerdan con el 

planteamiento del fin de la litografía. 

En un artículo publicado en los años 80 del siglo XX, 

Clementina Díaz y de Ovando sitúa la decadencia de la 

46 r bid., p. XXII. 
47 rbi d., p. XXVI I . 
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litografía a partir de 1873, época en la que Luis García 

Pimentel experimenta con fotolitografías, menciona las 

distintas publicaciones en las que se usaban litografías. 

Considera un parteaguas la aparición del semanario El Mundo 

Ilustrado en 1894; menciona que "Con esta publicación, rica 

en material informativo y plétora de ilustraciones, triunfa 

la reproducción mecánica: el fotograbado".48 Más adelante 

precisa que la fotolitografía y el fotograbado abatieron a la 

litografía; sin embargo los datos, antes mencionados, apuntan 

a una interpretación de una desaparición de la de la 

litografía a causa de la generalización del fotograbado. 

A principios de los años 90 del siglo XX, se publicaron 

dos textos de Miguel Mathes, la traducción del inglés de 

México en Piedra. La li tografía en México (1826 -1900) 49 Y "La 

litografía y los litógrafos en México, 1826-1900: un resumen 

histórico". En ambos escritos, Mathes muestra a la litografía 

corno una expresión plástica ligada desde su invención a las 

necesidades expresivas del Romanticismo europeo que buscaba 

la belleza en la inocencia y la naturaleza, y que en la 

pintura logró la suavidad en la expresión por medio de la 

moderación de la línea y el color. La litografía representó 

el medio ideal para la elaboración de ilustraciones de libros 

y periódicos con esas características. 

Mathes estudia la litografía en México entre 1826 y 

1900, considera que su decadencia comenzó hacia finales del 

48Clementina Díaz y de Ovando, "El grabado comercial en México: 1830-
1856", en: Arte del siglo XIX. tomo 11, México, SEP-Salvat, 1986, 
(Colecc. El arte mexicano), p. 1725. 

49Miguel Mathes, México en piedra. La li tografía en México (1826-
1900), Guadalajara, Impre-Jal, S.A., 1990. 
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siglo XIX con la invención del fotograbado, definido por el 

autor como la técnica que permite la impresión por medio de 

placas fotográficas. Esto precipitó el fin de la litografía 

como forma de ilustración de libros. 50 Según Mathes en la 

medida en que la litografía iba disminuyendo en usos, también 

veía menguada su calidad. Él sitúa el episodio final entre 

1886 Y 1900, época en la que, salvo contadas excepciones, las 

obras de los litógrafos carecen de la calidad que distinguió 

a los trabajos antecedentes. 

Aquí convendría hacer una pausa, y preguntar cuáles son 

los rasgos que hacen inferiores a estas litografías, no 

sabemos si es la calidad de la impresión o la del dibujo. Es 

probable que Mathes se refiera a la ej ecución del dibuj o, 

pues para él, éste constituiría el elemento fundamental de la 

técnica, como lo revela su definición de litografía 

La invención de Senefelder incorporó el 
procedimiento de cortar y pulir un bloque de piedra 
caliza dura, de alta calidad, sobre la cual el artista 
dibujaría la imagen con una tinta grasosa o un lápiz de 
grasa. Entonces la piedra se lavaba con una solución de 
ácido nítrico diluido y goma arábiga que servía de 
fijador para el dibujo grasoso, y con agua antes de 
aplicar la tinta de imprenta. Dado que una superficie 
aceitosa repele el agua, la tinta se adhería solamente a 
la imagen y no a la piedra lavada; así, al colocar una 
hoja de papel sobre la cara de piedra [sic.] y pasarla 
después por una prensa, la imagen se transferiría al 
papel. 51 

50Miguel Mathes, "La litografía y los litógrafos en México, 1826-
1900: Un resumen histórico" en: Nación de imágenes, México, Museo 
Nacional de Arte, 1994. p. 52. 
slIbid., p. 43-44, la cursiva es mía. 
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que se alarga de acuerdo con las variaciones del gusto. Igual 

pasa con la delimitación cronológica de la litografía al 

siglo XIX, mientras más se rescata el valor de las 

composiciones de los litógrafos de las postrimerías de ese 

siglo y se conocen los talleres y creadores que florecieron a 

principios del siglo XX, se alarga más el siglo, así llegamos 

a la aseveración de Monsiváis quien para ahorrarse problemas 

le da una década más al siglo XIX y nos habla de un "siglo 

XIX que concluye en 1910 H
•

53 

Desde nuestro punto de vista, el problema consiste en 

romper con la concepción organicista de la litografía y por 

lo tanto es más complejo que el de darle unos años más a un 

siglo, pues manifestaciones como las historietas de El Buen 

Tono podrían permitirnos estirar la liga de la litografía y 

del siglo XIX, hasta una fecha tan tardía como 1938. 

Para entender cabalmente la litografía es necesario 

situar etapas y explicar los recursos técnicos y la estética 

de cada una. Es oportuno reconocer que gran parte de la 

litografía del siglo XIX está inscrita dentro del 

Romanticismo, pero también es necesario distinguir qué tipo 

de estética sucedió a esta manifestación, cosa que nos 

proponemos abordar al final de este capítulo cuando nos 

ocupemos de la litografía industrial. Sin embargo, por el 

momento aún es necesario detenernos en las consecuencias que 

53Carlos Monsiváis, \\ \ Si el gobierno supiera que 
(Política, sociedad y litografía en el siglo XIX) 11 , 

imágenes: la li tografía mexicana en el siglo XIX, 
CNCA, 1994, p. 125. 

así lo vemos' 
en: Nación de 

México, MUNAL-
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ha tenido en el estudio de la gráfica de finales del siglo 

XIX y principios del XX, esta idea del fin de la litografía. 

El pretendido final de la litografía se puede ilustrar 

en la trayectoria de José María Villasana y se proyecta en 

los textos que se ocupan de José Guadalupe Posada, creadores 

activos a finales del siglo XIX. Aquí proponemos que ambos 

ponen las bases para el desarrollo de lo que sería la 

estética de la litografía industrial en nuestro país. 

José María Villasana (Veracruz 1848 - ciudad de México 

1904), se inició como litógrafo en la prensa de oposición de 

la República restaurada, donde sus caricaturas se 

distinguieron por una crítica feroz al gobierno de Lerdo de 

Tejada. Con la llegada de Porfirio Díaz al poder, el 

litógrafo obtiene algunos puestos en el gobierno, se 

convierte en un caricaturista menos sarcástico y agresivo. 

Más tarde, realiza una transición técnica, abandona 

completamente el dibujo a lápiz y lo sustituye por el dibujo 

con pluma. 54 Este tránsito se ha interpretado como un primer 

paso para distanciarse de la litografía; después se dedicaría 

a la realización de dibujos que se reproducirían como 

fotograbados. 

Nos detendremos un poco en el paso de Villasana del 

lápiz a la pluma; Aída Sierra ha mostrado que este creador 

realizó dibujos con pluma antes de su participación en el 

periódico La Orquesta, en la biografía que ella escribió 

podemos ver algunas de las litografías que el creador realizó 

54Aída Sierra, José María Villasana, México, Conaculta, 1998 f p. 
24-27. 
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en 1869 para las obras de José T. Cuéllar y hacia 1872 para 

el Semanario México y sus Costumbres, en ambos casos 

Villasana usa la pluma para dibujar tonalidades y sombras por 

medio de la línea (fig. 6) ,55 en lugar de usar el sombreado y 

el claroscuro que se podían obtener con el lápiz. 

José Juan Tablada menciona en sus memorias que los 

dibujos de Villasana para El Coyote y El Ahuizote, compartían 

valores con la litografía romántica¡ dominio de claroscuro 

por medio de degradados y suavidad, la comparación de estas 

creaciones con la producción posterior lo llevan a acusar al 

litógrafo de plagiario y a considerar que los dibujos en 

lápiz no pertenecían a la mano de este creador. Tablada hace 

la comparación en estos términos: 

En la piedra litográfica el lápiz demostraba un 
absoluto dominio de los valores del claroscuro, desde el 
negro casi absoluto, mate y aterciopelado, hasta las 
leves medias tintas llenas de transparencia y morbidez./ 

En cambio, el estilo posterior de Villasana, de que 
era instrumento la pI urna y no el lápi z, había perdido 
aquellos seductores caracteres y en vez de sombras 
crasas empleaba sombras lineares, obtenidas por hachuras 

55 En el dibujo a pluma se usa la línea para crear luz y forma, pues 
"El peso y el ancho de la línea pueden definir la forma y sugerir 
el espacio por sí mismos [ ... ]". Los dos efectos que se pueden 
lograr con la línea son la tonalidad con líneas paralelas y el 
sombreado con líneas entrecruzadas o achurado. El primer efecto se 
logra porque "Un agrupamiento de líneas paralelas puede crear un 
campo semejante a un tono continuo, que se hace más oscuro, y más 
pesado tal vez, a medida de que las líneas se juntan más, y se 
aclara al separarlas, quizás hasta desaparecer y dejar un campo en 
blanco." Por otra parte, el sombreado con líneas entrecruzadas o 
achurado, "se basa en dos series de líneas que desarrollan la 
forma al entrecruzarse de manera más o menos perpendicularu

• 

Cinthya Maris Dantzic, Diseño visual. Introducción a las Artes 
Visuales, México, Trillas, 1994. p. 220 - 221. 
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[sic.] o petalillos, más propios del grabado que de la 
suave y untuosa litografía. 56 

Estas duras aseveraciones de Tablada nos podrían llevar 

a pensar que el cambio del lápiz a la pluma fue radical; sin 

embargo, cuando observamos la obra de villasana podemos notar 

que trabajaba el lápiz mezclando iluminación con volúmenes y 

sombras lineales, de hecho en pocas imágenes usa degradados y 

claroscuros solos; es común que los objetos oscuros los 

dibuj e con 1 íneas entrecruzadas y que los claros adquieran 

volumen con líneas separadas (fig. 7 Y 8) 57 Esta observación 

de la forma en que Villasana usaba el lápiz nos lleva a 

concluir que el litógrafo venía trabajando una forma de 

representar que finalmente no era radicalmente distinta al 

trabajo con pluma; sin embargo, hay una diferencia: cuando 

cambia a la pluma la línea cobra una importancia mayor, los 

dibujos hechos con base en sombras lineales semejan al 

grabado; pero es probable que no sólo sea una actitud de 

referencia a la impresión en hueco, también podría ser una 

ruptura con el ideal romántico y la adopción de un aspecto de 

la estética finisecular cuyo elemento más generalizado era el 

uso de la línea. 58 

Finalmente es necesario reparar en las ventajas técnicas 

que la litografía a pluma permitía a los creadores; en primer 

lugar, la preparación de las piedras litográficas para 

56José Juan, Tablada, La feria de la vida, México, CNCA, 1991, p. 
119 
57Tal vez esto se debiera a la influencia del caricaturista Daumier 
que trabajaba de la misma manera. 
58Aurora Fernández Polanco, "Simbolismo y Art Nouveau", Historia 
del Arte, vol. 42, Madrid, Historia 16, 1989, p. 13. 
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Posada (Aguascalientes 1852 Ciudad de México 1913).50 Es 

común que se le reconozca primordialmente como grabador y que 

se desdeñe su producción litográfica, debido a que los 

autores que se han ocupado del aspecto técnico de su trabajo 

parten, a priori, de la idea del fin de la litografía para 

abordar estas creaciones. 

Los prccesos de reproducción de la imagen con los que 

trabajó Posada, despertaron la curiosidad de Jean Charlot 

quien sostuvo entrevistas con los descendientes del impresor 

Vanegas Arroyo y pudo ver algunas de las placas que el 

creador realizó. A partir de estas investigaciones concluyó 

que Posada había trabajado de tres maneras distintas; 

litografía, grabado en hueco, al buril sobre metal 

tipográfico, y grabado en relieve, al ácido y sobre zinc. 51 

Para Charlot, Posada realizó litografías únicamente en los 

primeros años de su vida, para después ensayar con distintas 

maneras de trabaj ar en grabado. La interpretación de este 

autor es congruente con la de aquéllos que plantean el fin de 

la litografía pues su concepto de ésta se circunscribe 

únicamente al dibujo a lápiz y a "La delicadez [sic.] de los 

medios tonos".52 En consecuencia, Posada sólo habría trabajado 

con litografía de 1871 a 1888,63 lapso en el que laboró en el 

taller de Trinidad Pedroza, primero en Aguascalientes y 

60Gretton, OPA cit., p. 128-147. 
61Jean Charlot, "Cien grabados 
Posada", en: México en la obra 
CN~., DDF, 1994, p. 53. 
62 I bid., p. 53. 
63Estas fechas las da Francisco 
grabadores mexicanos, tJIéxico, FCE, 

en madera por José Guadalupe 
de Jean Charlot, México, UNAM, 

Díaz de León, Gaona y Posada 
1968, p . 31-36. 
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después en León, Guanajuato; en esta última ciudad se haría 

cargo del negocio de su patrón y también se desempeñaría 

cuatro años como profesor de litografía práctica en la 

Escuela de Instrucción Secundaria. 64 

Por un camino distinto, el británico Thomas Gretton 

indagó las técnicas con las que trabajó Posada y concluyó que 

este creador echó mano de una gran cantidad de recursos entre 

los que destacaban, en primer lugar, los procesos 

fotomecánicos, mismos que le permitían agilizar la 

producción. 65 Una de las premisas de la argumentación de 

Gretton es la idea del fin de la litografía; menciona que 

ésta "nunca fue una técnica ideal"; sus principales defectos 

eran la escasez de piedras litográficas, que además eran 

estorbosas y difíciles de mover; la imagen de la plancha era 

frágil y con las sucesivas reimpresiones perdía los detalles 

finos; por último, las litografías se imprimían en prensas 

distintas de las tipográficas, lo que hacía de la litografía 

una técnica lenta y costosa para la ilustración de libros y 

revistas. 

Cuando Gretton menciona a la litografía, no sólo 

coincide con Toussaint en verla como un organismo que cumple 

un ciclo vital, también está presentando un esquema en el que 

esta "técnica anticuada" es superada por una más apta, con lo 

que hace eco de un evolucionismo trasplantado a los procesos 

históricos. 

64 I bid. p. 36. 
65Gretton, op. cit., p. 128-147. 
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Esta idea evolucionista no le permite percatarse de las 

limitaciones de los procesos de impresión que se adoptaron en 

la elaboración de periódicos, 66 además, le impide ver que la 

litografía tenía recursos que le permitieron permanecer 

vigente. Uno de éstos era el transporte, técnica de la 

litografía que permitía conservar una piedra con el dibujo de 

la que se sacaban impresiones en un papel especial y de ahí 

se imprimía numerosas veces en una piedra de formato mayor, 

lo que permitía que aunque la imagen de la plancha de 

impresión fuera frágil, se pudiera borrar y "transportar" 

otra vez la imagen a ella cuando los detalles se estuvieran 

perdiendo; el transporte también permitía mover menos las 

pesadas piedras litográficas, pues el dibujante podía 

trabajar en papel y entregarlo al impresor para que éste lo 

trasladara a la piedra, por otra parte, esta técnica permitía 

mezclar dibujos y textos pues la forma tipográfica era 

impresa en papel transporte y por medio de este en la 

calcárea;67 finalmente, si bien es probable que la litografía 

resultara lenta y costosa para la edición de libros y 

revistas, también lo es que durante varias décadas fue 

66Stephen Haber muestra que la industria periodística mexicana del 
porfiriato no era muy rentable, señala que la industria mexicana 
importó tecnología que difícilmente podía trabajar a toda su 
capacidad, ya que no existía un mercado capaz de absorber una 
producción tan grande, el escaso aprovechamiento de la capacidad 
instalada ocasionó el aumento de costos unitarios. En industrias 
con importantes economías de velocidad como la periodística los 
costos unitarios aumentaron aún más debido a que era imposible que 
la maquinaria operara a toda su capacidad de manera continua. 
Stephen Haber I Industria y subdesarrollo¡ México ¡ Alianza I 1992. 
p. 51. 
67 Para una descripción de cómo se usaba el transporte en El Buen 
Tono véase el capítulo Ir. 
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ampliamente usada en otro tipo de impresos a color como 

carteles, cajetillas, empaques, etc. 

Gretton menciona que a lo largo de los decenios de 1870 

y 1880, se hicieron descubrimientos que permitían realizar 

imágenes por procedimientos fotográficos que superaban a la 

litografía en velocidad, duración y costos; primero el 

gillotaj e 68 y después el fotogillotaj e, 69 desterraron a la 

litografía de forma paulatina; al decir de Gretton "podemos 

suponer que la nueva técnica [el fotogillotajeJ fue 

introducida en México en el decenio de 1880 y que, en el caso 

de las publicaciones normales de periódicos y libros, 

desplazó a la impresión litográfica en un periodo de 10 a 15 

afios".70 El británico, no deja claro en qué basa esta 

suposición, pero la toma como base para afirmar de forma 

aventurada que Posada ya conocía el fotogillotaje y lo 

practicaba desde su llegada a la ciudad de México pues "un 

profesor de litografía práctica de una ciudad importante del 

centro del país, que también tenía un negocio de impresión 

con prensas tanto litográficas como tipográficas, seguramente 

debió estar al tanto de esos cambios".71 La idea que sustenta 

esta afirmación de Gretton es que la litografía era un 

68Método de impresión que consiste en tratar un dibujo litográfico 
para convertirlo en relieve, el dibujo litográfico hecho en una 
lámina de zinc, se entinta y se empolva con una resina pulverizada 
resistente al ácido, la placa así tratada recibe un baño de 
aguafuerte, con el que el dibujo queda en relieve. Gretton, op. 
cit. p. 148. 
69Método para hacer imágenes resistentes al ácido mediante la 
fotografía y una emulsión fotosensible, resistente al ácido. 
Ibid., p. 126 
7° I bid., p. 126. 
7\ b 'd , ~ I ~ ., p. 127. La curSlva es mla . 
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proceso en desuso, cuando es notoria la vitalidad de este 

proceso a finales del siglo XIX y principios del XX, pues se 

seguía usando en los talleres industriales como el de El Buen 

Tono, la litografía Mercantil y otros. Analizado el asunto 

desde este contexto no resulta obvio que Posada "debió estar 

al tanto" del fotogillotaje. 

Aunque Gretton parte de la hipótesis de que Posada 

recurría constantemente a los procedimientos fotográficos, da 

una imagen muy rica de la diversidad de técnicas empleadas 

por este creador. El ensayo "De cómo fueron hechos los 

grabados de Posada", nos muestra a un artista que recurre a 

la litografía con frecuencia, fue profesor de litografía, y 

que la siguió practicando a finales del siglo XIX Y 

principios del XX, a este período corresponden sus 

colaboraciones en La Patria Ilustrada de noviembre y 

diciembre 1889 Y las portadas que realizó para la Biblioteca 

del niño mexicano. 72 Gretton menciona que Posada "proveía a 

Maucci e Irineo Paz con diseños en papel de transferencia que 

después eran transformados en superficies litográficas". 73 A 

pesar de que estas evidencias las aporta el mismo estudioso, 

su idea de que la litografía estaba superada por la 

fotografía, le impide valorar los recursos técnicos de la 

litografía de la época; un primer ejemplo de esto lo tenemos 

cuando menciona que Posada entregaba sus dibuj os en papel 

72Aunque Gretton considera que es indudable que todas las portadas 
son obra de Posada, sólo las de los cuadernillos 78, 81, 82 Y 85 
están firmadas por él. Véase Heriberto Frías, Biblioteca del niño 
mexicano, México, Maucci hermanos 1899-1901, Edición Facsimilar, 
México, Miguel Angel Porrúa, 1988. 
73Gretton, op. cit. p. 126-129. 
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transporte,74 pues s os l aya el hecho de que el transporte era 

parte de les recurso s de la litografía y que hacer un diseño 

en éste, requería la misma hab.ilidad y disciplina que dibujar 

directamente en la piedra. 

Una segunda muestra de su desconocimiento de las 

posibilidades de la litografía, salta a la vista cuando 

escribe sobre La Patria Ilustrada; Gretton menciona que dicho 

periódico estaba impreso en litografía,75 dos páginas después, 

afirma que la portada publicada con motivo del día de 

muertos, cuya imagen es un negativo de la portada 

tradicional, sólo pudo hacerse por medio de una "fotografía 

invertida" (fig. 9 Y 10), esta suposición lo lleva a afirmar 

que 

Posada empezó a trabajar con las técnicas 
fotomecánicas en el decenio de 1880. La primera página 
de La Patria Ilustrada del 4 de noviembre de 1889 lo 
demuestra: el encabezado normal del semanario de ese día 
está impreso en negativo para hacer referencia al Día de 
Muertos; yeso sólo pudo haber sido hecho por alguien 
que tuviese acceso a un equipo fotográfico para producir 
una película diapositiva a partir del diseño original o 
a partir de una prueba tomada de la superficie de 
impresión positiva. El encabezado en positivo no podía 
ser exactamente el mismo todas las semanas, a menos que 
hubiese existido una plancha de impresión en relieve a 
partir de la cual se tomasen las pruebas idénticas 
necesarias sobre papel litográfico de transferencia; una 
vez aceptado esto, la idea de una fotografía invertida 
para producir una nueva plancha en relieve no es tan 
difícil de aceptar. Dado que La Patria Ilustrada todavía 

74Gretton le llama litografía de transferencia al transporte o 
reporte y al papel transporte, papel de transferencia. 
75"Es probable que La Patria Ilustrada siguiera empleando una 
combinación de técnicas de relieve y litográficas hasta que sus 
anticuados métodos de producción la obligaron a cerrar en 1895" 
Ibid. I p. 127. 
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muestra más la pericia de Posada en el dominio de la 

litografía que el uso de la fotografía en este tipo de 

impresiones. 

La incursión de Posada en la litografía ha sido poco 

estudiada debido a la idea de que este proceso de impresión 

de la imagen dejó de usarse a fines del siglo XIX. Sin 

pretender decir que toda la creación de Posada fue 

litografía, es probable que ésta formara parte del gran 

abanico de recursos de este creador que trabajaba 

especialmente con papel transporte. 

forma que para las reproducciones ordinarias. Este dibujo debe 
ponerse en relieve por medio del alcohol, teniendo cuidado de 
hacerle sufrir la preparación de manera uniforme. Es indispensable 
que la piedra sea atacada muy regularmente, impidiendo también á 
la preparación que borbotee en un solo sitio. Hecho esto, se lava 
con cuidado y se deja secar. Se quita la preparación á la piedra 
por medio de ácido acético á 4 grados, con ayuda de una esponja ó 
una muñequilla de algodón apropiados. Lavar el todo y enjúguese 
con un lienzo fino. Seca la piedra, cubrir con un pincel 
impregnado de tinta litográfica el dibujo [sic.]. Cuando está la 
tinta seca es necesario volver a preparar ligeramente el todo. 
Terminada esta operación y lavada la piedra para desembarazarla de 
la goma, se quita con esencia de trementina todo trazo de dibujo. 
Se entinta entonces con una esponja Ó trapo ó con un rodillo. Los 
dos primeros medios permiten entintar más fácilmente y cubrir 
antes el dibuj o. Como el rodillo entinta de plano I el impresor 
tiene dificultades para llegar a la piedra a causa del relieve. 
Cuando el fondo está bien entintado, tómese un pedazo de pizarra 
muy derecho, de forma rectangular y bordes ligeramente 
redondeados. Embadúrnese la piedra con agua gomada [sic.], mójese 
la pizarra en agua apropiada y frótese con cuidado el dibujo 
cuidando de sostener muy derecho el trozo de pizarra. Es necesario 
mojar continuamente con una esponja yagua gomada [sic.] á medida 
que se gasta la superficie del relieve. Se obtendrá así el dibujo 
blanco sobre fondo negro. Lo contrario es verdad igualmente, y el 
artista si quiere, podrá obtener un dibujo negro sobre fondo 
blanco. Lávese la piedra, en]uguese, séquese y prepárese muy 
ligeramente, entíntese y pásese la resina y el talco. Se prepara 
fuertemente con el alcohol y se hace desaparecer el primer 
relieve. En esta forma el fondo queda en relieve y el blanco del 
crisantemo rehundido". IJa cursiva es mía. 
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Al igual que Villasana, Posada recurre a la litografía 

sólo como medio de reproducción y sin darle mucho peso a las 

cualidades expresivas que podría tener la piedra, con ello 

contribuyó como antecedente de la nueva estética de la 

litografía. 

Los textos que toman el enfoque del fin de la litografía 

tienden a no distinguir entre el final del dibujo litográfico 

decimonónico de inspiración romántica y el final de una etapa 

del desarrollo de la impresión plana. Además dan un peso 

excesivo a la invención de la fotomecánica y en especial a la 

generalización del fotograbado, esto deja manifiestas varias 

ideas subyacentes, en primer lugar, que la fotomecánica se 

adoptó muy rápido en todo tipo de impresos y desterró a la 

litografía; si bien la aplicación de la fotografía a la 

impresión, se adoptó con rapidez en la edición de libros y 

revistas, otro tipo de impresiones como las caj etillas, los 

empaques, las estampas y calendarios siguieron elaborándose 

en litografía porque la fotografía en esa época carecía de 

color y no pudo suplir los usos de la litografía. 

La segunda idea que presente en estos textos es que 

litografía es sinónimo de dibujo litográfico decimonónico, 

por ello exaltan el valor del claroscuro, los sombreados y la 

suavidad de la impresión. Como hemos expuesto anteriormente y 

lo veremos en los siguientes capítulos el dibuj o a pluma, 

como el de las historietas de El Buen Tono, carece de esos 

efectos y sigue siendo litografía, hecho que descarta esa 

idea. Una 

contrario 

tercera presunción es que 

de fotografía, si recurrimos a 

litografía es lo 

la definición de 
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litografía como impresión química, podemos ver que no existe 

tal antagonismo. La práctica cotidiana de los impresores y 

los artistas demuestra 10 débil de esa apreciación; en las 

artes gráficas se reproducen imágenes fotográficas por medio 

de la impresión plana y los artistas en ocasiones emplean 

fotocopias para crear composiciones sobre la piedra 

litográfica que se imprimirán y posteriormente se apreciarán 

como 1 i tograf ías . 78 

Finalmente, podemos ver que la concepción de la historia 

del arte que rige en la idea del fin de la litografía es 

acorde con el discurse historiográfico imperante a principios 

del siglo XX, en el que los hechos históricos se homologan a 

los seres vivos y por lo tanto están suj etos a procesos 

biológicos; en consecuencia, la litografía es analizada como 

un organismo vivo y como tal nace, se desarrolla y muere; 

además, en una adecuación de la evolución biológica y de la 

idea de la sobrevivencia del más apto, la litografía cayó en 

desuso por ser lenta y costosa frente a técnicas de impresión 

fotográficas más rápidas y baratas. 

La concepción de la litografía como un organismo 

adquirió coherencia con dos elementos, en primer lugar, la 

temporalidad, se estableció que la litografía era privativa 

del siglo XIX y se le asignó una duración que no excedía la 

78En el taller de litografía de la Academia de San Carlos, tuve la 
oportunidad de ver cómo algunos de los alumnos hacían litografías 
por medio de fotocopias, y en el Centro de Investigación y 
Experimentación de Artes Gráficas de Aguascalientes "El Obraje" 
(en lo sucesivo CIEAGA), pude ver una litografía en la que 
aprovechaban las texturas de las etiquetas antiguas para realizar 
un collage, con el auxilio de la fotocopia. 
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vida de un ser humano longevo¡ en segundo lugar, se 

identificó a este proceso de impresión con un estilo 

artístico. En esta lógica, los elementos esenciales de la 

litografía son su adscripción al siglo XIX y el romanticismo, 

de tal forma que, a finales de la centuria antepasada cuando 

la impresión plana se apartó de los postulados de ese estilo 

artístico, sobrevino su extinción. 

La litografía industrial 

La idea del fin de la litografía al término del siglo 

XIX está muy difundida y ha tenido una gran influencia en los 

historiadores del arte¡ no obstante, no es la única 

interpretación existente, autores como Justino Fernández y 

Francisco Díaz de León no escriben sobre el fin de la 

litografía. Para el primero la historia de ésta es un 

constante fluir de la técnica a manos de los genios que la 

ejercieron (el parentesco teórico con Vasari es manifiesto)¡ 

no ve ruptura en la litografía del siglo XIX y la del XX, el 

nexo entre ambas expresiones es el genio de Posada. 79 

A diferencia de Justino Fernández, Díaz de León sí ve un 

cambio entre la litografía del siglo XIX y la que le sucedió. 

Remarca que la litografía decimonónica perdió usos cuando se 

introdujo la fotomecánica y que la litografía vivió una etapa 

en que se dedicó a usos comerciales no ligados a empresas 

79Véase Justino Fernández, Arte moderno y contemporáneo de México. 
Tomo 1 El arte del siglo XIX, México, UNAM IIE, 1993. p. 126-128 Y 
p. 193 -203 Y Justino Fernández, Arte moderno y contemporáneo de 
México. Tomo 11 El arte del siglo XX, México, UNAM IIE, 1994. p. 
117. 
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culturales. Con respecto de la litografía del siglo XX, 

menciona que tuvo un resurgimiento a partir de finales de los 

afios 3D, época en que los artistas retomaron la técnica. Bo 

Es precisamente esta etapa que Díaz de León delineó pero 

no profundizó, la que en este trabajo denominamos litografía 

industrial. Efectivamente hubo un cambio y una muerte, la de 

la estética del dibujo litográfico decimonónico, sus procesos 

manuales, contenidos y canales. 

A partir de la última década del siglo XIX en nuestro 

país se vivió un proceso de industrialización acelerado que 

se caracterizó por la aparición grandes industrias que usaban 

tecnología para la elaboración masiva de productos como el 

acero, el cemento, la cerveza, las telas de algodón, el 

papel, el vidrio, la dinamita, el jabón y los cigarros, esta 

producción necesitaba de empaques y etiquetas para contener 

los nuevos productos e identificarlos, también requería de la 

creación de un mercado para la producción masiva, un factor 

muy importante para formación de éste fue la publicidad que 

en la época era primordialmente impresa. En consecuencia, 

algunas de las nuevas fábricas se equiparon con los talleres 

donde se pudieran imprimir tanto los empaques como la 

publicidad, por ello la litografía industrial fue el 

resultado de las nuevas necesidades impuestas por el proceso 

de industrialización. 

A partir de 1890 surgió en las fábricas un nuevo tipo de 

litografía, proceso de reproducción que no se terminó porque 

seguía siendo el más viable para imprimir a color empaques y 

aODíaz de León, "Mexican Lithographic . . " 
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etiquetas y la publicidad con la que se daría salida a los 

productos; las historietas de El Buen Tono eran parte de esta 

publicidad. 81 

La litografía permaneció vigente para la elaboración de 

una gran cantidad de impresos, su uso abandonó la producción 

editorial tanto de libros como de periódicos, pero permaneció 

como medio válido para la impresión de cajetillas, publicidad 

y para la decoración de empaques de metal, cartón y papel. 

Estos nuevos usos cambiaron radicalmente la imagen del taller 

decimonónico y ocasionaron el surgimiento del gran taller de 

litografía industrial en un local grande ya sea dentro de la 

fábrica (el ejemplo en este caso son los talleres de El Buen 

Tono y de Clemente Jacques) o un taller independiente que 

surte a varias fábricas como el de La Carpeta, la Imprenta 

Murguía, la Litografía Mercantil donde se hacían los empaques 

de la Tabacalera Mexicana y otras empresas. B2 El taller cuenta 

con personal especializado en cada paso de la técnica, que 

trabaja en tareas perfectamente establecidas, ahí cobran una 

importancia fundamental los dibujantes, en los que recae la 

tarea de diseñar los impresos. Se usan máquinas modernas y se 

lleva a cabo la renovación de las técnicas y los materiales 

de impresión, se comienza a usar el zinc y ocasionalmente 

81Del papel de la publicidad en la industria cigarrera hablamos en 
el capítulo 11. 
82 La Litografía Mercantil de México estuvo abierta de 1838 a 1929, 
alrededor de 800 piedras litográficas de ese establecimiento se 
conservan en la Escuela Nacional de Artes Plásticas de la UNAM. En 
1998, los encargados del taller de litografía Claudio Linati de la 
ENAP, realizaron un tiraje algunas de estas piedras y organizaron 
una exposic~on en la Galería Luis Nishizawa de la citada escuela. 
véase Gaceta LWAM, 5 de octubre de 1998. 

62 



procedimientos fotográficos. 83 Sólo comparte un rasgo con su 

antecesora, el oficio de litógraÍo se sigue aprendiendo en 

los talleres donde los jóvenes entran como aprendices. 

Es notorio que estamos ante un fenómeno muy distinto al 

de la litografía decimonónica; trabajo en serie, uso de 

máquinas movidas por energía, dibujo de línea que se presta a 

la reproducción múltiple, distanciamiento del creador de los 

medios finales de elaboración artística (y 12, 13 y 14) . 

El germen de la litografía industrial se encuentra en la 

introducción de la cromolitografía, técnica que le daría una 

ventaja a la litografía sobre otros procesos de reproducción 

de la imagen, pues permitiría efectuar impresiones a color 

atractivas. 

Desconocemos cuándo se introdujo ésta a nuestro país, su 

generalización ocurrió hacia las tres últimas décadas del 

siglo XIX. Destaca particularmente un taller litográfico 

situado en 1864, en la calle del Ángel no 1 en la ciudad de 

México. El dueño del establecimiento Victor Debray anunciaba 

diversos impresos litográficos, facturas, circulares, 

libranzas, recibos, esquelas, tarj etas de visita, marcas de 

cigarros, planos, mapas, etc. 84 No tardaría en incursionar en 

el ámbito editorial, hacia 1876 anuncia la publicación de El 

Álbum del Ferrocarril Mexicano. La noticia que anticipaba su 

aparición presentaba como uno de los atractivos de la obra, 

que las ilustraciones estuvieran impresas en su totalidad en 

83Apud. Jean Mistler, Fran90is Blaudez y André Jaquemin, Epinal et 
la imagerie populaire, París, Librairie Hachette, 1961, p. 122 . 
84 El Pájaro Verde, 17 de mayo de 1864. Agradezco a Judith de la 
Torre que me haya proporcionado la transcripción de esta nota. 
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cromolitografía, técnica que, según expresaba Debray, en 

México "apenas da los primeros pasos H
, por ello una de las 

opciones de los editores era mandar a París a imprimir las 

ilustraciones a color. Debray optó por traer de ese país a 

Achile Sigogne quien, además de imprimir gran parte de las 

láminas instruyó a Casimiro Castro en la impresión de la 

litografía en color. Aunque ya se habían publicado otras 

colecciones de vistas del ferrocarril tanto en fotografía 

como en litografía, el impresor justifica una edición en 

cromolitografía con los siguientes argumentos: 

La fotografía, arte admirable para la reproducción 
de los .detalles de un paisaje, es ineficaz para el fiel 
traslado del conjunto, ya por la exageración de la 
perspectiva, ya por la estrechez de los límites á [sic.] 
que sujeta al operador, quien no puede abarcar, por las 
condiciones de su aparato, extensos panoramas; Y ya, en 
fin, por la total ausencia de colores. ss 

Este párrafo muestra los argumentos con los que los 

litógrafos pretendían seguir haciendo atractivos sus 

productos; no obstante, también nos permite percibir que la 

litografía permaneció porque permitía realizar impresiones 

masivas en color. Esto permite romper con la idea de una 

generalización inmediata de la fotografía y un fin de la 

impresión litográfica debido a la introducción del 

fotograbado. 

En la época en que se editó El Álbum del Ferrocarril 

Mexicano, Carlos Montauriol era socio de Debray y fue el 

85Album del Ferrocarril Mexicano, anuncio de su aparición, México, 
1876, Miselanea, Instituto Mora. 
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encargado de recorrer el país con el fin de promover la 

suscripción a la obra, años después se haría cargo del 

negocio y lo convertiría en la Imprenta y Litografía de 

Montauriol,86 donde en 1895 se imprimirían las litografías 

Pa tria e Independencia que, según el criterio de Fernández 

Ledesma, son una recopilación anárquica de material 

patriótico que "pueden considerarse como una afrenta para el 

noble grabado en piedra".87 La producción de los talleres de 

Debray y Montauriol no gustó a los primeros estudiosos de la 

litografía, quienes afirman que el trabajo de esos lugares 

era decadente¡88 no obstante, estos establecimientos fueron la 

base donde se gestó el nuevo tipo de litografía. En la 

imprenta de Montauriol fue donde Juan B. Urrutia, autor de 

las historietas de El Buen Tono, entró para aprender el 

oficio de la litografía, en el año de 1888. 89 

No se ha estudiado el universo de los establecimientos 

de litografía industrial que había en México de la última 

década del siglo XIX a principios del XX. Sin pretender hacer 

una lista exhaustiva, se enumeran aquí algunos de los que en 

el curso de la investigación se localizaron en archivos y 

86Archivo General de la Nación (en lo sucesivo AGN) , Colección 
Teixidor, Tx 3-073, Tx 3-074, Tx 3-075, Tx 3-076, Tx 3-078, Tx 3-
08L 
87Enríque Fernández Ledesma, Historia crítica de la tipografía en 
la ciudad de México: Impresos del siglo XIX, México, Palacio de 
Bellas Artes, 1935, p. 154. 
88Toussaint menciona con respecto del Alburn del Ferrocarril 
Mexicano "Aunque se anuncian pomposamente como cromo-litografías, 
estas veinticuatro láminas son muy inferiores, revelan ya un 
trabajo mercantilista y parecen anunciar la época en que imperará 
el gusto por el abominable \ cromo' ". Toussaint, op. ci t. I p. 
XVIII. 
89Díaz de León, Juan ... , p. 7. 

65 



hemerograf la Esta información nos permite 

dist r ler li de El Buen Tono no era 

un caso cont.exto las artes gráf 
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93 por esa sucesores de 

az León ofrecen en su ento la 

c México trabajos de litografía; 94 ia 1912 se 

anunc la Imprenta y Litografía ofrecía 

"nuevos para toda clase os a, 

l a, grabados en acero y 

ca de libros en blanco y 11 95 mismo 

Domenech, Guía general 
t. I El Distrito Federal¡ COI 

va de la República 
Ramón de SN Araluce, 

296-299. En esta aparece un 
establecidas la ciudad de 

por que el listado 
litografía y tenían 
doctor Aurelio de los que me 
de la información sobre estos talleres. 

de imprentas 
México, no incluidas 

hacían trabajos de 
al 

etín Financiero y 21 de julio de 1900. 
, Col. Teixidor¡ Tx. 3-085. 

Consuelo Hernández y Lazo¡ Gustavo A. Madero: De activo 
empresario a enérgico re 'vol onario (1875 1 Tesis de 

en Historia¡ UNAM¡ 2002. a la autora quien 
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Imparcial¡ 23 de febrero de 1905. 
95Novedades, 14 de de 1912. 

