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Capitulo 1
Introduccién

El tema general de esta tesis trata sobre las sociedades indigenas patagonicas y fueguinas y su contacto con la
sociedad occidental a lo largo de la conformacion y expansion del estado-nacién argentino, desde fines del siglo XIX
hasta mediados de siglo XX aproximadamente. Para ello nos centramos en el analisis complementario de dos tipos
de evidencia: 1) las fotografias tomadas a los pueblos originarios Mapuche y Tehuelche de Patagonia continental, y
Shelk’nam, Ydmana/Yaghan y Alakaluf/Kawésqar de Tierra del Fuego entre fines del siglo XIX e inicios del siglo XX
y 2) el registro arqueoldgico de Fuego-Patagonia contempordneo a dichas fotografias. El objeto de este andlisis es
evaluar las pautas de cultura material y practicas socioecondmicas de estos pueblos durante el periodo de conformacion
y expansion del estado-nacion argentino, y las influencias que dicha expansion tuvo sobre cada sociedad originaria.

Entendemos que la conformacion del estado implica la intencién de crear una “comunidad imaginada” (Anderson
2006), en la que todos sus integrantes se consideren formal e institucionalmente iguales, con el fin de construir una
nacién homogénea al interior y heterogénea al exterior (Quijada et al 2000). El estado buscd, entonces, la normalizacion
y regulacion de la sociedad mediante la definicion de dos ejes: territorio y ciudadania; para cuya regulacién movilizo
los recursos necesarios, tanto materiales como simbolicos y visuales, que son a su vez la base de su poder y de su mo-
nopolio legitimo de la violencia fisica (Weber 2003 [1918]). En este marco politico-ideoldgico, los pueblos originarios
constituian un doble obstaculo: por un lado a la ciudadania, por no haberse asimilado aun a la vida “civilizada™ occi-
dental y, por otro lado, al territorio, por habitar espacios que eran requeridos para la urgente explotacion agropecuaria,
forestal o aurifera (Martinic 1973, Borrero 2001, Vifias 2003, Mases 2010, Papazian y Nagi 2010, Chapman 2014).

Asi, ya sea por considerarlos relictos de una humanidad pasada que se extinguia y debia ser registrada o como
especimenes exdticos dignos de ser apreciados (Orquera y Piana 1999 b, Penhos 2005, Chapman 2007, entre
otros), los pueblos originarios fueron ampliamente registrados fotograficamente. Estas fotografias constituyen
un indice de aquello que representan, ya que mantuvieron y mantienen una relacion fisica directa con el referente
representado (Barthes 2004), registrando no sélo la vision del fotografo, sino también la agencia de los indigenas
que posaron frente al dispositivo fotografico (Fiore y Varela 2009). La materialidad del retratado queda entonces
registrada en los haluros de plata de la imagen, por lo cual es posible rescatar la informacion visual acerca de las
sociedades indigenas representadas y, en tltima instancia, inferir sus practicas culturales.



En esta coyuntura sociohistérica de la conformacién y expansion del estado-nacién argentino, nos interesan
especialmente las representaciones fotogréficas que la sociedad occidental realiz6 de los pueblos originarios pata-
gonicos y fueguinos. El propésito principal de esta tesis es el andlisis de las précticas sociales y las apropiaciones y
negociaciones respecto de la cultura material occidental por parte de las sociedades mapuche, tehuelche, shelk'nam,
ydmana/yaghan y alakaluf/kawésqar que habitaban y habitan el territorio patagonico y fueguino, a fin de evaluar los
procesos de contacto intercultural de estas sociedades con la sociedad occidental. Retomamos el concepto de contacto
para hacer referencia a las relaciones entre distintas culturas y a la expansién occidental; partiendo del supuesto de
que no se traté de un proceso homogéneo, sino que sus caracteristicas dependieron de “la relaciéon dialéctica entre
los contextos locales y los procesos globales” (Buscaglia 2001:59). El proceso de contacto entre estas sociedades
cred asi “culturas hibridas” (Garcia Canclini 1989), proceso en el cual los indigenas ejercieron su agencia, incluso
en el marco de las asimétricas relaciones de poder para con el estado-nacién (Spivak 1994). Planeamos, entonces,
esta investigacion a partir de los multiples registros fotograficos obtenidos por agentes gubernamentales, cientificos,
viajeros y misioneros que recorrieron Patagonia y Tierra del Fuego entre fines del siglo XIX y comienzos del XXy
mantuvieron, por lo tanto, un contacto directo con estas poblaciones. Consideramos que el analisis visual permite
una aproximacién a las practicas sociales de los grupos indigenas con la cultura material, tanto autéctona como
fordnea; a partir de las cuales es posible evaluar la negociacion y adopcion de pautas culturales occidentales por
parte de estos grupos indigenas. Entendemos que es crucial el énfasis en la presencia de la cultura material (la ves-
timenta, los ornamentos, los instrumentos y artefactos) dentro de los procesos sociales, ya que consideramos que la
cultura material interactda en las situaciones sociales, no s6lo mediante mensajes semidticos o simbdlicos, sino como
objetos/sustancias materiales que tienen tanto funciones utilitarias como econémicas, sociales, politicas, ideoldgicas,
etc. (Lemmonier 1986, Ingold 1998, Latour 1992). Reconocemos también que la cultura material tiene el “potencial
de ser socialmente importante, al iniciar, conservar o representar posibles pricticas y procesos que no siempre son
reconocidos por los agentes involucrados” (Fahlander 2008:136 traduccion propia); permitiéndonos rescatar tanto
la adopcion de practicas culturales occidentales como el mantenimiento de las practicas culturales propias.

De esta manera, definimos estos objetivos generales y especificos que guian este trabajo de investigacion:

Obijetivos generales

1 Contribuir a la discusién sobre la formacion del esta-
do-nacién argentino y el rol de las sociedades indigenas
patagoénicas y fueguinas en ese proceso, con el objeto de
des-homogeneizar la conformacion y expansion estatal
y rescatar las particularidades que adquirié ese avance
en cada region y con cada sociedad indigena;

3 Contribuir a la discusién de los vinculos existentes
entre visualidad y materialidad, mediante la indagacién
de las diferencias y similitudes entre el registro visual
y el registro arqueoldgico respecto de las sociedades
indigenas y sus territorios;

Objetivos especificos:

A Evaluar las imagenes y discursos producidos por
diferentes agentes (entre ellos militares, agentes esta-
tales, misioneros religiosos, cientificos y etnografos)
sobre las sociedades indigenas patagénicas y fueguinas,
con el relato consensuado como hegemonico desde las
instituciones dominantes;

2 Evaluar y discutir los diferentes procesos de contacto
de las sociedades indigenas patagonicas y fueguinas sobre
la base de la adopcién de cultura material occidental,
a fin de contribuir al conocimiento de los procesos de
anexion de los territorios indigenas y de los procesos de
desestructuracion parcial de estas sociedades;

4 Explorar los tipos y acumulaciones de artefactos
culturales en estos territorios indigenas investigados,
a fin de definir, describir y evaluar la agencia social de
los sujetos fotografiados y los procesos de formacion
de posibles sitios arqueoldgicos.

B Comparar las representaciones de las diferentes sociedades
indigenas, a fin de contraponerlas al paradigma del indigena
como “salvaje” defendido desde el estado-nacion y las de
sus territorios a partir de la nocién de que todo territorio
habitado por indigenas constituia un “desierto” que podia
ser ocupado (tanto desde iniciativas estatales como privadas);

C Indagar en la representacion visual del lenguaje corporal, el género, la edad, la vestimenta y la ornamentacion de los

individuos de las diferentes sociedades indigenas, a fin de evaluar los procesos de contacto con la sociedad occidental.



Cabe aclarar que algunos aspectos de estos cinco casos de estudio -mapuches, tehuelches, shelk'nam, yimana/
yaghan y alakaluf/kawésqar- han sido analizados previamente pos distintos investigadores, cuyos aportes seran
evaluados y retomados (en el capitulo 3 de antecedentes); sin embargo, esta tesis implic6 no sélo su estudio en
profundidad sino también su comparacion interregional, lo cual consideramos constituye un aporte original y
novedoso al campo de estudio.

Organizacién general de la tésis

La tesis estd organizada en ocho capitulos. En los primeros tres capitulos se presentan el marco tedrico -donde
exponemos nuestras hip6tesis de trabajo-, los antecedentes y los métodos -utilizados tanto en el relevamiento de
las fotografias como en el procesamiento de la informacion-. En los siguientes dos capitulos se presenta el anélisis
de las fotografias histérico-etnograficas para cada una de las sociedades analizadas: el capitulo sobre sociedades
indigenas de Patagonia continental -casos Mapuche y Tehuelche- y el capitulo sobre sociedades indigenas de
Tierra del Fuego -casos Shelk'nam, Yaimana/Yaghan y Alkalauf/Kawésqar-. En el siguiente capitulo se discute el
registro arqueologico de cada una de las regiones bajo estudio, compardndolo en cada caso con los resultados
obtenidos del andlisis de las fotografias de los pueblos habitantes de cada region. Finalmente, en el dltimo capi-
tulo se presenta la discusién e integracion de los datos fotograficos con los arqueoldgicos, comparando los casos
patagonicos con los fueguinos a fin de evaluar las hipétesis propuestas.

La organizacién de la tesis responde a un planteo que tiene por objetivos dar cuenta del problema de investi-
gacion planteado, asi como del marco teérico y métodos empleados en su resolucion, para luego adentrarse en
el analisis de cada una de las variables analizadas.

Luego de la presente introduccion, en el capitulo 2, centrado en el marco tedrico, nos explayamos acerca de los con-
ceptos que guiaron esta investigacion, analizando criticamente las concepciones acerca del estado-nacién, el contacto,
la aboriginalidad, la identidad étnica y la fotografia. En el capitulo 3, sobre los antecedentes y el estado de la cuestion,
evaluamos criticamente los aportes de los investigadores previos que estudiaron uno o varios casos de estudio incluidos
en esta tesis. En el capitulo 4, centrado en presentar la metodologia de trabajo desarrollada en esta tesis, precisamos
el método de la “arqueologia visual” (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009) que guid tanto el relevamiento y la conforma-
cion de la muestra fotogréfica y arqueoldgica, como el procesamiento y andlisis critico de la informacion generada.

En los capitulos 5 y 6, concentrados en el analisis de los casos de estudio, analizamos el registro fotografico
patagoénico y fueguino respectivamente, evaluando primero las imagenes a nivel de la fotografia, luego a nivel del
individuo fotografiado y finalmente a nivel de la cultura material fotografiada. Estos distintos niveles incluyen mual-
tiples variables que son analizadas univariada y bivariadamente. Asi, el andlisis del nivel de la fotografia incluye las
variables de contexto, cantidad de individuos, paisaje, estructuras y cultura material. El analisis del nivel individuo
fotografiado incluye las variables de género, edad, postura corporal, actividad desarrollada y vestimenta; mientras
el nivel de cultura material fotografiada incluye las variables de tipos de artefacto -instrumentos, objetos, etc.- y
tipos de ornamento -concebidos como artefactos con funciones ornamentales especificas-.

Consideramos que el aporte de este tipo de analisis reside especialmente en el estudio de las variables referidas a
la cultura material, las cuales nos permiten aproximarnos a la agencia indigena y a sus practicas culturales cotidia-
nas, ya que “la cultura material es un elemento activo en la creacion, expresion y transformacion de las identidades
sociales; participa en y da forma al habitus y a las practicas sociales” (Buscaglia 2011:69). El desarrollo de cada
uno de estos capitulos de andlisis no se limit6 simplemente a ser descriptivo o factico, sino que en cada una de las
secciones los datos han sido organizados siguiendo nuestras preguntas de investigacion y analizados a fin de extraer
las posibles implicaciones en relacion a las hipotesis planteadas para esta investigacion.

En el capitulo 7, sobre el registro arqueoldgico patagénico y fueguino, se sistematizan los datos producidos por
otros investigadores acerca del registro arqueoldgico de Patagonia y Tierra del Fuego datado en el siglo XIX e inicios
del siglo XX. La organizacion de este capitulo apunt6 a organizar los datos de forma que fueran compatibles con
aquellos provenientes de las fotografias, subrayando los tipos de estructuras, artefactos, ornamentos, vestimenta, etc.
y el origen autdctono o fordneo de la cultura material hallada. Asi, los datos provenientes del registro arqueoldgico
son comparados con aquellos provenientes del registro fotografico, mostrandose similitudes y diferencias a escala re-
gional, que sefialan claramente cbmo ambos registros se corroboran, complementan o contradicen (sensu Fiore 2004).