66 



tipo de impresos los realizaba en esa época los talleres de 

"Arte Nuevo" de Francisco Beltrán i 96 dos años después, La 

Carpeta anuncia talleres de imprenta, linotipia, 

estereotipia, fototipia y litografía, en este último se 

menciona que "trabaj an cuatro máquinas mecánicas con todos 

sus accesorios tl
• 97 En los años 2 O, encontramos en San Luis 

Potosí, el establecimiento de Arnoldo Kaiser que ofrece los 

siguientes servicios "papelería, librería, imprenta, taller 

de rayados, fábrica de libros en blanco, litografía y 

encuadernaci6n tl
•

98 En esa década siguen trabaj ando con 

litografía en la ciudad de México la imprenta de Murguía, la 

imprenta y litografía de Juan B. Moreau, que trabajaba de 

manera tradicional con prensas manuales; el taller 

litográfico de la fábrica Clemente Jacques, la Litografía 

Mercantil de México, establecida desde el siglo XIX y que 

cerr6 sus puertas en 1927. La litografía de la fábrica de 

Cigarros El Buen Tono, donde se hicieron las historietas que 

nos ocupan, se estableci6 en la última década del siglo XIX y 

desapareci6 a finales de los años 30, como se dijo. 

El taller de litografía era un sitio estratégico para la 

industria tabaquera, porque las cajetillas a color y una 

publicidad llamativa eran elementos vitales para la venta del 

cigarro industrializado, que necesitaba consumidores; como 

veremos en el siguiente capítulo. La cigarrera El Buen Tono 

recurri6 a la historieta, medio que floreci6 en esta etapa de 

litografía industrial, que resultaba muy efectivo porque 

96Novedades, 14 de agosto de 1912. 
97Novedades, 25 de marzo de 1914. 
98 El Universal Ilustrado, 10 de agosto de 1922. 
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basaba sus mensajes tanto en el lenguaje icónico como en el 

escrito. 

La existencia de las historietas de El Buen Tono y de 

talleres en el interior de las fábricas, ofrece una prueba 

irrefutable de la existencia de ~n período de la litografía 

en la que este proceso de impresión se usó sobre todo con 

fines industriales¡ lo diverso de esta litografía también 

reside en la estética y en los recursos técnicos que la 

caracterizaban. 

Para 

necesario 

comprender 

adoptar una 

esta etapa 

definición 

de la 

amplia, 

litografía, 

en la que 

fue 

se 

comprendiera que su rasgo esencial es la impresión, con lo 

que dejamos de lado ca~acterizaciones que la diferenciaban de 

otros procesos de estampación, por medio del estilo. 

Creemos que romper con esta identidad de litografía y 

Romanticismo, permitirá el conocimiento de toda la riqueza de 

este proceso de reproducción de la imagen y nos abre la 

puerta para sumar muchos otros estudios que den cuenta de 

historias aún no escritas, una de ellas es la de las 

historietas de El Buen Tono y el taller de litografía donde 

se elaboraban, de lo que nos ocuparemos en los siguientes 

capítulos. 
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11 EL TALLER DE IJITOGRAFÍA DE EL BUEN TONO 

La fábrica El Buen Tono 

El Buen Tono bajo la dirección de Pugibet. 

Las historietas de El Buen Tono tenían como propósito 

publicitar los productos de la compañía cigarrera que las 

auspiciaba, razón por la que para entender porqué se 

imprimían en litografía es necesario conocer el proceso de 

industrialización del tabaco en nuestro país y las 

características de la fábrica y del taller donde se 

producían. La historia de la fábrica se remonta a las tres 

últimas décadas del siglo XIX1 cuando en la calle de Puente 

Quebrado se encontraba una pequeña fábrica de cigarros. 

La dueña de la fábrica era Guadalupe Portilla quien se 

encontraba casada en sociedad conyugal con Ernesto Pugibet, 

un ciudadano francés, procedente de Gascuña, que llegó a 

México a fines del siglo diecinueve. Presumiblemente el 

capital con el que arrancó esta fábrica era enteramente 

!No encontramos fuentes primarias sobre el establecimiento de la 
fábrica. En las fuentes secundarias no existe acuerdo acerca de 
cuándo se fundó, ubican esto en distintos momentos de la década de 
los 70 del siglo XIX. Tres autores datan este acontecimiento en 
1875: Fernando Rosenzweig, El Porfiriato vida económica, en: 
Daniel Cosío Villegas, Historia moderna de México, vol. VII, 
México, Hermes, 1965, p. 457; Estephen Haber, Industria y 
subdesarrollo, México, Alianza, 1992, p. 126; El Mundo Ilustrado, 
19 de septiembre de 1897. Otro autor menciona en 1899, que El Buen 
Tono se encontraba en el país desde hacía más de 20 años: Figueroa 
Domenech, Guía general descriptiva de la República Mexicana, t. I 
El Distrito Federal, México, Ramón de SN Araluce, 1899, p. 178. Un 
último autor menciona que Pugibet llegó a México en 1879, lo que 
nos hablaría de una creación de la fábrica en la década de los 
ochenta. Jiménez Muñoz Jorge, La traza del poder, México, 
DédalolCodex, 1993, p. 291. 
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nacional; Guadalupe Portilla declaró en su testamento de 1896 

que poseía bienes heredados de su padres, 2 mismos que 

invirtió en la citada empresa mientras que Pugibet sólo 

poseía los bienes gananciales de la sociedad conyugal. 3 

Ernesto Pugibet se hizo cargo de la administración de la 

fábrica desde un pri.mer momento, en ella desplegó una enorme 

actividad para mecanizar la producción; patentó en 1885 una 

máquina para encaj illar cigarros4 y seis años después dio 

pasos más definitivos para afianzar este proceso; en 1891 

obtuvo el privilegio para utilizar e importar las máquinas 

engargoladoras "Decoufle", mismas que desterraron la 

producción manual de cigarros. 5 Un autor las describió de la 

siguiente manera: 

Es esta la última perfección conocida que vino á 
suprimir el molesto y antihigiénico pegamento, y que se 
debe al mismo Decouflé, consistiendo simplemente en el 
engranaj e de una ruedecilla con la cremallera de una 
barrita de acero que muerden entre ellas los bordes del 
papel cuando se está formando el cilindro y lo abrochan 
con la presión de sus dientes. Colocado el papel en tira 
sin fin, como cinca telegráfica, va desarrollándose en 
la máquina que lo sella con la marca de la casa, lo 
envuelve, lo engargola, lo corta al tamaño que ha de 
tener el cigarro y lo llena de tabaco picado; todo esto 
en el espacio de breves segundos. 6 

La introducción de esta maquinaria en la industria 

cigarrera también permitió que El Buen Tono diera el primer 

2Era hija de Francisco de Paula Portilla un empresario textil. 
3Archivo General de Notarías del Distrito Federal (en lo sucesivo 
AGNDF) , Ernesto Pugibet, Testamento abierto, 16 de marzo de 1896. 
4AGN, Marcas y patentes, Luis Joselin y Ernesto Pugibet, Máquina 
para encajillar cigarros, caja 27, expediente 1236. 
5AGNDF , Escritura de El Buen Tono, 27 de noviembre de 1893. 
6Figueroa, op.cit., pp. 178-179. 
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paso en el establecimiento de un monopolio, pues no sólo 

adquirió las máquinas sino también el derecho para su uso, la 

explotación y la venta en nuestro país. El Buen Tono 

disfrutaría durante mucho tiempo de la ventaj a competi ti va 

que le otorgaba la explotación de esa patente. 7 

Este proceso de mecanización vino acompañado de la 

expansión física de la fábrica, entre 1889 y 1892, Guadalupe 

Portilla adquirió varios terrenos en frente de la plaza de 

San Juan y mandó construir ahí un nuevo edificio para la 

fábrica, el cual se terminó a principios de 1893. 8 La entrada 

de la fábrica se ubicaba sobre el callej ón de San Antonio, 

actualmente calle Ernesto Pugibet, (fig. 15), tenía una 

planta irregular que colindaba con varias casas particulares. 

La mayor parte de los departamentos en que se encontraba 

dividida la fábrica, se ubicaban en un espacio rectangular 

que comenzaba en el callejón de San Antonio y terminaba en la 

calle de Delicias (fig. 16); hacia el oeste se añadía a este 

rectángulo un terreno pequeño utilizado para caballerizas, 

colindante con el callejón de los Misterios (cerrada Ernesto 

Pugibet), una casa particular y la Fundición de las Delicias, 

una empresa fundada en 1854 especializada en la construcción 

y reparación de maquinaria9
; hacia el este las bodegas de la 

fábrica constituían otro rectángulo añadido y se extendían 

hasta la esquina que formaban las calles de Delicias y 

Chiquihuiteras (actualmente calle Buen Tono) . 

7Enrique Sarro, La industria del Tabaco en México: apuntes para una 
monografía, México I [8. ed.], 1933 I p. 26. 
8AGNDF, Escritura de El Buen Tono, 27 de noviembre de 1893. 
9El Imparcial, 25 de septiembre de 1904. 
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Esta construcción estaba proyectada para albergar una 

empresa organizada de manera vertical, pues poseía 

departamentos que tenían poco que ver con la simple 

elaboración del cigarro (cartonería y litografía) I estas 

dependencias garantizaban que la industria controlara todos 

los pasos del procesamiento del tabaco; almacenamiento de la 

materia prima, elaboración de los productos y su empaque. La 

fábrica estaba cruzada a la mitad por la calle central 

Porfirio Díaz, que constituía la columna vertebral en la que 

confluían los distintos departamentos. Para llegar al taller 

de litografía era necesario recorrer la mayor parte de la 

fábrica, pues éste se encontraba casi al final de la calle 

central, junto a la casa del director y frente a las bodegas 

de tabaco. Pugibet tenía cerca dos departamentos 

estratégicos: en uno supervisaba las existencias de tabaco y 

en el otro los impresos que daban a conocer la imagen de la 

empresa. 

A finales de ese año de 1893 comenzó una nueva etapa 

para la vida de esta empresa, pues Guadalupe Portilla, 

Ernesto Pugibet, Andrés Eizaguirre y Francisco Pérez Vizcaino 

se asociaron para comprar y explotar la fábrica de cigarros 

El Buen Tono a través de la creación de la Compañía 

Manufacturera de Cigarros sin pegamento El Buen Tono S.A. con 

un capital de 1 000 000. 10 El nuevo nombre destacaba la 

novedad tecnológica 

cambio fue un paso 

de los cigarros de El 

importante hacia la 

Buen Tono. Este 

concentración de 

capital y el crecimiento de esta empresa. Aunque la sociedad 

lOAGNDF, Escritura de El Buen Tono, 27 de noviembre de 1893. 
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todavía parecía la de una pequeña fábrica artesanal pues sólo 

eran cuatro socios y dos de ellos pertenecían a la misma 

familia, fue el primer paso para establecer lazos con la 

elite económica del porfiriato¡ la estructura de la sociedad 

permitía que los inversionistas compraran acciones y 

participaran en esta empresa. A partir de ese momento, 

Guadalupe Portilla se deslindó de la intervención directa en 

la fábrica pues cambió la propiedad de la misma por acciones 

dentro de la sociedad anónima, mientras que Ernesto Pugibet 

liberó capital y pudo invertir en otros ámbitos. 

La expansión de la fábrica dio inicio al año siguiente 

cuando en El Buen Tono comenzaron a invertir los comerciantes 

financieros más importantes de la ciudad de México, como 

Henry Waters del Banco de Londres y México y miembros del 

gobierno porfirista como Manuel González Cosío y Rafael 

Dondé. 11 Esta relación con la elite política y económica se 

oficializó en 1899 cuando se disolvió la antigua sociedad 

anónima, sustituida por la nueva Compañía Manufacturera de 

Cigarros sin pegamento El Buen Tono S .A. con un capital 

social de 2 500 000, formada por Henry C. Waters, Ernesto 

Pugibet, Francisco Pérez Vizcaino, Tomás Braniff, José V. del 

Collado, Andrés Eizaguirre, Rafael Dondé, Manuel González 

Cosío, Porfirio Díaz hijo, Indalecio Sánchez Gavito, Hugo 

Scherer, y Ed. Cremieux y Compañía de Ginebra Suiza. 12 

Este movimiento abrió la puerta a la acumulación de 

capital y al proceso que se ha denominado expansión de la 

llAGNDF, Adición de escritura de El Buen Tono, febrero de 1894. 
12AGNDF, Escri tura de El Buen Tono, 1 de febrero de 1899. 
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fábrica; en el lapso que abarca de la asociación con la elite 

porfiriana en 1894 hasta el control del 50% del mercado en 

1906, El Buen Tono aumentó su capital social en tres 

ocasiones, primero el ya mencionado de 2 millones 500 mil en 

1899, luego a 4 millones en 1902 y finalmente a 5 millones 

dos años después. 

El fortalecimiento de la sociedad anónima permi tió a 

Pugibet diversificar sus inversiones; en ocho años, de 1894-

1901, se convirtió en accionista de cinco sociedades 

distintas. En 1896, recomendó a los parientes de su esposa 

convertir su fábrica en sociedad anónima, así fue como nació 

la fábrica de tej idos San Ildefonso S. A., en Puebla, de la 

cual poseía acciones. Participó como socio del almacén El 

Palacio de Hierro en la ciudad de México, de la Cervecería 

Moctezuma, en Orizaba, Veracruz y El Ferrocarril de Monte 

Alto. En 1901 participó en la fundación de la Compañía 

Nacional de Dinamita y Explosivos, en Durango,13 en la cual, 

tanto él como Enrique Tron fueron los principales socios. Más 

tarde, fue accionista del Banco Nacional de México. Pugibet 

se transformó en el hombre de empresa típico de la época, 

pues compartía con sus colegas su origen extranjero, la 

diversificación de sus actividades económicas en la 

industria, las finanzas y el comercio, su participación en 

diversas sociedades anónimas con el fin de no arriesgar todo 

su capital en una sola y la dirección de las empresas por 

medio de tácticas monopólicas. 14 

13Fernando Rosenzweig, op. cit., p. 454-459. 
14H b . 91 O a er I op. C~ t . I pp. -1 7. 
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No obstante su participación en todas esas empresas, 

mantuvo una relación muy cercana con El Buen Tono. La 

escritura de 1894 lo designaba corno director general de la 

fábrica, cargo que desempeñó hasta su muerte. En esta 

cigarrera llevó a la práctica sus ideas acerca de lo que 

debía ser una industria, para ello procuró innovar 

constantemente la maquinaria. Una de las medidas que impulsó 

para lograr dicho fin, fue el establecimiento de un premio 

para el cuidado y mej ora de las máquinas i gracias a este 

incentivo, El Buen Tono presentó, en la primera década de 

este siglo, ocho patentes de máquinas que intervenían en la 

manufactura del tabaco, la mayor parte de ellas no eran 

inventos nuevos sino adaptaciones de las máquinas 

importadas. 1s También procuró establecer medidas de seguridad 

industrial con el fin de evitar accidentes; en 1908, el 

empresario afirmaba que prefería prevenir los incendios en 

vez de asegurarse. 16 El Buen Tono constituía en ese momento un 

modelo del ideal porfiriano del progreso. 

En 1899, un visitante describió a la fábrica como un 

lugar espacioso y limpio que destacaba por la utilización de 

maquinaria moderna, por la enorme producción y la disciplina 

que reinaba; en vista de que la mayor parte del personal era 

femenino, el observador consideraba casi una proeza que las 

obreras se mantuvieran calladas. Lo que no describió fue la 

existencia de un capataz cuidando que las labores se hicieran 

15Ramón Sánchez Flores, Historia de la tecnología y la invención en 
México, México, Fomento Cultural Banamex, 1980, p. 348. 
16 El Imparcial, 30 de diciembre de 1908. 
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en absoluto silencio. Posteriormente, desapareció esta 

exigencia. 17 

Pugibet estableció un dominio patriarcal en su cigarrera 

y, como muchos de los empresarios de la época, promovió 

acciones filantrópicas. A su muerte, un diario de la colonia 

francesa escribía que uno de los títulos que éste ostentaba 

con mayor orgullo era el de Uprotector del obrero", debido a 

que había consagrado su vida a mej orar la situación de la 

clase trabajadora del país, a la que tanto quiSO. 1B El 

empresario dio beneficios a los trabaj adores tales como la 

prestación de servicio médico en la fábrica y el pago de la 

vivienda a algunos obreros, ello constituía un alivio en un 

contexto en el que los derechos laborales y la seguridad 

social eran inexistentes; sin embargo, no resolvió problemas 

como los bajos salarios y las extenuantes jornadas laborales 

de más de 12 horas. De hecho la mayor parte de las acciones 

que en la época se llamaban filantrópicas· eran estrategias 

para hacer publicidad a la cigarrera, ejemplo de ellas son la 

donación de un templo y la construcción de una fuente en la 

plaza de San Juan. 

Pugibet estaba consciente de que el éxito de la fábrica 

dependía de la capacidad de vender los modernos cigarros 

industriales, para lograrlo era necesario crear en el mercado 

potencial la necesidad y el gusto por este producto; tarea 

difícil de realizar en una sociedad en la que las clases 

17En 1908 un reportero escribió: "Obreras, que ya no están 
obligadas, como antes, a trabajar silenciosamente, bajo la 
horrible férula del capataz", El Imparcial, 30 de diciembre de 
1908. 
18 L 'Echo Franqais de México, extra del 5 de marzo de 1915. 
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altas consumían puros importados y las populares estaban 

habituadas a la picadura de tabaco. Para lograr la 

penetración en el mercado no bastaba con ofrecer el cigarro 

industrial, era preciso dotarlo de valores como la calidad, 

la higiene, la distinción y el ascenso social. 

Para ofrecer estos valores no bastaba que las marcas de 

los nuevos cigarros aludieran a ellos, que las máquinas 

engargoladoras "desplazaran al antihigiénico pegamento", que 

los tabacos fueran de la mejor calidad y que las mezclas 

satisficieran el gusto de los consumidores. Era necesario 

reforzarlos a través de las imágenes de las cajetillas y una 

publicidad que difundiera de manera accesible las cualidades 

extrínsecas e intrínsecas de los cigarros industriales. 

El taller de litografía donde se elaboraban las 

cajetillas y la publicidad de la cigarrera, se convirtió en 

el espacio estratégico para facil i tar el acceso al mercado I 

por ello la administración de El Buen Tono lo mantenía 

equipado y provisto de dibujantes de talento y obreros 

especializados. Figueroa Domenech escribió que el taller 

poseía 

tres grandes máquinas para impresiones litográficas, 
movidas por un precioso automóvil de 15 caballos i un 
molino para colores, infinidad de piedras para el 
grabado, cortadoras guillotinas, tipos y en una palabra, 
cuanto compone un buen establecimiento de este género. 19 

En esos años la publicidad impresa de la cigarrera se 

hacía por medio de anuncios en periódicos, carteles y series 

19F ' . 19ueroa I op. c~t., p. 180. 
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de i.lustraciones que decoraban las cajetillas de los 

cigarros; los temas de estas últimas eran variados y 

constituían principalmente retratos de actrices y cantantes, 

escenas costumbristas, estampas de barcos, suertes de toreo, 

uniformes del ejército español y efigies de políticos y 

músicos. 20 

Es probable que este tipo de publicidad se hiciera por 

influencia de la que se realizaba en las fábricas cigarreras 

cubanas. En esa isla se instaló el primer taller litográfico 

en 1822. La fabricación de puros y cigarrillos creó la 

necesidad de producir envol turas que hicieran reconocibles 

los distintos productos. Pronto el uso de la litografía 

facilitó la impresión no sólo de las estampas que decoraban 

las cajas de cedro en las que se vendían los puros, sino que, 

a partir de la segunda mitad del siglo XIX, se comenzaron a 

usar en las cajetillas de los cigarros, las cuales tenían un 

mayor consumo y por lo tanto favorecieron el florecimiento de 

una gran variedad de imágenes. La automatización de los 

procesos de impresión plana permitió un auge de este tipo de 

impresiones, la adopción de la cromoli tografía permitía la 

existencia de cajetillas a colores, además la utilización de 

maquinaria movida por energía eléctrica aumentó la 

producción. Un testigo mencionaba en 1871 que en la fábrica 

La Honradez había entre dos mil y tres mil diseños para cajas 

de cigarros. 21 

20\\Album de cajetillas", Iconoteca, Biblioteca Nacional de México. 
Agradezco a Osvaldo Hernández que me proporcionara los datos para 
la localización de este documento. 
21Adelaida de Juan, Pintura y grabados coloniales cubanos, La 
Habana, Editorial Pueblo y Educación, 1974. po 23. 
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Aunque la mayor parte de estas imágenes no estaban en 

secuencia, algunas se agrupaban en colecciones de temáticas 

específicas: uniformes mili tares, temas religiosos, muj eres 

francesas, mujeres inglesas, aristócratas, reyes, toreros, 

figuras mitológicas, trabajos de tapicería, mapas. 22 Adelaida 

de Juan menciona que estas litografías y las destinadas a las 

publicaciones periódicas "estaban condicionadas por la 

actualidad de la temática y la agilidad requerida".23 

De la serie temática se pasó a la serie narrativa en la 

que se contaba una historia en la que cada episodio se 

encontraba en una caj etilla, la más famosa de ellas es Vida 

de la mulata (fig. 17) que se publicó bajo diversos nombres y 

por diversas compañías como Vida y muerte de la mulata 

presentada por la Charanga de Villergas, de Llaguno y 

Compañía; la Historia de la mulata, editada por la Real 

Fábrica de Cigarros de E. Guilló, y Vida de la mulata de la 

fábrica de cigarros La Honradez. 24 En estas series se 

reproduce la historia de la vida, perdición y muerte de una 

joven,25 temática muy explotada en las novelas decimonónicas y 

las estampas populares españolas. En México unos años 

después, las cigarreras El Buen Tono y Ampudia y Compañía 

imitaron esta forma de hacer publicidad al incluir en sus 

caj etillas series de imágenes. El Buen Tono no pasó en este 

momento a la serie narrativa, la existencia de este tipo de 

cajetillas seriadas confirma que la fábrica estaba al 

22 Ibi d., p. 25. 
23 I bid., p. 25. 

24Nuñez Jiménez Antonio, Marquillas Cigarreras Cubanas, Madrid, 
Tabapress, 1989. p. 42 
25Díaz de León, Juan ... , p. 25. 
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pendiente de esta manera de anunciar, y este sería un primer 

paso para acceder a los anuncios con base en mensajes 

narrativos e icónicos. 26 

A pesar de que las marquillas cigarreras cubanas eran para 

consumo local, es probable que los empresarios del tabaco 

establecidos en México estuvieran al pendiente de los 

recursos que usaban los productores cubanos para anunciar y 

los emplearan en México, como lo confirman las series que 

edi taron El Buen Tono y Ampudia y Cía. 27 

En sus primeros años de expansión El Buen Tono era la 

única fábrica de cigarros de grandes dimensiones. Competía 

con pequeños talleres artesanales que sólo tenían acceso a 

los mercados locales; esta situación no duraría mucho; en 

1898 las desiguales empresas tabaqueras de Antonio Basagoiti 

y Zaldo Hermanos se unieron para crear La Tabacalera 

Mexicana, una empresa de producción mecanizada. 28 Dos años 

26Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra en Puros cuentos. 
Historia de la Historieta en México, México, Grij albo, 1991, p. 
122, afirman que El Buen Tono publicó en cajetillas seriadas 
Historia de una mujer, de Eusebio Planas; sin embargo, yo he 
encontrado la referencia de que esa colección de cajetillas era de 
la fábrica de cigarros El Modelo, El Demócrata, 13 de abril de 
1920. 
27Afirmo esto con base en la cercanía geográfica de Cuba y el gran 
prestigio de los tabacos de ese país¡ era común que en Europa se 
copiaran los diseños de las caj as de puros para hacer pasar la 
producción de otras latitudes como cubana. de Juan, op . ci t., p . 
22. Al respecto existe la versión de que Ernesto Pugibet, dueño de 
El Buen Tono, aprendió la elaboración de puros y cigarros en Cuba 
país en el que estuvo antes de llegar a México, esto establecería 
una relación directa en las formas de hacer las cajetillas; sin 
embargo no he encontrado fuentes primarias que confirmen esa 
información. En Estado Unidos también hay una fuerte tradición en 
la elaboración de cajetillas en litografía; no obstante, al 
parecer recurrieron poco a las series de imágenes y no hicieron 
historias desplegadas en las cajetillas. Véase John and Sue 
Davidson, Smokers Art, Nueva York, Wellfleet Press, 1997. 
28Haber, op. cit., p. 127. 
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después surgiría la Cigarrera Mexicana como producto de la 

fusión de cuatro fábricas ubicadas en la Ciudad de México, 

Ampudia y Cía, A. Muñúzuri y Cía, Pesquera y Sucesores y 

Noriega y Sucesores. 29 

En un breve lapso las tres empresas coexistieron sin 

problemas. En 1902 la prensa da testimonio de la encarnizada 

lucha por el mercado cuando menciona "La lucha de precios 

donde la competencia ha arroj ado a otras fábricas". 30 El Buen 

Tono no había participado en esa lucha de precios pues tenía 

grandes ventajas frente a las dos nuevas sociedades anónimas¡ 

llevaba más tiempo en el mercado, tenía su propio taller de 

litografía, a diferencia de la Tabacalera cuyos impresos se 

elaboraban en la Litografía Mercantil, y poseía el monopolio 

de las máquinas engargoladoras Decoufle. 

La empresa de la plaza de San Juan simplemente 

incrementó sus campañas publicitarias¡ realizó funciones 

gratuitas de cine y comenzó a publicar la primera de seis 

series de historietas de las que nos ocuparemos en el tercero 

y el cuarto capítulos. 

En 1905, El Buen Tono tuvo la iniciativa de promoverse a 

través de una lotería (así se denominaba comúnmente a los 

sorteos) ¡ en diciembre de ese año, el gobierno le otorgó 

permiso para instituirla. En ese mismo mes, El Buen Tono 

anunció el procedimiento que se seguiría para realizar los 

sorteos. El 21 de diciembre, La Tabacalera Mexicana, 

principal industria competidora de El Buen Tono, protestó 

29El Mundo Ilustrado, 1 de marzo de 1903. 
30 El Tiempo Ilustrado, 7 de marzo de 1902. 
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porque le habían plagiado la idea de anunciarse a través de 

una lotería. 31 

El Buen Tono respondió promoviendo un proceso legal con­

tra La Tabacalera por tener marcas de cigarros con nombres 

parecidos a los de la fábrica de Pugibet, entre ellos "Flor 

de Canela", que según la empresa demandante, se confundía con 

"Canela Pura". El Buen Tono publicó el 26 de diciembre de 

1905, en El Imparcial, una inserción donde anunciaba que 

había demandado a La Tabacalera por plagio. La acusación de­

sató una polémica entre ambas empresas que se publicó en el 

periódico antes citado. La controversia se centró en 

ridiculizar al contrincante más que en contestar sus 

argumentos. Hubo un momento en que los ataques de El Buen 

Tono fueron para probar que los dueños de La Tabacalera no 

beneficiaban a sus obreras. 

Quizá para demostrar que la filantropía no era una 

virtud privativa de El Buen Tono, La Tabacalera anunció que 

había elevado el sueldo a sus obreras. La respuesta de la 

cigarrera de Pugibet no se hizo esperar; en El Imparcial 

aparecieron publicadas, días después, unas cartas de las 

obreras que habían trabaj ado en La Tabacalera y que en ese 

momento lo hacían en El Buen Tono, en las que se afirmaba que 

su nuevo patrón pagaba más que el antiguo; exponían que en La 

Tabacalera exigían trabajo extra, así como envolver los 

cigarros; sostenían que en El Buen Tono había mejores 

condiciones laborales, ya que trabaj aban sólo once horas, 

31 El Imparcial, 21 de diciembre de 1905. 
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tenían hora y media para la comida y recibían mayor sueldo. 32 

Tal vez esta carta fue redactada por los directivos de El 

Buen Tono, pues no era cierto que las obreras de la industria 

de la Plaza de San Juan trabajaran sólo once horas y tuvieran 

hora y media para comer, ya que en un libro publicado en 

1907, se afirma que la jornada de las operarias de El Buen 

Tono era de 12 horas y media y sólo tenían una hora para 

comer. 33 Lo único interesante de esta carta es que muestra 

cómo la filantropía era usada con fines publicitarios; de 

hecho, fue la única vez que El Imparcial "otorgó" un espacio 

periodístico a las obreras de esa fábrica. 

Después de casi mes y medio de acusaciones mutuas de 

plagio, el 22 de enero de 1906, El Imparcial anunciaba que 

gracias a "la sensatez y a la rectitud de los interesados", 

de común acuerdo, habían decidido poner fin a la polémica. 

Parecía que la tranquilidad había llegado para El Buen 

Tono, cuando en febrero de 1906, la Unión Mercantil, 

asociación que agrupaba a los comerciantes de la ciudad de 

México, decidió "boicotear" los productos de la primera, con 

el argumento de que esta fábrica se negaba a aumentarles la 

comisión por la venta de sus productos I tal y como ya lo 

habían hecho la Cigarrera Mexicana y La Tabacalera Mexicana. 34 

El Buen Tono contestó que no estaba en la posibilidad de 

aumentar esa comisión, pues el pago a los comerciantes (en 

conjunto) era superior a las utilidades recibidas por los 

32 El Imparcial, 16 de enero de 1906. 
33percy, Martin, México of The Twentieth Century, Londres, Edward 
Arnold, 1907, p. 267. 
34El Imparcial, 18 de febrero de 1906. 
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socios de la negociación y, de inmediato, comenzó a tomar 

medidas para asegurar la venta de sus productos: anunció los 

nombres y las direcciones de las tiendas y de las cantinas 

donde los expendían y organizó el comercio ambulante con 

vendedores denominados "hombres sandwiches" y las cantineras 

del ej érci to "sandwich". 35 También publicó cartas en las que 

exponía la mala fe con la que habían procedido los 

comerciantes boicoteadores y desarrolló una segunda polémica, 

esta vez con la Unión Mercantil a la cual acusaba de ser 

instrumento de la competencia, pues su director era 

representante de la empresa que surtía de papel a las dos 

industrias que habían subido la comisión por venta. 36 La Unión 

Mercantil negó estos argumentos e insistió en sus peticiones. 

La cigarrera de la plaza de San Juan convencida de que 

quien había impulsado el "boicot" había sido su antigua 

competidora, comenzó una segunda campaña periodística en su 

contra. Cuando La Tabacalera anunció que había obtenido el 

primer gran premio en la Exposición Internacional de Saint 

Louis, Missouri, El Buen Tono publicó una nota en la que 

ridiculizó las pretensiones de La Tabacalera, e informaba que 

en la citada exposición se habían dado tres grandes premios 

en el ramo de tabacos y que los mismos no habían sido 

numerados. 3
? Para darle más peso a sus argumentos, pidió una 

carta del Ministro de Fomento para que explicara cómo había 

35El Imparcial, 22 de febrero de 1906. 
36El Imparcial, 22 de febrero de 1906. 
37 El Imparcial, 20 de febrero de 1906. 
37 El Imparcial, 10 de marzo de 1906. 
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sido la premiaci en evento . El ministro confirmó 

la versión Buen Tono 

Al mismo tiempo i su periodística 

enfrentando el contra La Buen Tono 

"boicot" de la Unión. La era, en su afán de responder 

a las agres s 

una historieta 1 

Sandwich" ,38 en 

de El Buen Tono y 

Tabacalera 

espalda de uno 

terminaba en una 

por no 

El Buen Tono 

ciente de 

Tabacalera, 

sólo afectaban a la 

otorgó, y la 

presión y 

una respuesta 

datos de t 

abril, El Buen Tono 

tas para 

"boicot" la venta 

La 

sólo influyó 

la 

"La 

publicó en marzo 

derrota del ejército 

a los vendedores ambulantes 

un muchacho, contratado por La 

ici a pintado en la 

\\ 

suyo. La historieta 

al vendedor ambulante 

como prueba feha-

del "boicot ll era La 

caso, 

Mercantil. y 

Mercantil debió 

La Tabacalera 

sostener su medida 

la cont porque no había rec 

i 

El Buen Tono. No 

esta medida de presión. En 

un texto dirigido a los accionis­

en fechas coincidentes con 

había aumentado. 

ca no tuvo impacto en las hi etas, 

a se t toda la primera 

anuncios a Pura"; en I el "boicot" de la Unión 

38El Imparcial, 15 de marzo de 1906. 
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Mercantil sí tuvo impacto en ellas. Durante estos 

enfrentamientos, ambas empresas llenaron los periódicos de la 

época de anuncios y I a raí z de estos sucesos, El Buen Tono 

registró como anuncios industriales sus 

tantas consecuencias este enfrentamiento 

cuando la Cigarrera Mexicana quebró, 

administración asentó en la escritura de 

historietas. Tuvo 

publicitario que 

su consejo de 

la liquidación de 

esta empresa: "Se entabla una lucha, con gastos 

dos de las principales 

De entrar en aquélla 

exageradísimos, de propaganda entre 

fábricas de Cigarros del país [ ... ] 

lucha nos exponíamos a hacer gastos 

seguridad de obtener la compensación 

muy fuertes, sin la 

y a costa de las 

acciones ordinarias [ ... ]". 

El Buen Tono compró las acciones de la Cigarrera 

Mexicana en diciembre de 1906, con esa adquisición dominó 50% 

de la producción de cigarros del país, y terminó su proceso 

de expansión y comenzó lo que hemos denominado una etapa de 

consolidación, que se prolonga hasta el año de 1915, en el 

que muere Ernesto Pugibet. A finales de esta etapa 

transcurren los primeros años de la Revolución mexicana, 

movimiento que no afectó mayormente a la fábrica de cigarros 

que nos ocupa, pues ésta continuó pagando dividendos en tres 

de los seis años más sangrientos del conflicto armado. Los 

efectos del clima de violencia que vi vía el país I fueron 

aislados; cerró sus puertas durante la Decena Trágica debido 

a los combates en la ciudad y puso al cio de los heridos 

sus carros repartidores de cigarros, los sucesos del año de 

1914 obligaron a las autoridades de la fábrica a disminuir la 
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jornada laboral temporalmente y en ese mismo año se suspendió 

la publicación de la cuarta colección de historietas. No se 

puede hablar de que esta etapa haya representado una crisis 

para esta empresa, ligada desde sus orígenes a los intereses 

porfirianos, y que no tardó en adaptarse a las nuevas 

condiciones. 

Como resultado de su expansión, esta fábrica se 

convirtió en el líder indiscutible de la industria cigarrera, 

por ello emprendió estrategias que le permitieron conservar 

su lugar en el mercado. El Buen Tono era en ese momento una 

de las empresas más rentables del Porfiriato, su capital 

social aumentó en dos ocasiones a 6 millones 500 mil pesos en 

1907 y a 10 millones en 1912. 

La fábrica comenzó esta época en un nuevo edificio que 

se extendía en toda la manzana que formaban las calles 

Callejón de San Antonio, Chiquihuiteras, Misterios y callejón 

de los Misterios, poseía una nueva entrada en la esquina que 

forman las calles de San Antonio y Chiquihuiteras (fig. 18). 

Al interior de la fábrica la calle Porfirio Díaz seguía 

siendo la columna vertebral, al este de ella estaban la sala 

de máquinas y las calderas, y hacia el oeste, se ubicaron los 

demás departamentos incluido el de litografía. Sobre los 

nuevos terrenos adquiridos en los callejones de San Antonio y 

de los Misterios, y la calle de Chiquihuiteras se 

construyeron habitaciones para los empleados de la Fábrica, 

la casa del director y la del jefe del taller de mecánico. 

Así, la mayor parte de las ventanas que daban a la calle eran 
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de las distintas habitaciones que 

destinados a la producción (fig. 19). 

rodeaban los espacios 

Rodeado por talleres donde 

relacionadas con la envoltura de los 

se ejercían 

cigarros como 

labores 

los de 

cartonería y empaques y la carpintería, se encontraba el 

nuevo taller de litografía cuya planta de 40 metros 

cuadrados, sus pisos de madera y sus paredes de cemento 

armado, albergaban la maquinaria litográfica muy moderna y a 

más de un centenar de trabajadores en oficios altamente 

especializados. 

Algún tiempo después, la plaza de San Juan se convirtió 

en un barrio tabaquero por excelencia pues El Buen Tono 

compró el exconvento de San Juan de la Penitencia, situado 

enfrente se sus instalaciones, lo mandó demoler y lo vendió a 

la Cigarrera Mexicana, para que ésta construyera su nuevo 

edificio, inaugurado en 1911. Las obras en la plaza se 

finalizaron al afio siguiente, con la construcción de una 

fuente y la donación de la iglesia de Nuestra Señora de 

Guadalupe de El Buen Tono, en el terreno que alguna vez 

perteneciera 

Penitencia. 

físicamente. 

edificio que 

Bucareli, lo 

departamentos 

a la capilla del convento de San Juan de la 

La fábrica de Pugibet siguió expandiéndose 

El consej o de administración adquirió el 

la Cigarrera Mexicana ocupara en la calle de 

demolió y en 1914 construyó en su lugar los 

la Mascota, con elegantes habitaciones a las 

que difícilmente podían acceder los obreros debido a lo caro 

del alquiler. 39 

39AGN , Departamento del Trabajo, vol. 482, exp. 5. 
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Las campañas publicitarias de El Buen Tono siguieron en 

aumento e incluso excedi eron el ámbito de la publicidad 

impresa y por lo tanto el espacio del taller litográfico; en 

esos años esta fábrica hizo publicidad a sus cigarros por 

medio de atracciones como dirigibles! globos aerostáticos y 

aviones y participaba en las fiestas cívicas con carros 

alegóricos y contingentes de obreros, particularmente destaca 

su participación en las fiestas del Centenario de la 

Independencia Nacional. 

Durante la consolidación de la fábrica aumentó la 

cantidad de trabajo asignado al taller de litografía, pues en 

este espacio se imprimían las cajetillas, etiquetas y 

empaques en los que se vendían los cigarros, además de los 

carteles, volantes e historietas con los que se anunciaban. A 

esta gran cantidad de impresos, vinieron a sumarse las 

impresiones hechas para uso de las distintas sociedades 

anónimas en las que Pugibet tenía acciones, así sabemos que 

en el taller se elaboraban impresiones tan diversas como 

boletos del Ferrocarril de Monte Al to, las boletas de los 

alumnos de la Escuela Comercial Francesa y las acciones de la 

Cigarrera Mexicana y de la Cervecería Moctezuma. 

En la etapa de expansión, las colecciones de historietas 

de El Buen Tono habían comenzado a difundirse, durante la 

consolid¡;¡.ción se publicaron 

colecciones y se llevaron 

la 

a 

segunda, 

cabo 

tercera y cuarta 

otras innovaciones 

publicitarias. Una fue la imitación de lo que ya hacía La 

Tabacalera Mexicana: insertar en el periódico una pequeña 

narración que mencionara los productos de la industria i la 
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otra novedad fue la presentación de "El hombre eléctrico", 

quien iba por las calles vestido elegantemente, llamaba la 

atención por las luces que llevaba encima y fue personaje de 

una de las historietas de la segunda colección. 

El Buen Tono se consideraba, entonces, una fábrica 

modelo, sus productos ya habían ganado premios en las 

exposiciones internacionales de París (1900), Saint. Louis, 

Missouri (1904) y medallas de oro en las exposiciones 

internacionales de París (1889), Londres (1895), Búfalo y 

Guatemala. 40 En 1907, el ministro francés Dumaine no sólo 

visitó al presidente Díaz, su itinerario en México incluyó un 

recorrido por la fábrica dirigida por su compatriota 

Pugibet. 41 Al año siguiente, El Buen Tono anunciaba que la 

Real Casa de España lo había nombrado su proveedor oficial. A 

partir de entonces, Alfonso XIII se convirtió en un personaje 

muy representado por don Juan Bautista en las historietas. 

En 1915, la muerte sorprendió a Ernesto Pugibet en 

París. Esta noticia se dio a conocer en México el mismo día 

en el que ocurrió por un extra de L'Echo Franc;:ais, la nota 

necrológica exaltaba al empresario. 

El Buen Tono después de Pugibet (1915-1938) 

Después de la muerte de Pugibet tres procesos guían el 

desarrollo de El Buen Tono, el sindicalismo dotará a los 

obreros de las herramientas para influir en el desarrollo de 

4°El Imparcial, septiembre de 1913. 
41 El Imparcial, 8 de diciembre de 1907. 
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la empresa; la crisis de 1926, provocada por la baja del 

precio de la plata y el descenso de las exportaciones de 

petróleo, golpeará. la economía de la empresa¡ la 

recuperación, que trajo consigo la modernización tecnológica 

de la fábrica y con ello la desaparición del taller de 

litografía. 

El sindicalismo fue consecuencia directa de los derechos 

sociales reconocidos por la Constitución de 1917 I gracias a 

ésta los obreros de El Buen Tono accedieron a la jornada de 8 

horas en ese mismo año. Las conquistas sociales consignadas en 

la Carta Magna transformarían la organización de la empresa, 

pues las prestaciones, las óptimas condiciones laborales y los 

derechos de los obreros no dependerían de la filantropía ni de 

la buena fe de los directivos de la fábrica, ahora eran 

derechos constitucionales. Dirigir la empresa bajo las nuevas 

reglas del juego fue difícil para Luis Vougnon, el director 

que sucedió a Pugibet, quien administró la empresa como si no 

existiera una nueva situación legal. Paulatinamente los 

obreros vieron deterioradas sus condiciones de trabajo, debido 

a que la fábrica no respetaba los derechos laborales y a que 

las acciones en pro de la mejoría de las condiciones de vida 

de los trabajadores que promovió la administración de Pugibet 

habían caído en desuso. 

La Revolución no golpeó a El Buen Tono, por ello la 

industria pudo tener un período de bonanza en los años 

posteriores al movimiento armado; entre 1918 y 1924 la 

empresa declaró ganancias impresionantes. 42 Paradójicamente 

42 Haber, op. cit. p. 175. 
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los salarios de los obreros estaban cada vez más abatidos, 

pronto comenzó a existir una enorme tensión entre ellos y la 

administración de la fábrica. Con el obj eto de incrementar 

sus salarios y mejorar las condiciones laborales los obreros 

se organi zaron en la Unión de Obreros y Trabaj adores de El 

Buen Tono, que más tarde se afiliaría a la CROMo A principios 

de los años 20 este sindicato acordó con la empresa una etapa 

administración obrera, que permitió que los propios 

integrantes de las diversas dependencias de la fábrica 

igieran a sus jefes. 

En 1923, José J. Reynoso se hizo cargo de la dirección 

de la fábrica frente a las situación económica favorable, 

promovió el establecimiento de una estación radiofónica con 

el fin de anunciar los cigarros a través de este novedoso 

medio de comunicación. 43 En esta época aumentaron los 

departamentos de la negociación, aparte de aquellos dedicados 

a la producción de cigarros surgen el de radio, la escuela, 

la enfermería y los trabajadores de estos sitios engrosaron 

la nómina de la empresa. En ese año de 1924, se estableció en 

el país la primera industria cigarrera ligada a una 

transnacional, la cigarrera El Águila¡ filial de la BAT44 con 

43Ros a lía Velázquez I La radiodifusión mexicana durante los 
gobiernos de Al varo Obregón y Plutarco Elías Calles, Tesis de 
licenciatura, México, UNAM FFyL, 1980, p. 88. 
44Son las siglas de la British American Tobacco fundada en 1902 
para regular la actividad transnacional de la estadunidense 
American Tobacco Co. (ATC) y de la británica Imperial Tobacco Co. 
La ATC surgió, a su vez, de la fusión de cinco companlas 
cigarreras de E U en 1890, desde su fundación se caracterizó por 
una política comercial agresiva que la llevó a dominar el mercado 
estadunidense y una vez logrado esto, se orientó hacia el mercado 
de la Gran Bretaña, donde reaccionaron con la fundación de la 
Imperial Tobacco Co. que pretendía recuperar el terreno ganado por 
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un enorme capital social y maquinaria más moderna que la 

usada por El Buen Tono;45 su taller de impresiones contaba con 

las modernas rotativas offset. En un primer momento, esta 

competencia no dañó a la empresa que nos ocupa, pues el 

mercado había crecido y demandaba más productos como los 

cigarrillos; El Buen Tono siguió en expansión, creó dos 

sucursales, una en León Guanajuato y otra en Chihuahua. 46 Se 

continuó con el impulso a la publicidad impresa, de esa época 

datan el juego de la oca y las barajas, además permaneció la 

costumbre de imprimir cajetillas conmemorativas. En la 

primera feria del libro, que tuvo lugar en noviembre de 1924, 

El Buen Tono vendió cigarros en una cajetilla alusiva al 

acontecimiento. 

La bonanza no se prolongó por mucho tiempo, en 1926 las 

dos principales fuentes de ingresos del país, la plata y el 

petróleo, tuvieron un retroceso. La plata sufrió una crisis 

en el mercado mundial; como consecuencia los principales 

clientes de México, la India y China, dejaron de adquirirla. 

La exportación de petróleo resintió una serie de factores 

combinados; la legislación nacional ista de la propiedad del 

subsuelo creó desconfianza en las compañías petroleras, las 

que aprovecharon el descubrimiento de yacimientos de fácil 

la ATe y extender sus actividades dentro y fuera del mercado 
bri tánico. Las políticas de ambas empresas estuvieron a punto de 
llevarlas a un fuerte enfrentamiento, para evitarlo decidieron 
crear la BAT que se encargaría de delimitar zonas de influencia y 
regular las actividades de ambas empresas fuera de EU y del Reino 
Unido. Atlas del tabaco en México, México, TABAMEX-INEGI, 1989. p. 
32. 
45Haber, op. cit., p. 180. 
46México en Rotograbado, 1924. 
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Krauze, Jean Meyer y 
, El Colegio de 

Mexicana 1924-1928, 
4sHaber, op. t. I p. 203. 

La construcción 
México, 1995, (colecc. Historia de 
10), p. 27. 
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En 1928, último año de la administración de José J. 

Reynoso, la fábrica redujo la jornada semanal de trabajo a 32 

horas, disminuyó gastos en publicidad y experimentó con 

nuevos tipos de mezclas con el fin de satisfacer a los 

consumidores. En complicidad con el sindicato los directivos 

despidieron al 40% de los empleados I con el fin de hacer 

frente a la crisis. Los obreros afectados desconocieron a la 

Unión de Obreros de El Buen Tono y se agruparon en el 

Sindicato de Obreros y Empleados del El Buen Tono. Los 

despidos continuaron y afectaron incluso a empleados cercanos 

a la Unión. A principios de 1929 se hace cargo de la 

dirección de la empresa John Nicolétis, en esos años volvemos 

a ver en el consejo de Administración de El Buen Tono a Juan 

Pugibet, el hijo del fundador. 49 La fábrica tardó mucho tiempo 

en recuperarse de la crisis todavía entre 1933 y 1937, seguía 

perdiendo dinero a causa de la competencia, lo que le evitaba 

emprender inversiones de capital. 50 

En 1938 la fábrica tuvo que enfrentar una huelga en la 

que los aprendices de mayor antigüedad pedían ser 

incorporados como trabajadores con todos los derechos, este 

movimiento fue un éxito y permitió que muchos de los 

aprendices del taller de litografía consiguieran una posición 

laboral más estable¡ ese año murió Juan B. Urrutia, y algún 

tiempo después, cuando la situación económica mej oró I los 

directivos ordenarían la destrucción de las piedras y las 

49AGN, Departamento del Trabajo, vol. 1705, exp. 1. Agradezco al 
doctor Aurelio de los Reyes los datos para la localización de este 
documento. 
50Haber, op. cit. p. 230. 
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prensas del taller de litografía y comprarían nuevas máquinas 

de impresión. 

Finalizamos este recorrido por El Buen Tono, fábrica 

organizada de manera vertical, es decir que controlaba todo 

el proceso de producción del cigarro, desde el almacenaje del 

tabaco en rama hasta la distribución, pasando por la 

elaboración del empaque. Por ello tenía dependencias donde se 

efectuaban labores que iban más allá de la simple elaboración 

de cigarros y por ello contaba con un taller de litografía en 

el que se realizaban los impresos que darían a conocer la 

imagen de la empresa. Después de estudiar la historia de la 

fábrica pasemos ahora a estudiar los procesos con los que se 

hacían las historietas de El Buen Tono, que se llevaban a 

cabo en el taller. 

El taller de litografía de El Buen Tono. 

Desde fechas muy tempranas El Buen Tono contaba con un 

taller de litografía, en los planos del edificio construido 

en 1893 se encuentra este taller como parte de las 

dependencias de la fábrica. Ese fue el lugar donde se 

crearon, se dibujaron y se imprimieron las Historietas de El 

Buen Tono. 

Antes de entrar de lleno a los procesos litográficos con 

los que se realizaban las historietas de El Buen Tono es 

necesario analizar la particularidad de estas en el contexto 

de los impresos publicitarios que realizaba en taller que nos 

ocupa. 
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Julieta Ortiz Gaitán describe dos etapas bien definidas 

en la publicidad en México. La primera comprendió de 1894 a 

1914, época que correspondió a la edición de cinco de las 

seis series de historietas de El Buen Tono f se caracteri zó 

por la influencia del Art Nouveau en los impresos 

publicitarios, la segunda etapa que iría de 1914 a 1939, que 

corresponde a la época en la que circulaba Ranilla, se 

caracterizó por una tendencia a lo geométrico por influencia 

del Art Deco. 51 Tanto los carteles, como las cajetillas 

realizados en el taller de litografía de El Buen Tono 

corresponden a esos estilos artísticos¡ sin embargo las 

historietas tienen como fuente impresos como la caricatura, 

las estampas de Epinal y las aleluyas, por lo que formalmente 

se distinguen de la publicidad de la época. 

Otra de las particularidades de las historietas frente a 

la publicidad de la época, es que no obstante que circulaban 

mayori tariamente en diarios impresos en fotograbado, sal ían 

del taller de El Buen Tono como litografías; con base en los 

catálogos de muebles, enseres y puestos de trabaj o hemos 

hecho una reconstrucción de los procesos por los cuales se 

realizaban éstas. 

-¿Cómo se diseñaban las historietas? 

Para describir los procesos litográficos que intervenían 

en la elaboración de las historietas de El Buen Tono es 

necesario dividirlos en cinco etapas a las cuales 

51Julieta Ortiz Gaitán, Imágenes del deseo. Arte y publicidad en la 
prensa ilustrada mexicana, México, UNAM, 2003, p. 421-422. 
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designaremos diseño, elaboración del original, transporte, 

impresión y acabados finales. 

En la etapa de diseño de las historietas participaba 

personal dedicado a supervisar el trabajo del taller, 

realizar el argumento de las historietas y proyectar los 

dibujos, los puestos de trabajo de esta etapa son el jefe de 

litografía, el segundo jefe de litografía, un dibujante de 

litografía y un escribiente de litografía (Apéndice, cuadro 

1) . 

Entre el personal que participaba en esta etapa tenemos 

en primer lugar al Jefe de litografía quien era la autoridad 

inmediata de los obreros que laboraban ahí y era el encargado 

de supervisar el trabajo de todo el taller y probablemente de 

autorizar la temática de las historietas, tal vez pertenecían 

al jefe del taller el único escritorio y la silla que reporta 

el inventario de muebles y enseres del taller. En 1899, 

ocupaba el cargo el litógrafo Domingo Gómez,52 en las primeras 

décadas del siglo xx lo sucedió el francés Prud' hommme 53 y 

hacia la etapa del sindicalismo los obreros eligieron para 

dirigirlos al maquinista Daniel Acosta, cuando terminó la 

etapa de la administración obrera, el francés Reinhart se 

transformó en el nuevo director. 

Hacia los años 20 encontramos tres puestos de trabajo: 

segundo jefe, dibujante y escribiente de litografía, es 

probable que en estos puestos recayera el aspecto creativo de 

52 Figueroa op. cit., p. 180. 
53 Díaz de León Juan ... , p. 22. 
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la proyección y creación de los dibujos y frases 

publicitarias de la empresa. 

Destaca particularmente la figura de Juan B. Urrutia, 

quien entró como empleado del taller en 1899 y debido a sus 

cualidades como dibuj ante y litógrafo y a su ingenio como 

publicista, en la década de los 20, ascendió a segundo jefe 

de litografía, papel que lo llevó a ser director del taller 

cuando su superior se ausentaba. 

Nacido en la ciudad de México en 1871 o 1872, aprendió 

el oficio de la litografía en distintos talleres. Alrededor 

de los 16 años, ingresó en el taller de Montauriol, más tarde 

comenzó un breve peregrinar por varios establecimientos li-

tográf icos de la capital, el úl timo de los cuales fue la 

Litografía Latina, 54 establecida en Arcos de Belén desde 

1889. 55 Entre los 27 y los 28 años de edad, ingresó al taller 

litográfico de El Buen Tono, donde permaneció hasta su muerte 

ocurrida en 1938. 

Se tienen pocos datos acerca de su vida, Francisco Díaz 

de León, su biógrafo, lo describió como un hombre sedentario, 

que vivía cerca de la empresa, probablemente en las casas que 

la directiva de la misma había mandado construir para los 

trabajadores. Urrutia permaneció soltero toda su vida, 

acompañado por sus dos hermanas. Se sabe que tenía dos 

fobias: los fotógrafos y el tabaco, producto que 

paradójicamente publicitó durante cerca de 40 años. 

54 I bid. I pp. 6-23. 
55Nación de imágenes, México, MUNAL-CNCA, 1994, p. 158. 
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Urrutia siempre estuvo inserto en la dinámica del 

trabajo en equipo en la empresa, por ello nunca firmó sus 

creaciones, que aparecían bajo la identificación de El Buen 

Tono, S .A. Esta organización del trabajo en equipo explica 

por qué los dibujos de las historietas presentan varias 

maneras de expresión personal; sin embargo, las temáticas y 

su tratamiento son bastante uniformes. Probablemente, él 

ideaba las historietas y encargaba algunos dibuj os a sus 

ayudantes. 

A través de sus historietas, se puede inferir, que era 

un hombre refractario a los cambios, pues es notoria su 

exaltación a la forma de vida del Porfiriato y su crítica, en 

ocasiones velada, a todo aquello que amenazaba con 

transformarla. Esa actitud lo llevaría a evadir la realidad 

posrevolucionaria en "Las maravillosas Aventuras de Ranilla lf
, 

serie que creó en 1922. 

Urrutia, hombre muy racional, se sirvió de sus 

historietas para fustigar a las "comadres supersticiosas", 

tema recurrente en su creación. Hombre urbano hasta el 

tuétano, el litógrafo también ridiculizaba mucho a los que 

provenían del campo y se establecían en la ciudad. 

Desconfiaba del avance tecnológico y de los descubrimientos 

científicos, por ello en sus historietas los ironizaba. 

Díaz de IJeón escribió que los domingos Urrutia 

acostumbraba visitar la tumba de sus parientes. A través de 

su obra, es posible imaginar las horas libres de este 

litógrafo; como sus historietas se inspiraban en la prensa, 

se puede inferir que leía cotidianamente periódicos y que, en 
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se taba con la nota a. No es difícil 

encontrar s veladas a ella en sus li ías. Puede 
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56Díaz de León, Juan ... I p. 22. 
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Urrutia, Ibid" ilustración entre las páginas 8-21. 
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infalsificables, como las acciones de la compañía¡ que era 

necesario hacerlas en grabado por el gran detalle de 

elementos que dificultan la copia de ese tipo de documentos. 

Los trabajadores encargados de elaborar los textos eran los 

tipógrafos. 

Los dibujantes ocupaban una sección del taller separada 

por una división, el catálogo de muebles y enseres sólo 

reporta una mesa en la que probablemente trabaj aban juntos I 

los instrumentos de dibuj o que empleaban eran los tinteros I 

mangos de dibujo, tijeras¡ escuadras, cuchillos para tinta 

reglas de hierro y de madera y rascaderas para tinta. También 

contaban con un álbum litográfico, probablemente para guardar 

la muestra de las cajetillas y los carteles que se producían 

en el taller (apéndice, cuadro 2). Como habíamos mencionado, 

es probable que los dibujantes también estuvieran a cargo de 

elaborar impresos en grabado tales como los registros de las 

caj etillas, las acciones de la sociedad anónima y algunas 

cajetillas¡ aquí podemos citar a manera de ejemplo la 

cajetilla de Chorritos en cuyo fondo se ve la matriz lineal 

del grabado (f ig. 4 Y 5).59 Muchos de estos impresos la 

elaboración del original se hacía por medio del grabado y la 

impresión final se hacía en litografía, para ello era 

necesario realizar esta impresión en papel transporte 1 el 

cual era el medio por el cual la imagen se podía llevar a la 

piedra litográfica. Para hacer los grabados había obj etos 

como una máquina numismática para grabar fondos lo 

59Cajetilla de cigarros Chorritos en Archivo de CIGATAM y CIEAGA El 
Obraje 
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suficientemente grande como para estar en una mesa, además de 

otros enseres más pequeños como la rueda para grabar, la 

carretilla para líneas, los diamantes para grabar, diamantes, 

zafiros torneados, los estuches para grabador, buriles, un 

compás para grabar y una piedra para afilar. 

La presencia de un aprendiz de dibujante, y de una gran 

cantidad de aprendices en diversas áreas del taller pone de 

manifiesto que en este taller de litografía industrial el 

oficio de litógrafo se adquiere en ese mismo espacio, no se 

espera una preparación previa de los trabajadores, estos 

llegan, al igual que en los talleres decimonónicos, a 

prepararse como aprendices. El mismo Urrutia lo había sido en 

un taller antes de ingresar El Buen Tono y Pedro Castelar 

Báez, quien después sería maestro de litografía del Instituto 

Nacional de Bellas Artes, era aprendiz en El Buen Tono en los 

años 20. 60 

Para el trabaj o de los tipógrafos estaban las prensas 

tipográficas, en 1899 sólo había una y hacia 1920 su número 

se había elevado a tres (fig. 24, 25 Y 26). También contaban 

con un trono con treinta cajas, una pernaza con 16 cajas y 23 

kilos de filetes, medias cañas y tipos de imprenta, además de 

una prensa para cortar regletas. 

Los primeros que recibían el manuscrito de Urrutia eran 

los tipógrafos, quienes elaboraban una forma tipográfica con 

6o"Cuestionario para el censo de trabajadores" enero de 1928, AGN, 
Departamento del trabajo, caja 1587, expediente 2. Castelar fue 
maestro de los litógrafos mexicanos Leo Acosta y Rafael Zepeda, el 
primero actualmente maestro de litografía en el pos grado en Artes 
Plásticas de la UNAM y el segundo creador y director del Centro de 
Investigación y Experimentación de las Artes Gráficas de 
Aguascalientes El Obraje, Aguascalientes, Ags. México. 
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el encabezado de la historieta, plecas divisorias para los 

límites laterales de cada viñeta, un sitio en blanco para los 

dibujos y delimitaban el espacio inferior de cada viñeta con 

párrafos de Urrutia pasados a letras de imprenta. Una vez que 

esa forma estaba completa la imprimían en papel transporte en 

una prensa tipográfica pequeña. 

Los dibujantes recibían la hoja antedicha en papel 

transporte y en ella ilustraban los párrafos para los que 

Urrutia no hubiera hecho dibujos, para hacerlo se basaban en 

las imágenes de éste y en el texto de los párrafos. Corno 

trabajaban con tinta, los dibujantes usaban los instrumentos 

convencionales para el dibujo a la pluma; mangos de dibujo 

con su plumilla, rascadores, tinteros etc., eventualmente 

trabajaban directamente sobre la piedra para elaborar el 

papel membretado y acciones para ello usaban buriles para 

grabar sobre la piedra litográfica las líneas detalladas que 

requerían este tipo de impresos . 

- Dibujos y tipografía ¿en una piedra? 

El tercer proceso lo hemos denominado transporte y 

creación de la piedra de archivo, una parte de esta etapa se 

realizaba desde el momento en que los originales ya habían 

sido impresos en papel transporte; sin embargo, algunos 

dibujos originales estaban en un formato mayor al tamaño de 

la viñeta y era necesario reducirlos, además aún hacía falta 

transferir la impresión a la piedra. 

El personal que participaba en esta etapa eran uno o dos 

pegadores y los prensistas cuyo número dependía de la 

105 



cantidad de prensas de litografía, probablemente en este 

proceso participaran varios aprendices que realizaban tareas 

poco especializadas como mojar la piedra antes del entintado. 

Para manipular la imagen se usaba una máquina de reducir 

tamaño Jesús 61 que estaba situada en una mesa, había otra mesa 

especial para pegar y guardar reportes y entre los enseres 

menores lunas tij eras para recortar las imágenes. Para la 

impresión se usaban prensas litográficas tamaño Águila62 y 

Jesús (fig. 22 Y 23), además de los objetos necesarios para 

preparar la piedra, entintarla y mojarla como distintos tipos 

de brochas, rodillos, la cubeta para el agua y la lente de 

aumento para revisar las impresiones. Los solventes y los 

aceites se guardaban en anaqueles y había una repisa especial 

para los rodillos, finalmente había una mesa para las 

. impresiones (apéndice cuadro 3) . 

Para unir las imágenes y los textos, los pegadores 

recibían los originales los recortaban y los pegaban en el 

orden en el que debían imprimirse, en caso de que fuera 

necesario variar el tamaño de las imágenes f entregaban el 

dibujo al prensista quien imprimía el papel transporte en un 

aparato compuesto por una malla de caucho fijada a un 

bastidor metálico por medio de resortes, para disminuir el 

tamaño del dibujo se restiraba el caucho y se imprimía en 

ella el dibujo al tamaño original y luego se procedía a 

61En las fuentes no se indica el tamaño de la máquina, pero 
especifican el tamaño de la piedra litográfica que se podía 
imprimir en ellas. La piedra tamaño Jesús medía 59 por 76 
centímetros. Paul Maurou y B. Broquelet, Tratado completo del arte 
litográfico, París, Garnier, [1906] p. 33. 
62 Las dimensiones de la piedra tamaño Águila eran 65 por 97 
centímetros. Ibid. 
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tenían todos los elementos para pasar al proceso denominado 

impresión masiva. Los operarios que intervenían eran los 

borradores, encargados de borrar las piedras en las que se 

imprimiría, el molinero era quien preparaba los colores y los 

maquinistas, ponedores y quitadores quienes estaban al 

pendiente de las máquinas de impresión. En esta etapa se 

contaba con varios muebles, los armazones para piedras, los 

armazones para trapos y arena, la mesa para borrar las 

piedras, con sus respectivos llaves y tomas de agua,65 el 

ropero para guardar colores, la tarima con trece bancos para 

el papel, los tableros para mojar el papel, las tarimas para 

los maquinistas y los ponedores, las armazones para el secado 

de las impresiones en tinta negra y las de color y dos mesas 

para colocar impresiones. La maquinaria consistía en una 

máquina de moler colores con sus respectivas cuchillas de 

molino, 2 máquinas de dorar, la máquina de borrar (conocida 

también como burriquete o levigador), primero tres y después 

17 máquinas de imprimir tamaño cuádruplo. Los objetos que se 

usaban eran las piedras, trapos, arena que servía para borrar 

las piedras, el compás de bomba para verificar el espesor de 

las piedras y las espátulas (apéndice, cuadro 4) . 

En esta etapa, se usaban máquinas de impresión tamaño 

cuádruplo, cuyas dimensiones eran de 6.00 por 3.00 metros 

(fig. 29, 30 y 31) ;66 movidas por energía, en un principio 

65Es probable que esto esté enumerado en el catálogo de muebles y 
enseres del taller de litografía como el baqué para borrar 
piedras. 
66Jorge de Sousa, La memoire lithographique. 200 ans d'images, 
París, Art & Métiers du livre, 1998, p. 48 . 
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vapor y hacia 1907 electricidad¡67 realizaban automáticamente 

la impresión, el maquinista, trabajador especializado en el 

manej o de estos mecanismos, vigilaba su funcionamiento ¡ la 

colocación del papel y el retiro del mismo se realizaba 

manualmente, esto daba lugar a la existencia de dos oficios 

el de ponedor, que era el obrero que alimentaba de papel al 

mecanismo y el de quitador, trabajador que retiraba el 

impreso que salía de la máquina. Estas máquinas son una 

prueba de que la permanencia de la litografía en El Buen Tono 

no se debió a motivos económicos, pues el catálogo de 

maquinaria del taller de litografía reporta que las tres 

máquinas que había en 1898 eran marca Voirin, el catálogo de 

1920 reporta 17 de éstas máquinas. En las fotografías de los 

años 30 podemos notar que las máquinas de impresión son marca 

Marinoni, por lo que podemos deducir que las que se usaban en 

los años 30 fueron adquiridas por la fábrica después de 1921, 

fecha en la que Voirin se fusionará con la sociedad 

Marinoni. 68 Lo que nos hace suponer que antes de la crisis El 

Buen Tono renovó en su totalidad la maquinaria de su taller 

de litografía. 

El proceso de impresión comenzaba con la limpieza y el 

graneado de la piedra de 144 por 104 centímetros. 69 Una vez 

que la piedra se encontraba limpia, se imprimían en ella los 

distintos transportes hasta formar una especie de collage de 

imágenes, podía ocurrir que en una misma piedra se 

67 El Mundo Ilustrado, 17 de marzo de 1907. 
68 Impressions une peti te histoire des techniques graphiques, CD, 
Lyon, Musee de L'imprimerie, 1999. 
69Sousa, op. cit. I p. 48. 
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Cuando el papel estaba seco se le daba el acabado, esta 

labor requería de otro equipo de trabajo conformado por los 

cortadores, los cartoneros, los realzadores, el obrero de 

timbre y el encuadernador; la maquinaria que se empleaba 

consistía en máquinas de cortar (fig. 32), una máquina de 

perforar, prensas de entretela, una máquina de satinar, 

máquina de numerar, máquinas de realzar; los muebles que se 

ocupaban eran las mesas para las cortadoras y para las 

cizallas, mesa para entretelar mesa para satinar; también 

había enseres diversos como las tenazas sacabocado, cartones 

para entretelar y tableros para entretelar (apéndice, cuadro 

5) 

Como las historietas estaban impresas en pliegos donde 

formaban un collage con las caj etillas y otras historietas, 

el primer paso era cortarlas, después cada pliego de papel se 

colocaba entre unos cartones de papel especial, se pasaba por 

la presión de una prensa de entretelar y después se les metía 

a una máquina de satinar en la cual se lograba que el papel 

saliera lustroso y sin apariencia de ser un papel previamente 

humedecido y vuelto a secar. 

Generalmente las historietas se distribuían como hoj as 

sueltas en las oficinas de los periódicos, éstos las 

integraban a la plana y las publicaban en fotograbado. 

Algunas impresiones en papel china de colores, 71 nos hacen 

pensar que en ocasiones se repartían en forma de hojas 

volantes en las calles y en el caso de la segunda, tercera y 

cuarta colecciones y la primera de Ranilla, cuando se formaba 

71AGN , Propiedad Artística y Literaria, vo1.129, exp. 2765, fs. 99. 
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El Buen Tono se imprimieran en los periódicos mediante 

procesos fotomecánicos. 

Una vez que expusimos el proceso técnico de la 

elaboración de las historietas de El Buen Tono, ahora resta 

abordar el proceso de su creación, objeto de los siguientes 

capítulos. 
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111 LA CONSTRUCCIÓN DE UN MEDIO (1904-1909). PRIMERAS 

HISTORIETAS, LA PRIMERA Y SEGUNDA COLECCIONES 

La búsqueda de un lenguaje 

La experimentación 

proceso de creación, 

colecciones publicadas 

fue 

a lo 

del 

una parte 

largo de 

22 de mayo 

fundamental en el 

las tres primeras 

de 1904 al 26 de 

septiembre de 1909 1 los autores ensayaron distintos formatos, 

posibilidades expresivas y temáticas que ofrecía el nuevo 

medio que fueron construyendo. En este capítulo analizamos 

precisamente ese proceso de construcción de un nuevo lenguaje 

y los distintos ensayos en torno de las posibilidades 

creativas que ofrecía. 

Las primeras historietas se difundieron en El Imparcial 

a partir del 22 de mayo de 1904. En un principio, no formaban 

una colección, pues no aparecían numeradas. 1 Los textos que 

acompañaban a cada viñeta estaban escritos a mano. El número 

de viñetas que tiene cada historieta es variable a lo largo 

de toda la colección; hay desde historietas que sólo tienen 

cuatro viñetas hasta las que tienen 24, no en todas existe un 

número par de viñetas, en algunas hay cinco, pues aún no se 

define la cuadrícula de 12 viñetas de exactamente el mismo 

tamaño que caracterizarán a las subsiguientes colecciones. 

Tampoco están definidas las divisiones que separan a cada 

viñeta, si bien es común que la parte inferior horizontal de 

cada viñeta no tenga divisiones, en la historieta Vida y 

lPor comodidad las llamamos colección sin numerar. 
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2Historietas de El Buen Tono, en: El 12 de marzo de 
1905. 
3Historietas de El Buen en El 19 de marzo de 
1905. 

storietas de El Buen en: El 4 de septiembre de 
1904. 
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Tabacalera sacó a la venta unos cigarros llamados "Flor de 

Canela", esto pudo haber ocasionado que la serie se centrara 

en promover la marca "Canela Pura" y no otras i al mismo 

tiempo¡ las historietas anunciaban productos tan disímiles 

como el periódico El Imparcial, el xerés [sic.] Quina Ruiz, 

la cerveza Moctezuma y las camas El Vulcano. 

En esta primera colección, había abundancia de temas 

cotidianos, además de los ya mencionados. Las expediciones de 

cacería a África y la descripción de sus habitantes, dan tema 

a varias historietas y, para los últimos números, comenzaron 

a aparecer adaptaciones de cuentos infantiles inspirados o 

copiados de las estampas de Epinal. Los sucesos reales 

presentados en esta serie fueron un eclipse solar, el 

terremoto de San Francisco del 19 de abril de 1906, el 

incendio de la fábrica de camas El Vulcano y el temblor en la 

ciudad de México el 14 de abril de 1907. A diferencia de la 

serie anterior¡ en ésta había varias historietas ubicadas en 

la fábrica El Buen Tono o que narraban sucesos relativos a 

ella, debido a que esta industria tuvo dificultades con La 

Tabacalera Mexicana y con la Unión Mercantil. 5 

En cuanto a la formal la primera colección comienza, al 

igual que la serie sin numerar, con historietas que fluctúan 

entre ocho y 12 viñetas, con las apoyaturas escritas a mano. 

Será a partir del número 64 cuando los textos se escriban con 

tipografía y desde entonces se uniforma la cantidad de 

viñetas, salvo casos aislados de seis, las historietas se 

realizarán en su mayoría con nueve viñetas. 

SVéase capítulo 11. 
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En esta colección hay alguna influencia de las aleluyas, 

pero se nota que los dibujantes se desempeñan con más 

comodidad con la influencia de las estampas de Epinal. 

El 6 de octubre de 1907, se inició la segunda serie de 

historietas, que dejó de salir el 26 de septiembre de 1909. 

La colección anterior había incluido en sus últimos números 

adaptaciones de cuentos muy similares a las estampas de 

Epinal, la segunda colección comenzó en esa tónica. A partir 

de la historieta 90 de la primera colección y a lo largo de 

las primeras 25 historietas de la segunda colección las 

historietas de El Buen Tono narran cuentos infantiles cuya 

narración versa entorno del rescate de una princesa encantada 

o encerrada al que el príncipe la tiene que rescatar, en que 

los personaj es son reyes, príncipes, princesas, leñadores, 

frailes, brujas, hechicera etc. cuya vestimenta rememora los 

trajes europeos medievales. Hay narraciones con historias 

claramente reconocibles como la de Genoveva de Bravante, 

Gulliver, el Judío errante, algunos de estos personajes 

presentes en las estampas populares europeas desde el siglo 

XVII. 6 

Esta serie denotaba que Urrutia se sentía cada vez más 

libre en la ejecución de sus historietas y usó con más fre-

cuencia nombres de objetos como nombres propios. Es probable 

que para ello se haya inspirado en la nota roja, por ejemplo, 

en El Imparcial del 20 de abril de 1909, apareció un 

delincuente con el apodo de "PerillaH y en la historieta del 

6Montserrat Galí, Estampa popular / Cultura popular, Puebla, 
Instituto de Ciencias Sociales y Humanidades, (en prensa), p. 6-
25. Agradezco a la autora la gentileza de prestarme el manuscrito. 
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9 de mayo de ese mismo año el litógrafo le dio ese nombre a 

un personaje. 

En cuanto a los temas I aumentó el número de los que 

reflejaban hechos reales: habló de la crisis financiera de 

1908, de la escasez de agua en la ciudad de México, de un 

eclipse de sol, de la epidemia de cólera en Rusia, de las 

elecciones en Estados Unidos y de la victoria de Taft, del 

accidente que Gaona había sufrido en el ruedo, de la 

enfermedad de Caruso, de los temblores en la capital mexicana 

y en Messina (Italia), de la llegada del hombre al grado 90 

del Polo Norte y de la vida de Alfonso XIII, entre otros. 

También había una buena cantidad de historietas sobre las 

innovaciones publicitarias de El Buen Tono. Una fue la imi­

tación de lo que ya hacía La Tabacalera Mexicana: insertar en 

el periódico una pequeña narración que mencionara los 

productos de la industria; la otra novedad fue la pre­

sentación de "El hombre eléctrico", quien iba por las calles 

vestido elegantemente, llamaba la atención por las luces que 

llevaba encima y fue personaje de una de las historietas de 

la segunda colección, como ya se había dicho en el capítulo 

anterior. 

En noviembre de 1908, Urrutia publicó "Calaveras" que 

anunciaban a El Buen Tono. A partir de esa colección, las 

editó cada año en fechas cercanas al día de muertos. 

Esta serie anunciaba las marcas "Canela Pura" , 

"Sabrosos", "Superiores" I "Elegantes", "Reina Victoria" (de 

reciente aparición) f "Alfonso XIII" y "Héroe de la Paz". La 

mayor parte de ellas remitían a la idea de elegancia y 
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distinción. Otros productos 

estas historietas eran la 

Vulcano. 

que también se publicitaban en 

Cerveza Moctezuma y las Camas 

Como dije anteriormente, el dibujo de la litografía 

industrial difiere de la litografía decimonónica en que deja 

de ser creación individual, mientras la litografía del siglo 

XIX cada dibuj o estaba hecho por un solo creador, en el 

taller de El Buen Tono los dibujos de cada historieta son 

obra de varios dibujantes que trabajaban bajo la dirección de 

Juan Bautista Urrutia. Es probable que él fuera el dibujante 

más diestro del taller y que sus conocimientos de dibujo le 

permitieran ser el copista más afortunado de las Estampas de 

Epinal y el realizador de aquellas viñetas que representaban 

acercamientos y retratos muy elaborados. Al parecer la 

colección sin numerar está hecha totalmente por él, salvo 

algunos casos. 

El dibujo de Urrutia se caracteriza por un muy buen 

manejo de la perspectiva¡ en la historieta que trata sobre el 

ranchero Timoteo López vemos en varias viñetas su manejo de 

esta convención y su uso con fines expresivos. La historieta 

en cuestión relata que un ranchero llega de visita a la 

capital y al momento de acudir a los toros queda impresionado 

por la suerte de Don Tancredo ¡ el ranchero, una vez en la 

calle trata de imitar lo que vio en el ruedo sugestionando 

para que se detengan, a un perro hidrófobo, "una desvencijada 

calandria H
, un fiero ciclista y el tranvía eléctrico. En las 

viñetas en que se representa el fallido acto de sugestión, 

Urrutia utiliza la perspectiva con el fin de mostrar en una 
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misma escena sugestionador en un ano y medio 

de t la 1 anía. 7 El esa convención le 

permite expresivos; en 

nos ocupa, t viñeta presenta un 

en un López y 

el tren es hacia la ras en 

el se ve la sorpresa del icía y los 

ante la acc del tranvía el t co 

marcha at y contra la carretela at la 

calle (fig. 38) 

Otro ejemplo uso de la perspect con f 

expresivos, lo tenemos en la historieta que se la 

familia Gutiérrez I que en su viaje a 

trae "malos cos ll lleva 

a huir de ellos, "En encontraron una 

sonar e ignorantes su uso, no vacilaron en i 

en su camino". 8 El at la a los Guti z y 

entras el texto c "los infelices 

convertidos en f cartón", en la los 

yacen aplast en el piso mientras un gendarme y 

uso 

Guti 

curiosos los ven al La expresividad la 

está lograda por los gestos personajes y el 

perspectivas tasi un lado¡ la famil 

z e dibujada con una hori 

de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 12 de 
1904. 

de Historietas de El Buen Tono, en: El 
octubre de 1904. 

I 16 de 
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mientras la apisonadora., los curiosos y el policía 

representados en una perspectiva vertical (fig. 36).9 

También maneja de manera muy eficiente el escorzo, como 

ej emplo de ello tenemos la historieta del torero "Pinacate" 

en la que este personaje ensaya la suerte de matar a un toro 

de un susto, el toro lo ataca y lo deja malherido, conducido 

de inmediato al médico, quien al ver al matador casi 

moribundo le da a fumar un cigarro de El Buen Tono, con esto 

logra la recuperación inmediata del Pinacate¡ quien vuelve al 

ruedo para, ahora sí, matar de un susto al toro que ya lo 

daba por muerto. 10 En esta historieta se muestran di versos 

grados de dominio del escorzo; en la octava viñeta, después 
\ 

de que el toro ataca al Pinacate, vemos en la imagen cómo dos 

personas levantan el cuerpo desfallecido del malherido, quien 

está dibujado en escorzo¡ la pierna que queda cerca del 

primer plano y el brazo aparecen más grandes que el resto del 

cuerpo, la buena solución que se logra en esta escena 

desentona con la pierna dibujada del lado derecho y que 

sostiene otro torero. Una muestra de un escorzo bien logrado, 

es la escena en la que el toro muere del susto; en ella se 

representa en el momento de caer, la cabeza y las patas 

delanteras son más grandes que las traseras, debido a que se 

representa el momento en que las patas traseras apenas están 

cayendo. Finalmente la última viñeta presenta la ovación que 

recibe el torero, el públ ico le arroj a cigarros de El Buen 

9Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 16 de 
octubre de 1904. 
lOColección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 25 de 
enero de 1905. 
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Tono y uno de es 1 segundo plano está 

representado agachado re c lo que se muestra 

ficamente con za casi en el cuerpo (f 

39) . 