En el tltimo capitulo de la tesis se discute la informacién aportada por los registros fotografico y arqueoldgico de
manera conjunta y a escala inter-regional, a fin de dar con las similitudes y diferencias m4s significativas entre las socie-
dades y las regiones bajo estudio. Las hipdtesis de trabajo son entonces evaluadas segun las tendencias ficticas halladas,
a fin de discutir el rol de la agencia (sensu Giddens 1995, ver también Fiore 2015) de los indigenas fotografiados en



el registro fotografico de ambas regiones, en el contexto de la conformacion y expansion del estado-nacion argentino.

De esta manera, esperamos poder recuperar informacién acerca de la agencia de los indigenas patagonicos y fue-
guinos en las fotografias historico-etnogréficas de fines del siglo XIX y comienzos del siglo XX, a fin de comprender
el rol de las sociedades indigenas en el proceso de conformacion y expansion del estado-nacion argentino. El rescate
de esas agencias nos permitira reconocer ese proceso de conformacion y expansion estatal no como un proceso lineal
ni homogéneo, sino como un proceso complejo y a veces incluso contradictorio, en el cual las sociedades indigenas
cumplieron un rol activo, con particularidades propias de cada pueblo, que han dejado huellas materiales en el
registro arqueoldgico y huellas visuales en el registro fotogréifico. Esas huellas son las que rastreamos en esta tesis.









Capitulo 2
Marco tedrico
Del estado-nacién, la identidad

étnica y los indices fotogrdficos.

En este capitulo trataremos los conceptos con los que trabajaremos a lo largo de esta tesis. El punto de partida
tedrico de esta investigacion es la discusion acerca de las caracteristicas y atribuciones del estado-nacion, ya que nos
centramos especialmente en las fotografias tomadas a los indigenas patagdnicos y fueguinos durante la conformacion
y expansion territorial del estado-nacién argentino. Nos interesa entonces explorar de qué manera la conformacion
del estado-nacién implicé definir a sus ciudadanos y, por ende, decidir respecto de las poblaciones indigenas que
habitaban los territorios reclamados por la estructura estatal recientemente formada. A su vez, consideraremos y
exploraremos de qué manera la conexion del estado con el marco cientifico iluminista y evolucionista de la época
le permiti6 justificar sus acciones, utilizando tanto las formas escritas como las visuales. Respecto de estas formas
visuales es que evaluaremos las diferentes ontologias acerca del dispositivo fotogréfico, a fin de analizar la forma
en que fue pensada en la época bajo andlisis y en las subsecuentes épocas. En este contexto tedrico se desarrollan
las hipdtesis y expectativas que guiaron esta investigacion, sobre las cuales ahondaremos hacia el fin del capitulo.

2.1 Estado-nacién argentino y pueblos originarios

La categoria de estado-nacién es el punto de partida de esta tesis, por lo cual nos interesa hacer un breve recorrido
de las principales formas en que ésta fue conceptualizada, a fin de dar con una definicién critica que sea operativa
para el andlisis de los materiales fotograficos de las sociedades indigenas aqui analizados obtenidos durante la
conformacion y expansion del estado-nacion argentino.

Una de las definiciones cldsicas acerca del estado fue la propuesta por Weber, quien plantea que “es aquella
comunidad humana que, dentro de un determinado territorio (el ‘territorio’ es elemento distintivo), reclama (con
éxito) para si el monopolio de la violencia fisica legitima... El Estado, como todas las asociaciones politicas que
histéricamente lo han precedido, es una relacion de dominacién de hombres sobre hombres, que se sostiene por
medio de la violencia legitima” (Weber 2003 [1918]: 85). Para este autor, entonces, el estado implica siempre una
exigencia de legitimidad, la cual se convierte en el recurso mediante el cual se oculta la sujecion politica de los
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individuos. Asi, el estado controla y sujeta a los individuos soberanos, pero no sélo a través de multiples institucio-
nes politicas, sino especialmente a través de rutinas y rituales cotidianos, invisibilizando la sujecion y la violencia.

De esta manera, el estado-nacion ejerce la dominacion politica, a la espera de que los ciudadanos obedezcan y
cumplan sus 6rdenes. El aporte de Marx consiste en descubrir que esa dominacion se basa en la ideologia, es decir,
en la representacion del mundo que sostiene el grupo dominante para justificar su accionar, en “las representaciones,
los pensamientos, los conceptos y, en general, los productos de la conciencia” (Marx y Engels 2010 [1846]:17). En
otras palabras, “un grupo dado en la sociedad intenta, en tanto tenga el poder para hacerlo, en primer término en-
tender y en segundo término representar sus intereses en su creacion del mundo cultural” (Miller y Tilley 1984:30),
es decir, el grupo que tiene el dominio politico intenta transformar la realidad en pos de sus propios intereses. Esta
transformacion es posible porque es encarada por el grupo que detenta el poder y, por lo tanto, los medios coercitivos
de control social. Por ello, para la teoria marxista el estado cobra “una forma propia e independiente, separada de
los reales intereses particulares y colectivos y, al mismo tiempo, una forma de comunidad ilusoria” (Marx y Engels
2010 [1846]: 40), presentandose ante los ciudadanos como algo ajeno que representa al interés general, escondiendo
las luchas que se libran entre las diferentes clases sociales.

Sin embargo, Gramsci (1980 [1949]) realiza una reinterpretacién amplia de los planteos de Marx y entiende que
la cultura constituye una dimension esencial en la estructuracion y desarrollo de los estados nacionales. Entiende
entonces que en los estados modernos conviven dos formas de dominacién: la coercitiva y la consensual. La do-
minacién coercitiva implica el control politico directo, ejercido a través de la coercion y del recurso a la violencia
fisica; violencia institucional cuyo control monopdlico depende del estado -como ya habia marcado Weber- y no
directamente de las clases dominantes. Pero dado que ni el poder coercitivo ni el poder econémico son suficientes
para mantener y reproducir el sistema social, los estados requieren de un elemento consensual (Boivin et al. 2004).
Alli entra la dominacion hegemoénica, que a partir de la accion de un poder sutil, simbélico o cultural produce el
sentido comtin. Es mediante esta dominacién consensual que el estado produce, renueva, recrea y defiende su pro-
pia legitimidad, llevando a que los individuos reconozcan ese orden particular como legitimo (Noguera Ferndndez
2011). Asi, “el estado tiene y pide el consenso” (Gramsci 1980:155), construyendo una vida cotidiana en la que
los modos de proceder de las clases dominantes se convierten en los modos de todos. De esta manera, a partir del
sentido comun y la “conciencia cotidiana”, el estado construye la hegemonia politica.

Esta idea se completa con la nocion foucaultiana del poder, entendido éste como potencia que “produce cosas,
induce placer, forma saber, produce discursos; como una red productiva que pasa a través de todo el cuerpo social”
(Foucault 1981 [1977]:137), ya no como una instancia negativa, prohibitiva y represora. De este modo, coincide y
amplia la idea gramsciana al entender que el poder no esta localizado en el aparato estatal, sino que los importantes
son en realidad “los mecanismos de poder que funcionan fuera de los aparatos de Estado, por debajo de ellos, a su
lado, de una manera mucho mds minuciosa, cotidiana” (Foucault 1992:116). Esta materializacion del poder en los
cuerpos de los individuos es de suma importancia, ya que permite, por un lado, rastrear el poder imbricado en la
corporalidad de los sujetos y, por el otro, vislumbrar la construcciéon homogeneizadora de los estados nacionales.

La imbricacion del poder en los sujetos en pensando por Bourdieu (1991) bajo el concepto de hibitus para referir
al modo en que las estructuras sociales se interiorizan en los sujetos. Entiende que se trata de acciones ideoldgicas que
se insertan en sistemas de habitos, constituidos en su mayoria desde la infancia. El habitus aparece entonces como
una estructura estructurada dispuesta a funcionar como estructura estructurante: estructurada porque el habitus fue
dispuesto por la sociedad, no por el individuo, y estructurante porque organiza las practicas sociales de esos individuos.

Al profundizar en el rol de los individuos como agentes activos y no como meros sujetos que se diluyen en la trama
relacional del estado, Giddens (1995,1999) reflexiona criticamente sobre esas relaciones entre las estructuras (en este
caso, el estado) y los agentes sociales. Para este autor, el sujeto es libre y autodeterminado, conoce su actividad cotidiana
y es capaz de reflexionar sobre ella. Sin embargo, Giddens plantea que en su contexto cotidiano los sujetos dejan de
monitorear activamente distintas fuentes de informacion, transformandolas en “lo dado” y rutinizando los encuentros
sociales, que pasan a ser parte constitutiva de las interacciones, precisamente porque no necesitan ser explicitadas.
Dado que la rutina y la previsibilidad son fuentes de seguridad en un contexto compartido y no problematizado, se
constituyen en la fuente basica de la reproduccion de la vida social (Lins Ribeiro 2007). De este modo, se centra en
el cardcter repetitivo de las pricticas sociales, considerando aquello que persiste en el sistema social, ya que son las
practicas de los hombres las que permiten producir y reproducir la estructura (Comaroff y Comaroff 1992). Asi, estruc-
tura y agente no son fendmenos que pueden pensarse de manera independiente, sino que se constituyen mutuamente.

Nos interesa rescatar también los aportes de Garcia Canclini (1989), quien introduce la nocién de poder cultural,
un tipo particular de produccion, cuyo fin es comprender, reproducir y transformar la estructura social y luchar por
la hegemonia. La lucha por el poder es, para este autor, culturalmente constituida; pero esa lucha ya no es mediante
la coercion fisica, sino a través de la seduccion, interpelacion y consentimiento. El poder cultural opera entonces
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en tres planos: a) en la imposicion de las normas culturales-ideoldgicas que adaptan a los sujetos a una estructura
politico-econémica arbitraria; b) en la legitimacién de las estructuras dominantes, haciendo que se perciban como
naturales, escondiendo su arbitrariedad y c) ocultando la violencia que implica esta adaptacién del individuo a la
estructura. De esta manera, desde el poder cultural se articulan la normalizacién e individuacién, pero también la
confrontacién y la disputa; complejizando atin mas la mirada acerca del estado.

Pero estas definiciones tradicionales, la mayoria pensadas desde y para paises europeos, no incluyeron reflexio-
nes acerca de la relacion de los estados nacionales con los pueblos originarios. Por ello, resulta interesante revisar
algunas conceptualizaciones de autores que se enfocaron o son aplicables a la problemdtica de la conformacion,
expansion y mantenimiento del estado-nacién en territorios que contaban con naciones indigenas preexistentes.

Entre ellas, la ya clasica definicién de Anderson (1993) pone el acento en la instauracién del estado-nacién como
“una comunidad politica imaginada como inherentemente limitada y soberana” (Anderson 1993: 23). Esta idea de
comunidad imaginada es crucial y hace referencia a que aunque los miembros de la nacién nunca conocerdn a todos
sus compatriotas y tengan profundas diferencias y desigualdades entre ellos, comparten una serie de tradiciones
inventadas (Hobsbawn y Ranger 1983) que inculcan un sentimiento de compafierismo y camaraderia profunda
que los iguala, ignorando esas diferencias y desigualdades. La imaginaciéon de esa comunidad hace referencia a
dos procesos conjuntos llevados adelante por el estado: por un lado la definicion de quiénes son los ciudadanos
soberanos, presentandolos como iguales a pesar de sus diferencias, exigiendo asi “la lealtad y la identificacion social
de sus miembros” (Corrigan y Sayer 2007: 46) v, por otro lado, la definicién de quiénes no son ciudadanos de ese
estado, presentdndolos como diametralmente diferentes, como “extranjeros”.

Asi, el objetivo final del estado-nacién es la construccion de homogeneidad al interior y heterogeneidad al ex-
terior, por lo que el estado se encarga de “eliminar o ignorar las diferencias culturales, étnicas, fenotipicas, etc. de
un grupo humano, de forma tal que el mismo sea percibido y se autoperciba como participe de una unidad etno-
cultural y referencial” (Quijada 2000:8). Este proceso de homogeneizacion crea barreras claras entre lo homogéneo
al interior del estado-nacion y lo heterogéneo al exterior, en la construcciéon de un nosotros y un ellos claramente
diferenciados, mediante un proceso de eliminaciéon de “cualquier forma de diversidad que no fuera traducible en
términos sociales” (Idem: 19), otorgandole al estado-nacién un tnico tipo de etnicidad.

La construccion del estado-nacién argentino tuvo implicancias sociales y étnicas muy fuertes, dado que para
la elite gobernante, empapada de las ideas evolucionistas en boga, el estado era una institucion naturalmente
blanca, positiva y beneficiosa, mientras que para el nativo era “la pérdida de la libertad y la destruccién de un
estilo de vida” (Rock 2006:26). Respecto de como se produce la etnicidad de la nacién de manera que resulte
como el origen natural, Balibar (1991) plantea que es a través de la lengua y la raza. La comunidad de lengua
“conecta a los individuos con un origen que puede actualizarse a cada instante” (Balibar 1991:151), conectan-
do a individuos muy diferentes y desiguales a partir de maltiples discursos intermedios que crean una cadena
ininterrumpida. La construccion lingtiistica de la identidad nacional es entonces abierta por definicién (cual-
quier individuo puede apropiarse de varias lenguas); en contraposicion al cardcter cerrado y de exclusion de la
identidad racial. Asi, la comunidad de raza implica la particularidad complementaria a la comunidad de lengua,
a fin de adjudicarle fronteras a una nacién sobre la base de rasgos somaticos y/o psicolégicos. De esta manera,
la comunidad de raza se representa como el origen de la nacién, mientras la comunidad de lengua representa a
la comunidad actual; que unidas dan lugar a una comunidad que se actualiza constantemente, pero que da la
sensacion de haber existido siempre.

Sin embargo, sabemos que el concepto de raza no existe como concepto bioldgico, aunque si como concepto
ideoldgico (Belvedere et al. 1997, Wieviorka 2009) que es parte estructural del mundo colonial (Quijano 2000)
que inferioriza y estigmatiza a determinados grupos, empleando clasificaciones propuestas como naturales y
universales. Asi, el proyecto de “racializacion” es el que permite desalojar a los no-blancos, tanto indigenas
como afrodescendientes, “del espacio hegemonico, del territorio usurpado donde habita el grupo que controla
los recursos de la nacion y tiene acceso a los sellos y membretes estatales” (Segato 2007: 24). En los paises lati-
noamericanos ese proyecto politico del mestizaje, también denominado como horizonte colonial del mestizaje
(Cusicanqui 1993) o discurso de poder del mestizaje (Sanjinés 2005), permite moldear a la nacién sobre la base
de una etnicidad ficticiamente blanca y neutra, homogeneizando aquellas particularidades étnicas tan amenaza-
doras del poder. El estado-nacién reproduce, entonces la estratificacion, la violencia y la segregacion, creando
una sociedad “civilizadamente” excluyente y “racialmente” blanca (Walsh 2008).

Esta homogeneizacion implica “normalizar, volver natural, parte ineludible de la vida, en una palabra “obvio",
aquello que es en realidad el conjunto de premisas ontoldgicas y epistemoldgicas de una forma particular e his-
torica de orden social” (Corrigan y Sayer 2007: 46). Asi, el estado-nacion se presenta como una expresion Unica
y unificadora, es decir universal, cuando se trata en realidad de experiencias histéricas y multifacéticas de grupos
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diferentes y desiguales dentro de la sociedad, negandoles a distintos pueblos su cardcter particular. Esta concepcion
del estado como una especie de objeto Gnico, como la unién espontanea de las voluntades de la clase gobernante
impide ver que se trata en realidad de una formacién profundamente contradictoria (Hall 1998). El estado con-
densa una formacién compleja, polinucleada y polidimensional, ya que concentra diversas pricticas sociales y una
amplia gama de discursos politicos involucrados en la transmision y transformacion del poder. El estado-nacién es
entonces el “lugar de interseccion entre diferentes pricticas, para ser transformadas en una préctica sistemdtica de
regulacién, de norma, de pauta y de normalizacién, dentro de la sociedad” (Hall 1998:30).

2.2 De conceptos e ideas que guiaron esta investigacion

El marco ideoldgico primordial que legitimé el accionar de aquel estado-nacion recientemente consolidado fue
el evolucionismo, que marca el orden y el progreso como estandartes de la civilizacion. El evolucionismo, corriente
cientifica europea que se basa en las teorias darwinistas y de los primeros antrop6logos como Lewis Henry Morgan
y Edward Tylor (Boivin et al 2004), presenta la evolucién como el mecanismo que da sentido a los cambios dados
en todas las especies, incluidos los seres humanos. La aplicacion de esta teoria a la sociedad plantea la evolucion a
nivel social, posicionando a la sociedad “blanca vy civilizada” como el escalon final de la linea evolutiva humana y
ubica a las sociedades indigenas en los escalones anteriores, denomindndolas como “barbaras” y “salvajes” (Barabas
2000). Esta nocion de la evolucion social es elevada a la altura de una “ley universal” que debe ser cumplida por
todos los pueblos, que deben mudar sus estructuras socio-econémicas hacia formas mas “progresistas”.

Asi, los grados de evolucion de la cultura constituyen una medida de progreso, la cual indica un nivel de acopio
y de generacion cultural de cada sociedad. Los modelos de estadios culturales se basan en un encadenamiento
basico que implica un progreso en diferentes dmbitos relacionados: a) acumulativo, porque los rasgos culturales
se acopian vy el estadio civilizado cuenta con todos los rasgos culturales de los estadios anteriores, b) temporal, ya
que los grados inferiores son cronolégicamente anteriores a los superiores y ¢) causal, ya que el grado anterior es
causa del grado posterior. La construccion del otro como diferente supone entonces dos mecanismos: por un lado
la ausencia de atribuciones culturales y por el otro la indistincion, el caos, la confusion, el desorden. Ast, la otredad,
para los evolucionistas, es anterioridad, ausencia e inconclusion.

De esta manera, “montada sobre la biologia evolucionista, la “burguesia conquistadora” [de la generacion| del ochenta
hallard, mediante ese suceddneo de la Providencia, una ideologia legitimada por la ciencia moderna” (Montserrat 1993:53)
y hard del orden y el progreso su mayor estandarte. “Segun los cdnones del positivismo decimonoénico, la ausencia
de civilizacion era un vacio” (Lois 1999:5) y los territorios habitados por los grupos indigenas pasaron a constituir
un espacio vacio que debia ser llenado por el estado-nacién civilizado. Esta “civilizacion” de los territorios indigenas
implicé dos procesos: la eliminacion fisica de los grupos indigenas o la transculturacion y consecuente incorporacion
marginal de las poblaciones nativas al estado-nacion. Para aquel pueblo originario que pretendia ser incorporado a
la vida civilizada “era necesario transformarlo, adaptarlo, hacerle perder los rasgos de “salvajismo™ (Lagos 2000:27).

Por ello, a la hora de pensar el contacto entre dos grupos culturalemnte diferenciados, solia pensarse en la acul-
turacion, una vision vertical y unilateral del contacto intercultural que planteaba la inevitable pérdida de la cultura
tradicional indigena en pos de la inevitable adopcion de la cultura blanca dominante. La aculturacién implica
entonces: a) la pérdida de los modos de vida tradicionales de las sociedades indigenas, b) la adopcion de valores y
modos de vida occidentales, ¢) los cambios producto del contacto directo y continuo entre personas de diferentes
culturas y d) la aceptacién o incorporacion de ideas o tecnologias externas (Cusick 1998). Asi, la aculturacién define
el impacto cultural de los grupos occidentales sobre los grupos no occidentales subrayando “la inevitabilidad de
la absorcion de la cultura local en la colonizadora, en tanto presupone la superioridad de la segunda” (Buscaglia
2011:60). Al concebir a las culturas como entidades superorganicas y funcionales (Malinowski 1973), entienden el
cambio cultural en términos de la transferencia de rasgos culturales entre sociedades, ya que desde esta perspectiva
los indigenas son sujetos pasivos sin posibilidad de resistir el avance cultural occidental.

Esta idea de contacto intercultural se apoya en ideas esencialistas y biologicistas de la identidad étnica, ya que
dirige su atencion hacia la deteccién de determinados atributos especificos y rasgos culturales estiticos, que se
vinculan a rasgos o pricticas que se suponen originarios. Asi, se imagina a todo el conjunto social como una masa
homogénea que se asemeja a la ya cldsica ecuacién cultura-lugar-grupo, segin la cual la cultura constituye una
entidad autocontenida, localizable en un espacio geografico y perteneciente a una poblacion concreta. De esta
manera, se desconocen las interacciones presentes en las configuraciones de todas las culturas (Restrepo 2012).

Esta perspectiva fue ampliamente criticada, especialmente por la asociacion de sus pensadores y defensores con
el imperialismo europeo (Boivin et al 2004). Asi, este imperialismo latente se tradujo en la concepcion de los suje-
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tos occidentales como agentes activos frente a sujetos indigenas pensados como recipientes pasivos; inhabilitando
cualquier tipo de resistencia a la dominaciéon. Como consecuencia de esa ausencia de agencia de los sujetos coloni-
zados aparece la confusién entre los cambios en el sistema de comportamiento de los indigenas con el cambio en la
identidad de esos indigenas. A su vez, los rasgos culturales son confundidos con la cultura material, igualando los
cambios cuantificables en la cultura material con la aculturacion; incapacitando a esta perspectiva para predecir
qué aspectos de la cultura cambiarian en determinadas circunstancias (Buscaglia 2011).

Desde muchas perspectivas se reviso la forma en que se concibe el contacto y la identidad étnica, enfatizando en
definiciones mas dinamicas del encuentro intercultural que tuvieran en cuenta las desiguales relaciones de poder y
la heterogeneidad de los sujetos involucrados, dotando especialmente a los sujetos colonizados de agencia social.

Entre las posturas revisionistas, el modelo econémico de sistema mundo de Wallerstein (1974) postula que en
el sistema capitalista mundial existen e interactian diferentes entidades geopoliticas: nucleos, periferias y semi-
periferias. De acuerdo a este modelo, los nicleos son las regiones donde se centraliza la economia y la politica del
sistema mundo, mientras la periferia incluye a las regiones geograficamente distantes y econémica y politicamente
dependientes del nicleo. Asi, las regiones periféricas proveen de materias primas a las regiones nucleares, posi-
cionandose en una clara desventaja econdmica y creando una inequidad estructural. A pesar de que el modelo de
sistema mundo fue un avance tedrico a la hora de pensar las relaciones de contacto entre paises y culturas, se ha
sefialado su tendencia a pensar dicotdmicamente las relaciones entre nucleo y periferia, caracterizando nuevamente
a las regiones nucleares como agentes activos y coercitivos mientras las regiones periféricas fueron pensadas como
meras victimas de la explotacion (Cusick 1998, Rice 1998, Champion 2005).

Para intentar complejizar esta mirada del sistema mundo se introdujeron conceptos como fronteras y dreas
marginales, a fin de analizar a escala local las variaciones espaciales, politicas y econémicas de las diferentes regio-
nes periféricas. Se pone el acento entonces en la zona de frontera, entendida como las mdrgenes de un centro en
expansion y las zonas distantes del centro como dreas marginales (Wilson y Rogers 1993, Rice 1998). Sin embargo,
estas definiciones tampoco permiten aprehender el fenémeno en toda su complejidad, ya que se trata de contextos
dindmicos que cambian con el tiempo, con el espacio y que estdn continuamente evolucionando (Cusick 1998).
Ademas de que no todos los contactos interculturales son iguales, ya que éstos pueden ser breves y esporddicos o
sostenidos y estructurados; diferenciacién que no aparece en estos modelos.

Otra interesante revision es la de Ortiz (1983), quien crea el neologismo de “tranculturacién” para referirse a
las transmutaciones culturales que operan en Cuba cuando entran en contacto la sociedad occidental, los pueblos
indigenas y los pueblos afrodescendientes. Entiende que el concepto de aculturacion pone el énfasis en la adopcion
de la cultura occidental, sin prestar atencion a “las distintas fases del proceso transitivo de una cultura a otra” e
invisibilizando la “creacién de nuevos fendmenos culturales” (Ortiz 1983: 90).

Estas concepciones siguen teniendo la gran falla de caer en un esencialismo cultural, ya que se apoyan sobre la
idea de cultura como una totalidad homogénea en su interior que es adoptada enteramente por una cultura que se
desvanece en ese contacto (Liebmann 2008, Buscaglia 2011) . Por ello, desde la antropologia, la teoria social, los
estudios poscoloniales y los estudios de subalternidad se ha avanzado en redefiniciones del contacto y, especialmente,
de los agentes implicados en él. Todas estas perspectivas, a pesar de diferir en algunos conceptos y, especialmente
en las palabras utilizadas, comparten algunas consideraciones importantes como la consideracion de los escenarios
particulares del contacto, la indagacion en la heterogeneidad de los agentes involucrados y la evaluacion de las
relaciones de poder que estructuran el tipo de contacto (Buscaglia 2011).

La teoria social contemporanea es el marco tedrico bajo el cual pueden pensarse la mayoria de los aportes de estos
autores, ya que todos retoman de alguna u otra manera el concepto de practica social (Bourdieu 1999) y el de agencia
(Giddens 1979, 1995). Es el concepto de agencia el que permitié repensar al sujeto ya no como un mero receptor pasivo,
sino como un individuo que cumple un rol activo, forma y transforma su propia realidad social (Giddens 19935, Lins
Ribeiro 2007). Asi, al dotar al individuo de agencia, las précticas sociales dejan de ser entendidas de manera repro-
ductivista y son vistas de manera mds creativa; ayudando a entender los procesos de contacto ya no como una mera
reproduccion de la relacion dominantes-dominados o centro-periferia sino como una relacién mucho mas compleja
y dialéctica (Buscaglia 2011). Al retomar estos planteos, los enfoques mas criticos sobre el contacto y el colonialismo
destacan el lugar de la agencia indigena en el desarrollo del mundo colonial y, en tltima instancia, del mundo moderno.