Se denota erta i Urrutia en las 

convenc académicas, esto es fiesto en las escenas en 

que se representa el mar. En eta en la que narra la 

travesía de Abdón Petate, \\ er" [sic. ] de la 

Cantarrana" 11 , as tienen la 

1 mar. En se ven distintos 

primero muelle y la lancha que 

11 reportero al I en un ano un barco y 

en la lejanía el fin de la bahía y el oleaje del mar 

está representado por una suces 1 paralelas que 

f las olas y deja en anco mostrar 

con motivo de la Ruso j dibuja 

mar en la última viñeta la st eta Kuropatkine. 12 

Se ve una escena marina en alta mar en la textura del 

e por por 

1 que muestran un 

muestra 1 en la 

aci escenas de paisaj es, en ellas se 

en el uso de di versos planos y sentaci de 

y 1 a dentro de éstos. En una la 

de Historietas de El Buen Tono, en: El I 5 de 
1905. 
de Historietas de El Buen Tono, en: El I 9 de 

octubre de 1904. 
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ión sin numerar que trata un tante de 

se ve claramente uso de anos; 13 en 

plano es donde los personajes y se lleva a la 

acción, las sugeridas por 

cercano con mayor leí lejano, 

de En segundo se ven plantas y 

el tercer ano muestra la representada con 

montañas con le, pero que estar dibuj adas con 

líneas abiertas, la imagen planos en 

1 anía. También un manejo de de t 

cinematográf es notorio Urrut prefiere 

ar con I como se en la mayor 

sus hi tiene un manejo de los 

de y de los entos; éstos 

generalmente consti retratos a los hombros. 

Con estos queda claro que o de Urrut 

recurre a las académicas y usar con 

izar 

icas la manera de los otros 

antes que en las tres iones. 

Un dibujante iona las hi as otra forma 

es uno que realiza tanto textos como dibujos. Se caracteriza 

figuras s similares a los 

con la más grande que 

desproporción. No a mucho t 

ía Buen Tono, sus 

de Historietas de El Buen Tono, en: El 
octubre de 1904. 

de 

I en una 

ler 

s aparecen 

al, 27 de 
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únicamente en la primera colección. Sus figuras humanas se 

caracterizan por ocupar mucho espacio dentro de la vifieta, la 

cabeza es muy grande, a veces está en una proporción con el 

cuerpo de dos cabezas y media14 y en otras la cabeza es del 

tamafio del cuerpo. 15 Los personajes son muy expresivos; sin 

embargo hay menos detalle en los ambientes que los rodean. 

Las figuras son muy rígidas y tienden a verse planas debido a 

que se maneja poco el escorzo. Como no dibuja ambientes, se 

ahorra los riesgos y los problemas de la representación de 

paisajes y escenas marinas. Al contrario de lo que hace 

Urrutia, los textos son diálogos entre los personaj es y no 

descripciones. Buen manejo de la perspectiva, pero sólo le 

sirve como convención y no juega con ella con fines 

expresivos como Urrutia (fig. 41). 

Con respecto de los textos, abusa del antepresente: un 

personaje se pregunta "¿Qué será lo que se me ha 01vidado?U16 

nos lleva a pensar en la probabilidad de que este dibujante 

sea espafiol, pues este tiempo verbal es muy común entre los 

peninsulares (fig. 40) .17 

Un tercer dibujante al parecer trabaja cerca de Urrutia, 

pues algunas historietas presentan el dibuj o de ambos. La 

manera de expresión de este dibujante se presenta en la 

14Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 59, en: El 
Imparcial, 23 de septiembre de 1906. 
lsPrimera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 57, en: El 
Imparcial, 2 de septiembre de 1906. 
16Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 57, en: El 
Imparcial, 2 de septiembre de 1906. 
17Véase, Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 53, 
57 Y 58, en: El Imparcial, 22 de julio de 1906, 2 de septiembre de 
1906, y 16 de septiembre de 1906, respectivamente. 
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primera colecci6n, en 79,18 Se 

caracteriza por la z las f humanasi dibuja los 

brazos y las piernas con 1 rectas muy duras, los codos y 

las rodillas son casi un sin embargo I están 

suavi zados con una curva. No manejo del escorzo, las 

figuras se ven se dibujan s610 los 

contornos y se recurre a las tonalidades con 1 

y volumen y textura, como 

hace Urrut . 42), 

Dibuja a torpemente I el perro I muy 

enc personaj e en cuarta 

A no maneja bien la en 

hi eta estamos analizando la al esta 

convenc tiene un ita expresivoi el trata 

de un se le muestra gráf 

la sí perspectiva, así, e 

cae en último se ve deformado l 

una sensac dinamismo. 

La entre Urrutia y este ante 

f en la historieta número 79 

19 en ella puede notarse las 

la autoría de Urrut mientras las restantes 

son ante que nos ocupa. En las 

sticas os Urrutia¡ 

pai anos mar 

Colección de de El Buen Tono, no. 79, en: El 
I 5 de mayo de 1907. 
Colección de Historietas de El Buen Tono I no. 79 i en: El 

I 5 de mayo de 1907. 
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está dibujado de acuerdo con convenciones académicas, la 

figura humana es expresiva y se presenta con movimientos 

diversos, en una viñeta el personaje camina y en la segunda 

nada, finalmente emplea la tonalidad con líneas paralelas 

para dar sensación de volamenes y texturas. A partir de la 

tercera viñeta se ve la mano del otro dibujante que hace las 

figuras rígidas y las escenas con poco dinamismo, es notorio 

que en la tercera viñeta se menciona que el personaje "llama 

poderosamente la atención del pablico". En la imagen, el 

personaje rígido está parado viendo al frente y las personas 

que lo ven están atrás de él, como módulos que se repiten dos 

veces más, carecen de expresión y están colocadas en la línea 

central de la perspectiva geométrica, que resultaría más 

acorde en la representación de un edificio que de un grupo de 

curiosos. En esta viñeta hay un intento por mostrar expresión 

en un niño colocado a la derecha de un personaje principal. 

Este dibujante es incapaz de representar el movimiento y las 

actitudes de una figura humana (fig. 42). 

Se pueden detectar otras maneras de expresión que no se 

vuelven a repetir en ninguna otra colección, esto porque en 

el taller no se privilegiaba la expresión personal sino el 

trabajo en equipo. 

Los recursos humanos con los que se elaboraron las 

historietas de El Buen Tono fueron de lo más di verso. Al 

parecer los dibujantes 

copia de las estampas 

manejo del detalle, 

más calificados se dedicaban a la 

de Epinal, 

también la 

porque requería un buen 

mano de los dibujantes 
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profesionales se ve en los fondos trabajados y en las figuras 

humanas expresivas. 

Los menos experimentados se dedicaban a la copia de las 

aleluyas. En las historietas de tema biográfico se ven las 

manos menos hábiles de los dibujantes que representan figuras 

grandes, muy tiesas, con la cabeza más grande que el cuerpo, 

y con los fondos poco trabajados. 

Hay dibujantes que no participan de la copia y que 

dibujan sólo historias cotidianas; los rasgos que distinguen 

su creación son el deficiente uso de la perspectiva y del 

escorzo, lo que da como resultado una imagen muy rígida. 

Habíamos mencionado el carácter inaugural de estas 

historietas y hemos adelantado algunas de sus 

características, ahora es momento de exponer sus antecedentes 

gráficos. 

Las fuentes de inspiración. 

Para crear este tipo de imágenes, los litógrafos de El 

Buen Tono tuvieron como base impresos anteriores o 

contemporáneos; la idea de relatar historias por medio de la 

conj unción de imágenes y textos no era nueva, se pueden 

encontrar antecedentes de esta forma narrati va en la 

caricatura mexicana, las aleluyas, las estampas de Epinal y 

el cómic estadunidense. 2o 

20En este trabaj o consideramos términos sinónimos cómic e 
historieta, y retomamos la definición que da Román Gubern quien la 
describe como "estructura narrativa formada por la secuencia 
progresi va de pictogramas en los cuales pueden integrarse 
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Los creadores de las historietas de El Buen Tono no 

adoptaron mecánicamente las soluciones de estos antecedentes 

pues en ocasiones los usaron como motivo de inspiración, 

tomaron algunos elementos o definitivamente copiaron de 

manera literal, como veremos más adelante, hasta encontrar su 

propia forma de expresión y sus propios recursos para 

realizar narraciones que integraran textos e imágenes. La 

elaboración de este tipo de publicidad no era algo nuevo en 

Francia I España y Estados Unidos, países de donde llegaron 

las influencias de las historietas de El Buen Tono. 

Los autores de las historietas de El Buen Tono conocían 

este tipo de impresos, los que formaban parte de su cultura 

visual, y se convirtieron en la fuente en la que abrevaron. 

Analizaremos a continuación cada una de éstas. 

La caricatura mexicana y la historieta. 

Una de las principales influencias de las Historietas de 

El Buen Tono fue la caricatura. Tanto en Europa como en 

México la litografía estimuló el florecimiento del dibuj o 

satírico debido a que permitía al caricaturista la libertad 

de elaborar dibuj os que directamente se imprimirían sin la 

elementos de escritura fonética". Roman Gubern, El lenguaje de los 
cómics, Barcelona, Península, 1974, p. 107. Este autor propone que 
el aspecto esencial del medio es la integración entre ambos 
lenguaj es, por ello considera que las aleluyas y las estampas de 
Epinal no son cómics pues la imagen cumple una función meramente 
ilustrativa. No entramos en esta discusión, simplemente aclaramos 
que las historietas de El Buen Tono entran en este término por los 
recursos de integración entre texto e imagen que expondremos más 
adelante. 
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necesidad de, como en el grabado, recurrir a un especialista 

que llevara los trazos a una superficie imprimible, por otra 

parte, la posibilidad de mezclar textos manuscritos e 

imágenes concedía al creador la libertad de construir un 

lenguaje híbrido basado en la conjunción del lenguaje icónico 

y del verbal. 

Esther Acevedo señala que en nuestro país la caricatura 

se generalizó en la prensa ilustrada a partir de la década de 

los 60 del siglo XIX,21 sus principales representantes fueron 

Constantino Escalante, José María Villasana, Jesús T. 

Alamilla y Santiago Hernandez. Como los periódicos en los que 

circulaba estaba teñida por la militancia política de corte 

liberal, esta litografía tenía una fuerte influencia de 

creadores franceses como Honoré Daumier y Juan Ignacio 

Grandville, la que se denota en la reiteración de los 

símbolos usados por estos caricaturistas franceses. 22 

En el aspecto visual, afirma Acevedo, se caracterizó por 

la simplificación en la representación del espacio y la 

utilización de una forma esquemática en el dibujo de las 

figuras,23 añadiríamos que también se distingue de otro tipo 

de litografías contemporáneas, en que, aún cuando los 

caricaturistas dibujaban con lápiz, tendían a mezclar el 

sombreado característico de este medio, con el uso de la 

línea para crear luces y texturas, ya sea por medio de la 

21En publicaciones como El Ahuizote (1873-1876), La Orquesta (1861-
1876) Y El Padre Cobos (1869-1876) entre otras. Esther Acevedo, La 
caricatura polftica en México en el siglo XIX, México, CNCA, 2000, 
p. 31-32 
22 I bid. I p. 22 
23 Ibid. I p. 17 
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tonalidad con líneas paralelas o el sombreado con líneas 

entrecruzadas o achurado, como habíamos mencionado cuando 

tratamos el caso de Villasana. 24 

El destinatario de estas caricaturas era un público 

urbano al que se buscaba identificar y dar cohesión a partir 

de un lenguaje propio; sin embargo, denotaba la influencia de 

las obras académicas en la conservación de la tradición 

simbólica de ciertas figuras, emblemas y alegorías de la 

tradición occidental. 25 Esta etapa termina con la llegada de 

Porfirio Díaz a la presidencia. 

Armando Bartra escribe que durante la dictadura de Díaz 

(1877-1910) el dibujo satírico se dividió en dos vertientes 

el de índole política y el de crítica de costumbres. El 

primero se manifestó en la publicación de caricaturas 

militantes de inspiración liberal y oposición a la dictadura 

cuyo vehículo era la prensa política heredada del siglo XIX 

que favorecía los artículos de opinión. 26 Los principales 

caricaturistas de esta tendencia fueron Daniel Cabrera, Jesús 

Martínez Carreón y Santiago Hernández. 27 Al igual que 

Villasana estos dibujantes abandonaron el uso del lápiz y 

representaban las luces y texturas por medio de los recursos 

de la línea. 

24Véase capítulo l. 
25Acevedo, op. ci t. p. 24. 
26Los diarios emblemáticos de esta vertiente son El Hijo del 
Ahuizote (1885-1903), Y sus sucesores El Colmillo Público (1903-
1904 c.a.) y El Ahuizote Jacobino (1905) 
27Armando Bartra, La tijera nacional. 
inclementes, Conferencia presentada en el 
México, 13 de noviembre de 2002, p. 1-2. 
gentileza proporcionarme el manuscrito. 

Airados, frívolos e 
Museo de la Ciudad de 
Agradezco al autor la 
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Por otro lado, surgió un periodismo de carácter 

comercial, inspirado en los diarios estadunidenses, que 

basaba su gran tiraje en el uso de la rotativa, privilegiaba 

la información sobre la reflexión, buscando lo sensacional en 

la noticia y además, en el caso de El Imparcial, el diario 

más importante de la época, contaba con la subvención 

estatal. 28 Armando Bartra ha señalado que al abrigo del nuevo 

periodismo la gráfica humorística olvidó la batalla política 

y trató temas frívolos, entre los que, la crónica de 

costumbres ocupaba un lugar destacado. Santiago Hernández y 

José María Villasana, creadores consagrados en la etapa 

anterior, incursionaron en estas publicaciones, a ellos se 

unió una nueva generación integrada por Carlos Alcalde, 

Francisco Zubieta, Rafael Lillo, Eugenio Olvera, Clemente 

Islas Allende, Santiago R. de la Vega, Ernesto García Cabral 

y José Clemente Orozco. Todos ellos se caracterizaron por el 

trazo lineal, ligero y ondulante de inspiración modernista 

que imprimieron a sus obras; además, crearon para un proceso 

de estampación de la imagen distinto de la etapa anterior, 

pues realizaban sus dibujos en papel para que después se 

imprimieran en fotograbado. 29 

Esta generación de caricaturistas formados en la prensa 

comercial experimentó un cambio en sus temáticas a raíz del 

estallido revolucionario de 1910; su trabajo, inserto en la 

28Además del periódico mencionado, las caricaturas de la época 
circulaban en publicaciones como El Mundo Ilustrado, La 
Ilustración Popular, El Popular, Gil Bias, México Gráfico, México 
Galante y Frivolidades. 
29B t . ar ra, op. c~t., p. 3-5. 
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prensa comprometida con el régimen porfiriano, se politizó, 

se reveló partidista y se mostró agresivo en contra de Madero 

y sus colaboradores recién llegados al poder. Los 

caricaturistas que protagonizaron esa transformación fueron 

los ya mencionados Alcalde, Olvera, Zubieta, Lillo, De la 

Vega, García Cabral, Islas Allende y Orozco, a ellos se 

uniría Atenedoro Pérez y Soto quien se inició en el año de 

1909 en Sucesos Ilustrados. En esta época también surgieron 

nuevas publicaciones de sátira política. 30 

Armando Bartra ha señalado que, al triunfo de la 

Revolución, el trabajo de los caricaturistas e ilustradores 

opositores al porfiriato se exaltó como su antecedente, 

mientras que se despreció la caricatura frívola y se condenó 

la opuesta al gobierno de Madero, pues se le juzgó como 

incitadora y cómplice del asesinado del presidente, en 

consecuencia se le negó cualquier valor estético, testimonial 

o ideológico, incluso los protagonistas de esta etapa se 

deslindaron de estas creaciones, posteriormente, tanto García 

Cabral como Orozco afirmaron que trabajaban por encargo, por 

lo que sólo ilustraban las ideas que les dictaban los dueños 

de los periódicos. 

Armando Bartra ha dado pasos definitivos para comprender 

y valorar la vituperada caricatura del porfiriato y del 

régimen de Madero, para él ésta caricatura, ideológicamente 

conservadora, fue revolucionaria en la forma pues renovó el 

lenguaje de esta expresión, ya que al insertarse en el 

30 El Ahuizote, Sucesos Ilustrados, Ypiranga, La Sátira, El Mero 
Petatero y Multicolor, entre otros. 
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modernismo abrevó de nuevas fuentes y enriqueció su lenguaje 

visual, el que agregaríamos nosotros, se hizo más sintético y 

con menos saturación visual, que en la etapa anterior, 

gracias a un uso mayor de la línea. 

Para entender a esta caricatura en su contexto Bartra 

explica que en ella se expresó la confluencia de una elite 

que propugnaba por el restablecimiento del orden porfiriano y 

unas clases medias que manifestaban su descontento y 

desilusión frente al gobierno de Madero. Continúa Bartra 

Porque además, la prensa antigobiernista se ensaña, 
no con el tenue proyecto reformista de Madero, sino con 
un ejercicio del poder entre pusilánime y atrabancado y 
sin duda nepotista. Desenmascarar el patrocinio 
interesado de la oligarquía a las publicaciones 
opositoras como La Porra y Ojo Parado, no invalida su 
airada denuncia del grupo de golpeadores que encabezaba 
Gustavo Madero, el "hermano incómodo fl de don Pancho. 31 

Este autor sostiene la convicción de que no había 

alevosía en criticar la estatura de Madero pues resaltar los 

defectos físicos y morales constituía parte del lenguaje 

satírico; también deduce que, inversamente al deslinde que 

hicieron algunos de los caricaturistas después de la muerte 

de Madero en el sentido de que eran trabajos por encargo, 

estas creaciones revelan que eran producto de la convicción 

de los dibujantes, pues sin ella no hubieran sido posibles la 

creatividad, y lo novedoso del lenguaje visual que las 

alejan, en definitiva, de las propuestas visuales 

decimonónicas. Finalmente argumenta que las trayectorias de 

31 I bid, p. 6. 
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Santiago R. de la Vega y José Clemente Orozco son un ejemplo 

de la congruencia que estas creaciones tuvieron en el 

contexto de su obra; de la Vega había sido un militante 

magonista editor de publicaciones obreras que había sufrido 

la cárcel y el exilio, a continuación un ácido crítico de 

Madero y finalmente un detractor de Huerta. Orozco trabajó en 

el antimaderista Ahuizote y después fue ilustrador de La 

Vanguardia Constitucionalista que dirigía el doctor Atl. 

En resumen podemos detectar tres etapas bien def inidas 

de la caricatura mexicana, la primera estaría marcada por la 

generalización del dibujo satírico en los periódicos 

ilustrados a partir de los años 60 del siglo XIX, ésta era 

una caricatura de orientación liberal, al servicio del debate 

político. En la siguiente etapa, durante el Porfiriato, no 

desaparece la caricatura militante; sin embargo, surge con 

profusión una sátira enfocada a la crítica de costumbres y de 

tono frívolo. Una última etapa, estaría marcada por la vuelta 

de esta expresión al debate político, 

gobierno de Madero. 

ahora en oposición al 

En el seno de esta caricatura 

historietas mexicanas, cuando los 

surgieron 

dibujantes 

las primeras 

comenzaron a 

desplegar sus sátiras en viñetas secuenciadas, que tenían un 

desarrollo temporal. En opinión de Aurrecoechea y Bartra las 

primeras historietas aparecieron en El Ahuizote, semanario 

que se publicó de 1874 a 1876 en el que colaboraban Trinidad 

J. Alamilla y José María Villasana, a partir de ese momento 
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los caricaturistas incluyeron como parte de su menú creativo 

narraciones con base en viñetas en secuencia. 32 

La influencia de la caricatura en las historietas de El 

Buen Tono se manifestó en el manejo de la deformación 

expresiva, el uso intensivo de la línea, la simplificación de 

la representación de personajes y planos y el desarrollo de 

viñetas en una secuencia; en cuanto a los temas I de manera 

análoga a lo que ocurrió con la caricatura del porfiriato y 

el régimen de Madero, las historietas de El Buen Tono 

transitaron de la crónica de costumbres al tratamiento de la 

situación política del país. 

La huella de la caricatura mexicana y la historieta 

derivada de ésta en las historietas de El Buen Tono contrasta 

con la presencia marginal de algunos elementos del cómic 

estadunidense en la obra de Urrutia. 

Se considera que este medio surgió a raíz de la 

competencia de los empresarios periodísticos neoyorquinos 

William Randolf Hearst y Joseph Pulitzer que en la búsqueda 

de lectores para sus diarios comenzaron a publicar cómics, el 

primero de ellos sería The Yellow Kid de Richard Outcault que 

se editó por primera vez en The New York World de Pulitzer 

1895. 33 A esta publicación seguirían varias, que de manera 

semejante, se caracterizarían por tener personajes fijos, por 

ser narraciones secuenciadas que integraban textos e imágenes 

y en las que los diálogos de los personajes estaban 

32Juan Manuel Aurrecoechea y Armando Bartra, Puros cuentos I. 
Historia de la Historieta en México (1874-1934), México, Grijalbo, 
1991, p. 70. 
33Gubern, op. cit. p. 20-21. 
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contenidos en globos. 34 El cómic se transformó en producto 

industrial y pronto rebasó el ámbito de la venta local 

gracias a las agencias de editoriales (syndicates) que las 

distribuían a nivel internacional, en el caso de México se 

comenzaron a publicar a fin de siglo en las revistas 

ilustradas y cotidianamente en los diarios hacia 1910. 35 

La difusión mundial de este tipo de historieta ocasionó 

que sólo se considerara dentro del tal género a aquellas 

creaciones que usaban el globo como elemento de integración 

del lenguaje icónico con el verbal, con ello se dejó de lado 

todas las narraciones de este tipo que hubieran surgido al 

margen del cómic estadunidense. 

En las historietas de El Buen Tono se llega a la 

integración de texto e imagen por medio de recursos distintos 

a las convenciones del cómic; la relación de los textos y las 

imágenes se da a través de recursos como la ironía o el 

contrasentido. Otro medio por el que se logra esta 

unificación es por la expresividad de los rostros de los 

personajes, que permiten que el texto sin la imagen se 

empobrezca. 

A lo largo de la serie sin numerar se usaron dos 

recursos gráficos para unir dos lenguajes, el primero es la 

inserción de un anuncio dentro de la viñeta y el segundo, las 

contradicciones entre texto e imagen. El anuncio dentro de la 

viñeta, probablemente, está inspirado en el libro Los 

34Como veremos en el capítulo IV, en Ranilla se encuentran algunos 
ecos del cómic estadunidense tales como la narración en torno de 
un personaje fijo y sus antagonistas. 
35Aurrecoechea y Bartra, op. cit., p. 108 Y 179. 
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mexicanos pintados por sí mismos, sin embargo en el contexto 

de las historietas de El Buen Tono, adquiere la función del 

globo de las historietas norteamericanas. En este caso 

tenemos como ejemplo la historieta que trata del 

descubrimiento del doctor Pinolillo, en la cual este 

personaje "Inmediatamente llena las paredes de anuncios 

invitando a los lisiados á someterse al nuevo método 

curativo". En la imagen observamos a un hombre vestido con 

camisa, calzón de manta y sombrero, subido en una escalera a 

un lado del letrero que acaba de fij ar y que dice "Los 

cigarros la popular/ del Buen Tono S.A./curan todos los 

defectos físicos [sic.]. / Para informes: Dr. Pinolillo". 36 Una 

multitud, enfrente del letrero, lee el texto. 

El otro recurso es el uso de contradicciones entre texto 

e imagen que dan un tinte humorístico a las historietas, así 

en la historieta que trata sobre Rómulo Trompeta se describe 

al personaj e "durmiendo e.n un colchón de la Alameda", 37 en la 

imagen podemos ver al personaj e en cuestión dormido en una 

banca de metal de la Alameda. En una historia sobre la 

llegada al grado 90° del Polo Norte la ironía entre imagen y 

texto es más elocuente i así mientras el texto describe que 

los expedicionarios cayeron sobre un campo de hielo, "no 

tardando en acudir los osos, que recibieron cortesmente 

[sic.] á los expedicionarios". En la imagen dos hombres 

corren perseguidos por un oso, mientras un tercero es 

36Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 30 de octubre de 
1904. 
37 Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 2 de octubre de 
1904. 
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devorado por otro ant se ven sus 

salir 38 

En la se aprovechan 

establee en como los 

insertos cumpl la los globos y las 

contradicciones entre texto e Hay un tímido 

de integrar textos en cuerpo la imagen, cuando en 

los bultos de se e la suma de dinero que 

contienen, en una eta la apoyatura de una viñeta 

menciona "Después de una fabulosa venta de 

cigarros CANELA PURA, a agobiado por el 

de varios sacos el agente viajero 

un enorme saco ta la fra "$ 1 000 000# 

(fig. 37}.40 Las son un recurso usado en 

historieta actual para texto e imagen, en las 

historietas de El Buen Tono, se usan en una ocasión, sin 

embargo sólo se ean como texto to y no se 

a la en la hist número 36 de la 

colección son un recurso 34), pues 

mientras en la vemos a es que pelean el 

texto describe los 

-Pues yo le Buen Tono 
-¿Y con qué 
-Con el me se 
-¿Si eh? contest 

storietas de El Buen Tono, en: El 
1905. 

Colección de Historietas de El Buen 
I 12 de noviembre de 1905. 
Colección de Historietas de El Buen 

Imparcial, 12 de noviembre de 1905. 

23 de julio de 

no. 22 en: El 

no. 22 en: El 

140 



(¡Zaz! ¡pom! ¡pum!) 41 

Como es notorio, no se experimenta con meter las 

onomatopeyas en el dibujo y éstas en lugar de integrar texto 

e imagen, sólo reiteran lo que se ve en ésta. 

Ya habíamos mencionado que el dibujo de la historieta es 

una imagen fija que tiene que recurrir a convenciones para 

indicar movimiento en la escena representada que reciben el 

nombre de figuras cinéticas. 42 En las historietas de El Buen 

Tono se emplean poco; sin embargo, para representar los 

terremotos se comienza a experimentar con estas convenciones. 

Al inicio de la primera colección Urrutia había representado 

los movimientos telúricos por medio del dibujo de muebles 

incl inados, que se alej aban de la pared o que no estaban 

colocados en paralelo con la línea del horizonte, esta forma 

de representar imprimía rigidez a la escena. Más adelante se 

experimenta con una figura cinética que da un mayor dinamismo 

a la viñeta, en la historieta número 79 de la primera 

colección, se representan piernas y pies en la parte de abajo 

del buró que se encuentra a un lado de la cama y de la 

bacinica que sale de debajo de ésta, a partir de ese momento 

se convertirá en la convención para representar los temblores 

(fig.35).43 

En este momento también hay una forma de experimentación 

que se basa en la adopción de los globos que caracterizan al 

41 primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 36 en: El 
Imparcial, 4 de marzo de 1906. 
42Convención gráfica que expresa la ilusión del movimiento o la 
trayectoria de los móviles. Gubern, op. cit., p. 155. 
43 Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 79, en: El 
Imparcial, 5 de mayo de 1907. 
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cómic norteamericano; no obstante 1 son poco usados en las 

historietas de El Buen Tono. Es curioso que en estas 

colecciones el globo se use sólo para representar los 

momentos en los que la narración sale de la tercera persona, 

como es el caso de la historieta del mudo al que maniatan 

pero no amordazan y cuyo grito de angustiosa demanda de 

ayuda, está enmarcado en un globo (fig. 33) .44 

En la segunda colección se usan las siguientes 

convenciones: los paquetes de cigarros que desaparecer 

misteriosamente, son representados como una cajetilla con 

alas. 45 La figura cinética más socorrida en los temblores es, 

al igual que en las otras colecciones, la representación de 

los muebles con pies y piernas. 46 

Por lo ya expuesto, es claro que las historietas de El 

Buen Tono tienen mayor influencia de la caricatura mexicana 

que del cómic estadunidense y ellas mismas se constituyen en 

un tipo de historieta que tiene un lenguaj e, temáticas y 

fuentes de inspiración distintas de éste. 

Las estampas de Epinal. 

Como mencionamos al hablar de los recursos formales con 

los que contaron los creadores de las historietas, la idea de 

hacer este tipo de narraciones tuvo como antecedente las 

44Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 57, en: El 
Imparcial, 2 de septiembre de 1906. 
45Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 96, en: El 
Imparcial, 1 de septiembre de 1907. 
46Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 93, en: El 
Imparcial, 11 de agosto de 1907. 
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Estampas de Epinal que toman su nombre de la ciudad cercana a 

los VosgOS¡ cuya tradición en la impresión de estampas data 

de fines del siglo XVIII, cuando Jean Charles Pellerin fundó 

la imagerie de Pellerin¡ en un principio él las diseñaba e 

imprimía en xilografía. Estas primeras creaciones comparten 

la estética de la estampería popular francesa. 

En 1822 Charles Pellerin cede la fábrica a su hijo 

Nicolás y a su yerno Germain Vadet¡ en esta segunda etapa se 

presenta un gran desarrollo de la empresa. El primer 

dibuj ante es Georgin47 quien trabaj aba las estampas con un 

estilo simple e ingenuo, destinado a un público analfabeto. 

En esa época el taller llegó a tener 100 obreros baj o las 

órdenes de Georgin, quien realizaba los dibujos que los 

obreros se encargaban de tallar en la madera y, además, 

elaboraban las plantillas con las que se coloreaban las 

impresiones. 48 

En esta etapa se publican unas primeras estampas 

impresas en litografía a pluma e ingresa al taller Charles 

Pinot, personaj e que jugaría un papel muy importante en la 

siguiente etapa. 

En 1851 Nicolás Pellerin y Vadet ceden la empresa a sus 

respectivos hijo y yerno Charles Pellerin y Letourneur­

Dubreuil. Esta es la época en la que comienza la producción 

industrial de estampas. Charles Pinot marca la pauta como 

47 Pierre Louis Duchartre y Rene Saulnier, L~imagerie populaíre. Les 
images de toutes les provinces franc;:aises du xV" siecle au second 
Empíre. Les complaintes, chansons, légendes qui ont inspiré les 
imagiers. París, Libraire de France, 1925, p. 174- 186. 
48Jean Adhemar, Imagerie populaire franc;:aise, Milán, Electa, 1968, 
p. 142. 
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52Sousa, La memoire li que. 200 ans d' , París, Art & 
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reimprimen y se venden una gran cantidad de estampas, hacia 

1880 Pellerin le compra a la viuda de Pinot el taller que 

éste había fundado; con esta adquisición aumenta el catálogo 

de estampas de la empresa de Pellerin, la que reimprime bajo 

su firma todas las estampas que en un primer momento había 

publicado Pinot. Esta reimpresión unificó los formatos de las 

distintas estampas que se publicaron, a partir de entonces 

con una numeración ascendente. 

La industrialización de la empresa de Pellerin favoreció 

el aumento de la producción y propició que las estampas de 

Epinal se vendieran en diversos países de América, África y 

Europa y en diferentes idiomas. Se tiene noticia que se 

distribuían en español para España y América Latina. 53 El 

grabador mexicano Francisco Díaz de León incluye en su 

biografía de Urrutia, una estampa de Epinal en español, y 

menciona que en nuestro país "podían encontrarse en almacenes 

destinados a la venta de impresos de carácter infantil, como 

el que tuvo el grabador Ildefonso T. Orellana, y hasta los 

años 30"'s [sic.] una de sus hijas" .54 Otro testimonio de la 

difusión de estos impresos en nuestro país lo aporta el 

escritor José Juan Tablada, quien las conoció en su infancia 

porque "las daban como premios semanarios en los colegios 

franceses y las vendían en los pintorescos estanquillos".55 

53Mistler, op. cit. p. 128. 
54Francisco Díaz de León, Juan B. Urrutia, li tógrafo y apologista 
del tabaco, México, Seminario de Cultura Mexicana, 1971, p. 8. 
55José Juan Tablada, La feria de la vida, México, eNCA, 1990, p. 
19. 

145 



No obstante técnicos y la ión 

públ a 1 las e conservaron 

el esti za, a una 

En ocasJ.VJ.J.<;;;:i:) que nos encontramos ante una 
tosquedad 
pudieran 
naturalistas y 

La 
i 

esta 
pI 

a j 
disposición y 
haber 

como si el dibuj ante y 
imágenes más 

cas pero se resist 
que representa 

Georguin es un 
artista mantiene los 

y uniformes, 
la composic 

de las f 

Como J.\..lJ.J.C;"U.U, las estampas son una 

que t de 

Buen Tono. no tenían un f 

tenemos un test que en ocas para 

anunciar i así encontramos en el reverso Le 

pas 

y 44).57 

es retomado 

forma de 

esti 

texto de varias 1 

Estas 

El Buen Tono 

56Las 
caricaturistas, 
Arte, 40) p. 82. 
51Biblioteca Muní 
Est. 10935. 

t un anuncio del insectic 

tosco e ingenuo de las 

antes de El Buen Tono. 

de 

sirven i 

una cantera para 

enes en ocasiones 

en el original. Bozal, El 
Historia 16, 1989 (Colecc. 

(fig. 43 

Epinal 

Tambi la 

de un 

de 

los 
del 

de (en lo sucesivo , Fond Chomara t, 

146 



temáticas y hasta historias completas. También existen 

temáticas comunes como la ilustración de los sucesos de 

actualidad de la guerra Ruso-japonesa, entre otras. 

En las historietas de El Buen Tono que narran cuentos 

infantiles se ve esta inspiración en el estilo tosco y los 

vestuarios europeos de los personajes. Esta no es la finica 

influencia, también existen temáticas comunes tales como la 

reproducción de cuentos de hadas, la historia de Genoveva de 

Bravante y la narración de sucesos de actualidad. 

Consideramos que los litógrafos de El Buen Tono tuvieron 

tres formas de acercarse a las estampas de Epinal, la 

inspiración, la cita y la versión libre. 

Desde las primeras historietas se denota una gran 

influencia de las estampas de Epinal en la forma. Los textos 

nutridos y las escenas abigarradas recuerdan mucho la forma 

de este tipo de estampas i 58 sin embargo, los dibuj antes del 

taller tardaron un poco más en adoptar las temáticas de los 

cuentos infantiles, que ocuparán la cuarta parte de la 

segunda serie. 

Para hacer algunas historietas, los dibuj antes de El 

Buen Tono se inspirarán en algunos motivos de los cuentos 

infantiles, por ej emplo, en una historieta de la colección 

5BPosada también ilustró cuentos infantiles, en ellos denota alguna 
influencia de las Estampas de Epinal, lo que nos podría llevar a 
pensar que la influencia de éstas en Urrutia fue por medio de la 
obra Posada; sin embargo, como mostraremos en este mismo capítulo, 
hay pruebas de que el litógrafo de El Buen Tono copió directamente 
las estampas francesas. Para la ilustración de cuentos del 
grabador aguascalentense véase Mercurio López Casillas, José 
Guadalupe Posada. Ilustrador de cuadernos populares, México, 
Editorial RM, 2003. pp. 78-153. 
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sin numerar se narra la historia de Rómulo Trompeta, quien 

sueña con un hada que le predice que él se casará con una 

princesa encantada y así ocurre. 59 Tanto el hada como la 

princesa están dibujadas de acuerdo con las convenciones y el 

vestuario de las estampas de Epinal, esas convenciones y 

trajes de apariencia antigua coexisten. con la ropa 

contemporánea de personaj es como Rómulo Trompeta, la misma 

princesa que se casa con él se viste, al final de la 

historieta, a la usanza de principios del siglo xx. 

Otra historieta que se inspira en los motivos y en la 

temática de las estampas de Epinal es un cuento dentro de un 

cuento, en ella una niña pregunta a su abuela "¿No es verdad 

abuelita que hay momentos en la niñez en que daría cualquier 

cosa por ser grande?" 60 La abuela le responde narrando la 

historia de una niña que por querer crecer buscó en una gruta 

el hilo que representaba su vida y se dedicó a cortar de la 

hebra cada vez que quería ver el futuro, hasta que consumió 

su vida en un instante. Las tres primeras viñetas de la 

historia en cuestión tienen el dibujo y la vestimenta de las 

estampas de Epinal, en las nueve viñetas restantes, el 

vestuario y la proporción de las figuras con respecto a la 

viñeta son acordes a la época y a las características propias 

de las historietas de El Buen Tono (fig. 45). 

A partir de la primera serie comienza a citar historias 

comunes del grabado popular europeo y las estampas de Epinal. 

59Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 2 de 
octubre de 1904. 
6°Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 26 de 
febrero de 1905. 
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La primera vez que lo hace es en la historieta número 41 de 

la cuarta serie, en ella, Chavira, obsesionado con batir el 

récord de velocidad en ciclismo, pedalea tanto que llega al 

país de los gigantes "Haciendo el papel de Gulliver",61 donde 

es expuesto a la curiosidad pública y de los ministros del 

gobierno, quienes lo ven divertidos; el ciclista cree que 

discuten la manera en que lo comerán; como siente que está al 

borde de la muerte, decide morir fumando, por lo que se lleva 

un cigarro a la boca, el aroma del tabaco fascina a los 

gigantes quienes le ofrecen el reino (fig. 46). 

Ésta es una historieta muy libre de las aventuras de 

Gulliver que aparece en las estampas de Epinal, de hecho la 

agrupé aquí porque es una cita clara de una historieta de 

Epinal; sin embargo, los elementos contemporáneos a sus 

creadores como la bicicleta nos lleva a clasificarla como 

cita. 

Otra referencia a un personaje de las estampas de Epinal 

es la historia de Herr Barbuñó "célebre competidor del Judío 

Errante", representado con una túnica y el báculo que 

caracterizan a este personaje hebreo de las estampas de 

Epinal y las aleluyas. Barbuño llega a México en busca de la 

felicidad y "de primeras tiene que cambiar de indumentaria, 

no obstante lo cual llama poderosamente la atención del 

público" ,62 finalmente encuentra la alegría completa fumando 

cigarros de El Buen Tono (fig. 42). Esta historieta también 

61 primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 41, en: El 
Imparcial, 22 abril de 1906. 
62 Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 90, en: El 
Imparcial, 21 de julio de 1907. 
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está inspirada en un personaj e real que vino a México a 

principios de siglo a recorrer la ciudad y a leer en la 

biblioteca, su presencia llamó la atención de las autoridades 

y de los periódicos, al parecer era un teosofista, por ello 

se alude a él como "el filósofo". 

Un último ejemplo de cita está presente en la segunda 

colección en la historieta en que el doctor Gamuza 

desentierra la osamenta de un gigante, que vuelve a la vida 

porque le coloca un cigarro de El Buen Tono en la boca; 

resulta ser el bíblico Matusalem [sic.] Esta historieta 

presenta los mismos elementos numerados: mezcla de traj es 

antiguos con contemporáneos, la cita a un personaje 

característico de los cuentos del que se tomó la iconografía, 

actitudes y gestos. 

Una historieta donde destaca la fidelidad a la historia 

de origen es la que narra la vida de Genoveva de Bravante, 63 

en la que se presenta la leyenda de ese personaje, en ella 

Urrutia respeta todas las convenciones de este tipo de 

estampas europeas, no sabemos si es una copia de alguna 

estampa de Epinal porque las que conocemos no tienen las 

características de la que presenta el litógrafo. 

La segunda colección comienza con una historieta64 que es 

una versión libre de la Estampa de Epinal titulada Une no ce 

chez les souris, publicada por Imagerie Pellerin e 

identificada como Imagerie d'Épinal, no. 628 (fig. 47). Esta 

63 Primera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 97, en: El 
Imparcial, 8 de septiembre de 1907. 
64Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 1, en: El 
Imparcial, 6 de octubre de 1907. 
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estampa narra en 16 viñetas una historia cuya moraleja es que 

los niños que conserven su inocencia y su pureza siempre 

tendrán sueños agradables. La historia que desemboca en esa 

moralej a es la de Juj ules, un pequeño al que le gustan los 

ratones y sueña que asiste a una fiesta con motivo del 

casamiento de una pareja de roedores. 

Es probable que Juan B. Urrutia haya conocido esta 

historieta en francés, pues se denota una lectura basada 

únicamente en la imagen, así Jujules, el niño que adoraba a 

los ratones, se transforma, en la primera historieta de la 

segunda serie, en un exhausto paqui to que pasó todo el día 

poniendo trampas a los ratones, la invitación a la boda se 

transforma en la narración de Urrutia en una invitación a un 

"thé" [sic.] ratonil. El dedal con ruedas que sirve de 

transporte a Jujules se describe en la historieta de El Buen 

Tono en un automóvil de "nueva invención", muy acorde con las 

ideas de progreso porfiriano y con la exaltación de la 

tecnología. Al niño le toca ser el invitado de honor de la 

más linajuda aristocracia y queda "prendado de la galantería 

y exquisita finura que es reglamentaria en aquella brillante 

sociedad" , Paquito fuma por primera vez los cigarros 

Chorritos. Las manifestaciones de amor de los novios de la 

estampa europea, son interpretados en la historieta como 

expresiones de la etiqueta del salón. El momento en que los 

ratones cantan felices durante la boda se traduce como el 

brindis con 

cómo podrá 

la cerveza Moctezuma. 

salir de ese nido de 

El niño 

ratones 

que se pregunta 

por un pequeño 

agujero en la pared, se transforma en un niño apesadumbrado 
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ar la y lleva en espalda y en la mano 

de los ratones. el Jujules desaliñado 

que se despierta con el sabor de un sueño 

divertido, en la historieta Buen Tono se transforma en 

Paquito que se con tos, el primero 

ar en paz a los ratones y convert en 

cuando tuviera La i de 

historietas de El Buen Tono un niño Jesús 

la del niño las Epinal (fig. 

48) • 

como las Buen Tono tienen 

ante un propósito i se los últ 

en los que se a conocer a del cuento; 

esto también se puede deber a en una lectura que se base 

en la imagen, esos cuadros no tienen nada que ver con la 

a debido a que en ellas no pequeño Jujules. 

Otra forma de retomar las est es por 

de la creación de una s en an 

ementos de dos cuentos En 96 de la 

colección Urrutia una narrac basado en las 

de dos historietas un lado en 

Le prince pas t toma ementos como el 

I que sufre se enamora una mujer 

por su apari física y, otro, lado 

se historia de Le prince r se ra 

en la a príncipe zón, se enamora una 

col ón de Historietas de El Buen Tono, no. 96, en: El 
, 1 de septiembre de 1907. 
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princesa a la que ve en un retrato y se transforma en un 

hombre bien parecido por medio de un encantamiento. En la 

estampa de Epinal ocurre porque se rompe el hechizo y en las 

historietas de El Buen Tono se debe a que fuma un cigarro. 

Hay otro punto en común de las estampas de Epinal con 

las historietas de El Buen Tono, la presentación de sucesos 

de actualidad: en esa época la guerra Ruso japonesa 

despertó el interés en la imprenta de Pellerin y también la 

de los litógrafos de El Buen Tono. No encontramos historias 

narradas en secuencias que den cuenta de esta guerra entre la 

producción de Epinal, no sabemos siquiera si hayan existido. 

En las historietas de El Buen Tono, sí encontramos 

historietas en las que son personajes principales los 

generales y los ejércitos contendientes, como veremos en este 

capítulo al ocuparnos de las temáticas. 

Aleluyas 

Otra influencia notable la dio la industria editorial 

española, que a finales del siglo XIX, tenía casas impresoras 

que vendían sus productos en España y en América Latina. Una 

de ellas, la editorial Maucci Hermanos de Barcelona tenía una 

sucursal en México, aquí fomentó la distribución de folletos, 

libros y hoj as volantes. Entre estas últimas estaban las 

conocidas como aleluyas, término que en palabras del 

bibliófilo español Francisco Mendoza Díaz-Maroto designa a: 

... una hoja de papel 
(aproximadamente, 44 x 32 

en formato 
cm), sin doblar, 

de pliego 
impresa por 
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una sola cara¡ el papel es coloreado en las más 
modernas. Se llaman aucas en Cataluña y Valencia (por 
asociación con el juego de la oca), y suelen tener 48 
grabaditos formando series (a veces son para recortar), 
preferentemente enumerativas¡ cada grabado lleva una 
aleluya o estrofita (por lo común, un pareado) al pie. 66 

La primera aleluya que se conoce data del siglo XVI, el 

género tuvo algún desarrollo en los siglos siguientes y 

conoció su etapa de esplendor durante el XIX y parte del XX. 

Al principio eran grabados en madera¡ con la generalización 

de la litografía comenzaron a realizarse con ese proceso. 

Las temáticas de las aleluyas son diversas; las hay de 

adaptaciones de obras literarias, históricas, políticas, 

costumbristas, humorísticas y burlescas, infantiles, 

propagandísticas, morales y religiosas o devotas de 

espectáculos en especial teatro y toros. 67 Comparten con las 

estampas populares europeas historias corno la del Judío 

errante. 

La huella de su influencia sobre las historietas del 

Buen Tono se muestra en la adopción de temáticas biográficas, 

asunto recurrente en la aleluyas impresas en Madrid,68 otro 

rasgo común, aunque marginal en caso de las litografías de El 

Buen Tono, es el uso del grotesco como recurso humorístico. 69 

66Francisco Mendoza Díaz-Maroto, Panorama de la literatura de 
cordel española, Madrid, Ollero & Ramos, Editores, 2000. p. 55. En 
español la palabra aleluya se refiere tanto a los pliegos de papel 
con estampitas impresas en serie, como a los versos prosaicos y de 
puro sonsonete. Véase Martín Alonso, Enciclopedia del idioma, 
Madrid, Aguilar, 1958. 
67Mendoza Díaz-Maroto, op. cit. I p. 56-63. 
6aGalí, Estampa popular . .. , p. 16. 
69Valeriano Bozal, "La estampa popular en el siglo XVIII", en: 
Summa Artis, vol. XXX, Madrid, Espasa-Calpe, 1992. p. 664. 
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Como veremos adelante, La Ris o 

en colección sin numerar de 

Buen Tono está irada en ale 1 t a 

Fea Matea icada en Madrid. A las 

las storietas de El Buen Tono se 

y no moralizan de manera tan directa. 

Las se usaban principalmente con 

que distintos tipos j es 

e se ocupaban de temas 

a e s se emplearan como 

ico. 70 En momento también se usaron con 

publicit como en Los en Madrí, publ con 

siguiente so t es oro que no anuncia no 

vende ::::: El Cruz, admite toda clase/ 

anunc en estas aleluyas, a prec 

49 y 50) . 71 Probablemente la extensa . 
difusión y las luyas estimuló la 

elaboración de anunc de un producto 

semejante como lo son las etas El Buen Tono. 

Las al tuvieron una menor que las 

estampas de I pero hubieran servido de 

inspiración y se haya la manera en las que se 

ocupaban de algunas temáticas, nos lleva a izar las 

historietas en las que se ve una fil con este 

70Montserrat Galí I "Juegan a las I cada uno con las 
en: Hojas volantes: Feos, 
(Colecc. Libros del Rincón). 

7lVal eriano Bozal, "El grabado 

y Cabezones, SEP, 1991, 

en el XIX" en Summa 
Artis, vol. XXXII, Madrid, p. 358-359. 
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tipo de estampas. Comenzaremos primero con aquellas en las 

que se toman los elementos formales de las aleluyas, para 

pasar después a ocuparnos de las temáticas comunes, tales 

como las biografías y los fuereños y su llegada a la gran 

ciudad. 

El caso de la copia se ve en la vida y hechos del 

Ilustre \\Fradiávolo ll
, 72 historieta publicada en 1905, que no 

aparece numerada ni agrupada en colección. En ella recurre a 

una de las constantes de las aleluyas: la narración que tiene 

por objeto una biografía de carácter humorístico. De hecho en 

cuanto a temática y estructura es similar a la Historia de la 

fea Matea (fig. 51 Y 52) .73 

vida y hechos del Ilustre \\Fradiávolo 11 , al igual que la 

Historia de la fea Matea tiene un título, en que se anuncia 

el carácter biográfico de la historia, presenta apoyaturas 

rimadas y una historia biográfica y humorística. Las 

diferencias que saltan a la vista son que en la aleluya los 

dibujos de las viñetas son muy sencillos, en la imagen se 

hace poca referencia al entorno de los personajes, 

generalmente la ilustración de cada viñeta se desarrolla en 

un solo plano; no hay detalle en la escena. En la historieta 

de El Buen Tono en cambio la ilustración de las viñetas es 

más abigarrada lo que se manifiesta en el uso de 

acercamientos, varios planos y el dibujo meticuloso de los 

entornos de los personajes. 

72Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 12 de 
marzo de 1905. 
73Biblioteca Nacional de España(en lo sucesivo BNE) , Estampas, 
inventario 17631. 
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La historia de la fea Macea está narrada desde su 

nacimiento hasta su muerte I mientras la vida y hechos de 

Fradiávolo narra desde el nacimiento del personaj e hasta su 

triunfo en la sociedad y en el matrimonio, con el consecuente 

nacimiento de su extensa prole. La historieta de El Buen Tono 

tiene un final feliz mientras el trágico final de la fea es 

un suceso cuya comicidad se basa en lo grotesco¡ Matea 

explota después de inflarse de materia fecal, pues su marido, 

enojado por un intento de infidelidad, le da un puntapié con 

el que le destroza "un ojo y no de la cara [sic.]", a 

consecuencia del golpe la fea es incapaz de evacuar, lo que 

le ocasiona la muerte. La comparación de ambos finales pone 

de relieve que mientras las aleluyas recurrían al humor 

grotesco, por el contrario, las historietas de El Buen Tono 

basan en pocas ocasiones el efecto cómico en la alusión a los 

procesos fisiológicos. 

La fealdad de Matea se intuye que se debe a una falta de 

armonía en sus facciones, pero se exagera al grado de 

presentar una mujer embarazada que aborta del susto de verla. 

La fealdad de Fradiávolo se debe a su color de piel "a todo 

mundo asustó de lo negro que salió", su fealdad se ve 

aumentada por la discapacidad, es sordo y mudo según 

testimonio de dos médicos, y las secuelas de las enfermedades 

de infancia "lo atacan sin compasión la viruela y sarampión". 

Fradiávolo es un personaj e de origen humilde como lo 

denotan la ropa de sus padres, él vestido de ranchero y ella 

no viste a la moda, sino con una falda larga y se peina de 

trenzas. A pesar de que su padre también es negro I lo que 

157 



caracteriza como un ser horrible a Fradiávolo es su color de 

piel, lo que deja de manifiesto el racismo de Urrutia, 

compartido por la sociedad de la época. En esta historieta 

también se presenta una de las obsesiones del autor, la burla 

de los inmigrantes del campo, encarnada en la representación 

del padre del personaje con atuendo campirano. 

Fumar cigarros de El Buen Tono le permite a Fradíavolo 

superar todos sus defectos físicos, y obtener un éxito social 

al ser reconocido como un hombre muy culto y por su 

matrimonio con una mujer hermosa. 

También se denota una experimentación con las aleluyas 

en una historieta ambientada en un viaje en tren,74 en la que 

las apoyaturas están rimadas, pero exceden el límite formal 

de los textos de dos líneas que poseen las aleluyas, el 

dibujo está más elaborado y ocupa un mayor espacio que en las 

estampas españolas. Por otra parte, en la última viñeta hay 

integración entre texto e imagen; la historieta relata en 

versos la plática de una parej a que viaj a en tren, él ha 

olvidado sus cigarros de El Buen Tono y s610 ha podido 

comprar de otra marca, ella idea intercambiar los cigarros 

del viajero que va dormido. En la última viñeta el viajero ya 

ha probado los cigarros y aparece dibujado con un cigarro en 

la mano izquierda y vomitando, el texto sólo dice 

\\ i i i Resul tado necesario de aquél robo y aquél cambio!!! 11 .75 

Este desenlace grotesco, es también una influencia de las 

74Colecci6n de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 26 de 
junio de 1904. 
75Colecci6n de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 26 de 
junio de 1904. 
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aleluyas pues explota la comicidad de las funciones 

fisiológicas como en la historieta de la Fea Matea. 

Tal vez por influencia de las aleluyas, las historietas 

de El Buen Tono presentan temáticas similares como las de 

índole biográfico que muestran ya sea una trayectoria vital o 

un día en la vida de un personaje (fig. 56) Y aquéllas en que 

se muestra el asombro de los fuereños frente a la gran 

ciudad. 76 

La temática de los fuereños se encuentra en la aleluya 

Los Isidro en Madrí (fig. 49 Y 50), en la que se narra el 

viaje de unos peregrinos que van a la feria de San Isidro y 

aprovechan para quedarse algunos días en la capital española, 

en esta aleluya hay tópicos como los que aparecen después en 

las historietas de El Buen Tono; la llegada en tren, los 

robos en la ciudad, las peregrinaciones, la visita a museos, 

los toros, bailes, los tranvías, el teatro y la conducta del 

fuereño que lo hace víctima de atracos o que pierde su dinero 

en gastos exagerados. Las historietas de El Buen Tono en las 

que aparecen los visitantes rurales se retratan aspectos como 

el azoro ante la tecnología, las nuevas oportunidades que 

encuentran los inmigrantes en la ciudad y los peligros de la 

velocidad de los automóviles y los tranvías. 

En la historieta número 72 de la primera colección se 

narra que Solares, vecino de Tajimaroa, viaja a la Capital 

para cobrar el premio de la lotería de El Buen Tono. Parte de 

76En el caso de esta última temática, también se puede rastrear en 
las novelas mexicanas del siglo XIX, pues en el Periquillo 
sarniento, se presenta como motivo humorístico el asombro de los 
fuereños ante la capital. 
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atractivos que encuentra en la c ca son 

stas cinematógrafo gratuito de 77 

z es otro ranchero "que con la recorre 

de la capital",7B en la se ve 

litoll al fondo y a 

este t imágenes marca una enorme con 

. En litografías publicadas por Buen Tono, se 

an con monumentos de la c Este 

toros y queda con suerte 

79 

muestran el peligro que c 

habitantes rurales. En una el la 

Tajimaroa la llega a conocer: -Dn [s .] 

j traía malos informes de los as 

y huyendo de ellos como del mismo 

En encontraron una máquina de apisonar e 

su uso no vacilaron en interponerse en su camino" , 80 

como queda dicho antes. Este tema se retoma en 

la ección, en la historieta que trata 

"acomodados vecinos de Cuerámaro" 

la Raposa ya no se espanta ante 

t creac l progreso" (fig. 54) 

6n de Hís etas de El Buen Tono, no. 72, en: El 
marzo de 1907. 

etas de El Buen Tono, en: El 12 de 

de Historietas de El Buen Tono, en: El I 12 de 
1904. 

de de El Buen en: El , 16 de 
octubre de 1904. 
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A manera de conclusión podremos exponer que el proceso 

de formulación del lenguaje formal de las historietas de El 

Buen Tono ocupó las tres primeras colecciones, en las que sus 

creadores tomaron elementos, se inspiraron o encontraron 

soluciones similares a las de la caricatura mexicana del 

siglo XIX, la historieta norteamericana, las estampas de 

Epinal y las aleluyas. Aunque tomaron algunas de las 

temáticas de éstas, los asuntos de los que se ocupan están 

directamente relacionados con las vivencias de sus creadores 

y los imperativos publicitarios como veremos a continuación. 

Los síntomas de la sociedad Porfiriana. 

Al igual ~e otros medios de comunicación las 

historietas de El Buen Tono eran una manifestación del 

consens081 en torno de lo que Aurelio de los Reyes ha llamado 

sueño porfiriano, una fantasía que presentaba a México como 

un país próspero y rico que ocupaba un lugar entre las 

naciones cultas, civilizadas y progresistas. Se creía 

desterrados para siempre los levantamientos, asonadas y 

cuartelazos. 

En las revistas ilustradas82 se sintetizó este sueño por 

medio de reportajes ~e reseñaban las actividades sociales de 

81Conciencia, entre los miembros de un grupo, de compartir 
determinados sentimientos, tradiciones, ethos, opiniones, ideas o 
definiciones de situación. Se manifiesta en solidaridad y se 
simboliza en las representaciones colectivas. Henry Pratt 
Fairchild, edit., Diccionario de sociología, México, FCE, 1987, p. 
63. 
82Se conoce con este nombre a las revistas que publicaban 
fotografías cuya aparición arrancó en 1894 con la publicación de 
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la alta burguesía e imponían una etiqueta de tipo cortesano 

que complementaba la presentación del presidente y su esposa 

como monarcas absolutos t además se justificaba esta visión 

con el retrato de la vida de los reyes europeos. El espacio 

físico de esa imagen onírica era la ciudad de México que 

ostentaba el progreso en su alumbrado eléctrico, sus obras de 

desagüe, y sus colonias elegantes Juárez, Cuauhtémoc, San 

Rafael y Santa María¡ La insertaba en el cosmopolitismo un 

paseo de la Reforma, planeado a semejanza de Champs Elisées, 

bordeado con las mansiones de la elite. Los periódicos 

ilustrados publicaban reportajes sobre esas construcciones 

(que llevaban implícita la comparación con los castillos y 

palacios europeos) y describían cada una de sus dependencias. 

El progreso se presentaba por medio de los reportajes acerca 

de los viajes de Díaz en ferrocarril, la sitas a industrias 

y la inauguración de obras públicas. Esporádicamente se hacía 

algún reportaje sobre los barrios bajos urbanos y pocas veces 

se incursionaba en política, En sus artículos se llegó al 

extremo de pedir la desaparición de pordioseros y mal 

vestidos del centro de la ciudad. La "gente decente", como se 

denominaban a sí mismos los que participaban de este 

consenso, soñaba con un mundo inaccesible a lo grosero y a lo 

prosaico y jamás se atrevían a insinuar que ese sueño era 

perecedero. 

El Mundo Ilustrado, es una convención llamarlas así pues, en 
México ya existía la prensa ilustrada con litografía. Otras 
revistas de la época fueron El Tiempo Ilustrado (1896-1914), Arte 
y Letras (1905-1914), Álbum de Damas (1907-1908) y Arte Musical. 
Aurelio de los Reyes, Cine y sociedad en México, 1896-1930. Vol. 
I, Vivir de sueños, México, UNAM-Cineteca Nacional, 1981, p. 92. 
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La fantasía porfiriana se reforzó con un cine que 

compartía las temáticas de las revistas ilustradas salvo la 

política y la pobreza, una caricatura frívola y una 

publicidad que retrataba un estilo de vida ideal de 

realizaciones personales y respetabilidad social basada en 

los valores sostenidos los miembros de la "gente decente" I 

manufactureros, dueños de tiendas y agencias publicitarias, y 

su clientela potencial. En los mensajes publicitarios se 

sostenía que este estilo de vida sólo se podía obtener a 

través del consumo de sus bienes y servicios ofrecidos en el 

mercado de consumo. Los mexicanos interesados en la 

"civilización" y "la modernización" de su sociedad aceptaban 

los mensajes de la cultura del consumo, tenían ingresos 

disponibles para aspirar a ella y si no el mundo de sueños de 

los bienes de consumo parecía prometérselos. 83 

En sus historietas Juan Bautista Urrutia se hace eco del 

sueño porfiriano¡ en las tres primeras series se adhiere al 

cosmopolitismo y a la aversión a la politica, por ello sitúa 

sus historietas en las cortes europeas, alude a las 

expediciones cinegéticas de Roosevelt y cuando trata sucesos 

de actualidad estos son los que ocurren en otras latitudes lo 

que se denota cuando presenta a los personajes y los 

escenarios de la guerra Ruso japonesa, como veremos más 

adelante. 

Las historietas de El Buen Tono muestran que no era un 

consenso monolítico; pues mientras secunda la consigna de paz 

83Bunker, 
Modernity 
vol. 13, 

Steven B. \\ \ Consumers of Good 
in Northern México, 1890-1910 H

, 

no. 2, summer 1997, p. 268. 

Taste:' Marketing, 
en: Mexican Studies, 
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los avances so 

avances tecnológicos, la moda, la 

sentado por los 

tura deportiva y el 

nuevo de la muj er en la soc entre otros. La 

s Urrutia frente a lo época es 

fluctúa entre la s de rechazo a 

nuevo y la novedades. 

Esto se explica i entraba en 

con las Urrutia y los 

fas que t cotidiana en las 

en las que most condiciones de 

de las vecindades en las la mayoría de sus 

vivían en un cuarto en el habi 

ía las funciones de e incluso 

retrete i S embargo, esto no se como denuncia sino 

como de las vivencias es. 84 

vez este consenso creativa 

Urrut 

los 

ser 

la 

de El Buen 

Aizpuru, 
de 
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En las primeras colecciones de historietas de El Buen 

Tono, Urrutia se ocupa sobre todo de la crítica de 

costumbres, tal como lo hacía la caricatura en la época; como 

habíamos mencionado, las temáticas son muy diversas, hay 

historias de amor, narraciones sobre espectáculos públicos, 

deportes, funciones de teatro y ópera, sucesos cotidianos y 

de nota roja, cuentos infantiles inspirados en las estampas 

de Epinal, acontecimientos en torno de la vida de la fábrica 

de cigarros El Buen Tono etc i sin embargo en este trabaj o 

retomamos primordialmente aquellas historietas que tratan de 

sucesos de actualidad y sus síntomas, debido a que esta 

temática fue la que cambió notablemente entre estas tres 

colecciones iniciales y la tercera y cuarta colecciones, pues 

mientras en el período de construcción de las historietas los 

sucesos de la política nacional se presentan más bien como 

síntoma, en las tercera y cuarta se hace el reporte puntual 

de ellos. 

Las historietas de El Buen Tono no sólo se construyeron 

basándose en las temáticas de las Aleluyas y las historietas 

de Epinal, tal vez la idea de ocuparse de los sucesos de 

actualidad y de lo cotidiano viniera de estas últimas, pero a 

pesar de que las historietas de El Buen Tono, en un principio 

tomaron los sucesos de actualidad de este tipo de creaciones, 

también experimentaron con otro tipo de hechos más cercanos a 

la vida y experiencias de sus creadores. Algunas veces estos 

sucesos de actualidad se presentan de forma manifiesta y 

otras los podemos rastrear por medio de sus síntomas. Los 

primeros son en su mayoría sucesos de la política 
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internacional, fenómenos naturales y sucesos de El Buen Tono, 

los que podemos rastrear por medio de sus síntomas son la 

situación política, económica y social. 

El suceso de actualidad al que el litógrafo le dedica 

más espacio es a la guerra Ruso-japonesa. De ella se ocupa en 

seis historietas, dos pertenecientes a la colección sin 

numerar y cuatro de la primera colección. La fuente de 

inspiración de esta temática se encuentra en los diarios de 

la época y probablemente en las estampas de Epinal en las que 

esta guerra fue una temática. En la representación de 

ambientes y personaj es Urrutia no escapa al provincialismo, 

en la cubierta de un barco del ejército japonés se puede ver 

que uno de los personajes que se encuentra en el último plano 

aparece descalzo, ataviado con calzón de manta y sombrero de 

palma y no con el vestuario que lucen los soldados 

representados en el primer plano; la representación del 

puerto corresponde a la convención con la que representa al 

puerto de Veracruz en otras historietas: finalmente en una 

viñeta muestra, cómo el general Togo se entera de la 

estrategia de abastecimiento de los rusos por medio del 

periódico El Imparcial. 85 

Urrutia ve esta guerra como una serie de episodios en 

los que los países en pugna se turnan las victorias. Se ocupa 

de la batalla de Puerto Arturo, resuelta a favor de los 

rusos,86 la toma de Kinchú por los japoneses, 87 la muerte del 

85 Primera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 7, en: El 
Imparcial, 21 de mayo de 1905. 
86Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 25 de septiembre 
de 1904. 
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que 
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conflictos. 92 Esto se fiesta en la manera en Urrutia, 

S7Hístorietas de El Buen Tono, en: El 
1904. 

19 de octubre de 

88 Primera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 19 en: El 
Imparcial, 22 de octubre de 1905. 

colección de Historietas de El Buen Tono¡ no. 17, en: El 
Imparcial¡ 5 de noviembre de 1905. 
90 Primera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 7, en: El 
Imparcial, 21 de mayo de 1905. 
91 Primera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 19 en: El 
Imparcial, 22 de octubre de 1905. 
92Al go a lo que ocurre en la actualidad en la mayor parte 
de los noticieros de la televisión, en los que la enorme cantidad 
de acerca de los conflictos se presenta desvinculada 
de sus causas, contexto y consecuencias, lo que ocasiona una 
aparente acerca de los sucesos, pero en las que estar 
informado no decir tener una visión coherente del mundo. 
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oficial de la Real Casa de España¡ 94 y en otra alude al 

accidente del soberano cuando practicaba equitación. 9s 

Terminada la guerra R.uso japonesa, se ocupa nuevamente de 

R.usia a propósito de la epidemia de cólera que azotó este 

país. En una historieta, Urrutia representa al "padrecito 

Nicolás" zar) apesadumbrado por la epidemia, a los 

campesinos los denomina muj iks. 96 No se vuelve a ocupar de 

esta región. 

Se dedicará en varias ocasiones a los Estados Unidos. En 

una historieta se refiere a las elecciones donde Taft salió 

triunfante, el pretexto para presentar esto es la apuesta 

entre un demócrata enardecido y un hombre pobre I que sin 

simpatizar con los republicanos, apuesta por la victoria de 

Taft con el fin de ganar dinero. 97 Otra estampa se ocupa del 

personaj e emblema de los Estados Unidos I en ella narra la 

inquietud del tío Sam por convertirse en torero, el momento 

en el que este personaje decide entrar al ruedo se describe 

de la siguiente manera "Pues señor I cuentan que 'Uncle Sam' 

en su constante ambición de conquistas, se vino acordando un 

día de que el único terreno que no había invadido aún era el 

de la tauromaquia". 98 Esta crítica directa al imperialismo 

norteamericano y esa antipatía al vecino país del norte no se 

94Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 73, en: El 
Imparcial, 21 de marzo de 1909. 
95Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 86, en: El 
Imparcial, 20 de junio de 1909. 
96 Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 52, en: El 
Imparcial, 11 de octubre de 1908. 
97Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 55, en: El 
Imparcial, 15 de novienilire de 1908. 
98 Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 83, en: El 
Imparcial, 30 de mayo de 1909. 
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repetirá sino hasta la cuarta colección cuando Urrutia 

critica el embargo impuesto por el gobierno estadunidense a 

la dictadura de Huerta. Un suceso que atañía a las relaciones 

de México son los Estados Unidos, hace que Urrutia se acerque 

a los sucesos de actual idad nacionales I a propósito de los 

ejercicios militares de la Escuadra Blanca en Bahía 

Magdalena, escribe una historieta en la que Ranilla "el gran 

patriota" se dispone a investigar por qué una escuadra 

estadunidense se encuentra en el litoral mexicano (fig. 57) .99 

Otro tipo de sucesos de actualidad de los que se ocupa 

Urrutia son los fenómenos astronómicos, tales como la 

aparición de cometas y los eclipses solares. Los astrónomos 

son los personajes principales de estas historietas, donde su 

objeto de estudio, los astros, se representan humanizados; el 

cometa Perrine sonríe bondadosamente a los astrónomos que lo 

observan y accede a la invitación que le hacen de fumar 

cigarros de El Buen Tono, luego con la cajetilla que le 

regalan invita a los demás astros, quienes se encargan de 

organizar un baile. El cometa Daniel debe su larga cauda a 

que hace su travesía fumando I el astrónomo que lo estudia 

recibe un reconocimiento por descubrir que la cola de los 

cometas es de humo de cigarro. Cuando Urrutia representa el 

eclipse de sol, muestra al astro rey con cara y diversos 

gestos. La luna no está humanizada, pero en cambio, está 

llena de habitantes que gustan de pasear en su perímetro y 

fumar, el astrónomo que se percata de esto llega a la 

99Segunda colección de Historietas de El Buen Tono, no. 26, en: El 
Imparcial, 5 de abril de 1908. 
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conclusión de que el aro lunar se debe al humo que arrojan 

los habitantes de la luna. Ya en una historieta anterior 

Urrutia había representado a los lunícolas que llegan a la 

tierra con el objetivo de establecer una venta de cigarros El 

Buen Tono. Había que preguntarse sobre la influencia del cine 

de Mélies en la representación de los astros. En la 

historieta número 30 de la primera colección, los lunícolas 

visitan la tierra con el fin de solicitar la apertura de una 

agencia de El Buen Tono. 

Otro tipo de sucesos de actualidad narrados en las 

historietas son los temblores que asolaron a San Francisco, 

Valparaíso, Chile y la Ciudad de México. En las historietas 

que se ocupan del tema, Urrutia retrata el pánico, la rapiña 

después del terremoto de San Francisco y la imposibilidad de 

la ciencia de predecir estos fenómenos. 

En la época en la que se publicaron estas colecciones el 

hombre llegó al grado 90 del Polo Norte; en varias 

historietas se da cuenta del hecho y se presentan los más 

diversos medios de transporte para acceder a tan lej anas 

tierras. Desde la colección sin numerar Urrutia se ocupa del 

hecho, en una historieta representa a Mr. Williams quien 

llega al grado 90 del Polo en un dirigible y descubre que en 

ese lugar se encuentra una ciudad muy próspera con todos los 

adelantos de la vida moderna, representados por las 

bicicletas y los automóviles. 

Otro asunto que recogió la prensa fue la entrada en 

actividad del Popocatépetl, aprovechada por los litógrafos de 

El Buen Tono, para situar varias historietas en el volcán y 
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indicios no lo ubica claramente ( de igual manera mencionará 

los movimientos obreros. 

En una historieta publicada en agosto de 1909 (fig. 56), 

Urrutia presenta una visión muy conservadora con respecto de 

las huelgas, las interpreta como hechos contrarios al trabajo 

y al progreso, es particularmente interesante una historieta 

en la que Patata un científico preocupado por el origen de 

los temblores, desciende al cráter del Popocatépetl con el 

fin de encontrar una respuesta y encuentra que 

los temblores se deben a las disolventes teorías 
del social ismo, tan perniciosas ahí [en el centro del 
planeta] como en la superficie de la tierra. 

Explicando que en cada huelga, los socialistas 
tratan de derribar las columnas que sostienen la costra 
terraquea, produciendo de esta manera los terremotos, 
sin preocuparse de los perjuicios que sufran afuera. 102 

Esta historieta se publica varios meses después de que 

en abril de 1909, los obreros de la fábrica de tej idos de 

Juanacatlán se declararan en huelga, 103 y en contexto de 

descontento generalizado de la clase trabajadora, debido 

entre otros factores a la severa crisis que se vivió a partir 

del año de 1908 

Urrutia menciona directamente la situación económica en 

una historieta en la que se presentan los estragos de la baja 

del precio de la plata en varios personajes (fig. 59) i el 

l02Segunda colección de Historietas de Bl Buen Tono, no. 15 de 
agosto de 1909. 
l03Daniel Cosío 
segunda parte, 
México, México, 

Villegas I El Porfiriato. Vida política interior, 
en Daniel Cosío Villegas, Historia moderna de 

Hermes, 1972. p. 738. 
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banquero López quiebra y se suicida, "La familia Gutiérrez 

tiene que comerse a su perico porque el cambio ha hecho subir 

la carne a $2 Kilo". Rodríguez y Pepito hacen cambios en su 

apariencia; el primero se deja la barba porque el peluquero 

subió el precio y el segundo, "flor de los lagartijos" 

suprime el calzado de su indumentaria. Eloisa rompe con su 

novio porque éste "ya no está en la posibilidad de usar 

traj es de casimir francés"; la imagen muestra que mientras 

Eloisa sigue luciendo a la moda, el novio viste calzón de 

manta, huaraches y sombrero, el bastón en la mano es el único 

resabio de su indumentaria anterior a la crisis. En la misma 

historieta el capitán retirado Pérez "mata al carbonero por 

que [sic.] le cobró a un peso 'oro' el kilo de 

combustible" .104 A lo largo de las tres primeras colecciones 

de historietas aparecen historias en las que los personaj es 

se empobrecen. 

Mencionar directamente la baja del precio de la plata, 

no es la única forma de ocuparse de la crisis, ésta también 

se refleja en historietas que tratan de robos, historias de 

enriquecimiento súbito, el desabasto del mercado y en las que 

los cigarros se convierten en la panacea para el 

enriquecimiento. La temática de los robos es de las primeras 

que se presentan en las historietas de El Buen Tono, 

aparentemente, una de las principales consecuencias de la 

crisis fue el empobrecimiento y con ello el aumento de la 

delincuencia. Los robos son una temática que aparece en menor 

l04Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 22 de 
mayo de 1904. 
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medida: tres historietas en la colección sin numerar y dos en 

la primera colección y una en la segunda; sin embargo no deja 

de ser síntoma de la crisis. Otras historietas relatan robos 

a negocios, asaltos en casa habitación y robos en caminos. 

Una en particular, si bien no relata un robo en negocio, 

muestra el ambiente de inseguridad que privaba en la 

sociedad. En esta historia el propietario de una tabaquería 

descubre que están desapareciendo del anaquel los cigarros I 

creyéndose víctima de un robo, se esconde en la noche armado 

hasta los dientes y descubre que los ratones se los llevan 

para fumigarse en contra de la peste bubónica. lOS 

Con la crisis aparecen las historias del enriquecimiento 

súbito, hay desde la historia pueril del hombre que fuma 

cigarros de El Buen Tono e inexplicablemente aparece una 

enorme cantidad de dinero en su bolsillo, hasta historias más 

elaboradas en las que los personajes se hacen ricos gracias a 

un invento; o las historias de hombres prósperos que caen 

súbitamente en la miseria, suponemos que a causa de la 

crisis. En un caso, el protagonista logra rehacer su fortuna 

porque fuma cigarros de El Buen Tono y en otro porque le 

compran los cigarros de El Buen Tono por una suma cuantiosa. 

Esta historia en la que se exagera la cantidad de dinero que 

la gente está dispuesta a pagar a cambio de fumar los 

cigarros de El Buen Tono, representa una fuente de 

enriquecimiento, así un lunícola que viene a la tierra y 

lleva a su rey los cigarros de El Buen Tono obtiene el reino. 

l05Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 16 de 
agosto de 1904. 
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También están las historias en las que los cigarros adquieren 

vida y se convierten en sirvientes o empleados de los 

fumadores, lo que les permite a éstos amasar una fortuna. No 

falta la inspiración en leyendas: una historieta de la 

primera colección narra la historia de un esqueleto que 

regresa de ultratumba a una casa para desenterrar un tesoro 

con el fin de intercambiarlo por una cajetilla de cigarros de 

El Buen Tono¡ el dueño de esa casa se vuelve millonario. 

A partir de la primera colección aumentan las historias 

de enriquecimiento porque son una forma de anunciar a la 

recientemente creada lotería de la empresa. 

Problemas relacionados con la crisis como el desabasto 

del mercado, se tratan de manera tímida, cuando en una 

historieta se presenta que se forma un tumulto para adquirir 

cigarros de El Buen Tono, en esa narración pueril, cuyas 

apoyatura s rimadas remiten a la influencia de las aleluyas, 

se presenta una demanda desorbitada de cigarros de El Buen 

Tono, en la que la gente pelea por conseguir una cajetilla 

barata, lo que puede ser una representación de la escasez de 

productos básicos en el mercado. 

Acompañan al enriquecimiento¡ las historias donde el 

cigarro se convierte en la panacea que permi te sal ir de la 

crisis. En la historieta número 26 de la primera colección, 

en la que se narra que un personaj e tenía muy mala suerte y 

cuando en su oficina tuvieron que "hacer economías" lo 

despidieron, su suerte cambia cuando fuma cigarros de El Buen 

Tono, se saca la lotería, se casa y adquiere prestigio 

social. Una historia semejante es la de Boruca personaje que 
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no tiene ni qué desayunar y quisiera tener un talismán para 

sortear la crisis, le dan de 1 imosna un cigarro de El Buen 

Tono, fuma y de pronto alguien le ofrece una fortuna a cambio 

de la colilla, con lo cual el personaj e puede desayunar y 

llega a la conclusión de que fumar estos cigarros constituye 

el mejor talismán. 

Otro aspecto en el que los cigarros de El Buen Tono son 

una panacea para sortear la crisis, es la historia del 

propietario de un rancho en el que la tierra es tan mala que 

no puede producir nada, consigue hacer un gran sembradío de 

maíz cuando por casualidad echa ceniza de El Buen Tono en un 

surco y descubre que ésta súbitamente permite que surjan las 

milpas. 

Las panaceas no sólo aparecen en el aspecto económico, 

aspectos como la salud y los cambios de conducta tienen una 

solución ligada a una panacea. Con respecto de la salud, 

encontramos varias historietas en las que los cigarros de El 

Buen Tono curan las enfermedades como la tuberculosis y el 

tifo, corrigen la discapacidad, sirven de antídoto, funcionan 

de profiláctico, cambian el físico, rejuvenecen a los 

personajes y hasta resucitan muertos. 

Con respecto a los cambios de conducta los cigarros de 

El Buen Tono hacen que un niño reacio a la lectura y al 

estudio se empeñe en él. Ponen fin a las calaveradas del 

primogénito de Satanás y logran controlar hasta la bravura de 

un toro. Los cigarros de El Buen Tono convierten las 

creaciones de un pintor mediocre en cuadro de la más 

exquisita factura y permiten que espadachines poco preparados 
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e incapacitados triunfen en los lances de honor, en una 

historieta el personaje atraviesa al ofensor y a sus padrinos 

y en otra un hombre con una miopía profunda derrota a un 

maestro de esgrima. 

Las panaceas, las menciones a robos y los reportes poco 

puntuales de la situación política y social son síntomas de 

una sociedad; constituyen elementos que dan cuenta, de manera 

indirecta, de una realidad que aún un hombre tan refractario 

a la política! como Urrutia, no puede echar de lado. Estas 

temáticas son en las que más se manifiesta el proceso de 

experimentación que caracteriza a estas historietas. 

Urrutia y los litógrafos de El Buen Tono aclimataron en 

nuestro país un medio de comunicación basado en la 

integración de la imagen y la escritura¡ los distintos 

ensayos a lo largo de las tres colecciones son parte de un 

proceso que les permitió ir adueñándose del nuevo lenguaje. 

La experimentación se manifiesta en la copia y la 

variación de formatos! tal diversidad ya no se vería en 

colecciones posteriores como tendremos ocasión de mostrar en 

el próximo capítulo. 