La teoria postcolonial cuestion6 en primer lugar los discursos producidos por los paradigmas académicos hege-
monicos, sefialando de qué manera se inscribi6 una inferioridad sobre los colonizados, distorsionando y opacando
sus experiencias. Por ello, la apuesta de estos intelectuales apunta al desarrollo de una nueva forma de comprender
las experiencias coloniales, enfatizando en la agencia indigena y en la creacién de nuevas culturas en esa interaccion.
El colonialismo es entonces entendido en términos de la creacién de “culturas hibridas” (Garcia Canclini 1989), las
cuales son el resultado de un contacto cultural sostenido en el tiempo, en el cual tanto los grupos dominantes como
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los dominados negociaron y aportaron a una nueva cultura, que ya no es la dominada ni la dominante. Asi, esta forma
de pensar el contacto rompe con la problemdtica ecuacion cultura-lugar-grupo, anulando las correspondencias rigidas
entre un grupo humano, una region y una cultura. Las culturas, los grupos humanos y los lugares pasan a ser pensados
en sus flujos y en sus amalgamas. Las influencias, cruces y relaciones entre grupos dominantes y dominados se hacen
relevantes en la descripcion y explicacion de las particularidades de una cultura concreta y de los procesos de contacto
intercultural. La hibridez abre entonces un espacio para analizar las fisuras del poder hegeménico y examinar los pa-
trones ambiguos y contradictorios que comienzan a aparecer bajo esta nueva mirada posicionada sobre los dominados.

Este posicionamiento critico frente a los discursos coloniales y occidentales retoma la concepcion de subalternidad
de Gramsci (2000), a fin de dar con un concepto que se refiera a los grupos dominados desde una perspectiva en la
cual éstos posean y ejerzan efectivamente su agencia (Comaroff y Comaroff 1992). Asi, intentan recuperar la voz y
la accion de los sujetos subalternizados (Spivak 1994), quienes no fueron registrados como sujetos con capacidad
de accion desde los discursos oficiales de los administradores coloniales, primero y de las elites criollas, después.
Desde esta vision, el subalterno es un individuo “negociante, activo, capaz de elaborar estrategias culturales que le
permitan resistir y/o acceder al poder” (Buscaglia 2011:64).

Asi, estas nuevas formas de comprender el contacto intercultural ponen el foco sobre las relaciones de intercambio,
pero también las de explotacion, dominacion y desigualdad como estructurantes de la cultura y no como simples
‘telones de fondo’ que dan cuenta de la ‘pérdida’, dando un sentido muy distinto a la idea de diferencia cultural.
Se piensa en términos de transformaciones que no s6lo significan la negatividad de la ‘pérdida’ (con las frecuentes
idealizaciones de un pasado pleno de tradicionalidad) sino que son estructurantes y productoras siempre en tension.

Estas formas de pensar el contacto rompieron también con los modos esencialistas y dicotémicos de pensar la
alteridad, abandonando las definiciones basadas en conceptos biologicistas y racistas; abogando por una definiciéon
de los grupos étnicos sobre la base de su autoadscripcion y su adscripcion por parte de otros como pertenecientes
a aquel grupo (Barth 1976). De esta manera, la identidad étnica pasa a ser pensada en esa doble relacion que
implica que los integrantes del grupo étnico se vean a si mismos como pertenecientes a ese conjunto, pero que
también sean reconocidos por los otros como parte de él. Esa identificacion de los integrantes del grupo étnico
se realiza mediante el énfasis en ciertos atributos, como lengua, tradiciones, normativas, vestimentas y adornos.
La identidad étnica se constituye asi a partir de un proceso de contrastacion, pero fundamentalmente de con-
frontacion con el otro. Por ello, la identidad étnica no puede ser analizada independientemente de las relaciones
intra- e interétnicas; porque es en esas relaciones donde se mantiene, se actualiza y se renueva la identidad. No
debe olvidarse entonces que los aspectos diacriticos de la identidad se crean, se recrean y se actualizan con rela-
cién a los fendmenos sociales globales, fundamentalmente aquellos agenciados desde la estatalidad (Trinchero
2000). Dado que estas relaciones son entre grupos minoritarios con un grupo mayor, englobante y hegemonico,
que se encuentra representado en el estado; las relaciones serdn en términos desiguales de poder y serdn por lo
tanto contradictorias y confrontativas (Segato 2007). Por esto se afirma que en el caso de los grupos étnicos
minoritarios este proceso de constitucion de la identidad se genera también mediante mecanismos de prejuicio
y discriminacion elaborados por el poder politico, creando identidades politicamente estigmatizadas (Bartolomé
1997 Viazquez 2000, Bechis 1992; Balazote 1995 y Radovich 2003). Considerar que la identidad se construye a
partir de la diferencia implica reconocer que no es el aislamiento el que crea la conciencia de pertenencia, sino
que es la historicidad de las relaciones de los grupos minoritarios con la estructura de la sociedad global de donde
surge lo distintivo de lo étnico (Valverde 2006, 2009).

Resulta interesante aqui la idea de aboriginalidad (Briones 1998) para hablar de la identidad étnica, ya que ésta
implica un proceso de marcacion y automarcacion que se redefine constantemente a través de relaciones sociales y
contextos historicos que se encuentran en continua transformacion. Visualiza asi los procesos de conformacion de la
etnicidad indigena como intrinsecamente ligados a los procesos de construccion de las naciones, marco en el que la
comprension de la identidad aborigen no puede ser escindida de las practicas hegemonicas de homogeneizacion y de
administracion y construccion de la diferencia al interior de los estados-nacion (Beckett 1991, Briones 1995, 1997).
El proceso de incorporacion de los indigenas al estado-nacién es visto entonces como un conjunto de précticas de
subalternizacion social y de exclusion cultural que implica la construccion de estos grupos como “otros internos” a
la entidad nacional, por lo que el indigena se presentard ante los modernos estados-nacién como una “contradiccion
fundamental entre la necesidad y la imposibilidad de crear a los aborigenes como distintos cuando, simultineamente, se
busca canibalizarlos, es decir, incorporarlos en un tinico sistema social y cultural de dominacién” (Briones 1998:171).

Es en esa tensa relacion entre estructura estatal y pueblos originarios donde se ubican las representaciones
fotograficas de los indigenas producidas durante la conformacion del estado-nacion argentino. Entendemos que
las diferentes concepciones ontoldgicas de las imdgenes fotograficas han permitido u obturado algunas formas de
analisis. En general la mayoria de estas concepciones han impedido la recuperacion de la agencia de los sujetos
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fotografiados, ya que éstos fueron conceptualizados, en tanto las formas tradicionales de pensar la cultura y el
contacto intercultural, como agentes pasivos. La propuesta de esta tesis es, entonces, descubrir una ontologia de la
imagen que conciba al sujeto fotografiado como activo en su propia representacion, a fin de recuperar no solo el
discurso hegemonico del estado-nacién, sino también las pricticas de esos sujetos subalternizados. Entonces, para
comprender como analizar la agencia de estos sujetos fotografiados, es necesario primero conocer cudles han sido
los abordajes ontoldgicos de la fotografia.

2.2 De conceptos e ideas que guiaron esta investigacion

Desde la invencion y presentacion publica de la fotografia aquel 3 de julio 1839 en Francia (Sorin 2004), ésta
ha despertado un amplio debate acerca de su naturaleza: mezcla de arte y técnica, de subjetividad y objetividad, de
magia y racionalidad. Desde su invencion, la fotografia ha escapado a una clasificacion, ya que “la fotografia, aun
cuando su nombre lo evoca, no participa de las caracteristicas propias de la escritura ni del dibujo; ni participa,
por consiguiente, del proceso de formacién del texto escrito ni de la imagen quirografica o manual. Por ser un
procedimiento que se basa en la transferencia de las manchas luminosas de un fragmento de la realidad visual al
soporte sensible, la fotografia es mds cercana a la pintura (organizacién de manchas cromaticas sobre el espacio
grafico o, en este caso, pictorico), de la cual la primera difiere por su caricter reproductivo indiscriminado y por su
naturaleza mecdnica” (Costa 1991:40). Asi, la naturaleza técnica, pero a la vez artistica de la fotografia, dificultd
y dificulta aun su catalogacion. Esa dificultad clasificatoria se ha extendido incluso a la forma en que leemos o
percibimos las imadgenes, ya que al tratarse de una representacion visual ésta no se lee linealmente como un texto,
sino de la manera erratica en la que se percibe una pintura (Idem).

Es posiblemente esta dificultad de catalogacion la que ha llevado a la dificultad de definicion de la imagen fotografica
y a la dificultad de encarar una teoria u ontologia de la fotografia. Seria licito preguntarse si existe verdaderamente
una teoria de la imagen fotografica; pregunta a la cual Benjamin (2015) y Burgin (2004) contestaron decididamente
que no, que no existia una teoria de la fotografia, y ni siquiera existia una historia de la fotografia. Muchos autores
incluso dirfan “que la fotografia es inclasificable” (Barthes 2004:28) o que ésta queda “atrapada en una lucha entre
quienes la explican por la cultura y quienes le reconocen una naturaleza inherente” (Batchen 2004: 7). Sin embargo,
también es licito entender sus escritos, y los de tantos otros intelectuales (Costa 1991, Sontag 1996, Barthes 2004,
Batchen 2004, Dubois 2008), como una teoria sobre la fotografia, ya que muchos comprendieron que el acto de
fotografiar se ha convertido en un acontecimiento en si mismo, “un acontecimiento que se arroga derechos cada
vez mds perentorios para interferir, invadir o ignorar lo que esté sucediendo” (Sontag 1996:21). Es asi que aunque
se trate de un objeto de estudio dificil de clasificar, consideramos que es posible realizar una teoria de la fotografia.

Aunque no es la intencion de esta tesis realizar un estudio tedrico de la fotografia, si nos interesa analizar las
distintas posturas tedricas y ontoldgicas acerca de este tipo de imagen, ya que la forma en que se conceptualiz6 la
imagen fotogréfica fomentd especialmente el desarrollo de andlisis centrados en los productores de las imagenes,
invisibilizando el rol de los fotografiados en su propia representacion.

Consideramos que las teorias de la fotografia pueden ser clasificadas en estas tres posturas: a) las que con-
sideran a la fotografia como una analogia de la realidad; b) aquellas que la consideran como una construccién
subjetiva del productor de la imagen y ¢) las posturas indiciales que la consideran como un indice de la realidad
representada. Analizaremos los planteos tedricos de cada una de estas posturas, a fin de dar con aquella que nos
permita rescatar la agencia de los fotografiados.

2.2 De conceptos e ideas que guiaron esta investigacion

Posiblemente la primera conceptualizacion de la fotografia fue esta que defiende el cardcter analdgico de la fo-
tografia y subraya justamente el poder de la misma de constituirse en un “andlogon” de la realidad (Barthes 2004),
entendiendo a la imagen fotogréifica como un icono (Peirce 19935, Joly 2003).

Esta idea de andlogon implica que la imagen fotografica, a diferencia de la imagen pictdrica o escultorica, es una
analogia exacta de la realidad, ya que “la fotografia lleva siempre su referente consigo” (Barthes 2004:31). Para la
obtencion de una imagen fotogréfica es necesario entonces que el referente empirico se situe frente al objetivo de la
cdmara, ya que sin un referente real, no habria imagen. Por esta razon, una fotografia “parece entablar una relacion
mads ingenua, y por lo tanto mds precisa, con la realidad visible que otros objetos miméticos” (Sontag 1996:16).