A nivel temático estas tres colecciones muestran que 

Urrutia 

embargo! 

comparte el consenso del 

su afiliación a este 

sueño porfiriano; 

no corresponde a 

sin 

sus 

experiencias cotidianas, por ello muestra de manera marginal 

algunos de los síntomas de malestar en la sociedad 

porfiriana. 
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IV LA CONSOl,IDACrÓN DE UN MEDIO (1909 - 1922). TERCERA Y 

CUARTA COLECCIONES Y RANILLA 

Un lenguaje afianzado. 

La consolidación de la historieta ocurrió una vez que 

los litógrafos de El Buen Tono tuvieron definido un formato, 

un tipo de lenguaj e y una serie de temáticas; Entonces, se 

dieron a la tarea de desarrollarlas y de crear un dibujo cada 

vez más libre y mejor hecho. La coyuntura política les 

permitió entrar de lleno en las temáticas de actualidad 

nacional que sólo se esbozaron en las colecciones anteriores. 

De ello son testimonio la tercera y cuarta colecciones. En 

Ranilla ocurre un proceso que deja claro que estamos frente a 

un medio ya consolidado; respecto de la influencia del cómic 

norteamericano, Urrutia ya no juega con el formato, sino que, 

con una forma establecida t experimenta la creación de una 

historieta de personaje fijo, con ello integra a su creación 

uno de los elementos del cómic estadunidense. 

Como vimos en el capítulo anterior, en las primeras 

colecciones se fijaron poco a poco los formatos, el lenguaje 

y los recursos expresivos, se abordaron diversas temáticas 

cotidianas y se esbozó tímidamente la situación social y 

política. En las colecciones que nos ocupan, Urrutia y su 

equipo trabajarán con lo ya fijado y se desarrollará de 

manera notable la temática política, la cual es abandonada 

por completo en Ranilla 
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La tercera serie de historietas comenzó a publicarse el 

3 de octubre de 1909 y llegó al número 100 el 26 de mayo de 

1912. En ella, eran raros los personajes cuyo nombre no era 

un apodo y había gran cantidad de toponímicos y de 

gentilicios inventados. 

Los sucesos reales a 

ciclón del 28 

los que 

de agosto 

hizo referencia Urrutia 

de 1909, la entrevista fueron el 

Díaz-Taft, la aparición del cometa Halley, las expediciones 

de cacería de Roosevel t, la celebración de las Fiestas del 

Centenario, el censo de 1910, los movimientos anarquistas 

españoles, el movimiento de las sufragistas inglesas, la 

represión de los ferrocarrileros en Francia, las luchas entre 

carlistas y liberales en España, el establecimiento de la 

república en China, el otorgamiento del premio Nobel a Edison 

y el hundimiento del Titanic. 

A partir del año de 1911, Urrutia se ocupó de la 

Revolución; retrató cómo se armaron las haciendas, la entrada 

de Madero a la ciudad de México, la huelga de tranviarios en 

julio de 1911, la matanza de chinos en Torreón y el 

levantamiento zapatista. 

Se anunciaban con esta serie "Canela Pura", "Chorritos", 

"Gardenias", "Margaritas", "Reina Victoria", "Alfonso XIII", 

"Excelentes Habanos" , "Turcos", "Centenarios" (marca 

conmemorativa de los cien años de la Independencia) y Cerveza 

Moctezuma. Esta colección fue la única en la que se 

anunciaron los cigarros destinados a la población extranjera, 

tales como los "Turcos" y los "Excelentes Habanos" (marca 

nueva que se comenzó a anunciar en enero de 1911). 
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El dibujo de esta colección no presenta diferencias que 

revelen nítidamente las distintas manos que intervinieron en 

su creación; sin embargo, no deja de ser una creación 

colectiva en la que, probablemente, Urrutia está a cargo de 

la elaboración de los textos y de la supervisión de los 

dibuj os I lo que ocasiona que los demás dibuj antes procuren 

imitar su manera de expresión. 

A pesar de esta búsqueda de uniformidad en el dibujo, se 

pueden distinguir cuando menos cuatro maneras de expresión 

distintas, mismas que corresponderían a cuatro dibujantes. En 

primer lugar estaría Juan B. Urrutia quien maneja la 

perspectiva de manera muy eficiente; sin embargo no 

experimenta con ella a diferencia de las colecciones 

anteriores I también sus dibuj os se distinguen por que las 

viñetas se dibujan con distintos planos. Un ejemplo de esto 

lo podemos encontrar en la historieta no. 64 (fig. 62),1 en 

la que la tercera viñeta presenta ambas convenciones de 

representación; en ella se ve en un primer plano a Bellota 

quien dirige el entrenamiento militar de los peones de la 

hacienda, en el segundo plano se ve la formación militar 

representada en perspectiva y en un tercer plano las 

construcciones de la hacienda. Un detalle de esta viñeta nos 

lleva a mostrar otra de las características del dibujo de 

Urrutia, en la esquina inferior derecha se advierte en el 

primer plano sólo un fragmento de pierna que termina con un 

pie calzado por un huarache, este fragmento nos lleva a notar 

lTercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
64, en: El Imparcial, 16 de julio de 1911. 
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que ahora ya no sólo se usa el recorte involuntario de las 

orillas de las viñetas con el fin de ajustar la imagen al 

tamaño de éstas, en esta colección Urrutia lo emplea como un 

recurso expresivo pues este pie recortado por el propio 

dibujante da la idea de continuidad en la formación y otorga 

un plano más en la escena. (fig. 62, tercera viñeta) . 

Urrutia también se distingue por la representación de 

retratos de personajes por medio de acercamientos ejemplo de 

ello son la novena viñeta de la historieta 64 y la tercera 

viñeta de la número 55 ambas de la tercera serie. En las dos 

aparece el retrato del mismo personaje¡ en la primera es el 

administrador de la Hacienda de la Piticuaracha encargando 

las nuevas armas y en el segundo caso es un curioso que 

observa un aviso pegado en una pared (fig. 63). Este tipo de 

retratos sólo en algunas ocasiones presentan características 

burlescas, en el caso de la historieta que narra la historia 

de Tembeleque XVIi en la primera viñeta el soberano aparece 

en un retrato donde se le muestra en un acercamiento de la 

cintura para arriba, cuya fisonomía está deformada por un ojo 

saltón que sobresale del rostro. 2 A diferencia de otros 

dibujantes Urrutia, destaca los defectos físicos sin deformar 

los rostros de los personajes. 

Otra de las características del dibujo de Urrutia es el 

dominio de la representación de las figuras de animales que 

le permiten jugar con los rasgos expresivos de éstos, en la 

historieta 64 de la tercera colección representa un caballo 

2Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
4, en: El Imparcial, 7 de noviembre de 1909. 
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escuálido y sin estampa, al mismo tiempo no tiene problemas 

para dibujar un corcel brioso, o perros en las más diversas 

actitudes. También tiene la facilidad de representar con un 

gran dinamismo a los toros de lidia, además de humanizarlos y 

deformar su fisonomía corno en el caso de]. toro loco al que 

presenta con los ojos desorbitados y la lengua de fuera (fig. 

64) .3 

Aparte de Urrutia, hay por lo menos tres dibujantes más; 

uno de ellos, probablemente se encontrara trabaj ando en el 

taller desde las colecciones anteriores, pues desde la 

primera colección se distinguen sus figuras humanas rígidas, 

con los codos y las rodillas representados por líneas rectas, 

en esta colección su expresión es cada vez más cercana a la 

de Urrutia, procura dibujar en diversos planos y hacer 

retratos de los personajes, que muestran de manera muy 

convincente al personaje en cuestión, pero dibujado con una 

línea muy dura (fig. 65).4 

Otro dibujante, se caracteriza por hacer figuras más 

grandes que logran expresividad en los gestos por medio de la 

deformación de sus rostros. Este dibuj ante realiza figuras 

que ocupan un espacio mayor en la viñeta recurso que le 

permi te dibuj ar menos planos y explotar la expresividad de 

los rostros y llamar la atención sobre ellos. Un ejemplo muy 

claro de esto lo encontramos en la historieta número 27 de la 

tercera colección (fig. 66), en ella la mayoría de las 

3 Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
53, en: El Imparcial, 12 de febrero de 1911. 
4 Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
46, 18 de diciembre de 1910. 
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viñetas presentan únicamente dos planos, un primer plano en 

el que se representa a los personajes principales y un 

segundo plano en el que se dibuj a de manera sintética el 

entorno o en el que se encuentran los personajes secundarios 

corno se puede apreciar en la quinta viñeta, donde en un 

primer plano se encuentran los esposos Borraja y en un 

segundo plano los asaltantes los observan. La octava viñeta 

muestra la expresividad que imprime este dibuj ante a los 

rostros, pues para representar a la señora Borraja llorando 

no sólo le pone lágrimas en los ojos (corno lo haría Urrutia) , 

sino que le dibuja las comisuras de los labios hacia abajo, 

le coloca unas arrugas a los lados de la boca que surcan su 

rostro desde la nariz hasta el mentón y representa sus ojos 

muy pequeños. 

Un último dibujante, comparte con el antes descrito las 

figuras humanas grandes con respecto de la viñeta y el uso de 

uno o dos planos; sin embargo, se diferencia en la manera en 

la que representa las facciones de los personajes, por medio 

de figuras geométricas, dibuja la nariz corno un círculo y la 

boca la forman dos círculos concéntricos con los que se 

remarca el grosor de los labios (fig. 67).5 

Es difícil encontrar historietas hechas por un sólo 

dibujante, lo que generalmente ocurre es que en las distintas 

viñetas de una misma historieta se notan las diferentes 

manos; esto se manifiesta en la historieta 56 de la tercera 

colección donde la pobreza del dibujo de la primera viñeta 

5Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
32, en: El Imparcial, 10 de julio de 1910. 
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contrasta con las subsiguientes, en el dibujo en cuestión, se 

representa únicamente a tres personaj es que fuman (uno de 

ellos con unas piernas flacas y desproporcionadas con 

respecto del cuerpo) y el entorno es únicamente la línea del 

horizonte trazada atrás de ellos. Las ocho viñetas siguientes 

presentan diversos planos, representación de paisaje, detalle 

en los objetos que ambientan el lugar y figuras humanas que 

se encuentran en proporción con objetos yanimales. 6 

Urrutia logra la integración entre texto e imagen por 

medio de la inconcordancia entre ambos. En la historieta 

número 64 de esta colección, menciona en la apoyatura los 

avances de la disciplina militar entre los trabajadores de la 

hacienda, mientras en el dibujo muestra una formación en la 

que los personajes cargan los fusiles para un lado distinto.? 

Sólo en una ocasión recurre a los globos para representar 

diálogos, en la historieta número 45 de la tercera colección 

representa a Tía Lira enseñando a hablar a su perico, la 

frase que ella le dice al animal se encuentra dentro de un 

globo (fig. 68) ,8 al igual que en la segunda colección, el 

uso del globo es un recurso esporádico, que manifiesta una 

ligera influencia del cómic norteamericano. Otro recurso para 

integrar el texto y la imagen son los carteles, en varias 

historietas se presenta a una multitud enterándose de 

acontecimientos por medio de éstos. En la colección analizada 

6 Tercera colección de Historietas I1.ustradas de El Buen Tono, no. 
56, en: El Imparcial, 12 de marzo de 1911. 
7 Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
64, en: El Imparcial, 16 de julio de 1911. 
8 Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
45, en: El Imparcial, 1 de diciembre de 1910. 
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la manera más empleada para unir textos e imágenes es que 

mientras los textos sólo enuncian las características de los 

personaj es, en las imágenes se logra hacer una descripción 

pormenorizada en la que se resaltan los rasgos humorísticos, 

por ejemplo en la historieta que se ocupa de la lidia del 

toro loco, en el texto, se menciona sólo la demencia del toro 

y las acciones de crueldad que tiene durante la corrida, 

mientras que en el dibuj o se puede ver la representación 

física de la locura pues en una viñeta el toro aparece 

echando humo por la nariz y babeando y en otras se destaca la 

mirada desorbitada y la lengua de fuera. 

El 16 de junio de 1912, comenzó a publicarse la cuarta 

colección, misma que dejó de salir el 31 de mayo de 1914, 

quedando inconclusa; sólo llegó al número 65. Al igual que en 

la serie anterior, los nombres propios, los gentilicios y los 

patronímicos eran muy creativos. 

En esta serie, sólo se anunciaban cuatro marcas de 

cigarros: "Mejores", "Alfonso XIII", "Soberbios" y 

"Superiores". Esta colección se refirió a las elecciones de 

1912, la carestía y el desabasto en la ciudad de México, el 

atentado contra Alfonso XIII, los movimientos de las 

sufragistas inglesas y la visita a México de los marinos del 

barco japonés Itzumo. La Revolución fue una temática 

constante en esta serie: Urrutia retrató a los zapatistas y a 

los orozquistas. Durante la Decena Trágica se suspendió 

temporalmente la aparición de las historietas; 

posteriormente, varios números hicieron alusión a los 

combates en la ciudad. En estas historietas también se da 
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cuenta de la construcción de la iglesia de Nuestra señora de 

Guadalupe de El Buen Tono y de la fuente de agua que 

construyó esta empresa para surtir al barrio de San Juan. 

Ésta es la serie más política de todas, pues dominan 

sobre todas las temáticas los sucesos de actualidad 

nacionales e internacionales, en menor medida aparecen las 

fiestas cívicas y religiosas, el arte, los toros y los 

deportes, además de las panaceas o las soluciones milagrosas 

a los problemas sentimentales y cotidianos. 

Durante la publicación de esta colección, la fábrica 

regaló a sus consumidores un álbum de las historietas, 

anunciado de la siguiente manera: "Tenemos tres colecciones 

diferentes, de las cuales hemos hecho varios sobre-tiros, 

para poder atender las innumerables solicitudes que hemos 

recibido en toda la repGblica".9 La publicación de estas 

compilaciones independientes del periódico, da una idea de la 

gran difusión y aceptación de las litografías de Urrutia. Las 

historietas dejaron de salir en mayo de 1914. El 16 de 

agosto, desapareció El Imparcial, diario que durante una 

década las había publicado. 

Al igual que la anterior, Urrutia elaboró esta serie con 

la colaboración de por lo menos dos dibujantes más, al igual 

que en la serie anterior se percibe la intención de uniformar 

el dibuj o. A las ya características formas de componer de 

Urrutia que se concentran en la historieta no 43 de la cuarta 

colección (fig. 69) 10 donde se conserva el patrón de 

9El Imparcial, 7 de marzo de 1914. 
lOCuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
43, en: El Imparcial, 17 de agosto de 1913. 
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sentación que ha en las anteriores, 

ica de cada en planos, en esa 

a la mayor parte an alrededor 

tres planos¡ las viñetas st , las 

f humanas están mos 

en esta ante al que hemos 

como el imit za por 

figuras rígidas rectas y que 

cada viñeta en uno o Se nota que es el 

ante que tiene la il el retratos a los 

como si fueran f en la a seis de la 

número 65 de la cuarta (fig. 70) I 
11 

ver la figura de un que recuerda 

trazo los retratos de Harro Harrsen y Ernesto Pugibet 

en la tercera (f 65) .12 

La de representar y otro ante 

t a y a rostros ivos 

y lo tanto que ocupan un en viñeta. Un 

lo lo tenemos en a narra el 

de esposos Ventosa a de México 

(f . 71), donde son víct un Las escenas del 

terremoto, la destrucción del hot se hospedaban y la 

manera en la salen de los escombros tas en la 

cuarta, y sexta viñetas. En esta se ve a los 

entes saliendo de entre con rostros 

colección de Historietas Ilustradas de El Buen no. 
65, en: El f 31 de mayo de 1914. 
12 ,Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen 

no. 46, en: El Imparcial, 18 de diciembre de 1910. 
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muy ivos, el t os y la 

boca abierta en un gesto tO I mientras la 

muj er muestra un oj o y un susto 

por las arrugas que marcan su rostro.l3 

No encontré en esta eta 

el dibuj ante que en forma de círculos 

concéntricos como es muy en el estadunidense¡ sin 

embargo I en dos storietas un personaje secundario 

con esas característ se trata una mujer vestida 

za y con c aparece en otras 

colecciones, que se s representando por lo menos en 

dos historietas. u 

En la unión texto e no se recurre como en 

otras colecc a las ias 

entre texto e , s sí ste la 

de cuadros texto en En dos se 

representa una manta con texto, 1.5 en otra 

cajas est 

exhibidor17 y 

texto repre 

13 Cuarta col 
21 1 en: El 
HCuarta colecci6n 
en: El 
marzo de 1914. 

4, en: El 

con texto, 16 un periódico 

el recurso más usado el 

la viñeta, en una el 

de Historietas Ilustradas de El Buen 
, 1 de diciembre de 1912. 

de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, 
28 de julio de 1912 y 59, El al, 

en un 

con 

es 

no. 

no.5 1 

15 de 

His Ilustradas de El Buen Tono, no. 
I 21 de julio de 1912 1 y 37 1 en: El 

8 de junio de 1913. 

5, en: El 
17Cuarta 
23, en: El 

Ilustradas de El Buen Tono, 
de julio de 1912. 

Ilustradas de El Buen Tono, 
, 22 de diciembre de 1912. 

no. 

no. 
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el anuncio de la película ¿Qua vadis?,18 otro, es el aviso del 

sorteo para el servicio militar19 y al final de la serie 

aparece un anuncio de las novedosas peleas de perros. 20 

La relación entre texto e imagen se da mayoritariamente 

en que el texto describe y la imagen ej emplifica; véase la 

historieta en la que ocurre el concurso de feos en la primera 

viñeta sólo se menciona que el personaj e es muy feo I en la 

imagen podemos ver las características de la fealdad (fig. 

72. 

Los últimos años del Porfiriato 

A lo largo de la tercera y cuarta colecciones Urrutia 

continúa con su visión tradicional con respecto de los 

cambios que ocurren en la sociedad, al igual que la 

caricatura contemporánea las historietas de Urrutia se 

politizan después del triunfo de Madero¡ sin embargo no se 

muestra con el apasionamiento político de sus contemporáneos. 

Las temáticas de las historietas en la tercera y cuarta 

colecciones son diversas I historias cotidianas I narraciones 

sobre las dificultades de los jóvenes para llegar al 

matrimonio I sobre deportes, espectáculos y variedades I etc. 21 

lBCuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
42, en: El Imparcial I 10 de agosto de 1913. 
19Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
56, en: El Imparcial, 22 de febrero de 1914. 
20Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
65, en: El Imparcial, 31 de mayo de 1914. 
21Un estudio más amplio de las distintas temáticas de la tercera 
colección se puede encontrar en Thelma Camacho Morfín, Imágenes de 
México. Las historietas de El Buen Tono de Juan B. Urrutia (1909-
1912), México, Instituto Mora, 2002. 
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En este capítulo sólo hemos seleccionado las historietas que 

se ocupan de los sucesos de actualidad, debido a que ésta es 

la temática que más se transformó con respecto de su 

tratamiento en las tres colecciones de las que nos ocupamos 

en el capítulo anterior. 

La Tercera serie de historietas de 

publica a partir del 3 de octubre de 1909. 

El Buen Tono se 

Ese año hay gran 

efervescencia política como respuesta a la declaración de don 

Porfirio de que permitiría la existencia de la oposición; sin 

embargo, Díaz acepta su postulación para reelegirse por sexta 

vez y surgen los clubes anti-reeleccionistas. 

Ninguna de las litografías que Urrutia hace en los 

últimos tres meses de ese año refleja el clima político. A 

pesar de ello, no se mantiene al margen de los 

acontecimientos; sin haberlo hecho antes ni después, dibuja a 

Porfirio Díaz cuando, a propósito de la entrevista Díaz-Taft, 

realiza una historieta en la que el personaje principal es el 

presidente estadunidense, quien de encuentra de gira por los 

territorios de la Unión Americana (fig. 73). La entrevista de 

los dos presidentes se trata como una casualidad: sólo 

menciona el encuentro en el territorio norteamericano, no se 

dice que Taft entra a Ciudad Juárez. El litógrafo hace esta 

descripción: "Siguiendo el itinerario fijado para su gira, el 

alto funcionario [Taft] arribó a la ciudad del Paso, 

limítrofe con nuestra frontera, circunstancia que 
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aprovecharon las autoridades de la república para acudir a 

estrechar la mano del ilustre viajero."22 

En la imagen vemos a don Porfirio, a quien no se le 

designa por escrito, con su uniforme militar, saludando al 

presidente Taft; ninguno de los dos aparece caricaturizado. 

Es significativo que lo represente en una época de agitación 

política y en uno de los momentos cumbre de su mandato; sobre 

todo, porque es la única ocasión en que lo hace. La 

ilustración es muy similar a la que se publicó en El 

Imparcial para acompañar la crónica del encuentro de ambos 

jefes de estado. Esta tímida intromisión de los asuntos de la 

política nacional, con un marcado sesgo de glorificación del 

dictador, es el preludio de la fractura del apoliticismo del 

litógrafo, aunque todavía en 1910, Urrutia no dibuja la 

postulación de Madero a la presidencia por parte de la 

Convención de Clubes Anti-reeleccionistas, las elecciones, el 

Plan de San Luis con sus consecuentes levantamientos armados; 

en cambio, continúa representando acontecimientos cotidianos 

como el cometa Halley, las fiestas del Centenario o el censo 

de población. 

Al astro melenudo que se deja ver en abril de 1910, le 

dedica tres historietas, dos se publican en enero de ese año, 

antes de su visita y una más circuló en mayo. 

La primera de estas litografías retrata la expectación 

que crea la noticia de la futura visita del cometa; da a 

conocer actitudes como las supersticiones y la credulidad de 

22Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
3, en: El Imparcial, 24 de octubre de 1909. 
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la gente del pueblo frente al escepticismo de los científicos 

y ejemplifica, en el tío Jindama, la actitud ignorante de los 

primeros que al observar cualquier astro afirman haber visto 

al cometa; así menciona que el hombre: 

Cierta tarde en que al observar un globillo 
luminoso que centelleaba en el zenit de nuestra 
metrópoli, dio y tomó en que era el tan cacareado cometa 
Halley. 

De nada SirvlO que algunos transeuntes [sic.] 
sensatos le hicieran ver que estaba equivocado, y que el 
dichoso globillo era sencillamente el planeta 
Venus [ ... ] 23 

Urrutia, fiel a su espíritu racional, representa y 

satiriza las supersticiones que acompañaron la noticia de la 

aparición del astro y las descalifica, como cuando describe 

que "[ ... ] la repentina llegada de aquel cometa rabón fue mo-

tivo de alarma entre la gente timorata, alarma que se encar-

garon de aumentar las viejas con su eterna cantinela de que 

aquello era presagio de próximas y horripilantes catástro-

fes" .24 

Ésta es la única historieta en la que habla de la 

actitud de la gente del pueblo frente a la aparición del 

cometa. En otra litografía, publicada después de la aparición 

del astro melenudo, reproduce las preocupaciones de la gente 

de las clases altas, quienes creían que el cometa podría dar 

23Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
no. 14, en: El Imparcial, 16 de enero de 1910 . 
24Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
no. 14, en: El Imparcial, 16 de enero de 1910. 
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un coletaz025 o llenar de gases venenosos a la Tierra; narra 

cómo el astrónomo Garrote viaj a al espacio y ahúma, con un 

cigarro, la cauda de Halley para evitar que sus gases letales 

acaben con el planeta. 26 

Más fantasiosa que la anterior es una litografía donde 

da vida al cometa Halley, al Sol y a las estrellas. A través 

de estos personajes imaginarios, reproduce y critica la 

sociedad: el Sol es un gobernante liberal, hay estrellas "que 

por lo revoltosas se asemej an mucho á nuestras comadres de 

vecindad" y el cometa Halley tiene el exclusivo privilegio de 

fumar cigarros de El Buen Tono. 27 

El punto culminante del Porfiriato son las fiestas del 

Centenario¡ durante el mes de septiembre, la ciudad de México 

luce limpia y adornada, sin vagos ni mendigos. La 

conmemoración constituye un pretexto para mostrar al mundo 

que México es parte de las "naciones cultas y civilizadas" y 

para atraer la inversión extranjera a nuestro país. 28 

El litógrafo se ocupa de la conmemoración durante 

septiembre y octubre i describe la asistencia de visitantes 

nacionales y extranjeros, de estos últimos sólo representa a 

tres, uno real, el marqués de Polavieja y dos inventados: el 

dios Neptuno y el vizconde del Chi-pote, los recursos 

25Luis González, "El liberalismo triunfante", en: Cosío Villegas, 
Historia General de México, vol. 11, México, El Colegio de México­
Harla, 1981, p. 995. 
26Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
26, en: El Imparcial, 22 de mayo de 1910. 
27Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
16, en: El Imparcial, 30 de enero de 1910. 
28Aurelio De los Reyes I Cine y sociedad en México, 1896-1930. Vol. 
I, Vivir de sueños, México, UNAM-Cineteca Nacional, 1981, p. 101. 
101. 
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económicos de éste último son limitados, pero su visión 

comercial no le impide quedarse en el país para establecer un 

fumadero de cigarros de El Buen Tono. Con ello Urrutia 

representó la anhelada inversión extranjera. Don Juan 

Bautista no dej a de manifestar las contradicciones del fin 

del Porfiriato¡ por un lado, la magnificencia de las fiestas 

y, por otro, la rusticidad de los habitantes de provincia y 

la carestía que se produce antes de este acontecimiento. 

A fines de ese año, se realiza un censo de población lo 

que despierta una enorme desconfianza en los habitantes del 

país, pues se piensa que puede ser utilizado para hacer levas 

y aumentar contribuciones. 29 Urrutia lo ironiza en una 

litografía en la que Pichorra, un agente de ventas, trata de 

utilizar los datos oficiales para saber "qué individuos no 

usaban calcetines". El litógrafo cuestiona la utilidad del 

censo al parodiar los datos que se recopilan; presenta a un 

empleado de estadística que ofrece informar a Pi chorra acerca 

del "número exacto de jorobados existentes en el territorio 

Nacional", y cuando el agente recurre a los inspectores de 

manzana, éstos le informan "quienes hablaban el otomí y el 

número exacto de solteras en disponibilidad". 30 Más que una 

desconfianza en los fines que pudiera tener el censo, el 

litógrafo manifiesta la creencia de que era algo inútil y de 

poca relevancia para las actividades productivas. 

29G ~ 1 . onza ez, op. c~t'l p. 997. 
30Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono no. 
42, en: El Imparcial, 6 de noviembre de 1910. 
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La Revolución 

Hasta mediados del convulso año de 1911, Urrutia 

comienza a representar el levantamiento armado. Antes del mes 

de julio, el litógrafo hace caso omiso de cómo se extiende la 

insurrección; no menciona sucesos como la caída de Ciudad 

Juárez, la renuncia de Díaz, 

en contra del dictador y su 

las manifestaciones callejeras 

salida del país; tampoco le da 

la menor importancia a que Francisco León de la Barra quede 

como presidente interino. La llegada triunfal de Madero a la 

ciudad de México, el 7 de junio de 1911, es el antecedente de 

las historietas ubicadas en el contexto de la Revolución. 

Después de ausentarse dos meses de la prensa, el 16 de 

julio, Urrutia publica una historieta en la que parodia un 

hecho muy común durante la Revolución: el armamento de los 

peones de las haciendas para protegerlas de los eventuales 

ataques de los alzados (fig. 62) 

En esta historieta, el litógrafo narra cómo el 

administrador de la hacienda de Piticuaracha, en previsión de 

lo que pudiera suceder, ordena que sus peones se armen y 

organicen militarmente. Los pacíficos campesinos nunca habían 

portado armas, así que los entrena Bellota, un hombre que por 

"haber fusilado en sus mocedades algunos chichicuilotes, se 

consideraba perito en materia militar". Los ejercicios 

castrenses se describen de forma contradictoria; mientras el 

texto remarca los logros en la disciplina y el adiestramiento 

con frases como: 
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colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono no. 
no. 64, en: El al, 16 de julio de 1911. 
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saben usar "otras armas que los útiles de trabaj o", esto 

queda demostrado en la ridiculización de la disciplina 

militar, ya que los peones de la hacienda aparecen en la 

imagen como incapaces de utilizar las armas. El litógrafo no 

ve ninguna causa social en el conflicto bélico; a su juicio, 

la resolución de éste consiste en promover ideas de paz y de 

concordia y en no alejar a la gente pacífica de sus 

instrumentos de trabajo. 

Urrutia utiliza su universo laboral para representar a 

los habitantes de la hacienda; si se compara esta litografía 

con las que se ubican en El Buen Ton032 se observa que en ella 

uno de los directivos de la fábrica, al que Urrutia llama en 

otras historietas monsieur Linón, aparece con indumentaria 

campirana y es descrito como el previsor administrador de la 

hacienda que ordena que "su gente se arme y se organice 

militarmente"; al final, el mismo personaje está vestido con 

traje urbano (como es común verlo en las historietas situadas 

en El Buen Tono). El encargado de dar entrenamiento militar a 

los campesinos tiene el rostro y las babuchas del j efe del 

taller litográfico. Los campesinos que "jamás habían empuñado 

otras armas que los útiles de trabajo" son los obreros, como 

lo delata su fisonomía y los mandiles. El hombre que llega a 

ofrecer a la hacienda la ametralladora es el fotógrafo de la 

32Camacho Morfín, op. cit., p. 50-55. Véase también, Tercera 
colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 5, en: El 
Imparcial, 14 de noviembre de 1909; no. 30, en: El Imparcial, 26 
de junio de 1910; no . 46, en: El Imparcial, 18 de diciembre de 
1910; no. 57, en: El Imparcial, 19 de marzo de 1911; no. 85, en: 
El Imparcial, 28 de enero de 1912; no . 61, en: El Imparcial, 30 de 
abril de 1911. 
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cigarrera y su invento no es otra cosa que su cámara 

fotográfica. 33 

En este episodio, vemos cómo Urrutia se propone retratar 

una hacienda con sus trabajadores y termina por representar a 

sus compañeros de trabajo, esto se debe a que el litógrafo 

vivió y trabajó toda su vida en la ciudad de México, 34 por 

ello le parecían lejanas la vida del campo y la Revolución. 

Quizá a falta de otros referentes para ironizar al movimiento 

armado, recurrió a su ambiente laboral. 

Dos meses después de que Madero entró en la ciudad de 

México, se publicó en el periódico la historieta de Urrutia 

que aludía al hecho, en ella se relata que los esposos 

Macarroni visitan el país en la primavera de 1911 y les toca 

ser testigos tanto del temblor del 7 de junio como de la 

llegada de Madero y del ejército revolucionario (fig. 74) 

El litógrafo llama la atención sobre el uniforme de este 

ejército; menciona que los Macarroni gustan de imitar la in-

dumentaria de los países que visitan y por ello de inmediato 

adquieren "kakis, machetes y cananas". El propio Madero les 

sugiere que "ya que querían ir al uso del país, dej aran la 

canana y fumaran unos cigarros Reina Victoria que les 

obsequió¡ advirtiéndoles que eso constituía aquí la nota 

suprema de elegancia y buen gusto u
•

35 La afirmación de que ir 

al uso del país es "dejar la canana" constituye algo más que 

33Ibid., p. 50-55. 
34Dfaz de León, Juan ... p. 8-23. 
35Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
66¡ en: El Imparcial, 13 de agosto de 1911. 
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una crítica a la extravagante indumentaria de los turistas, 

implica una exhortación a la paz. 

Contradictoriamente, Madero está visto con simpatía en 

esta historieta: se le llama cordialmente "D. Pancho" y se le 

describe como un hombre con un gran sentido del humor "no 

pudo contener una carcajada al oír las peregrinas ex-

plicaciones que daban los viajeros". A pesar de que sus 

facciones no están caricaturizadas; sin embargo, no escapa a 

la ridiculización, ya que Urrutia lo retrata exageradamente 

chaparro. En otra historieta, el litógrafo alude veladamente 

al líder revolucionario, en esta ocasión con el fin de 

parodiar el hecho de que los masones le hubieran otorgado el 

grado 33. Así, como coincidencia voluntaria, el delincuente 

Moronga que aparece en el namero 70 de la tercera serie es 

"tronera rematado y grado 33 de la orden de caco".36 

En la historieta 65, Urrutia se ocupó de la huelga de 

los tranviarios I movimiento que estalló el 3 de julio de 

1911, con las siguientes demandas: aumento salarial, que no 

pesaran sobre su sueldo los desperfectos de los tranvías y 

que no se les obligara a comprar el uniforme con un 

contratista. La falta de este servicio desquició a la ciudad, 

la gente recurrió a todo tipo de transportes de tracción 

animal; finalmente, cuatro días después¡ los motoristas 

vieron resueltas todas sus demandas y reanudaron su trabajo.37 

El litógrafo elude las demandas de los conductores de 

tranvías, sólo menciona como consecuencias la paralización 

36Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
70¡ en: El Imparcial, 17 de septiembre de 1911. 
37 El Imparcial, 4-8 de julio de 1911. 
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del tráfico y la utilización de vehículos de todo tipo. Según 

~l 
e~1 la huelga llega a su fin porque un miserable vecino del 

Pedregal idea un medio de transporte novedoso que consiste en 

unir escaleras con ruedas cuyo impulso son las colillas de 

cigarros Reina Victoria; tiene tanto éxito que crea una nueva 

compañía. El gerente de los tranvías, al ver la competencia, 

invita a los huelguistas a reanudar labores. En la imagen 

vemos a los motoristas con una actitud servil aceptando este 

ofrecimiento. 38 Urrutia transforma una huelga exitosa en un 

fracaso. En esta historieta, se encuentra de nuevo la 

negativa de atribuirle causas a los movimientos sociales, la 

visión de estos últimos como contrarios al trabajo y al 

orden, el miedo a la competencia y la exaltación del "self 

made man" representado en Birrichaga, el vecino del Pedregal, 

que inventa el nuevo medio de locomoción. 

En ese año hubo otro suceso que llamó la atención de 

Urrutia: la matanza de chinos ocurrida en Torreón en junio de 

1911, ese mes se difundió la noticia de que, antes de la 

llegada de las fuerzas revolucionarias, habían sido 

asesinados 3 O O chinos I saqueados sus negocios y devastadas 

las hortalizas que cultivaban en las inmediaciones de la 

Compañía Siderúrgica. Sólo se salvaron unos cuantos 

asiáticos, ocultados por algunos particulares. 39 

Urrutia se ocupó del hecho en septiembre I tres días 

después de que se emitió un informe del Gobierno donde se 

aceptaba que habían sido los revolucionarios quienes habían 

38Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
65, AGN, Propiedad artistica y literaria, caja 214, exp. 10254. 
39 El Imparcial, 10 de junio de 1911. 
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comenzado la matanza de chinos. 40 En la historieta número 69 

(fig. 75), don Juan Bautista describe a Chin-gui-ña como un 

mongol dedicado a trabaj ar "laboriosamente" en una huerta 

cercana a Torreón; más adelante menciona que la "racha 

revolucionaria puso un hasta aquí en los trabajos del 

celestial",41 quien con dificultad salvó la vida. Urrutia 

sintetiza su imagen de la Revolución en la viñeta que 

describe la huida del chino: el caserío en llamas y los 

jinetes revolucionarios a todo galope, con sus cananas en el 

pecho, sosteniendo con una mano el fusil y con la otra, un 

sable, mientras Chin-gui-ña huye desesperado. 

No parece que fuera la primera intención de Urrutia 

compadecerse de la tragedia de los asiáticos, pues el 

litógrafo compartía con sus contemporáneos el racismo contra 

éstos; lo expresó en la historieta afirmando que "los chinos 

generalmente comprenden el idioma de los bovinos". 42 El hecho 

de que este episodio se publicara después del comunicado del 

Gobierno donde se aclaraba que los revolucionarios habían 

sido los responsables de la matanza, hace suponer que 

pretendía criticar al movimiento armado y demostrar que éste 

era opuesto al progreso, pues impedía que el hombre 

continuara con sus labores productivas. 

Urrutia se volvió a ocupar de la Revolución en marzo de 

1912, pocos días después de que la Cámara de Diputados 

4° El Imparcial, 7 de septiembre de 1911. 
41Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
69, en: El Imparcial, 10 de septiembre de 1911. 
42Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
69, en: El Imparcial, 10 de septiembre de 1911. 
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e usticias, pues sin neces esa 1 
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de Morelos. 43 

En historietas, ores a este 
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43 El Imparcial, 1 de marzo de 1912. 
44Tercera colección de Hi Ilustradas de El Buen Tono, no. 
92,en: El I 24 de marzo de 1912. 
4.5Cuarta colección de Ilustradas de El Buen Tono, no. 
24, en: El embre de 1912. 
46Cuarta colección de Ilustradas El Buen Tono, no. 
28, en: El de 1913 . 

205 



Los excesos cometidos en contra de las poblaciones de 

Morelos llamaron la atención de Urrutia, quien en una 

historieta parodió el racismo contra los indígenas, rasgo que 

caracterizó a la persecución de zapatistas (fig. 76). En 

Chimalhuacate el Prieto, el presidente municipal propone una 

ley para uniformar a los habitantes de esa población con el 

fin de diferenciarlos de los merodeadores zapatistas. La ley 

en cuestión establece la pena de muerte para aquellos que no 

usen pantalón y sombrero de copa alta. El miedo de ser 

ejecutados obliga a los habitantes del pueblo a integrar a su 

indumentaria tradicional las prendas obligatorias; en la 

imagen vemos muj eres y niños con sombrero de copa alta y 

hombres vestidos con camisa de manta, huaraches y en lugar 

del calzón de manta y el sombrero de palma, pantalón y 

sombrero de copa alta. Un hombre pobre I que viste camisa y 

calzón de manta raídos, llega de visita al pueblo y de 

inmediato lo condenan a la pena de muerte por sospecha de ser 

guerrillero. 47 Urrutia crítica la brutal represión con la que 

se enfrentó el movimiento zapatista¡ la ironía de presentar 

una situación hipotética en la que los pueblos pacíficos se 

distinguen de los guerrilleros a través del uso de un atuendo 

urbano y propio de clases altas, indica que el hecho de ser 

pobre y vestir como indígena volvía sospechoso a cualquier 

habitante rural y permitía que se persiguiera a inocentes. 

Es probable que Urrutia resaltara las injusticias que se 

cometían contra personas inocentes, en la lucha contra los 

47Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
7, en: El Imparcial, 11 de agosto de 1912. 
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sino que los compara con los cacomixtles (animales que atacan 

de noche los gallineros del pueblo y matan una gran cantidad 

de aves), a los que se refiere como "los zapatistas de cuatro 

patas,,50 y menciona que es difícil atraparlos porque conocen 

la táctica de las guerrillas. En otra historieta, publicada 

después de la aparición de la noticia de que los zapatistas 

se encontraban en el Ajusco,51 el litógrafo narra cómo tía 

Pimienta se desbarranca en este cerro y la rescata un 

zapatista. 52 

Finalmente, manifiesta la actitud de alerta 

prevaleciente entre los pobladores de los alrededores de la 

ciudad, debido a que estaban a merced de las fugaces 

correrías de los guerrilleros surianos. 53 En este episodio un 

hombre sale a cazar patos porque tiene antojo de comer esta 

ave. En las goteras de Ixtapalapa [sic] ve una parej a de 

patos y les dispara, hecho que "puso en alarma á los vecinos 

de la barriada que creyendo habérselas con los zapatistas, 

emprendieron a pedrada limpia con el forastero". 54 Al final 

acuden los rurales y restablecen el orden. 

También en 1912, Urrutia realiza dos historietas que 

aluden a la rebelión orozquista. La primera, publicada cuando 

los rebeldes se preparan para combatir a los federales en el 

Cañón de Bachimba, describe cómo D. Quico, "un honrado 

SOTercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
no. 95, en: El Imparcial, 21 de abril de 1912. 
51 El Imparcial, 5 de marzo de 1912. 
52Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
90, en: El Imparcial, 11 de marzo de 1912. 
53W k . omac , op. c~t" p. 140. 
54Tercera colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
98, en: El Imparcial, 12 de mayo de 1912. 
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mediero de Bachimba a quien por mal de sus pecados, 

sorprendieron las operaciones militares en vísperas de 

'pizcar' obligándole a ahuecar el ala rumbo a la patria de 

Washington" .55 Salta a la vista el enorme parecido que tiene 

esta viñeta con la que retrata la huida de Chin-gui -ña; a 

pesar de que esta escena es menos dramática el mensaje es el 

mismo: la revolución es enemiga del trabajo. La segunda 

aparición de este movimiento la tenemos en octubre de 1912 

(fig. 78), época en la que los orozquistas ya habían sido 

derrotados y sólo operaban en guerrillas, en esta historieta 

aparece Pascual Orozco, la descripción de este personaj e es 

similar a la de Madero; recibe las denominaciones de "Don 

Pascual" y "El general", además posee sentido del humor ("rió 

grandemente de la ocurrencia") . 56 

Las elecciones del primero de octubre de 1912 le dan la 

oportunidad de hacer una parodia de la democracia, describe 

la efervescencia política en un pueblo imaginario de pronto 

invadido por cosas antes desconocidas (distintos candidatos, 

discursos, mítines, convenciones, enormes editoriales 

políticos en los diarios, etc) . "Aquellos sencillos 

campesinos que antes no se ocupaban más que del maíz y de las 

lluvias, [es decir, que solo se dedicaban a su trabaj o] se 

enardecen ahora discutiendo acaloradamente sobre el civismo y 

dotes tribunicios de Prudon, del Tío Tiburcio, de Don 

Epigmenio y demás políticos militantes", el apasionamiento 

55Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
2, en: El Imparcial, 23 de junio de 1912. 
56Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
15, en: El Imparcial, 13 de octubre de 1912. 
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político ocasiona que las elecc en golpes, a los 

Urrutia califica zmente como carácter netamente 

co" . 57 Encontramos en este sodio una crítica a la 

democracia y la idea es e en un 

sencilla dedi o. 

Las historietas el gobierno 

referencia a de la Revolución 

en la cotidiana; en una ellas Quelite, es un 

e acostumbrado a sitar el a muertos la tumba 

enterrados en la Xicaman de los 

es, pero debido a que ese tomado 

stas no pudo e. 58 En esta 

la que lo de menos es la ión 

e y que lo es en el 

de la vida cot Otra est da cuenta 

itización y a la 1 zac con la jerga de la 

obrera (fig. 79) I en ella se narra que el 

t se dedica a hacer etas Navidad y 

en \\ de los vi os es nuestra 

i".59 En esta historieta los ratones le roban a 

sus t de imprenta con el eto a 

Santa aus un memorial para protestar contra 

su ie. Una tima historieta, muestra, manera 

un cambio de perspectiva con los 

de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
I 21 de julio de 1912. 
de Ilustradas de El Buen Tono, no. 

17, en: I 27 de octubre de 1912. 
colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 

26, en: El I 12 de enero de 1913 . 
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obreros (f 80), en la se narra el gallo 

Don Erasmo auguró la erupc usco y la consecuente 

la Ciudad lo, 

e principal de esta est trata zar la 

primero habla con éste le 

contesta que eso sólo lo resolver su se dirige 

con este y lo encuentra con el Gerente la Volcánica 

Intraterrestre Lt [s . ] 

les erupción, gracias a esto el sta 

convence lo que no dé la y 

ta ordene la usco. Si 

storieta con la 

t ,60 vemos que 

es ( terremotos o cas) no 

es en 

soc con las 

sost corteza terrestre, en la cuarta es el 

una la erupción 1 usco con el 

fin de México. Este en 

es es e en Urrutia, quien most 

lizaciones obreras y en 

la tercera a una visión de simpat ia 

empresarios y 

postura. 61 

es y en esta historieta rompe con esa 

Meses s 

ocupa de la Decena 

6°Véase capítulo III y 
Tono, no. 94, 15 de 

la 

61Véase Camacho Morfín, op. 

Madero I el 1 i se 

y la desde el 

col 
1909. 

ón de Historietas de El Buen 

• I p. 93 Y 99. 
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vista de la familia Garrapata, cuyos integrantes ante los 

combates se encierran en su domicilio y sólo el hambre hace 

que el j efe de familia se arriesgue a que lo alcance algún 

proyectil, y salga a buscar comida, pero sólo logra conseguir 

"a precio de oro" un pan "más duro que las entrañas de un 

usurero y chuletas provenientes quizá de alguno de los potros 

sacrificados en la contienda".62 El litógrafo resalta en este 

episodio los efectos de este suceso en la vida cotidiana, no 

habla de ninguna figura pública, de igual forma, en una 

historieta posterior aludirá a los efectos psicológicos de la 

Decena Trágica en los habitantes de la ciudad de México, en 

ella representa a un personaj e que, a raíz de la decena 

trágica, vive tan inquieto que "hasta cuando oía roer a algún 

ratón le parecía escuchar el terrorífico trac trac de las 

ametralladoras" .63 Las historietas que se publicaron· durante 

el gobierno de Huerta ya no mencionan a las facciones 

revolucionarias ni a los líderes, se alude a la revolución en 

forma indirecta por medio del impacto en la vida cotidiana. 

Una historieta da cuenta de esto cuando escribe "siempre han 

sido espléndidas las fiestas del Carnaval en Chignahuapan, 

pero este año, como para demostrar que no nos importan un 

bledo las circunstancias, el comité resolvió echar 

materialmente la casa por la ventana organizando un concurso 

internacional de disfraces". 64 En esta historieta muestra el 

62Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
3D, en: El Imparcial, 6 de abril de 1913 . 
63Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
39, en: El Imparcial,29 de junio de 1913 . 
64Cuarta colección de Historietas Ilustradas de El Buen Tono, no. 
57, en: El Imparcial, 1 de marzo de 1914. 
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hartazgo de Urrutia frente a la inestabilidad, mismo que se 

manifestará en un retorno a las temáticas evasivas de la 

situación política. 

Durante el gobierno de Huerta, tal vez a causa de las 

limitaciones a la libertad de expresión Urrutia abandona por 

completo la representación de líderes, campamentos 

revolucionarios y acciones de armas. Las historietas 

publicadas entre abril de 1913 y mayo de 1914 hacen 

referencia a las leyes del descanso dominical, del servicio 

militar obligatorio, al acaparamiento de monedas, la carestía 

en la ciudad de México y la escasez de carbón. 

A través de este análisis de las historietas publicadas 

en el contexto de la revolución y cuya temática alude a este 

movimiento, puede percibirse que Urrutia sí tomó partido 

frente a la Revolución y sus dirigentes, es evidente su 

incomprensión ante las causas de los movimientos sociales y 

que los ve como contrarios al trabajo; a los líderes 

revolucionarios los critica veladamente y a Porfirio Díaz lo 

trata con reverencia; sin embargo, su toma de posición no es 

apasionada, a diferencia de la gráfica contemporánea que es 

militante y agresiva. 

La razón de esta falta de militancia en la obra del 

litógrafo se debe, desde mi punto de vista, a que las 

Historietas de El Buen Tono son, ante todo, un medio para 

hacer publicidad a los cigarros de dicha fábrica, cuyo 

objetivo era aumentar la venta de los cigarros, mas no 

participar en el debate político. 
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litográfica en el Museo de la Estampa¡67 sin embargo no nos 

ocuparemos de ella en este trabajo, porque a la fecha no la 

hemos encontrado publicada en los periódicos de los años 20. 

Ranilla es una historieta que se ve anticuada, en 

comparación con las que aparecían en los diarios de la época, 

debido a que en México ya se había adoptado el formato del 

cómic norteamericano. En 1921 1 Salvador Pruneda ya había 

creado la primera historieta mexicana Don Catarino y su 

apreciable familia, inspirada en las páginas dominicales que 

en ese entonces se importaban de Estados Unidos i 68 en Don 

Catarino, el autor recurría a varias de las convenciones que 

entonces caracteri zaban al medio, al uso del dibuj o, los 

diálogos expresados en globos 1 las apoyatura s en un cuadro 

dentro de la viñeta y con un texto breve, etcétera. En 

Ranilla no aparecen este tipo de convenciones; sin embargo no 

podemos decir que carezca de influencia del cómic¡ pues hay 

elementos de esto en la creación de un personaje fijo, 

Ranilla protagoniza toda la serie; la aparición de los 

eternos antagonistas del héroe, Molote y Carlanga, quienes 

intentan entorpecer sus acciones y hacerlo quedar mal en la 

sociedad o que hasta lo ponen en el riesgo de perder la vida¡ 

finalmente la aparición de la novia de Ranilla l Pomona, a 

quien el héroe dedica todos sus esfuerzos. 

En Ranilla, Urrutia se mostraba menos susceptible a 

adoptar las influencias gráficas que llegaban del extranjero, 

67Agradezco a Pablo Miranda quien me proporcionó la referencia y 
una fotografía de estas impresiones. 
68Sal vador Pruneda, Periódicos y periodistas, México, Editores de 
Revistas Ilustradas 1975, p. 62-63. 
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es notorio que no use globos para poner los diálogos de los 

personajes¡ como en las historietas estadunidenses y 

mexicanas que circulaban en la época. A pesar de que en la 

segunda y tercera colecciones anteriores recurrió 

incidentalmente al uso de globos, éstos no se emplean en 

Ranilla. Urrutia retoma narraciones que había hecho con 

anterioridad. En el plano formal se refugia cada vez más en 

la influencia de las estampas de Epinal¡ sin embargo recurre 

más a los diálogos que aunque escasos, son más comunes que en 

otras colecciones. 

Características de la manera de expresión personal de Urrutia 

Ranilla es un trabaj o de madurez de Urrut ia, con el 

antecedente de las cinco colecciones anteriores, el autor 

incursiona en una serie de personaje fijo que le permite una 

mayor expresión personal¡ pues él ya es el jefe segundo del 

taller de litografía de la fábrica y esto al parecer le 

permitía tener tiempo para dedicarse a hacer en su totalidad 

la nueva historieta, o casi¡ porque en las viñetas en las que 

al parecer no termina el trabaj o se distinguen las manos 

inhábiles de los ayudantes que terminaron algunas figuras sin 

cuellos o mediante líneas rectas trazadas torpemente. Esto se 

puede ver en la cuarta viñeta de la historieta número 12,69 en 

la que uno de los personaj es tiene la cabeza dibuj ada por 

alguien que desconoce las más mínimas reglas de 

69Ranilla no. 13, AGN I Propiedad artística y li teraria, vol 430, 
exp. 1046, fs. 24. 
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representación de la figura humana, en desproporción con el 

cuerpo, encajada en los hombros y sin cuello (fig. 82). 

En esta serie han madurado las características de la 

manera de expresión personal de Urrutia que se manifiestan en 

la creación de un gran dinamismo en las escenas, los 

personajes son representados moviéndose, hablando entre sí, 

hasta los personaj es secundarios muestran caracteri zaciones 

muy definidas¡ tienen expresiones y actitudes que en conjunto 

imprimen una sensación de movimiento. 

Las viñetas I trabaj adas por medio de planos I permiten 

ver una escena de primer plano en la que los personaj es 

realizan las acciones a las se refiere el texto. En contadas 

ocasiones la acción principal ocurre en el último plano en el 

que unas cuantas líneas describen la acción principal, motivo 

de comentario de los demás personaj es. Este manej o de los 

diversos planos permite la expresión de un enorme detallismo 

en los personajes, la proyección de actitudes en otros 

tiempos o en otras dimensiones por medio de recuerdos o de 

sueños (fig. 82) 

Aunque las imágenes se podrían ver como una ilustración 

por el aparente desfase entre texto e imagen, por la enorme 

cantidad de información visual, no podemos hablar de un 

divorcio entre ambos, pues hay huecos en la narración 

literaria llenados por las imágenes abigarradas, espacios que 

se escapan en la narración escrita se rellenan en las 

imágenes. 

Cada viñeta tiene mucha información escrita que se 

integra poco en la imagen, a diferencia de la historieta 
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Mandarín Chino representado en la primera colección, quien 

para salir del spl.een también se dedica a viaj ar. 72 

Temáticas 

Urrutia retoma de colecciones anteriores historias 

completas y análogas; en el primer caso está la historia del 

luchador bravucón que reta a los espectadores y es 

derrotado, 73 esta historia de la tercera colección reaparece 

igual, pero con Ranilla como protagonista (fig. 81).74 Entre 

las adaptaciones se encuentran el segundo número de Ranilla 

en el cual el personaje después de un viaje larguísimo 

aparece en la capital mexicana con el cabello y las barbas 

muy largas, de manera similar a Herr Chocozuela de la primera 

colección, y ambos están inspirados en la iconografía del 

judío errante de las estampas de Epinal (fig. 83).75 Otra 

estampa con esas características es la de los locos que 

escapan del manicomio y atacan a Ranilla, aunque es una 

estampa con personajes muy diversos a la del toro loco de la 

tercera colección tanto la temática como el desenlace, nos 

recuerdan ese episodio (fig. 84) .76 También repite los rostros 

que había representado en la primera serie, esto tal vez se 

deba a que los ayudantes la tenían como muestra de lo que 

72 Primera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 39, en: El 
Imparcial, 2 de abril de 1906. 
73Tercera colección de Historietas de El Buen Tono, no. 15, en: El 
Imparcial, 23 de enero de 1910. 
74Ranilla no. 13, AGN, Propiedad artística y li teraria, vol 430, 
exp. 1046, fs. 24. 
75Véase capítulo III 
76Camacho Morfín, op. cit., p. 88. 
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I op. t. f p. 67 Y 71. 
73. 

no. 3, AGN, 
fa. 24. 

edad Artística y Literaria, vol. 430 1 
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psicológico su principal sentimiento es la envidia y el 

blanco de éste es Ranilla. 

De anti hombres a detractores del hombre ideal, en esta 

colección, pierden personalidad, esto también se debe a que 

se constriñen a unos cuantos personajes y no a la galería de 

gomosos de las colecciones anteriores. 

La historieta Ranilla, en comparación con las 

colecciones que le anteceden, pierde complejidad en la 

construcción de los personajes, pues Urrutia está 

experimentando con el proceso de creación de una historieta 

de personaj e fijo. Los nuevos personajes no son tan 

polifacéticos corno los numerosos tipos de las colecciones 

anteriores (las ancianas, los fuereños etc.). El litógrafo se 

preocupa menos por mostyar diversidad de actitudes. Por 

ejemplo, el único papel de los antagonistas del héroe, es ser 

el contrapunto de Ranilla y mostrar su enemistad, el 

principal sentimiento que albergan es la envidia, que los 

lleva a planear actos para asesinar al personaje principal de 

la historieta. 

El formato de la historieta no cambia con respecto de 

las otras colecciones; de hecho en una de las piedras que se 

usó para imprimir las historietas de Ranilla se puede 

distinguir en el margen la sombra de un marco con los nombres 

de las marcas de cigarros que se anunciaban en colecciones 

anteriores. 81 

81 P iedra litográfica con dos episodios de Ranilla no. 7 y no. 8, 
CPRZ 
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Ranilla y su entorno social. 

La historia de Ranilla está contada desde su nacimiento 

en un pueblo, que por las características que presenta 

podemos intuir que pertenece a la provincia mexicana. Él 

muestra sus cualidades de fumador desde su nacimiento, cuando 

arrebata el cigarro al médico que atiende el parto, este 

hecho y que el niño continúe con el hábito de fumar hace que 

las comadres vaticinen que se convertirá en la figura del 

siglo. 

él no 

partir. 

Cuando Ranilla crece se percata de que un genio como 

puede vivir en semejante poblacho, así que decide 

Emprende el viaje en ocasión de una exhibición de 

aviación que se anuncia en el pueblo, asiste a ella y como el 

espectáculo se retrasa tiene la idea de salir del pueblo en 

un transporte aéreo. Un enorme zopilote que se encontraba 

entre la concurrencia lo hace concebir la idea de montar en 

él y llegar lo más lejos posible. 

La llegada de Ranilla a la ciudad de México ocasiona la 

expectación general, culminado el viaj e Ranilla está 

irreconocible, con una figura que recuerda a las estampas de 

Epinal sobre el judío errante. Ranilla entonces accede a la 

gran metrópoli y su vida social diversa y sus múltiples 

posibilidades I a nosotros como lectores maliciosos de 

principios del siglo XXI, nos parece todavía una ciudad con 

muchos rasgos provincianos¡ el más evidente se encuentra en 

este segundo número de Ranilla en el que la concurrencia ve a 
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Ranilla como un personaje muy distinto de ellos, debido a su 

larga barba, y se dispone a apedrearlo. 

Ranilla no acude con el peluquero debido a lo elevado de 

la tarifa¡ se esconde en su habitación¡ no queda claro a 

quien le renta¡ cómo la consiguió. En una historieta aparece 

con su familia mientras en otras vive sólo, no hay una 

construcción muy consecuente del personaj e. Urrutia es muy 

contradictorio, el personaje gira en torno de las situaciones 

y no al revés. El personaje es un pretexto para narrar 

historias, al contrario de quienes hacen personajes más 

estructurados y estudian qué tan verosímil sería una actitud 

u otra. 

Cuando Ranilla abandona su encierro, la multitud que 

estaba dispuesta a apedrearlo cambia su actitud belicosa por 

la admiración debido a que el protagonista sale fumando un 

cigarro de El Buen Tono. Después de este episodio, la 

historia se sitúa en un presente continuo en el que se 

muestran los éxitos de Ranilla: su enorme popularidad, su 

capacidad para diversas actividades deportivas y para los más 

diversos trabajos, incluso para los que requieren una 

especialidad, su éxito con las mujeres. 

Pero, ¿qué características psicológicas y físicas tiene 

que mostrar un personaje que presenta semejante talento? 

Ranilla no es un ser fuera de lo común, de hecho presenta 

muchas incapacidades¡ pero al momento de fumar puede superar 

todos sus defectos. Ranilla pronto entra en la alta sociedad 

capitalina, es el típico héroe de historieta caracterizado 

por su éxito con las mujeres, su aptitud para realizar 
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lla, no. 3, AGN, Propiedad Artística y Literaria, vol. 430, 
exp. 1046, fa. 24. 

, no. 8, AGN, edad Artística y Li teraria, vol. 430, 
exp. 1046, fa. 24. 

, no. 8, AGN, edad Artística y Li al vol. 430, 
exp. 1046, fa. 24. 

no. 22 1 AGN, edad Artística y Li vol. 
430, exp. 1046, fa. 24. 

1 no. 24, AGN, Propiedad Artística y Li teraria, vol. 430, 
exp. 1046, fa. 24. 

la, no. 7, AGN, Propiedad Artística y Literaria, vol. 430, 
exp. 1046, fa. 24. 

lla l no 9, AGN, Propiedad Artística y Li a, vol. 430, 
exp. 1046, fe. 24. 
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f este acto de relajación eto 

fico se 

en la 

arse 

y 

otra 

a los alrededor y los hace cambiar El 

del cigarro está ligado 

otros es y los lleva a trans 

momento se traduce como la acci 

Buen Tono. A diferenc las 

ca 

ecc 

cont 

sus acc 

a a los 

I ese 

productos de 

anteriores en 

se más al placentero 1 acto fumar, 

que se a esa actividad en 

Dares y tomares 
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Como ya se dijo, una de las virtudes de Ranilla es que 

tiene un gran éxito con las mujeres, cuando anuncia que se va 

a casar con alguna fumadora de cigarros de El Buen Tono, 

muj eres de diversas edades comienza a fumar compulsi vamente 

para llamar su atención. Parte de las envidias que despierta 

en la alta sociedad en la que se desenvuelve, es por la 

atracción que genera en el sexo opuesto, aspecto que envidian 

Molote y Carlanga y el grupo de fifís que ellos representan. 

Se especifica que él pretende a Pomona y es correspondido; 

muestra sus mejores cualidades frente a ella, lo que es 

aprovechado por Molote y Carlanga para hacerle una mala 

pasada, que consiste en tirarlo al ruedo. Ayudado por el 

"bienhechor humo de los cigarros de El Buen Tono" se logra 

lucir frente a una Pomona elegantemente ataviada de Manola. 

Finalmente Pomona, aparece como la novia de Ranilla, es la 

mujer ideal, no tiene ninguna intervención en la historieta, 

sólo sirve para precipitar las acciones del héroe y para 

mostrar su atracción con el género femenino. No es la única 

mujer que sale al lado del héroe, sin embargo es la única que 

aparece con nombre. 89 

Ranilla es una serie sobre el modelo masculino ideal. 

Concentrarse en este tipo de temática le permite a Urrutia 

alejarse de su crítica encarnizada en contra de la mujer y 

concentrarse en describir un modelo masculino de 

invencibilidad cuyas fisuras, las rellena como producto 

mágico, el tabaco. Ya no hay una imagen encarnizada de las 

89Ranilla, no. 12, AGN, Propiedad Artística y Literaria, vol. 430, 
exp. 1046, fs. 24. 
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mujeres, en colecc 90 éstas 

aparecen sólo corno re ia y como un ornamento en la 

narración. 

La ciudad 

Ranilla te de las hi aparecen en 

colecc hecho es s que se 

abstenga de panorama polít y que las 

a edificios es 1 centro de 

la ciudad de co y se sarrollen nuevamente en paseos 

corno el de la sin embargo la ciudad ya había 

cambiado en esos años y ahora la ia del 

automóvil, la vida urbana en una 

distinta; r a lo moderno Urrutia nos habla "De 

estos tiempos 110" .91 La s teniendo 

un ambiente muy la es muy y está 

al pendiente y, a pesar ello la actividad 

soci es muy los empleos que se ercer en 

son de lo los productos triales son 

accesibles I es ideal para senvolvimiento 

individuo. 

En los 20 s vive una 

ista impul corno ítica 

por y artistas corno de 

de sus Urrutia no se mant 

de este ento, lo cual se manifiesta en los 

Morfín, op. cit., p. 63 71. 
lla, no. 6, AGN¡ edad Artística y Literaria, vol. 430, 

exp. 1046, fa. 24. 
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viajes que realiza Ranilla al interior del país; el primero 

lo emprende desde su pueblo natal a la ciudad de México,92 más 

tarde viaj a a Al totongo, 93 el río Brav094 y Chacal tianguis. 95 

En estas narraciones, la provincia mexicana muestra su 

aspecto paupérrimo, no se consiguen cigarros El Buen Tono, en 

los caminos hay asaltantes, las lavanderas del río Bravo 

están asoladas por un monstruo que las ha diezmado. A 

diferencia de las colecciones publicadas en el Porfiriato en 

las que, contagiado del cosmopolitismo, Urrutia presenta que 

su personajes viajan a países que él desconoce como Francia, 

España y los países árabes y se desenvuelven en las cortes de 

esos países. 

La casa particular sigue siendo la habitación de la 

vecindad con las viejas chismosas, el desabasto de agua, 

ratones y los animales de granja en los patios. A pesar de su 

vivienda humilde Ranilla acude a las tertulias de la nobleza, 

en las que juega un papel protagónico. Otro tipo de 

entretenimiento es escuchar discos, asistir al cine a ver 

películas de ficción, en una historieta el cierre de cines 

implica para Ranilla una crisis, pues ya no sabe a qué 

dedicar su tiempo libre, entonces, se vuelca a los 

espectáculos de las carpas a los que Urrutia caracteriza como 

espectáculos de mala calidad; "La clausura de los cines 

92 Ranilla, nos. 
430, exp. 1046, 
93 Ranilla, no. 
exp. 1046, fs. 
94 Ranilla, no. 
exp. 1046, fs. 
95Ranilla, no. 
exp. 1046, fs. 

1 Y 2, 
fs. 24. 

8, AGN, 
24. 
17, AGN, 
24. 
23, AGN, 
24. 

AGN, Propiedad Artística y Literaria, vol. 

Propiedad Artística y Literaria, vol. 430, 

Propiedad Artística y Literaria, vol. 430, 

Propiedad Artística y Literaria, vol. 430, 
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obligó a Ranilla a ir a pasar la velada en cierto barracón 

donde un supuesto fak.ir [sic.] simulaba comer lumbre y beber 

plomo derretido para hacerse de las de 'a cinco' de sus 

espectadores" .96 

Las actividades al aire libre están constituidas por 

paseos en las plazas, el toreo y las carreras de caballos, en 

una forma similar que en las colecciones anteriores las 

compara con las actividades tradicionales como la charrería y 

fiel a su espíritu conservador y al nacionalismo 

posrevolucionario, pone a ésta en un nivel superior. 

En las tres colecciones de historietas analizadas en 

este capítulo, podemos ver que Urrutia ya ha fijado las 

características formales del medio, las variantes de su 

lenguaje y el tipo de temáticas de las que se ocupa, de ellas 

destaca la situación política que en la tercera y cuarta 

colección se retrata de manera directa. En la última 

colección Urrutia soslaya ésta a cambio de experimentar una 

historieta de personaje fijo. 

En estas tres colecciones se consolida la uniformidad 

formal y de dibuj o de las historietas de El Buen Tono que 

denota que su obj eti vo no era ser un medio de expresión 

personal, sino un producto que hiciera publicidad y 

distinguiera a la empresa. 

En estas colecciones podemos ver la ruptura del consenso 

con el sueño porfiriano, una etapa de politización y 

finalmente una vuelta al parroquialismo y localismo que se 

96 Ranilla, no. 21, AGN, Propiedad Artística y L.iteraria, vol. 430, 
exp. 1046/ fs. 24. 
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afianzará finalmente en Ranilla¡ en esta óltima serie, 

Urrutia se une al consenso en torno del nacionalismo, pero 

aón así, no renuncia del todo al cosmopolitismo, pues sigue 

presentando la vida cortesana de otros Estados. 
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CONCLUSIONES 

Después este recorri do en l as entrañas de lo que 

Tousssaint denominó "el tráfago maquinista", hemos podido 

percatarnos de que la litografía no desapareció a finales del 

siglo XIX, permaneció viva y vigente en los talleres 

tradicionales y en los talleres industriales de las fábricas. 

La litografía industrial fue una etapa en él desarrollo 

del proceso de la impresión plana en la que su uso recayó en 

los talleres industriales para el empaque, el papel 

membretado y la publicidad; en el aspecto técnico se 

caracteriza por el uso de toda una serie de técnicas de 

manipulación de la imagen que permitían lograr distintos 

efectos tales como el recorte de la imagen, el viraj e del 

color, el cambio de tamaño o su manipulación por medio del 

transporte; también se caracteriza por la impresión masiva en 

máquinas movidas por energía. 

Los puestos de trabajo de El Buen Tono eran acordes con 

los procesos litográficos que se llevaban a cabo en este 

taller pues había obreros especializados en determinados 

procesos o en atender alguna labor no mecanizada como poner y 

quitar el papel. 

Para entender por qué habi.a un taller de litografía en 

el interior de una fábrica de cigarros hay que atender a las 

características que revistió la industrialización en el 

Porfiriato, pues las fábricas estaban organizadas de manera 

vertical, es decir, controlaban todo el proceso productivo, 

lo que en el caso de El Buen Tono implicaba la impresión de 
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las caj etillas, los empaques y la publicidad de los

productos. La existencia del taller dentro de la fábrica le

dio a El Buen Tono una vent aj a competit iva durante algún

tiempo. Por otra parte la publicidad era un elemento vital en

la industria cigarrera, pues el cigarro no es un producto de

primera necesidad y su venta requiere del fomento del hábito

de fumar.

Las primeras colecciones de historietas construyen un

lenguaje y una propuesta estética, las siguientes consolidan

ese lenguaj e y experimentan con la temática política. La

última serie toma ese lenguaje ya establecido y comienza la

creación de una historieta de personaje fijo.

Las contribuciones principales de este trabajo son

cuatro, romper con la idea del fin de la litografía, el

establecimiento de la categoría de litografía industrial, la

comprensión de que la historieta mexicana surgió en el seno

de esta litografía y la presentación de un caso donde se

muestra la creación de arte en un contexto industrial .

Abordaremos en primer lugar el asunto del fin de la

litografía, este concepto tiene varias implicaciones, en

primer lugar que la litografía fue un fenómeno circunscrito

al siglo XIX, en segundo que la litografía es únicamente el

dibuj o en piedra que da la sensación de un original cuya

suavidad en el dibuj o responde a los ideales románticos i

finalmente la litografía sería un proceso de la reproducción

de la imagen antecedente de la fotografía y antagónico de

ésta. A lo largo de este trabaj o hemos podido mostrar que

estas afirmaciones estaban hechas a la medida de la
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litografía tradicional, que es vista por los autores que 

sostienen la idea del fin como un organismo que pasa por los 

distintos procesos vitales y por lo tanto tiene que enfrentar 

una muerte. De manera contraria a esta concepción organicista 

de la historia del arte, nosotros proponemos que la 

litografía se estudie como un proceso de reproducción de la 

imagen cuya vida ocupa más de doscientos años y que 

trascendió la estética de la litografía del siglo XIX 

Otra aportación de este trabajo es la caracterización de 

la categoría de litografía industrial, esta categoría permite 

la comprensión y el estudio de la producción en los talleres 

de litografía de finales del siglo XIX y principios del XX. 

Es una manifestación industrial no sólo porque se realice en 

el interior de una fábrica, sino porque los procesos de 

producción, su público y sus mensajes responden a los 

imperativos del sistema fabril, en que se busca maximizar el 

beneficio y bajar los costos; sin embargo, el carácter 

estético de las impresiones industriales abrió un margen para 

la expresión y la creatividad, por ello también se convirtió 

en un espacio para la creación artística y la adopción de una 

estética distinta de la que tenía la litografía decimonónica. 

Los impresos obtenidos por medio de la impresión plana 

pueden ser o no artísticos y dado que la categoría de 

artístico muchas veces se asigna a posteriori, fue necesaria 

una definición amplia de litografía que diera cuenta de la 

riqueza de los productos estéticos logrados por medio de este 

tipo de impresión. 
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La adaptación de la impresión plana a los imperativos

fabriles favoreció la adopción de técnicas como el transporte

que permitía una mayor velocidad de impresión y un menor

desgaste del dibuj o original; por otra parte, despoj ó a la

litografía de su carácter de impresión directa y puso las

bases para la invención del offset. La litografía industrial

no sólo se caracterizó por el lugar donde se llevaba a cabo o

por las técnicas que fomentó, también propició la aparición

de una nueva estética y fomentó en nuestro país la producción

de un 'me d i o novedoso como la historieta.

La tercera aportación de este trabajo es el estudio de

la historieta como medio que surgió en México gracias al

desarrollo de la litografía industrial, pues si bien ya

existía una modalidad de historieta producto del desarrollo

de la caricatura, las historietas de El Buen Tono son las

primeras historietas hechas en nuestro país, en las que sus

creadores se plantean de manera consciente realizar

exclusivamente narraciones que integren el lenguaje icónico y

el escrito. Otro aspecto que las va , a caracterizar como

historietas es que responden a los imperativos industriales,

pues como obj etos publicitarios promueven el consumo y sus

contenidos van a estar supeditados, en última instancia a esa

función; pero al mismo tiempo son productos expresivos en que

se proyecta la visión de sus creadores.

Por otra parte, las · historietas de El Buen Tono son

testimonio de la génesis que tuvo este medio en nuestro país,

muchos de los estudios sobre la historieta comienzan con el

lugar común de mencionar como antecedentes de este medio
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todas las expresiones narrativas que hacen uso de la imagen,

éstas son tan disímiles como los códices prehispánicos, los

catecismos dibuj ados usados en la conquista espiritual, los

retablos medievales, las aleluyas, y las estampas de Epinal.

Román Gubern critica que se establezcan este tipo de

filiaciones, pues para él la historieta no apareció a partir

de esos antecedentes. En este trabajo recurrimos al estudio

de un corpus concreto de historietas para mostrar que la

historieta mexicana fue un medio de comunicación que no

surgió de pronto, su aparición fue un largo proceso de

experimentación en el que se probaron las distintas

posibilidades de expresión que ofrecían el lenguaje escrito y

el lenguaj e icónico. La experimentación con las fuentes de

influencia como las estampas de Epinal y las aleluyas

permitieron partir de ejemplos anteriores. Hasta ahora, en

nuestro país, ningún estudio había mostrado de manera puntual

la influencia de las estampas europeas en algún tipo de

historieta.

Las estampas de El Buen Tono son una prueba de que la

historieta no estaba destinada a tener todas las convenciones

y características del cómic norteamericano, con fuentes

distintas se llega a una narración basada en textos e

imágenes que tiene como inspiración los frontispicios de las

obras costumbristas, las estampas de Epinal y las aleluyas

españolas.

Finalmente con este trabajo queremos contribuir con

datos fácticos y el análisis de un caso, a la discusión de la

relación entre arte e industria. Desde nuestra óptica, las
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historietas de El Buen Tono constituyen una experiencia

afortunada de la conjunción de estas esferas.

La discusión sobre la conj unción de arte e industria

data del siglo XIX cuando las fábricas comenzaron a sustituir

el trabajo del taller artesanal, el impacto de la nueva

producción industrial en los objetos utilitarios, ahora

realizados por medio de procesos industriales, se manifestó

la producción en serie, y la ornamentación recargada. Como

consecuencia de esto surgió el diseño gráfico y las teorías

sobre la cultura y el arte de masas.

La discusión sobre el tipo de cultura y arte que trajo

consigo la industrialización sigue vigente hasta nuestros

días. No es nuestro propósito presentar aquí toda la

discusión teórica, baste con mencionar que en este trabajo se

muestra un ejemplo de que se pudo realizar arte cuando en El

Buen Tono se hacían historietas como un proceso de

reproducción automatizada, con una división del trabajo de

todos los que participaban en el proceso de elaboración de

las historietas y con un dibujo que no sólo se podía atribuir

a un sólo autor.

Un primer rasgo sería la ruptura con el ideal de belleza

de la litografía romántica, para crear una manifestación más

acorde con el gusto por lo cómico y lo grotesco. Las

historietas de El Buen Tono revelan un gusto que satisfacía

los requerimientos estéticos de las nacientes masas urbanas a

las que probablemente estas categorías estéticas les

parecieran más cercanas a su vida y a las que, por un lado,

no era muy accesible el arte de la época regido por la
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belleza, y por otro, no se identificaba con las 

manifestaciones artísticas de corte rural o artesanal. Estas 

masas urbanas encont:r:'aban mayor cercanía con los nuevos 

productos estéticos que tenían como vehículo a los medios de 

comunicación, que satisfacían su búsqueda de sensaciones 

estéticas más cercanas a su forma de vida. Los creadores de 

las historietas de El Buen Tono pertenecían a este segmento 

social, por lo que no les era difícil codificar este tipo de 

expresiones. 

La segunda característica sería la renuncia a la pureza 

técnica, las historietas de El Buen Tono no estaban hechas 

deliberadamente como arte, eran un producto utilitario cuyo 

fin era hacer publicidad a los cigarros de la fábrica que las 

promovía, a esto se debe que a sus creadores no les 

interesara explorar en la vertiente del dibujo litográfico en 

la que se pueden reproducir litografías con apariencia de ser 

un dibujo original, la litografía en el taller de El Buen 

Tono era sólo un proceso de reproducción de la imagen, por 

eso se usaba intensi valT'.ente el transporte y se manipulaba 

mucho la imagen para poderla imprimir masivamente. De ahí se 

desprende, en gran medida, la adopción del dibujo de línea, 

que a diferencia del claroscuro, es más sencillo de 

reproducir. 

Un tercer rasgo sería que la figura del creador se 

diluye en el trabajo colectivo. La mayor parte de las 

historietas de El Buen Tono están escritas y dibuj adas por 

Juan B. Urrutia i sin embargo, en la elaboración del dibuj o 
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intervienen otras manos y la transformación de las

historietas en imagen impresa es obra de todo un equipo.

Finalmente, también se renuncia a la creación de un

lenguaje artístico puro, las historietas de El Buen Tono son

una conjunción del lenguaje de la literatura y el del dibujo,

son un producto híbrido en que se logra un balance de ambos

lenguajes.

En cuanto a los temas, las historietas de El Buen Tono

son un testimonio del consenso del sueño porfiriano, pues

Urrutia se hizo eco de esa visión idílica de México; sin

embargo, también son testimonio de que ese consenso no era

monolítico pues no corresponde con los aapeotoa ' de la vida

cotidiana del Porfiriato que muestran estas creaciones. Esta

identidad se fractura por completo con la Revolución, época

en la que se presentan directamente hechos políticos y las

facciones contendientes, para finalmente en la última serie

Ranilla adherirse al nacionalismo propugnado por el gobierno

emanado de la Revolución.
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.hPENDICE

Cu a d r o 11

1 .- Diseño de la
historieta

2.- Elaboración del
original

Jefe de litografía
1 Mesa de escritorio.
1 Sil la d e escritorio
2° Jefe de litografía
Dibujante litografía
Escribiente litografía

Cuadro 2

Dibujo 1 división para los dibujantes
1 tarima para los dibujantes
1 mesa para los dibujantes
1 o 4 dibujantes
1 aprendiz de dibujante
2 t interos
6 mangos de dibujo
1 par d e ti jeras para dibujo
1 escuadra de a c e r o
2 escuadras
4 cuc h illos para tinta
1 álbum l itog r á f i c o
2 regl as d e hierro de un metro
1 regl a de hierro mediana
1 regl a de acero
1 r egl a de madera
1 r a sca do r ancho

12 rascaderas para t inta

Grabado 1 Mesa para máquina de grabar
1 Máquina numismát ica par a gravar

[s i c. ] fondo s .
1 r u eda p a ra grabar
1 car r e t i l l a para líneas
2 diamante s para grabar

L..-- ¿ diama ntes

lLos oficios están destacados con negrita s. La maquinaria, muebles
y enseres aparecen con l etr a norma l.
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l ~
'1

1 2
1

1

zaf iros torneados
estuches para grabador
buriles
compás para grabar
piedra de afilar

Tipografía 2 o 4 obreros tipógrafos
1 trono con treinta cajas
1 pernaza con 16 cajas

23 kilos de filetes, medias cañas y
tipos de imprenta

1 prensa de mano para cortar
regletas (Imprenta)

1 Máquina de imprenta de Gordon, 13
x 19 con una mesa de tinta de
Refacción.

3 prensas chicas tipográficas
(1920) 2

Cuadro 3

3.- Transporte

Manipulación de la
imagen

Reducción 1 mesa para el aparato de reducir
1 Máquina para reducir tamaño

J e s ús.
Impresión de

fototipias Foto t i pi a s co l o r mate.
Fotot ipias Buen Tono.
Fototipias Pr e s i d e n t e s .
Fotot ipias Ma s c o t a .
Fototipias Duclerc.