Asi la entendi6 Henry Fox Talbot, uno de los primeros fotografos, quien afirmaba que “la cdimara toma todo de
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una vez” (Stiegler 2010: 165). Esta idea de “tomar” una fotografia se basa, en tltima instancia, en la idea de que
el “acto fotogrifico” (Dubois 2008) implica tanto un corte temporal como un corte espacial de la realidad. Ese
corte temporal deviene cuando el fotografo hace caer el obturador, interrumpiendo la realidad, deteniendo, fijando,
separando y captando s6lo un instante, el instante decisivo de Cartier-Bresson (2003). Asi, la fotografia “recoge
una interrupcion del tiempo a la vez que construye sobre el papel preparado un doble de la realidad” (Barthes
2004:21), instalando un “fuera del tiempo” y suspendiendo a los sujetos y objetos fotografiados en el limbo de un
“esto-ha-sido” muy similar a la muerte. La captacion de ese instante en la pelicula fotogréifica roba ese tiempo, a
fin de guardarlo y poder mostrarlo y exhibirlo para siempre, arrancdndolo del presente que lo hubiera conducido
a la disolucion y salvandolo para el futuro. Pero el corte del acto fotogréifico es también espacial, ya que la caida
del obturador “fracciona, elige, extrae, aisla, capta, corta una porcion de extension” (Dubois 2008: 147), seleccio-
nando qué es lo que queda dentro del encuadre y qué es lo que queda fuera de cuadro. A diferencia del pintor, que
construye el espacio en funcion de los limites de su marco -que le son dados-, el espacio fotografico no esta dado
pero tampoco se construye, sino que se sustrae del espacio real. Asi, el corte fotografico “hiere lo visible” (Idem) al
retener s6lo un trozo de lo real y excluir parte del entorno.

El recorte de esta tajada de un tiempo y espacio del pasado -ya sea remoto o reciente- hace posible su resguardo
y, por lo tanto su re-presentacion en el espacio y tiempo presente; otorgandole una potencia de credibilidad y un
halo de objetividad ausentes de otras artes. Esa representacion andloga de la realidad fue entendida por algunos
intelectuales incluso como una forma de satisfacer “nuestro deseo de semejanza por una reproduccién mecédnica
de la que el hombre queda excluido” (Bazin 1960:26); subrayando el caricter objetivo y mecanico de la imagen
fotogréfica. Al poner el foco en el modo mecanico con el que se produce la imagen fotografica, entienden que
se trata de “una impresion porque su procedimiento es el de la transferencia, estampacién o marcaje” (Costa
1991:42). La imagen fotografica resulta entonces tan inseparable de su referente real representado que parece
compartir un ser comun con él, confundiéndose la representacion con su referente, ya que “en la fotografia una
pipa es siempre una pipa, irreductiblemente” (Barthes 2004:30).

Asi, la naturaleza fotogréfica se les presentd a estos tedricos como una perfeccion analdgica, subrayando “la trans-
parencia del medio” fotogréfico (Greenberg en Bathen 2004:20). Es esta transparencia la que lleva a conceptualizar a la
fotografia como un mensaje continuo, un mensaje sin c6digo (Barthes 2009). Las artes imitativas -el dibujo, la pintura,
el teatro, el cine- conllevan dos mensajes, uno denotado que es la propia analogia de la realidad y uno connotado que
es la opinion sobre ese mensaje denotado, el cual incluye los colores, esquemas, grafismos, gestos, expresiones y que
suele constituirse en un sistema de simbolos universal. Pero en la fotografia, por constituir un andlogo mecanico de
lo real, el mensaje denotado colma toda su sustancia y no deja lugar a la connotacion. Asi, al intentar describir una
fotografia de forma literal, es decir, al intentar “traducir” esa imagen en palabras, se realiza un cambio de estructuras
y se termina significando algo diferente de aquello que se muestra en la imagen; tornando imposible esa descripcion.

Al constituirse en un mensaje sin c6digo, la fotografia “provee el testimonio visual y material de los hechos a los
espectadores ausentes de la escena. La imagen fotogréfica es lo que resta de lo acontecido, fragmento congelado de
una realidad pasada” (Kossoy 2001:30). Ese instante de la realidad, congelado, sobrevive tanto al fotégrafo como
a los sujetos fotografiados; acercindose asi la fotografia a una forma de inmortalidad (Sontag 1996).

No se precisa de una sabiduria erudita para percibir las imagenes fotograficas, porque éstas seleccionan un
fragmento de lo real y se convierten asi en una emanacion de ese referente real fotografiado, sin que medie nin-
gun codigo entre el mensaje y el espectador. Asi, la fotografia, por su cardcter de andlogo mecdnico, se convierte
en el icono por excelencia, ya que “emplea una semejanza cualitativa entre el significante y el referente” (Joly
2003:43) que ninguna otra arte figurativa podria alcanzar.

Esta postura, al poner el énfasis en el cardcter analdgico de la imagen, desestima el lugar de subjetividad del
productor de la imagen, desconociendo que el uso de la técnica estd permeada indefectiblemente por el sujeto que
la emplea (Sontag 1996): por sus conocimientos o desconocimientos de la técnica fotogréfica, por sus intereses, su
posicionamiento politico, su relacién con los sujetos fotografiados etc. Por ello, los intelectuales que defienden esta
postura han desestimado el rol del productor de la imagen en la consecucion de la fotografia, desconociendo asi
los sesgos impuestos por los fotdgrafos, editores y curadores a las imdgenes.

2.3.2 La fotografia como construccién subjetiva del productor de la imagen
La concepcion de la fotografia como un andlogo de la realidad ha sido duramente criticada por aquellos que
defienden la subjetividad de los productores de las imagenes, quienes afirman que “la “objetividad™ de las imdgenes

técnicas es una ilusion. Pues no solo son -como todas las imagenes- simbdlicas, sino que presentan complejos
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simbdlicos mucho mds abstractos que las imagenes tradicionales” (Flusser 1990:18). Se trata de la respuesta de
la critica posmoderna al lenguaje universal de la fotografia, a su naturaleza transparente, neutra, a su fuerza
retérica de una verdad absoluta y su aparente democratizacion. En sus andlisis dichos autores insisten en que
la fotografia adquiere distintos significados segtin las circunstancias sociales, culturales, segtin el contexto de su
produccion revelando la relatividad, ambigiiedad o mutabilidad de su identidad a tal grado que los elementos
inherentes de su naturaleza quedan desvanecidos.

Ponen el foco de anilisis en la construccion de la imagen de acuerdo a los pardmetros sociales, desde su produc-
cién hasta su recepcion y circulacion (Dubois 2008, Poole 2002). Esta concepcion muda el rol del fotografo desde
su concepcidn como sujeto aislado a pensarlo como participe de una comunidad colectiva, razon por la que hasta
“la fotografia mds insignificante expresa, ademas de las intenciones explicitas de quien la ha tomado, el sistema
de los esquemas de percepcion, de pensamiento y de apreciacién comtn a todo un grupo” (Bourdieu 1979:22).

Entienden que “no es posible el fotografiar ingenuo, sin concepto. Una fotografia es una imagen de conceptos”
(Flusser 2014:40) y como tal se escinde de esa realidad representada para dar paso a la construccion de sentido, en
la que lo importante ya no serd lo que la imagen fotogréfica representa, sino lo que significa. Esta redefinicion de
la imagen fotografica la devuelve “a la linealidad de la escritura. La fotografia se libera de la memoria, el objeto se
ausenta, el indice se desvanece” (Fontcuberta 2003:12) y sélo queda la interpretacion del fotografo y del especta-
dor. Al desvanecerse el referente real, el significado de la fotografia deja de ser denotado para ser connotado. Asi,
estos tedricos se contraponen a la idea barthesiana de que la fotografia era un mensaje sin cddigo y defienden la
necesidad de un cédigo que permita construir el significado de esas imagenes (Sekula 1982). Insisten en que no se
trata de un significado neutral y determinado, sino que depende de una practica discursiva sumergida en relaciones
de “poder-saber”, cuyos diferentes significados dependen de los usos y funciones de ciertas instituciones que han
definido y redefinido el estatus de la fotografia (Tagg 2005).

Yendo incluso mds alld de la necesidad de un cédigo, para algunos autores “la fotografia como tal carece de
identidad. Su situacién como tecnologia varia segin qué relaciones de poder la impregnan. Su naturaleza como
practica depende de las instituciones y de los agentes que la definen y la utilizan” (Batchen 2004:12). Su significa-
do, entonces, depende del contexto cultural en una época dada y de los discursos y funciones que se les dan en el
momento. Por esta razdn, la comprension de una imagen fotogréafica implica recuperar no sélo las intenciones de su
autor, sino también las significaciones grupales que acarrea, ya que toda fotografia “participa de la simbdlica [sic]
de una época, de una clase o de un grupo artistico” (Bourdieu 1979:23). Sin embargo, no de cualquier época ni de
cualquier clase social, ya que como bien sefiala Berger (2007) la invencién del dispositivo fotogrifico responde a
una necesidad del capitalismo y de las burguesias liberales de apoderarse del mundo de a trocitos y venderlo segtin
la ley de la oferta y la demanda; reduciendo a los sujetos fotografiados y sus relaciones sociales a un objeto visual
mercantilizado equivalente a todos los demds. Es en ese contexto en el que se enmarcan la mayoria de las fotografias
etnograficas, las cuales dependen de “dos poderosos contextos interconectados, uno intelectual, el otro politico.
En primer lugar, la percepcion del “otro”, manifestada en las teorias de raza y, en segundo lugar, la expansion y
mantenimiento del poder colonial europeo” (Edwards 1994:5).

Por ello, estos tedricos enfatizan en las relaciones entre la imagen fotografica y el poder, caracterizando a la
fotografia como un aparato de control ideoldgico que responde a la autoridad central y traslada esa representa-
cién del mundo de un lugar a otro; por lo que “los significados y valores de cualquier fotografia siguen estando
determinados por otras practicas sociales mds poderosas” (Batchen 2004:14). La fotografia deja de ser discutida
en su funcién semidtica y pasa a ser discutida en su funcién social, subrayando la utilidad -o inutilidad- de las
imdgenes (Fontcuberta 2003). Asi el interés se redirige hacia el uso de la fotografia como un instrumento de control
y vigilancia sobre el cuerpo y el entorno social; entendiendo la expansion de la fotografia como la expansion de
la dominacion, el sometimiento y la vigilancia visual.

Este énfasis en la construccion del significado nos encamina a considerar que esta postura se condice con los signos
simbdlicos de Peirce (1995), los cuales son un representamen cuyo cardcter representativo estd dado por una regla,
pero esa regla sera determinada por su intérprete. Asi, aunque haya simbolos universales, éstos fueron establecidos
sobre la base de una convencion, dado que no hay nada en el simbolo que limite su interpretacién: no hay semejanza
ni hay contigiiidad con lo que representa. Asi, para estos tedricos, la lectura o percepcion de las imagenes fotograficas
varia de acuerdo con el fotografo o espectador y, especialmente, a las relaciones de poder que rodeen esa lectura.

De acuerdo con esta postura, la fotografia pasa a ser la expresion de la realidad subjetiva del fotografo o del
espectador de la fotografia, negando toda relacién con la realidad representada. A diferencia de la concepcion
analdgica, aqui los sesgos del productor de la imagen son el eje de andlisis, ya que permiten un acercamiento al
fotografo, a sus intereses, sus razones, sus posicionamientos politicos. La realidad representada se desvanece bajo
la mirada del productor de la imagen, cuestionando incluso la existencia misma de la realidad fotografiada.
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2.3.3 La fotografia como indice de la realidad representada

Desde una postura entendible como intermedia, algunos teéricos han retomado la concepcion de la fotografia
como indice de una realidad tanto representada como reproducida mediante la captura de la luz y de los referentes
ubicados frente al dispositivo fotografico.

Es quizés el relato de Barthes (2004 [1980]) respecto del encuentro de la fotografia de su madre de nifia el que
inaugura la reflexion de la fotografia como indice, como huella. La naturaleza de la fotografia se reduce entonces a
la referencia, al “esto ha sido”: “lo que veo se ha encontrado alli, en ese lugar que se extiende entre el infinito y el
sujeto (operator o spectator); ha estado alli, y sin embargo ha sido inmediatamente separado; ha estado absoluta,
irrecusablemente presente, y sin embargo diferido ya”(Barthes 2004:121). Para este autor hay entonces una doble
posicion, de realidad y de pasado, que se debe al tiempo transcurrido entre la toma y la lectura de la imagen fo-
togréfica, pero también a que con ningtin otro medio de representacion se confunde tan profundamente verdad y
realidad. So6lo la fotografia logra demostrar y convencer acerca de que el referente fotografiado ha existido realmente.

De esta reflexion es que se sucede la idea de que la fotografia constituye una “emanacion del referente”, ya
que “de un cuerpo real que se encontraba alli, han salido unas radicaciones que vienen a impresionarme a mi,
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que me encuentro aqui” (Barthes 2004:126). Asi, aunque el referente haya desaparecido, su huella, su emanacion
viene a impresionar al espectador, ratificando y certificando la presencia del referente que la fotografia representa.
En ese sentido, la fotografia jamds miente.

Sobre la base de esta idea de huella, Dubois (2008 [1990]) plantea que en su esencia y ante todo la fotografia pertenece
al orden de la huella, del rastro, de la marca y del depésito, todos ellos son parte de los signos indiciales. Asi, desarrolla
una serie de caracteristicas tedricas que devienen del cardcter de indice de la fotografia, en primer lugar la relacién con
su objeto referencial es de conexidn fisica y, por lo tanto del orden de la singularidad, el atestiguamiento y la designacion.

El rasgo basico de la fotografia como signo indicial seria entonces la conexion fisica entre el indice y su re-
ferente, ya que lo importante es que el objeto exista realmente y que sea contiguo al signo que emana. Pone el
énfasis en la génesis de la fotografia y no tanto en el resultado, ya que “no se puede pensar la fotografia fuera
de su inscripcion referencial y de su eficacia pragmdtica” (Dubois 2008: 61). Resalta asi el hecho de que la foto-
huella no implica necesariamente una relacién de semejanza con el referente real -para lo cual se refiere a los
fotogramas que son la impresion de objetos sobre un papel fotosensible-.

La singularidad del indice fotografico se debe a que si esa imagen es la huella luminica de un objeto real que
ha estado ahi, entonces se trata de una marca unica e irrepetible de ese sujeto u objeto singular. Asi, aunque las
imdgenes fotogréficas puedan reproducirse técnicamente (Benjamin 2015), el negativo que captd originalmente
al referente es unico, tan dnico como el propio referente. Asi, la fotografia remite siempre a la existencia de ese
referente representado, convirtiéndose en evidencia, en testimonio de esa realidad representada: “ella atestigua on-
toldgicamente la existencia de lo que da a ver” (Dubois 2008:67). Su capacidad de indice la envuelve entonces de
un valor testimonial, ya que certifica irrefutablemente esa realidad pasada, ese “esto ha sido” barthesiano. Es por
esa calidad testimonial que la fotografia también designa, sefiala, muestra con el dedo aquello que debemos mirar.

De esta manera, la fotografia implica al sujeto en la experiencia, ya que resulta “impensable fuera del acto mismo
que la hace ser, ya sea que éste pase por el receptor, el productor o el referente de la imagen” (Idem: 74). De esta
manera, la capacidad indicial de la imagen fotogréfica inscribe tanto al espectador que “lee” la imagen, al fotografo
que la produce, como al referente que posa para ser retratado; otorgandole un rol de igual importancia al sujeto
fotografiado que al fotégrafo, ya que sin el referente real, no habria fotografia.

La fotografia forma parte entonces de la clase de signos que tienen relaciones de co-presencia y asociacion fisica
con su referente, por lo cual forman parte del mismo sistema de indices que las impresiones, los sintomas, las hue-
llas, los indicios y los vestigios. Pero lo que le va a atraer la mirada de Krauss (1999, 2002) hacia la fotografia es,
nuevamente, su ontologia, la pregunta acerca de en qué medio, en qué prictica discursiva puede ser entendida este
tipo de imagen. Asi, al haberse “visto confrontada con lo que parecia ser, por mucho que se diga, un nuevo tipo de
medio, mi primera respuesta fue interrogar a dicho medio tal y como lo hubiese hecho con cualquier otro soporte
de imagen para definir los criterios criticos que le son propios. ¢En qué afecta al sentido de esta imagen el hecho
de tratarse de una fotografia y no de un cuadro? ¢Qué tipo de condiciones formales estdn en vigor en un caso pero
no en el otro? Resumiendo, ¢cudl es el “genio” propio de la fotografia?” (Kraus 2002: 16).

Entiende que el espacio discursivo de la fotografia del siglo XIX fueron los lugares de exposicion, tanto en
museos como en salones y galerias; pero que junto con la democratizacion de la fotografia, ésta perdié ese medio
especifico. De la misma manera sucedi6 con otras artes, que fueron perdiendo sus espacios discursivos especificos
al borrarse no sélo los limites entre las distintas artes, sino incluso los limites entre el arte y lo que no es arte.
Es paraddjicamente en ese momento que la fotografia, dada su potencia indicial, eclipsa la nocién de medio y
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emerge como un objeto tedrico heterogéneo. Asi, se convierte en un “testimonio de actualidad mayor que el cine,
quiere estar presente en la historia, tanto en la oficial, como en la mas secreta, tanto en la colectiva como en la
individual. Su indiscrecién necesaria, constitutiva, le permite multiplicar los dngulos de toma y escoger puntos
de vista cada vez mds improbables para hacernos ver la historia” (Idem: 12).

Respecto de esa capacidad de testimonio de la imagen fotografica es que Didi-Huberman (2004) se pregunta
acerca de la relacion entre la imagen, la verdad y la memoria al analizar cuatro fotografias obtenidas en el campo
de concentracion de Auschwitz en agosto de 1944. Esas cuatro fotografias, obtenidas por uno de los integrantes
del Sonderkommando pero pergefiadas y planeadas por muchos, refieren sin duda alguna a la potencia del indice
fotografico, poniendo en imagenes la inimaginable experiencia del campo de concentracion nazi.

Estas imdgenes, arrebatadas a la realidad, se convierten en “instantes de verdad” (Didi-Huberman 2004). Sin
embargo, la verdad que exhiben resulta escasa y fragmentaria si lo que pretendemos encontrar es toda la verdad del
régimen concentracionario. Se trata en todo caso de fragmentos de la realidad que parecen pocos en comparacion
con lo que ya sabemos; de pequefias muestras de una realidad mucho mdas compleja. Estas fotografias se constituyen
en los vestigios de Auschwitz, en huellas luminicas que permiten visibilizar el horror que el régimen nazi se empefid
en borrar, desapareciendo tanto a los testigos como a las evidencias materiales. Asi, estas fotografias se convierten en
“los testimonios del horror especifico y de la amplitud de la masacre” (Idem: 22), manifestando en toda su amplitud
aquella capacidad de registrar parte de la realidad y resguardarla contra su desaparicion.

Estas concepciones se anclan, notoriamente, en los planteos de Peirce (1986) acerca de la teoria de los signos,
en la cual la imagen fotografica es un indice, ya que mantiene una relacion directa con el referente representado.
El indice estd en conexion dindmica (incluida una conexion espacial) tanto con el objeto individual representado,
como con los sentidos 0 memoria de la persona para la que funciona como signo (Geimer 2009).

Compartimos especialmente la idea de una ontologia indicial de las imadgenes fotograficas, ya que consideramos
que esas imdgenes mantuvieron una relacion directa con el referente representado, es decir, una relacion de contigiii-
dad fisica en la cual, sin el referente no existe su representacion fotografica; a la vez que esa realidad representada
quedé indefectiblemente atrds en el tiempo y es irrepetible. Es en consonancia con esta postura tedrica que seguimos
los lineamientos conceptuales y metodologicos de la “arqueologia visual” (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009), la cual
concibe a la fotografia como un artefacto socialmente construido “que nos dice algo sobre la cultura representada
asi como de la cultura del que toma la foto” (Ruby 1996:1346). Las fotografias se constituyen asi en un registro
doble de la vision del fotdgrafo y de la materialidad de su referente real representado (Fiore y Varela 2009). Asi,
la arqueologia visual se inserta dentro de las posturas criticas o indiciales de la teoria de la fotografia, alejindose
tanto de la vision centrada exclusivamente en la supuesta objetividad de la foto, como de la vision centrada exclu-
sivamente en la subjetividad del fotdgrafo (Fiore 2002, 2005). En particular, esta concepcion de la fotografia como
artefacto emerge precisamente de una mirada arqueoldgica, disciplina orientada precisamente hacia la bisqueda
de huellas de actividad antrépica en el registro material del pasado reciente o remoto. La fotografia concebida
como artefacto generado por lo menos por dos agentes -fotografo y fotografiado/s- condensa parte de las agencias
de ambos en el instante en que se toma la foto'. Esto habilita la busqueda de los rastros de estas agencias y de los
registros materiales que han dejado huellas visuales en los artefactos fotograficos (idem).

Es asi que en el “instante infinito” (Dubois 2008) en que fotografo y referente se encuentran para realizar la toma
fotografica se da un “encuentro de subjetividades” (Fiore 2005) que esta sujeto a los diferentes grados de libertad
de cada uno de los individuos: fotégrafo y fotografiado. Es innegable que los fotégrafos tienen mayor libertad de
accion y poder de decision sobre la imagen, ya que controlan més estadios de su produccion: manejan el dispositivo
fotogréfico, su revelado y positivado y eventualmente su circulacién -aunque ésta puede escapar a su control-
(Poole 2002, Fiore 2007). Sin embargo, es también innegable que la presencia y agencia del sujeto fotografiado son
imprescindibles para que ocurra la captura fotografica; en otras palabras, sin referente real no hay fotografia. Asi,
aunque el grado de libertad sea siempre mayor en los grupos que detentan el poder, es decir, en los fotografos, esta
distincién no anula el margen de injerencia de los sujetos fotografiados respecto de su propia representacion. Con-
sideramos entonces que en la produccién de toda imagen fotografica operan tanto el productor como el referente
representado, con diferentes grados de pregnancia en el papel o placa fotogréfica y es en esa relacion dialdgica en la
que se construye la imagen. Por lo tanto, es posible captar tanto la vision del fotégrafo como la agencia del sujeto
fotografiado, desde una perspectiva teérica en la cual ambos son individuos activos durante la toma fotografica
y pueden grabar su propia impronta e intereses en pugna. De esta manera, a pesar de los sesgos del fotografo, del
editor, del curador y del archivador, la agencia del sujeto fotografiado esta alli, esperando ser descubierta.

! En momentos posteriores del proceso de formacién del registro fotografico, habitualmente prevalecera la agencia del fotégra-
fo por sobre la de los sujetos fotografiados (ver mas adelante: Fiore 2005, 2007).
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En nuestro caso de estudio especifico, el contexto de ese didlogo entre fotografo y fotografiado resulta de suma
importancia, por tratarse de las representaciones de indigenas durante la conformacion y expansion del estado-nacion
argentino. Los diferentes fotografos que tomaron estas imagenes estaban de hecho retratando a los “otros” al interior del
estado, esos otros que debian “transculturarse” a fin de civilizarse y encontrar su lugar en la estructura estatal y nacional
0, en caso contrario, ser eliminados por encarnar un obstaculo a la identidad nacional (Masotta 2003, Penhos 20035,
Segato 2207, Butto 2012). El contexto de produccién de etas imdgenes se impone con tal fuerza que las investigaciones
sobre estos corpus de imdgenes usualmente se enfocaron en la forma en que el estado represento las alteridades a fin
de justificar sus acciones -sobre las cuales ahondaremos en el capitulo 3-, invisibilizando a los sujetos fotografiados.

Sin embargo, desde esta concepcion indicial y arqueoldgica de la imagen fotogrifica, es posible recuperar la agencia
de esos “otros” fotografiados, hallar las huellas de su cultura material y précticas sociales y “acceder -sesgada pero
sistemdticamente- a conocer una parte de ese pasado” (Fiore y Varela 2009:16). De esta manera, las diferencias y simi-
litudes culturales entre las sociedades patagdnicas y fueguinas impregnan el material visual y nos permiten evaluar los
procesos de contacto y resistencia en esta coyuntura historica. Las sutiles diferencias en las representaciones de estas
sociedades nos permiten avizorar la variabilidad de las relaciones de poder en el marco de las relaciones de contacto,
asi como las particularidades que adquirio el proceso global de colonizacion de los pueblos originarios. Podemos in-
dagar entonces en las particularidades de sus representaciones y rastrear, en tltima instancia, los quiebres del discurso
homogeneizante de la nacion para recuperar las voces indigenas que han dejado huellas visuales en estas imdgenes.

A su vez, los sujetos fotografiados han dejado en sus respectivas regiones y territorios una serie de huellas materiales
-el registro arqueoldgico- el cual, con sus propios alcances y sesgos (Binford 1980, Schiffer 1972, 1990, entre otros),
provee de informacién sobre numerosas practicas que constituyeron parte de sus modos de vida. La comparacién
analitica entre ambos tipos de registros nos permitira ahondar acerca de las formas de interaccion, negociacion y
resistencia desarrolladas por los pueblos originarios de Fuego-Patagonia frente a la expansion del estado-nacion
argentino. Asi, nos proponemos evaluar la informacion del registro fotogréfico y del registro arqueoldgico acerca
de la subsistencia, tecnologia, arte, simbolismo, etc. de los pueblos originarios cazadores-recolectores (y en algunos
casos horticultores) de dichas regiones, para investigar las continuidades y cambios que tuvieron estas esferas de
produccion durante dichos procesos de expansion de la cultura occidental sobre los territorios indigenas. Nos
centraremos ademads en los distintos grados de visibilidad fotografica y arqueoldgica que cada actividad ha tenido
en cada tipo de registro (Fiore, Saletta y Varela 2014), lo cual permitird generar informacién mucho mas rica sobre
la complejidad de estos procesos, que no emerge a priori si se analiza solamente un tipo de registro en particular.
Es en el andlisis combinado de ambos registros donde emerge un panorama mds detallado y novedoso sobre las
précticas cotidianas y ceremoniales desarrolladas por estas poblaciones. Esto nos permitird comprender las particu-
laridades de como las sociedades cazadoras-recolectoras/horticultoras némades y semi-sedentarias de Patagonia y
Tierra del Fuego activaron sus propios mecanismos de mantenimiento de habitos tradicionales y/o transformacion e
incorporacién de habitos occidentales frente al avance del estado-nacion argentino y la sociedad occidental (Idem).