Recorte y pegado 1 o 2 obreros pegadores
1 mesa para pegar y guardar reportes
1 par de tijeras reportes

2La maquinaria que tiene el año de 1920 entre pa r én t e s i s , puede
consultarse en el cuadro 8 .
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Elaboración de la
piedra de archivo e

impresiones en papel 3 o 5 obreros prensistas
transporte 2 Ch a s i s para la prensa Voirin ta­

maño Águi la .
1 Prensa para reportes tamaño Águila
(Voirin)
1 Chas is para la prensa Voirin ta­
maño J esús.
1 Prensa para reportes tamaño Jesús
(Voirin)
5 Prensas chicas de mano (1920)
1 Bleroe de pelo
1 Brocha de pelo
1 Armazón para aceite y aguarrás
1 Armazón para cilindros
1 brocha para barnizar
1 cubeta para agua
1 mesa para impresiones
1 lente

Cu a d r o 4

4.- Impresión

Preparación de la
piedra de formato

g rande

4 .-
I mpresión . (continúa )

Preparación de las
t intas y l os c olores

2 o 3 obreros borradores
1 Arma zón para las piedras
1 Arma zón para trapos y a rena
2 Llav es g rifos
1 Baqué para b o r r a r las piedras
2 Máquinas de borrar (1920)
1 Compás de bomba
1 tijer a p a r a cortar lámina

1 obrero molinero
1 ropero para guardar colores

1 Máqu i n a de moler colores de
De g ri s s con un juego de piedras de
refacción.

6 cuchil las molino
2 máquinas de dorar (1920)
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Preparación del pape l

Impresión masiva

5 . - Acabados

1 tarima con 13 bancos para el
papel

5 espátulas papel
6 tableros duplo para mojar papel
2 tableros cuádruplos para mojar el

papel

3 Máquinas de imprimir tamaño
cuádruplo de Voirin¡ con tres juegos
de rodillos de refacción.
17 máquinas de imprimir (1920)

3 Tarimas para maquinistas
14 o 17 obreros maquinistas

3 tarimas para ponedores
11 o 22 obreros ponedores

1 obrero entintador
8 o 15 obreros quitadores
1 armazón para secar impresiones
1 armazón secador para impresiones

de cromo
2 mesas para las impresiones

Cuadro 5

Cortado de las
historietas

Entretelado y satinado

3 u 8 obreros cortadores
2 mesas p a r a las cortadoras
1 Máquina de cortar de Rabasse de

un metro de luz con tres cuchillos.
1 Máquina de perforar de 50

centímetros de luz.
2 tenazas saca bocado (ajillo)
1 Mesa para la Sisaya [sic.].
1 Sisaya [sic.]para cortar cartón

Bristol.
4 máquinas de cortar (1920).

5 o 8 obreros cartoneros
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1 mesa p a ra entretelar
1000 car tones para entretelar

24 tablero s para entretelar
1 Prensa de entretela tamaño

J e sús de Lermi t e (Hi e r r o)
1 Pren sa de entretela tamaño

Jesús de Vo irin (madera)
1 mesa p a r a s atinar
1 Máquina de satinar de C. Bame,

de 90 cm. d e luz.

Acabados especiales 1 máquina de numerar con dos discos
numeradores

2 o 3 obreros realzadores
2 máquinas de realzar (1920)
1 obrero de timbre
1 obrero encuadernador
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CUADRO 6
MAQUINARIA DEL TALLER DE LITOGRAFÍA3

no. máquina precio rned í d a s " (mts. )
" _ _ O

3 Máquinas de imprimir tamaño $17 000
cuádruplo de Voirin¡ con tres
juegos de rodillos de
refacción

1 Caldera y maquinaria de $ 2 500
Baxters, de la caballos
(vertical)

_ ~~__~'_'_'_~_ _ ~h_'__________ ------- ---- _ _ _ _ h __

1 Máquina de cortar de Rabasse $ 2 500
de un metro de luz con tres
cuchillos.

1 Máquina de moler colores de $ 2 500
Degriss con un juego de
piedras de refacción .

1 Máquina de satinar de C. $ 4 500
Bame, de 90 cm. de luz.

1 Máquina de imprenta de $ 3 500
Gordon, 13 x 19 con una mesa
de t inta de Refacción. - -

1 Máquina de perforar de 50 $ 1 000
centímetros de luz .

----- -_ ..._-----._- ---- -- - - -
1 Máquina de numerar con dos $ 2 8 00

discos numeradores.

- ._- - - -_ .._-
1 Máquina numismática para $ 1 3 0 0

gravar [sic.] fondos.

-
1 Máquina para reducir t ama ño $ 1 2 0 0 0 .59 x 0.76

Jesús.

--------_._------------
1 Prensa de ent r etela tamaño $ 300 0.59 x 0 .76

Jesús de Lermite (Hierro) .

1 Prensa de ent r etela tamaño $ 150 0.59 x 0.76

3La información de las primeras tres columnas corresponde al AGNDF,
Escritura de El Buen Tono, 31 de dic i embre de 1 8 98 .
4Estas medidas corresponden a l tamaño de la piedra Jesús o Águila,
se encuentran en: Paul Ma urou y B. Br oquelet, Tratado completo del
arte litográfico, París, Garni e r, [19 06], p . 33.
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- -------------~~

-~

Jesús de Voiri n (madera) .
._._R.____.~_______ _ __ ._---

1 Prensa de mano para cortar $ 7 3
regletas (Impr e nta ) .

1 Prensa para r e port e s tamaño $ 600 0.6 5 x 0 .9 7
Águila (Voirin)

1 Prensa para report e s tamaño $ 40 0 0 . 59 x 0.76
Jesús (Voi r in)

1 Sisaya para cortar car t ón $ 4 5
Bristol.

-
2 Chasis para la p rensa Voirin $ 60 0. 65 x 0.97

tamaño Águila .

1 Chasis para l a pre nsa Voirin $ 50 0 .5 9 x 0.76
tamaño Jesús.

8 Chumaceras son s us s oportes $ 180
en la flecha d e t r a n s mi s i ón .

28 Flechas de t ran s mis i ón. $ 160

------ f---- - - - - -- _.
1 0 Po leas de vario s tamaños . $ 50

1 Banda genera l para el $ 150
movimiento.

---- ---
8 Bandas en las máquinas . $ 227
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CUADRO 7
MUEBLES Y ENSERES DEL TALLER DE LITOGRAFÍAs

cant
NUEBLES y ENSERES

1 Armazón para las piedras.

1 Armazón para cilindros.

1 Armazón para trapos y arena.

1 Armazón para aceite y aguarrás.

1 Armazón para secar impresiones.

1 Armazón para guardar varios objetos.

1 Bagué para borrar piedras.

1 Mesa para impresiones.

1 Mesa para entretelar.

1 Mesa para satinar.

2 Mesas para las cortadoras.

1 Mesa para pegar y guardar reportes.

1 Mesa para el aparato de reducir.

1 Mesa para la Sisaya.

1 Mesa para la máquina de grabar.

2 Mesas para los dibujantes.

2 Mesas para las impresiones.

1 Tarima para los dibujantes.

3 Tarima para los maquinistas.

5AGNDF, Escritura de El Buen Tono, 31 de diciembre de 1898.
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3 Tarima para los ponedore s

1 Tarima con 13 b ancos p ara e l papel.

7 Divisiones en vario s sitios de l taller.

6 Burós en varios sitios del taller.

1 Ropero para guardar colores.

1 Escalera.

1 Trono con 30 cajas .

1 Armazón secador para impresiones de cromo.

1 Mesa de escritorio.

1 Silla de escritorio.

6 Tableros duplo para mojar papel.

2 Tableros cuádruplos para mojar papel.

24 Tableros para entretelar.

1 Pernaza con 16 cajas.

1 División para los dibujantes .

-
2 Plumeros

1 Cinta metro.

2 Tenazas saca bocado (aj il lo ) .

6 Cuchillas molino.

S Espátulas papel.

12 Rascaderas para tint a

1 Rueda para g rabar

1 Corta cristales para el motor .
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1 Nivel de agua.

2 Llaves grifos.

1 Chumacera grande para el motor.

1 Tenazas para tubos.

23 Kilos filetes, medias cañas y tipos de imprenta

1 Martillo para desclavar

1 Llave inglesa.

1 Tijera para cortar lámina.

1 Serrote.

1 Cubeta para agua.

2 Reglas de hierro de un metro.

1 Regla de hierro mediana.

2 Estuches para grabador.

1 Escuadra de acero.

1 Regla de acero.

1 Regla de madera

4 Pistolas de madera.

1 Brocha de pelo.

1 Bleroe de pelo.

1 Lente.

12 Buriles.

1 Rascador ancho.

1 Piedra de afilar.
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1 Compás de bomba .

1 Compás para grabar.

1 Carretilla para líneas.

1 par de tijeras para dibujo.

2 Diamantes para grabar.

6 Mangos de dibujo.

1 Album litográfico.

3 Zafiros torneados.

3 Diamantes.

2 Tinteros.

2 Escuadras goima [sic]

1 Rodete.

4 Cuchillos para tinta.

1 Brocha para barnizar.

1 par de tijeras reportes.

1000 Cartones para entretelar.

2 Carros para litografía en el departamento de
caballerizas.
Fototipias color mate.

Fototipias Buen Tono.

Fototipias Presidentes.

Fototipias Mascota .

Fototipias Duclerc.

Fototipias Presidentes.
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- - - - - - - - - - - - -- - -

CUADRO 8
MAQUINARIA DEL TALLER DE LITOGRAFÍA EN 1920 6

cantidad Máquinas

17 Máquinas de i mprimir

2 Máquinas de dorar

3 Prensas chicas t i pog r áf i c a s

5 Prensas chicas de ma no

4 Máquinas de cortar

2 Máquinas de realzar

2 Máquinas de borrar

6AGN, De·nartamento d 1 t b ' 1 211 1 7~ e ra aJ o, v o , exp. .
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CUADRO 9
OFICIOS DEIJ TALLER DE LITOGRAFÍA

Empleados y obreros del taller de litografía de El Buen Tono

Personal de dirección y 1920 1921" 1922' 1923" 1924" 1928

dependientes
Jefe de litografía 1 1
2° Jefe de litografía 1
Dibujante litografía 1 1
Escribiente litografía 1 1

Trabajadores del taller
litográfico
Dibujantes 1 2 3 4 3 2
Aprendiz de dibujante 1
Prensistas 5 5 4 4 3 4
Pegadores 1 2 2 2 2
Almacenistas 1 4" 1 1
Maquinistas 14 13# 16 82+ 17 16
Ponedores 11 12 16 16 23 22
Ponedores mozos 4
Tipógrafos 2 2 3 3 4 4
Cortadores 4 5 2 8" 3 6
Encuadernadores 1 1 1
Realzadores 2 3 3 3 2 2
Molineros 1 1 1 1 1
Timbre 3
Bodegueros 7" 4
Borradores 2 3 3 3 3 3
Cartoneros 4' 7" 8" 5 5
Quitadores 8 15

7"Cuestionario estadístico sobre las condiciones de trabajo de la
fábrica de cigarros "El Buen Tono." Enero de 1920. AGN,
Departamento del trabajo caja 211, expediente 17, fs. 22, fojas.
10-1l.
8"Datos estadísticos del número de trabajadores y salarios de las
fábricas de puros de la República mexicana". Enero a diciembre de
1921, AGN, Departamento del trabajo, caja 300, expediente 1, fs.
689, foja 653.
9"Informes del censo obrero industrial en fábricas de cigarros"
octubre" de 1922 a julio de 1923. AGN, Departamento del trabajo,
caja 418, expediente 4, fs. 62, foja 31.
lO"Cuadros estadísticos del Censo obrero en fábricas de Puros y
cigarros establecidas en toda la República mexicana durante 1923"
AGN, Departamento del trabajo, caja 604, expediente 1, fs. 25.
11 "Cuestionario para el censo obrero" agosto de 1924, AGN,
Departamento del trabajo, caja. 780, fs 25
12"Cuestionario para el censo de trabajadores" enero de 1928, AGN,
Departamento del trabajo, caja 1587, expediente 2.
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-
Aprendices 21 25 26 18
Enfaji11adores 2 2 4
Mozos 6 237

Entintador 1

* Esta estadística no separa por departamentos la información,
esto ocasiona que no indique solamente los que pertenecen al
departamento de litografía, algunos de estos empleados pueden
pertenecer a otros departamentos.
# Máquinas de litografía
+ Da cuenta de la totalidad de empleados que había en ese puesto
en toda la fábrica, no podemos afirmar que todos ellos
pertenecieran al taller de litografía.
& No aparece en el departamento de l itografía sino bajo el rubro
de "diversos".
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Cuadro 10

PROCESOS LITOGRÁFICOS DE EL BUEN TONO

1.- Diseño de la
historieta

2.- Elaboración
del original

Jefe de litografía~~

1 Mesa de escritorio.
1 Silla de escritorio
2° Jefe de litografía
Dibujante litografía
Escribiente litografía

1 división para los dibujantes
Dibujo 1 tarima para los dibujantes

1 mesa para los dibujantes
1 o 4 dibujantes
1 aprendiz de dibujante
2 tinteros
6 mangos de dibujo
1 par de tijeras para dibujo
1 escuadra de acero
2 escuadras
4 cuchillos para tinta
1 álbum litográfico
2 reglas de hierro de un metro
1 regla de hierro mediana
1 regla de acero
1 regla de madera
1 rascador ancho

12 rascaderas para tinta

Grabado 1 Mesa para máquina de grabar
1 Máquina numismática para gravar

[sic.] fondos.
1 rueda para grabar
1 carretilla para líneas
2 diamantes para grabar
3 diamantes

13Los oficios están destacados con negritas. La maquinaria, muebles
y enseres aparecen con letra normal.
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- -- - - - - -

3 zafiros torneados
2 estuches para grabador

12 buriles
1 compás para grabar
1 piedra de afilar

Tipografía 2 o 4 obreros tipógrafos
1 trono con treinta cajas
1 pernaza con 16 cajas

23 kilos de filetes, medias cañas y
tipos de imprenta

1 prensa de mano para cortar regletas
(Imprenta)
1 Máquina de imprenta de Gordon, 13 x

19 con una mesa de tinta de Refacción.
3 prensas chicas tipográficas (1920)14

3.- Transporte

Manipulación de la
imagen

Reducción
1 mesa para el aparato de reducir
1 Máquina para reducir tamaño Jesús.

Fototipias color mate.
Impresión de Fototipias Buen Tono.

fototipias Fototipias Presidentes.
Fototipias Mascota.
Fototipias Duclerc.

Recorte y pegado 1 o 2 obreros pegadores
1 mesa para pegar y guardar reportes
1 par de tijeras reportes

Elaboración de la 3 o 5 obreros prensistas
piedra de archivo 2 Chasis para la prensa Voirin tamaño

e impresiones en Águila.
papel transporte 1 Prensa para reportes tamaño Águila

(Voirin)
1 Chasis para la prensa Voirin tamaño
Jesús.
1 Prensa para reportes tamaño Jesús

14 La maquinaria que tiene el año de 1920 entre paréntesis I puede
consultarse en el cuadro 8.
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4.- Impresión

Preparación de la
piedra de formato

grande

Preparación de las
tintas y los

colores

Preparación del
papel

(Voirin )
5 Prensas chicas de mano (1920)
1 Bleroe de pelo
1 Brocha de pelo
1 Armazón para aceite y aguarrás
1 Armazón para cilindros
1 brocha para barnizar
1 cubeta para agua
1 mesa para impresiones
1 lente

2 o 3 obreros borradores
1 Armazón para las p iedras
1 Armazón para trapos y arena
2 Llaves grifos
1 Baqué para borrar las piedras
2 Máquinas de borrar (1920)
1 Compás de bomba
1 t ijera para cortar lámina

1 obrero molinero
1 ropero para guardar colores
1 Máquina de moler colores de Degriss

con un juego de piedras de refacción.
6 cuchillas molino
2 máquinas de dorar (1920)

1 tarima con 13 bancos para el papel
5 espátulas papel
6 tableros duplo para mojar papel
2 tableros cuádruplos para mojar

p apel
el

256



4.Impresión. (conti
núa)

Impresión masiva 3 Máquinas de i mprimir tamaño cuádruplo
de Voirin¡ con tres juegos de rodillos
de refacción.
17 máquinas de i mp r i mi r (1920 )

3 Tarimas para maquinistas
14 o 17 obreros maquinistas

3 tarimas para ponedores
11 o 22 obreros ponedores

1 obrero entintador
8 o 15 obreros quitadores
1 armazón para secar impresiones
1 armazón secador para impresiones de

cromo
2 mesas para las impresiones

5. - Acabados

Cortado de las
historietas

3 o 8 obreros cortadores
2 mesas para las cortadoras
1 Máquina de cortar de Rabasse de un

metro de luz con tres cuchillos.
1 Máquina de perforar de 50 centímetros

de luz.
2 t e n a za s saca bocado (ajillo)
1 Mesa para la Sisaya [sic.].
1 Sisaya [sic.]para cortar cartón

Bristol.
4 máquinas de cortar (1920).

5.- Acabados
(continúa)

Jesús de

Entretelado y
satinado

5 o 8 obreros cartoneros
1 me s a para entretelar

1 0 00 c a rtone s p a r a entretelar
24 t a bl e r o s p a ra entretelar

1 Prensa de ent retela tamaño
'--- -L..L_e_r_m__i_t_e_ ...:...(H_i_e_r_r_o-=-.)_.- - ---1
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I
1 Prensa de entretela tamaño Jesús de

IVoirin (madera).
1 mesa para satinar
1 Máquina de satinar de C. Bame, de

90 cm. de luz.

Acabados
especiales 1 máquina de numerar con dos discos

numeradores
2 o 3 obreros realzadores
2 máquinas de realzar (1920)
1 obrero de timbre
1 obrero encuadernador

6.- Generación de
energía y
mantenimiento

Generación de
energía

Mantenimiento,
oficios y objetos

varios

1 Caldera y maquinaria de Baxters, de 10
caballos (vertical)

1 Chumacera grande para el motor
8 Chumaceras son sus soportes en la

flecha de transmisión.
28 Flechas de transmisión.
10 Poleas de varios tamaños.

1 Banda general para el movimiento.
8 Bandas en las máquinas.
1 rodete
1 corta cristales para el motor
1 nivel de agua
1 tenaza para los tubos

1 llave inglesa
1 martillo para desclavar
1 serrote
2 plumeros
4 pistolas de madera
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1 escalera
21 o 18 aprendices

6 mozos
4 obreros bodegueros
4 o 2 obreros enfajilladores
6 burós en varios sitios del taller
7 divisiones en varios sitios del

taller
2 carros para litografía en el

departamento de caballerizas
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FUENTES

ARCHIVOS

AGN Archivo General de la Nación, México.
Ramos:

Departamento del Trabajo
Marcas y Patentes.
Propiedad Artística y Literaria.
Colección Teixidor.
Fototeca colección Díaz, Delgado y García.

AGNDF, Archivo General de Notarías del Distrito Federal.
México.

INDAUTOR, Archivo del Instituto Nacional del Derecho de
Autor, México.

BML, Biblioteca Municipal de Lyon, Fond Chomarat. Lyon,
Francia.

BN, Biblioteca Nacional Fondo Reservado, México.
Archivo de la Biblioteca Nacional, Propiedad literaria
Iconoteca.

BNE, Biblioteca Nacional de España, Sala Goya. Madrid,
España.

CIEAGA, Centro de Investigación y Experimentación de las Artes
Gráficas de Aguascalientes El Obraje, Aguascalientes, Ags.
México.

CIGATAM, Colección de cajetillas de la Cigarrera La Tabacalera
Mexicana, México D.F.

CP, Colección particular, México, D.F.

CPAG, Colección Particular de la Familia Aguilar Gaytán,
México D.F.

CPRZ, Colección Particular de Rafael Zepeda, Aguascalientes,
Ags., México.

RPPyCDF, Registro Público de la Propiedad y del Comercio del
Distrito Federal, México.
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HEMEROGRAFÍA

Boletín Financiero y Minero , 1900.

Le Courrier du Mexique, 1915.

El Demócrata, 1920 - 1922.

L' Echo Fran9ais, 1915 .

Excélsior, 1922.

Gaceta Oficial de la Oficina de Patentes y Marcas, 19 06.

Gaceta UNAM, 1998.

Gil Blas, 1904.

El Imparcial 1895-1914.

El Mundo Ilustrado, 1897-1914.

Novedades, 1912 - 1914.

El Pájaro Verde, 1864.

El Universal, 1922, 1927 .

El Universal Ilustrado, 1922.
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Figura 1 
El Buen Tono, Aventuras maravillosas de Ranilla no. 7 y no.8, 
Piedra litográfica, CPRZ, Fotografía Thelma Camacho Morfín. 



Figura 2 
El Buen Tono, Aventuras maravillosas de Ranilla, no. 8, 
CPAG, Fotografía Elsa Escamilla. 



Figura 3 
Casimiro Castro y Juan Campillo, El paseo de la 
Nación de imágenes, México, Museo Nacional de Arte, 

viga, 
1994. 

en: 



Figura 4 
El Buen Tono, Cajetilla de cigarros Chorritos de El Buen 
Tono, Impresión de la piedra litográfica, CIEAGA, 
Fn~narAf{A Th~'m~ rAm~~hn Mnrffn. 



Figura 5 
El Buen Tono, Cajetilla de cigarros Chorritos, litografía, 
ClGATAM, fotografía María Esther Pérez Salas. 



Figura 6 
José María Villasana, La Jamona, litografía, en: Sierra, 
Aída, José María Villasana, México, Conaculta, 1998. 



¿ ~f:qlI/ t'/JiJ,JIl .. : .. . : .. .. .. . 

Figura 7 
Constantino Escalante, ¿Porqué [sic.] 
amor, ... si esquivo estaba tu corazón?, 
Constantino Escalante. Una mirada 
Conaculta, 1996. 

dejaste . .. crecer mi 
en: Acevedo Esther, 

irónica. México, 



Figura 8 
Daumier, Honore, Los represen tan tes represen tados, 
en: Honore Daumier. La caricatura política del siglo 
XIX. México, Conaculta Museo Nacional de la Estampa, 
2000. 



Figura 9 
Posada, Portada de La Patria Ilustrada, 30 de 
diciembre de 1889, en: Gretton, Thomas, "De cómo 
fueron hechos los grabados de Posada" en: Posada y la 
prensa ilustrada: signos de modernización y 
resistencias, México, MUNAL, 1996 . 



Figura la 
Posada, Portada de La Patria Ilustrada, 4 de noviembre 
de 1889, en: Gretton, Thomas, "De cómo fueron hechos los 
grabados de Posada" ~n: Posada y la prensa ilustrada: 
signos de modernización y resistencias, México, MUNAL, 
1996. 



Figura 11 
Ilustraciones 82 y 83 Flor de Crisantemo¡ 
Broquelet¡ Tratado completo del arte 
Garnier ¡ [1907]. 

en: Maurou¡ Paul y B. 
litográfico¡ París¡ 



Figura 12 
El Buen Tono, . caj et i lla de 
Campeones, Impresión de 
litográfica, CIEAGA, Fotografía 
Camacho Morfín. 

cigarros 
piedra 
Thelma 



Figura 13 
El Buen Tono, Caj etilla de cigarros 
Campeones , CIGATAM, Fotografía María Esther 
PPTP.7. R,:::¡1':::¡R. 



Figura 14 
Obreras empacando cigarros campeones, El Buen Tono México D.F., 
en: AGN, Fototeca, Díaz, Delgado y García, 1933, 51/14. 



Figura lS 
Fachada principal de El Buen Tono, en: El Buen Tono S. A. 
Compañia Manufacturera de Cigarro sin Pegamento. México, El Buen 
Tono, [1884], B.N., Iconoteca. 



Figura 16 
Fachada de El Buen Tono por la calle de Delicias, 
Tono S. A. Compañía Manufacturera de Cigarro sin 
México, El Buen Tono, [1884], B.N., Iconoteca. 

en: El Buen 
Pegamento. 



Figura 17 
La vida de la mulata. "Ya tú ni Chicha ni limoná", en: 
Nuñez Jiménez, Antonio, Marquillas Cigarreras Cubanas, 
Mñnr;n. ~ñhñnrp.RR. 19R9. 



Figura 18 
Fachada de El Buen Tono en: Compañía Manufacturera de Cigarro 
sin Pegamento, México, El Buen Tono, [1909] en: B.N., Iconoteca, 



Figura 19 
Mapa de México. Obsequio de "El Buen Tono" S.A., C. P., Fotografía 
Elsa Escamilla. 
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Figura 20 
Manuscrito de Urrutia con el texto de la Segunda Colección de 
Historietas de El Buen Tono, no. 39, en: Díaz de León, 
Francisco, Juan B. Urrutia, litógrafo y apologista del tabaco, 
México, Seminario de Cultura Mexicana, 1971. 
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Figura 21 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 39, en: 
AGN, Propiedad artística y literaria. 



Figura 22 
Talleres de imprenta y litografía de El Buen Tono en: Compañía 
Manufacturera de Cigarro sin Pegamento. México, El Buen Tono, 
[1884] en: B.N., Iconoteca. 



Taller de litografía 
México D.F., en: AGN, 
1~/?4. 

Figura 23 
de El Buen Tono prensas litográficas, 
Fototeca, Diaz, Delgado y Garcia, 1930, 



Figura 24 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: AGN, 
Fototeca, Diaz, Delgado y Garcia, 1930, 35/24. 



Figura 25 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: AGN, 
Fototeca, Díaz, Delgado y García, 1930, 35/24. 



Figura 26 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: AGN, 
Fototeca, Díaz, Delgado y García, 1930, 35/24. 



Figura 27 
Piedra collage e impresión de la misma, CIEAGA. Fotografía 
Thelma Camacho Morfín. 



Figura 28 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
66, en: AGN, Propiedad artítica y literaria. 



Figura 29 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: Compañía 
Manufacturera de Cigarro sin Pegamento, México, El Buen Tono, 
r,qOql An= R_ N _ _ Tr.nnnrAr.rt_ 



Figura 30 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: AGN, 
Fototeca, Diaz, Delgado y García, 1930, 35/24. 



Figura 31 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: AGN, 
Fototeca, Diaz, Delgado y Garcia, 1930, 35/24. 



Figura 32 
Taller de litografía de El Buen Tono, México D.F., en: Compañía 
Manufacturera de Cigarro sin Pegamento, México, El Buen Tono, 
[1909] en: B.N., Iconoteca. 
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Figura 33 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 57, 
AGN, Propiedad artítica y literaria. 



Figura 34 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
Imparcial, 4 de marzo de 1906, Hemeroteca Nacional, 
José Luis Pérez Flores. 

36, en: El 
Fotografía 



Figura 35 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 79, 
en: El Imparcial, 5 de mayo de 1907 I Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 
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Figura 36 
Buen Tono, en: El 

Hemeroteca Nacional, 
Imparcial, 16 de 

Fotografía José 
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Figura 37 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 22, 
en: El Mundo Ilustrado, 19 de noviembre de 1905, C. P. , 
fn~nar~ff~ Rl~~ RR~~mill~ . 



Figura 38 
Historietas de El Buen Tono, en: El Imparcial, 
de 1904, Hemeroteca Nacional, Fotografía José 
Florp.R_ 

12 de junio 
Luis Pérez 



Historietas de 
enero de 1905, 
Pérez Flores. 

Figura 39 
El Buen Tono, en: 

Hemeroteca Nacional, 
El Imparcial, 25 de 
Fotografía José Luis 
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Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
57, en: El Mundo Ilustrado, 9 de septiembre de 1906, 
C.P., Fotografía Elsa Escamilla. 
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Figura 41 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
58, en: El Mundo Ilustrado , 23 de septiembre de 1906, 
C.P., fotografía EIsa Escamilla. 
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Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no, 79, 
en: El Imparcial, 21 de julio de 1907, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores, 
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Reverso de Le Prince pas Charmant, BML, Fond 
Chomarat, esto 10935. 
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Figura 45 
Primera Colección de His t orietas de El Buen Tono, 
no. 58, en: El Mundo Ilustrado, 23 de septiembre de 
1906, C.P., Fotografí a EI sa Escamilla. 
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Figura 46 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 41, en: El 
Imparcial, 22 de abril de 1906. Hemeroteca Nacional. Fotografía 
José Luis Pérez Flores. 
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Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 1, 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 49 
Los Isidros en Madrí, pliego 2° , 
Valeriana, "El grabado popular en el 
Summa Artis, vol. XXXII, Madrid, Espasa 

en: Bozal, 
siglo XIX" en 
Calpe¡ 1988. 
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Figura 50 
Los Isidros en Madrí, en: Bozal, Valeriana, 
grabado popular en el siglo XIX" en Summa Artis, 
XXXII, Madrid, Espasa Calpe, 1988. 
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Figura 51 
Historia de la fea Matea, BNE, Estampas, 
inventario 17631 
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Figura 52 
Colección de Historietas de El 
Mundo Ilustrado, 6 de agosto 
Fotografía EIsa Escamilla. 
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Figura 53 
Primera Colecci6n de Historietas de El Buen Tono, no.82, 
en: El Imparcial, 26 de mayo de 1907, Hemeroteca 
Nacional, Fotografía José Luis Pérez Flores. 
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Figura 54 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 60, 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 55 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
17 en: El Mundo Ilustrado, 12 de noviembre de 1905, C. 
P., Fotografía EIsa Escamilla. 
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Figura 56 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 94 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 57 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 26 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 



Figura 58 
Segunda Colección de Historietas de El Buen Tono, 
no. 41 en: AGN, Propiedad artística y literaria. 



Figura 59 
Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El 
Imparcial, 22 de mayo de 1904, Hemeroteca 
Nacional, Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 60 
Colección de Historietas de El Buen Tono, en: El 
Imparcial, 10 de julio de 1904, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 61 
Primera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 85, 
en: El Imparcial, 16 de junio de 1907, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 62 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 64 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Fi.gura 63 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
55 en: AGN, Propiedad artística y literaria. 



Figura 64 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
53 en: AGN, Propiedad artística y literaria. 



.~ ... ' 

.... CAPITAI..· SO~!!~::> .. 

$ 6.500,000 
EL BUEN TONO, S. A. 

MEXICO. 

Tercera Colección No. 4 6 
DIRECTOR GENERAL: 

E. PUGIBET 

. ~ 

= 
~ ~ - ~ ~ a 

'"CI Cuando el do los lo, )Ir. respiró ~ 
Q;) microbios, su soltó la caro tr6 un diario en que aparecla copia del er~ de sus pulmones y -

III!"I caJada y le bizo comprender que 105 la convención microbiana. uno fué ta!1lDtenso. que hasta oh· ~ -=< perniciOBos animall\los jamás OlluríaD cuyos acuerdos habh, ~ido el de sequ!ó á su amIgo con C~rvezu. Mocn- • 
atacar ti una persono. que como Harr· respetar incondicionalmente 11 los fu· ?,U~IA. jllr"11l10 i><?r las S9 estrellas. qne 
aen. es asiduo fu fiador de cigarros madore. de cualesquiera de las marcas Júmás se separanan de sus labios los 
'1'm",n.~ dAl BueD Tono. El Buen Tono. S. A. ricos cigarros TURCOS del Buen Tonol 

Figura 65 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
46 en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 27 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 67 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 32 en: 
AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 68 

Tercera Oolección No. 45 
DIRECTOR GENERAL: 

E. PUGIBET 

Tercera 
en: AGN, 

Colección 
Propiedad 

de Historietas de El Buen 
artística y literaria. 

Tono, no. 45 



Figura 69 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 43 en: 
El Imparcial, 17 de agosto de 1913, Hemeroteca Nacional, 
F'nt.nor;:¡fí;:¡ ,TnRP T.iJ;R pprp.7. F'lnrp.R. 



Figura 70 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 65 en: 
El Imparcial, 31 de mayo de 1914, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 71 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 21 en: 
El Imparcial, 1 de diciembre de 1912, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 
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Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
53 en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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MEXICO. 

""el Caando el do los y para convencerle. mos-
~ microbioa,su soltó la car- tró un di en que aparecla copia do! 

liIIIi!!"I caJada y le bIzo comprender qoe los aeU!. de la convención microbiana. l:no 
JIII!:i pemioioso~ animalillos jamás o~"rían de cuyos acuerdos bah¡~ olido el de 

atacar' una persona que como Harr- respetar incondicionalmente l1 los fu· 
aen. es aelduo Cumador de cigarros ffio.do"", de cualesquiera de las marcas 
Tm",n.. del Buen Tono. de El Buen Tono. S. A. 

Figura 65 
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á su amigo con Cervem Moen· • 
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. se separarían de sus labios los 
ricos cigarros TUllCOS del Buen Tonol 

Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 
46 en: AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 66 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 27 
en: AGN, Propiedad artística y literaria. 



T8I."OIm Ooleootón lo. 3 t 
, ',' ~PIT~I: SÓC¡AL: , EL BUEN TONO,S. A. DIUClO_ GmI1Pw.: 

$ .'~5o~,oo9 MEXICO. ' E. PUGIB,ET, 

Figura 67 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 32 en: 
AGN, Propiedad artística y literaria. 
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Figura 68 
Colección de Historietas de El Buen 
Propiedad artística y literaria. 

Tono, no. 45 
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Figura 69 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 43 en: 
El Imparcial, 17 de agosto de 1913, Hemeroteca Nacional, 
P()t".()or;:¡fí;:¡ ,T()l'Ip' T.iJil'l pprp.7. Pl()rp.R. 



Figura 70 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 65 en: 
El Imparcial, 31 de mayo de 1914, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 71 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 21 en: 
El Imparcial, 1 de diciembre de 1912, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 72 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 46 en: 
El Imparcial, 12 de octubre de 1913, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 73 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 3, en: 
El Imparcial, 24 de octubre de 1909, Hemeroteca Nacional, 
Fotograffa José Luis Pérez Flores. 
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Figura 74 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 66 en: 
AGN, Propiedad artística y literaria. 
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'OC . creyó sufiClen· 
<D temen~e su discípulo, le to-

III!"'I m6 del brazo)" presentó con un cm· 
)II!:O presario qw= olfateando un :filón q\l" 

explotar, se apTesurc~ á e~criturar al 
. atrevil!o. chale. 

-~-

.. 
La de que iba á debut:tr un 

die.tro amarillo, hizo que el público 
acudiese en tropel á la plaza, ansioso 
ele presenci~r las proezas cId chinito, 
'1"e ,¡ la ':cnlad quedó como la¡; pro­
pias rosas . 

Figura 75 
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Al t~nninaT la corrida los aficiona· Q) 

dosensalz'ban los meritos del ~ong;ol, ::::'" 
cuyo f:xilo se encargó de exphcar gU _ 

mismo profesoT que entre vaso y vaso • 
de CERVJ;Zn. MOCTIl¡¡C~Iñ. afinn'ba 
<¡ \le todo se debía á lo.; delicioSOOl cí· 
!tarros del Buen Tono, S. A! 

Tercera 
en: AGN, 

Colección de Historietas de El Buen 
Propiedad artística y literaria. 

Tono, no. 69 



Figura 76 
Cuarta Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 7 en: 
El Imparcial, 11 de agosto de 1912, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 77 
Tercera Colección de Historietas de El Buen Tono, no. 94 
en: El Imparcial, 14 de a.bril de 1912, Hemeroteca Nacional, 
Fotografía José Luis Pérez Flores. 



Figura 78 
Cuarta Colecci6n de Historietas de El Buen Tono, no. 15 
en: El Imparcial, 13 de octubre de 1912, Hemeroteca 
Nacional, Fotografía José Luis Pé rez Flores. 



Cuarta Colección de 
en: El Imparcial, 
Nacional, Fotografía 

Figura 79 
Historietas de El Buen Tono, no. 26 
12 de enero de 1913, Hemeroteca 
José Luis Pérez Flores. 



MEXICO. 

MARAVILLOSAS DE 

primer 
que ae elevaba 

~. I!tlj1el campo de toldQ/l y capiro­
.. eaooutl'ludQjle el!. fleCUida ev pre· 
~da de PomOUL 

Figura 85 

Ranilh.. objeto una fur;.~ 
oVlldón. puea Il da lellz. Idea de 
EU~GAN'rES. se debl6 deacubrir la 
manera de reBOlvtr.el ~t& hoy illJlOo 
luble próbtet.ntl del trifiéo. 

Aventuras maravillosas de Ranilla, no, 12, CPAG, fotografía 
EIsa Escamilla. 



Cuarta Colección de 
en: El Imparcial, 
Nacional, Fotografía 

Figura 80 
Historietas de El Buen 
16 de junio d e 1912, 
José Luis Pérez Flores. 

Tono, no. 1 
Hemeroteca 



u N TONO, S~ A. 
MEX!CO. 

rv,ARAViLLOSAS DE 

III j l!mdo, por unanimidad d.ecla.r6 
CIImp<:6n a Ranilla y el pl1 blico aplau­
dl6 tan ju¡,-w (,,!ID v.clawando al ;uma· 

. dar por eate nuevo y reS01lll-nte triunfo. 

Fi g u ra 81 
Aventuras maravillosa3 de Ran illa I no _ 12, CPJI.G I fotografía Elsa 
Escamilla. 



EL. B UEN TONO, S~ A. 
MEXJCO. 

MARAVI LLOSAS 

Entre el uúblico le ~ncontrab3 !IIr. 
Chic'''_ opu)<!I!lO "mpresario arueri.ca· 
no que sedUC1do por Jo novedoso d~l 
8..~to. oCr ~ci~ IL lU.nilla ci"" ,,!Ulo!,es 
por ",,,,ltibirse ~n 'létUlqUillUldl. eler­
ciendo el fuirislDo. 

Figura 82 
Aventuras maravillosas de Ranilla, no. 20, CPAG, fotografía EIsa 
Escamilla. 



'¡'om6 n !<SEr u. calle, y rua.ndo la 
nlllclJ/:dumbre, que esperaba nI filis· 
te.o par,) (l!>"d ¡earle, le \'i6 1,.;, mo:ndo 
y tirt,,,d ,, . 'lc:e,16 Cfolt1¡,dact;L elel pro. 
dig-io '1 [1<: (' H ~I ~c había Oj>ClfL¡\Q. 

Pero e o m o iba rumlUldo cil:anoa 
ELEGANTES. al punto recoUOClel'01\ 
al renombradu Ranilla, y victoreando 
" 'EI Buen 'rODo,. fOfUlIl.fUD Cl:>mUlva 
de honor allutltpldo viajero. 

Figura 83 
Aventuras maravillosas de Ranilla, 
fotografía EIsa Escamilla. 

no. 2, CPAG, 



"'er la exiral!.ua de.1 
ea balliro de m&.. ed.d que 
eu·, d(!¡;to, ,:111 '" .:11., .. a l\ui.".e4 ce bu .. 
C'Iba.lX!fO :'UIl'lIl<: ¡,,,blllll ~ .. lado 10I;0t. 
al C\lUlar rRDlúlU{S ba\Iflmr«upe· 
nulo H(¡bi t",",,,nte la rv,(.II. 

Aventuras maravillosas 
EIsa Escamilla. 

Figura 84 
de Ranilla, no. 18, CPAG, fotografía 
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