2.4 Hipdtesis

El contexto general de esta investigacion es la conformacion y expansion del estado-nacion argentino, desde
fines del siglo XIX hasta mediados del siglo XX. Como dijimos al comienzo de este capitulo, entendemos que la
conformacion del estado implica la intencién de crear una “comunidad imaginada” (Anderson 2006), en la que
todos sus integrantes se consideren formal e institucionalmente iguales y estén unidos por sentimientos de cama-
raderia horizontal, construyendo una naciéon homogénea al interior y heterogénea al exterior (Quijada 2000). El
estado busca, entonces, la normalizacion y regulacion de la sociedad mediante la definicion de dos ejes: territorio
y ciudadania; para cuya regulacion movilizo los recursos necesarios, tanto materiales como humanos y simbélicos,
que son a su vez la base de su poder y de su monopolio legitimo de la violencia fisica (Weber 2003, Marx y Engels
2010). En este marco politico-ideoldgico, los pueblos originarios constituian un doble obstaculo: por un lado a la
ciudadania, por no haberse asimilado atin a la vida “civilizada” occidental y, por otro lado, al territorio, por habitar
espacios que eran requeridos para la urgente explotacion agropecuaria, forestal o aurifera (Borrero 2001, Mases
20105 Papazian y Nagi 2010, Chapman 2014).

Asi, ya sea por considerarlos relictos de una humanidad pasada que se extinguia y debia ser registrada, especime-
nes exoticos dignos de ser apreciados o amenazas al orden social que debian ser registradas burocraticamente como
parte de las acciones justificatorias del estado (Masotta 2003, Penhos 2005, Butto 2012), los pueblos originarios
patagénicos y fueguinos fueron ampliamente registrados fotograficamente. Estas fotografias, por mantener una
relacion fisica directa con el referente representado, registran, aunque siempre de manera sesgada, la materialidad
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de los indigenas que posaron frente al dispositivo fotogréifico (Fiore y Varela 2009). Esta materialidad del retratado
que queda registrada en los haluros de plata de la imagen es la que nos permite rescatar la informacion visual acerca
de los indigenas representados y, en tltima instancia, inferir sus practicas culturales.

Teniendo en cuenta el contexto socio-historico de los casos bajo estudio y las premisas arriba mencionadas, sos-
tenemos como primera hipétesis que las fotografias de nativos indigenas generadas por agentes gubernamentales,
militares, misioneros, cientificos, naturalistas y etnografos fueron producto de negociaciones entre los actores sociales
involucrados en la toma fotografica -fotografos y fotografiados-. Estas negociaciones se dieron tanto a partir de los
intereses diferentes de cada agente social en cuanto a las formas de presentacion de las sociedades indigenas, como
a partir de los distintos “grados de libertad” (sensu Fiore 2007) de dichos agentes (fotografo y fotografiado). De
acuerdo con esta hipotesis, resulta esperable en las fotografias de grupos indigenas un contraste entre una alta tasa
de representacion de cultura material nativa frente a una baja tasa de representacion de cultura material fordnea, ya
que los fotografos (con mayor grado de injerencia sobre la toma fotografica) buscarian recrear una “escena étnica”
(Alvarado y Mason 20035) a fin de presentar a estos grupos indigenas como un “otro” ajeno a la nacién (Segato 2007).

Nuestra segunda hipoétesis plantea que la negociacion entre fotografos y fotografiados respondio a la interrelacion
de los procesos basicos de la construccion de identidad: la autoadscripcion (del indigena), y la adscripcion por los
otros (los fotdgrafos) (Barth 1976). Por lo tanto, esperamos que:

A Estas imdgenes presenten a los indigenas como “salvajes”, justificando el accionar del estado-nacién
de dos maneras: mostrando una transculturacién positiva de los indigenas hacia normas culturales
aceptables para convivir en el estado-nacién, y escondiendo la violencia fisica a la que fueron some-
tidos por el mismo estado, ya que estas imégenes estaban pensadas para un poblico ciudadano, que
debia aprobar el accionar del estado;

B De acuerdo con la influencia diferencial de fotégrafos y fotografiados, de la adscripcion por otros
y la autoadscripcion y de los dos mecanismos de justificacion arriba mencionados (exhibicion de
la transculturacion y negacion de la violencia), las fotografias mostrardn entonces la preeminencia
de dos tipos de pautas culturales: autdctonas 6 fordneas, que se verdn en la cultura material y las
précticas sociales retratadas. La representacion de las pautas culturales autdctonas prevalecerd en
los casos en que los fotégrafos hayan buscado la representacion del otro como “salvaje” y coincidan
con los propios fotografiados en la exhibicion de los patrones culturales tradicionales; negando la
posibilidad de incluir a estos indigenas como ciudadanos civilizados en el reciente estado-nacion.
Por otro lado, la representacion de las pautas culturales fordneas predominara en los casos en que
los fotégrafos hayan querido mostrar una transculturacién positiva hacia pardmetros occidenta-
les; exhibiendo la posibilidad de incluir a los indigenas como ciudadanos en el entramado estatal.
Esperamos también la coexistencia de pautas autdctonas y fordneas en una misma imagen, ya que
pueden aparecer como situaciones complementarias y no contrapuestas, especialmente en los casos
en que los propios fotografiados exhiban su propia cotidianidad, que seguramente haya incluido
tanto pautas indigenas como occidentales.

A partir de estas hipotesis generales hemos derivado las siguientes expectativas respecto del registro fotografico
patagénico-fueguino:

¢ Contraposicion entre la representacion de los territorios indigenas como desiertos despojados de indivi-
duos y de estructuras, frente a la representacion de las zonas urbanas habitadas por la sociedad occidental
como espacios ocupados por elementos culturales conocidos y familiares al piablico metropolitano.

¢ Contraposicion entre la representacion del indigena con atuendos exdticos en espacios “naturales”
(bosques, montes, selvas) y con sus artefactos de diversa visibilidad arqueoldgica (toldos, canoas, arcos y
flechas, lanzas) -que conformarian diversos sitios arqueoldgicos- frente a la representacion del criollo o
europeo con vestimentas occidentales de la época en espacios “culturales” urbanizados (como ciudades
o fuertes). Esperamos entonces una complementariedad de los datos fotogréficos con los datos arqueo-
légicos, ya que dadas las diferencias en visibilidad y conservacion de la cultura material fotografiada,
no todos los artefactos pasarian al contexto arqueoldgico y no todos podrian ser recuperados.

e Enfasis de los fotdgrafos en la representacion de los indigenas desnudos, semi-desnudos, o con
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vestimentas y ornamentos exoticos, como pieles o plumas, diferentes a las occidentales, a fin de
subrayar el cardcter de alteridad de estas sociedades.

e Posible representacion descontextualizada de los rituales indigenas, en los que los individuos se “disfra-
zan”, se pintan, acentuando lo ex6tico e “incivilizado” de sus costumbres para la cdmara de los fotografos.

e Representacion preponderante de los personajes importantes, es decir de los caciques, en las socie-
dades organizadas en cacicazgos, asi como la ausencia de esas figuras en las sociedades organizadas de
manera mds igualitaria. También esperamos en todas las sociedades una frecuente representacion de los
informantes clave nativos. De acuerdo con esta expectativa, en las sociedades organizadas en cacicazgos
se dard una situacién complementaria entre el interés de los fotégrafos en retratar a los personajes
importantes y reconocidos de la tribu, con el hecho de que serian los caciques y sus allegados quienes
encararian el contacto con los fotégrafos y, por lo tanto, redundaria en mas retratos suyos. Pero en las
sociedades menos jerdrquicas, donde la autoridad no dependia de un cacique, esperamos entonces la
presencia de los “informantes clave” de esos fotografos viajeros.

e Representacion de los distintos tipos de cultura material de las sociedades indigenas, registrando
asi los sitios y artefactos tipicos de cada sociedad -incluso en los casos en que los fotografos hubieran
seleccionado los artefactos a fotografiar-. Asi, las estructuras y artefactos arqueoldgicos presentaran
algunas diferencias con los fotografiados, ya que no todas las estructuras ni todos los artefactos
pasaran al registro arqueoldgico.
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Capitulo 3
Antecedentes de

los casos de estudio

y estado de la cuestion.

Fotégrafos, fotografiados y espectadores y los indices
fotograficos.

La fotografia de pueblos originarios
patagdnico-fueguinos y sus diversas formas de abordaije teérico-metodolégico

Como ya planteamos en el capitulo 2, a fines del siglo XIX prevalecia en el mundo académico el marco evolu-
cionista cientifico dentro del cual la fotografia era considerada como la técnica que permitia el registro objetivo de
la realidad, constituyéndose en un “andlogon” de la misma (Barthes 2004). Para obtener una imagen fotografica
el referente empirico debia situarse frente al objetivo de la cdmara, ya que sin ese referente real, no habria habido
imagen. Por esta razon, la fotografia parecia “entablar una relacién mds ingenua, y por lo tanto mds precisa, con la
realidad visible que otros objetos miméticos” (Sontag 1996:16). La fotografia se instald, entonces, como la técnica
de registro predilecta de los cientistas decimononicos, que lograron asi resaltar el valor “objetivo” de esta tecnologia
en comparacion con la subjetividad evidente que exponian las demds artes figurativas, como la pintura o el grabado.

Asi, ya sea por considerarlos relictos de una humanidad pasada que se extinguia y debia ser registrada, o como
especimenes exdticos dignos de ser apreciados (Penhos 2005), los pueblos originarios de las antiguas colonias eu-
ropeas (de lugares distantes como América, Africa, Asia y Oceanfa) fueron ampliamente registrados visualmente,
primero en dibujos, grabados y pinturas, luego en fotografias y mas adelante en filmes. Debido a la atraccion que
ejercian las imdgenes de los pueblos originarios sobre el ptiblico metropolitano (Masotta 2009), existe un amplio
corpus de fotografias etnograficas, en este caso de la Patagonia y la Tierra del Fuego, que permitieron -y permiten-
a investigadores de diversas disciplinas analizar y evaluar las representaciones de los pueblos originarios que alli
habitaban y habitan: Mapuches, Tehuelches, Shelk'nam, Ydmanas/Yaghanes y Alakaluf/Kawésqar.

Dichas investigaciones han generado una amplia bibliografia acerca de las imagenes fotograficas de los pueblos
originarios y muchos investigadores nos hemos volcado hacia esta temdtica. Sin embargo, la mayoria de los trabajos
(aqui resefiados) han tratado los corpus fotogréficos de estos pueblos patagdnicos y fueguinos por separado. A su vez,
la mayoria de los autores ha centrado sus analisis en el productor de las imdgenes o en la circulacion de las mismas,
ignorando o desvalorizando el aporte de lo realmente representado en esas imdgenes. Hemos dividido analiticamente
el aporte de los diversos autores en tres ejes: 1) aquellos que analizan especialmente al productor de la imagen, es
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decir al fotografo; 2) aquellos que se centran en la circulacion social e institucional de las imdgenes etnograficas y
3) aquellos que analizan lo representado en la imagen. A lo largo de este capitulo realizaremos una resefia critica
de los planteos de los diferentes investigadores y evaluaremos sus aportes al final de cada nticleo temdtico.

3.1 Abordaije desde el rol del productor de la imagen

Los estudios que enfatizan el rol del productor de las imdgenes han puesto el acento en los problemas de la foto-
grafia a la hora de representar la realidad de forma “objetiva” y han subrayado el rol del fotégrafo en la construc-
cion de las imagenes. La mayoria de estos autores plantean que las relaciones asimétricas de poder entre fotégrafo
y fotografiado llevan a que se imponga la visién del mundo del fotdgrafo, ecuacién en la cual los fotografiados
tendrian escasa o nula injerencia respecto de su propia representacion. Asi, la mayoria de los autores que analizan
fotografias de indigenas y/o etnogréficas suelen enfocar su anélisis en la produccion de la imagen, es decir en c6mo el
fotdgrafo manipula multiples recursos y dispositivos (Alvarado 2004) a fin de construir una imagen que se condiga
con su imaginario buscado. Consideramos que esos imaginarios obedecen de manera general a la contraposicion
binémica nosotros-otros, pero que a la vez pueden ser ordenados de acuerdo con los intereses que los originan y/o
a la perspectiva del investigador en los siguientes ejes: imaginarios estatales, misionales, cientificos, comerciales y
artisticos; ejes que a su vez suelen superponerse y solaparse.

Dentro de este gran eje de construccion de las imdgenes fotogréficas a partir de la relacion nosotros-otros encon-
tramos el trabajo de varios investigadores que analizaron las imdgenes de manera general y buscando especialmente
la forma en que se construyd visualmente la alteridad sudamericana. Asi, algunos autores sostienen que fue el ima-
ginario occidental el que construy6 al “mundo indigena”, fundando una estética en donde la escena y la pose se
conjugaban para producir un efecto de realidad. Respecto de las fotografias del “mundo mapuche” Alvarado (2001)
plantea que los fotografos artistas que se instalaron en la region de la Araucania a fines del siglo XIX y comienzos
del XX -durante la ocupacion de los territorios indigenas por el entonces recientemente conformado estado-nacion
chileno- plasmaron su propia vision acerca de los mapuches. Estas imdgenes no registrarian, entonces, la realidad
mapuche de la época, sino que para la autora constituirian “mds bien una construccién que obedece a los paradig-
mas estéticos europeos de conformacion del retrato fotografico que infiltran nuestro imaginario, creindonos un
referente historico y étnico equivoco” (Alvarado 2001:20). Asi, los fotdgrafos habrian fundado una estética en donde
el montaje y la pose se conjugaban para producir un efecto de realidad. El montaje se hace evidente en dos tipos de
manipulacién: en primer lugar en la repeticion de los mismos personajes que no va acompafiada de su identificacion,
convirtiéndolos en representantes de “un mundo salvaje y exético, personajes que nos revelan otra cultura y otro
comportamiento social” (Idem: 21). En segundo lugar, en pos de retratar ese mundo salvaje, los fotografos crearon
“escenas étnicas” a partir del uso de espacios que creaban la ilusion de un paisaje natural -instalando 4rboles, ramas
y troncos en los estudios- y de la inclusion en el encuadre de una parafernalia de artefactos tradicionalmente mapu-
ches -como telares, piedras de moler, vasijas y ollas cerdmicas-. En tercer lugar, ese mundo exdtico se caracterizaba
también por el lujo de la plateria mapuche, por lo que varias mujeres aparecen fotografiadas con las mismas joyas
que, para la autora, habrian sido propiedad del fotégrafo; quien las habria incluido en los retratos, a fin de crear
una representacion fidedigna del “mundo mapuche”. A su vez, la autora plantea que eran los fotdgrafos quienes
imponian la pose y actitud que debian asumir los sujetos frente a la cimara; por lo que los ademanes y gestos de los
fotografiados obedecerian a una estética y corporalidad ajena a la de los mapuches. Aunque compartimos la idea de
que los fotégrafos deben haber buscado la recreacion de “escenas étnicas” que representaran su imaginario acerca
del otro; también entendemos que no toda pose ni toda la parafernalia fotografiada obedecen a las elecciones del
fotografo. Consideramos que al analizar grandes corpus de fotografias del mismo grupo étnico es posible rescatar
qué poses pudieron haber sido impuestas por los fotdgrafos y qué poses obedecen al habitus corporal de los sujetos,
complejizando la mirada respecto de la imagen como una produccion dialégica entre fotégrafo y fotografiado.

Este enajenamiento de la estética y corporalidad propia es subrayado por Baez (2001), para quien la repeticion
de personajes, secuencias, telones de estudio y parafernalia artefactual en las imdgenes fotogréficas de mapuches
indican que “el fotégrafo es un director que dispone una escena, distribuye los accesorios, controla la técnica y
elige los actores” (Baez 2001: 71). De esta manera, tanto el fotografo como el investigador borran toda injerencia
de los sujetos fotografiados. Analiza entonces un corpus de 500 fotografias -de las cuales afirma que un 25% son
repetidas, dejando en realidad un corpus total de 375 fotografias- entre las que rastrea especialmente la repeticion de
los mismos paisajes naturales, los mismos estudios fotograficos, personajes y elementos. Sin embargo, no especifica
a qué paisajes, estudios, personajes o elementos se refiere, es decir, no aporta los casos de estudio especificos que
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ejemplifican sus inferencias, imposibilitando asi la corroboracion de sus planteos.

Dentro de esta serie de manipulaciones perpetradas por los fotografos entran aquellas que incluyen el manejo de
la vestimenta de los fotografiados, la cual “opera como indicador social y étnico, vinculando al sujeto con realidades
sociales e historicas diferentes; reviste al individuo de un estatus donde se fija parte de su propia identidad” (Alvarado
2007:25). El primer tipo de manipulacion identificado por Alvarado (2007) es la denominada “vestidura”, en la
cual el indigena fotografiado aparece desplegando sus vestimentas tradicionales y usualmente acompanado de sus
herramientas y elementos mas representativos de su identidad étnica. Asi, resaltan los Shelk'nam posando con sus
mantos y “gorros de piel” (Alvarado 2007: 30) y los mapuches con ponchos, fajas y mantas (Alvarado 2000: 147).
La correspondencia casi total entre sujeto indigena, indumentaria tradicional y escenario natural es la que crea lo
que la autora denomina “efecto de indiscernibilidad”, por el cual no caben dudas de la veracidad de la imagen. Pero
el segundo tipo de manipulacion presenta otro escenario: aquel en el cual el indigena es investido con indumentaria
occidental y se presenta como un ser pulcro y ordenado, demostrando asi su capacidad de ser incorporado al mundo
de la civilizacidn, el orden y el progreso. Esta “investidura” crea un nuevo “efecto de indiscernibilidad”, ya que la
identidad étnica de estos sujetos fotografiados se torna difusa ante el avance de ese “progreso” occidental. El tercer
tipo de procedimiento visual es el despojo, en el cual los indigenas aparecen fotografiados en sus paisajes “naturales” y
vestidos con vestigios de lo que alguna vez fueron prendas de vestir occidentales -pantalones y chaquetas-, cubriendo
apenas su desnudez. Asi, los indigenas aparecen como seres ambiguos, despojados de su vestimenta tradicional pero
aun no incorporados a las pautas de vestimenta occidental, borrando el efecto de indiscernibilidad y transformando
a los personajes en verdaderos “hibridos étnicos” (Alvarado y Mason 2005) que ocupan un espacio indefinido
entre el salvajismo vy la civilizacion. Consideramos interesante esta propuesta de anélisis, aunque entendemos que el
analisis de estos procesos de “vestidura”, “investidura” y “despojo” podria complejizarse al analizar las fotografias
etnograficas a nivel interregional -que es lo que planeamos hacer en esta tesis-, ya que no todos los procesos parecen
darse por igual en todas las sociedades indigenas -lo cual queda manifestado por la eleccion de ejemplos de los
autores-. Aunque ahondaremos al respecto en los capitulos de analisis, vale decir que los sujetos indigenas que no
ingresaron a misiones religiosas casi no sufrieron procesos de “investidura” y los sujetos indigenas cuyos habitos
corporales no incluian la desnudez tampoco sufrieron ampliamente los procesos de “despojo”.

También como busqueda de ese efecto de indiscernibilidad es que son entendidas otras manipulaciones de los
fotografos, pero ejercidas ya no durante la toma fotografica, sino durante el trabajo de edicién en el laboratorio,
donde intervenian directamente sobre el soporte fotografico. Alvarado (2001) ejemplifica esta manipulacién a
partir de una imagen en particular en la que aparece un grupo de mapuches posando sentados frente a una ruka,
grupo del cual se “borr6” al hombre blanco sentado en el medio del grupo y se lo suplanté por un longko (jefe de
familia mapuche) -copiado de otra imagen-. A partir de esta imagen es que la autora sostiene que “por medio de
un trasplante iconogréfico se busca una legitimacion étnica incuestionable para una imagen fotografica, que en sus
origenes, estaba contaminada visualmente por la presencia del hombre blanco” (Alvarado 2001 b: 16).

La contaminacién se daria no sélo por la presencia de un blanco, sino por la inclusién de elementos blancos, lo que
lleva a Quiroz (2001) a preguntase acerca de la veracidad de la pintura corporal y la vestimenta de Tenenesk (un shaméan
shelk ' nam) incluido en algunas de las fotografias tomadas por Martin Gusinde de los shelk’nam en Tierra del Fuego,
entre los afios 1919 y 1924. Al comparar una foto de Tenenesk vestido a la usanza occidental con las anteriormente
presentadas de él vestido de shamdan concluye que Gusinde les pidi6 a los Shelk nam que se vistieran “como antes” para
retratarlos. Asi, el fotografo habria sido quien “los despojé de sus harapos occidentales, vistiéndolos con sus vestidos
y armas tradicionales ya desechados, inmortalizindolos en sus fotografias” (Quiroz 2001: 30), convirtiéndolos en el
paradigma de aquellos imponentes cazadores de guanacos que impresionaron a los viajeros de los siglos anteriores. Sin
embargo, entendemos que la posibilidad de fotografiar esas ropas tradicionales implica también que las mismas, aunque
ya no usadas cotidianamente, estaban atn disponibles, aunque sea para un retrato (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009).

Dentro de estas manipulaciones o sesgos por parte de los fotografos podemos retomar un trabajo de Fiore (2005) en
el que provee un panorama diacrénico acerca de las maneras en que los dibujos y las fotografias fueron producidos y
manipulados por los occidentales, especialmente por los europeos, para crear representaciones de los indigenas fueguinos.
Estas imdgenes contienen, para la autora, informacion sobre los sesgos, intenciones y percepciones de sus creadores,
pero también informacién sobre la vida cultural de las tribus fueguinas. Plantea que las primeras representaciones,
correspondientes a los siglos XVII y XVIII, realizadas en grabados por viajeros, los muestran como personas exéticas,
haciendo referencia al “buen salvaje” y dejando de lado el detalle documental. Ya en el siglo XIX las representaciones
sobre los fueguinos cambiaron y se los mostrd, acorde con las teorias evolucionistas en boga, como seres salvajes
que se constituian en especimenes de la historia natural que debian ser transculturados y formados en los valores
occidentales. Diferentes tipos de contacto tuvieron lugar y el rol de la fotografia no fue el de meramente registrar el
exotismo de los otros, sino también su exterminio: Popper registra fotograficamente una matanza de shelk'nam (de
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la cual su propia “tropa” formé parte); fotografias que la autora interpreta como posible propaganda de los raids de
este ingeniero rumano, justificaciones ante la critica o recuerdos propios. Con el proposito de no registrar totalmente
la transculturacion de los fueguinos, los fotdgrafos llevaron a cabo algunos artificios: el uso de capas de cuero cuando
los shelk'nam ya no las vestian cotidianamente, la edicion de una imagen con el rostro de un hombre yamana sobre el
cuerpo de un hombre shelk nam vestido con una capa de cuero y la publicacion de la imagen de dos mujeres yamana
como ydmana, alakaluf y selk’'nam segtin la publicacion, indicando su uso como ilustracién y no como documento
etnogréfico. La autora resalta el hecho de que explorar los sesgos de la representacion visual puede contribuir a una
mayor atencion de las intenciones y éticas detrds de las creaciones y manipulaciones de esas imdgenes.

Las imdgenes manipuladas son entendidas por Giordano (2007) como imagenes etnograficas falsas, ya que se
muestra la alteridad de una manera que parece propia de ese grupo representado, pero que sin embargo encarna los
intereses, la ideologia y el poder de los grupos hegemonicos. Toma para su analisis fotografias de grupos indigenas
del continente sudamericano, a fin de sefialar el alcance de estas operaciones. Entiende que toda fotografia es teatra-
lizante y que lo representado fue actuado, por lo que se pregunta, en las fotografias etnograficas, quiénes escribian
las escenas, se encargaban de la escenografia, disponian de los actos y seleccionaban el vestuario; ya que para la
autora los indigenas retratados no tuvieron intervencion en ninguna de esas instancias de constitucion de la puesta
en escena. Plantea dos formas de construcciones homogeneizantes del indigena: en primer lugar, la construccion de
“tipos indigenas” a partir del registro de los rostros sin nombre, de su serializacion, su descontextualizacién temporal
y espacial; y en segundo lugar, la estereotipizacion del “otro” mediante la inclusion de ciertos pardametros culturales
que sintetizaban el imaginario indigena a partir de rasgos como desnudez, arcos y flechas, plumas, pieles y también
de gestos como manos caidas, pasividad, mirada al suelo, docilidad y mansedumbre. A pesar de que coincidimos con
la autora en la importancia de los procesos de descontextualizacion y estereotipizacion, entendemos, en primer lugar
que la descontextualizacion nunca fue total y que es posible rastrear los paisajes, las estructuras y la cultura material
de los fotografiados y, en segundo lugar, que la estereotipizacion se realizo -la mayoria de las veces- sobre la base de
una cultura material propia de los indigenas retratados, permitiéndonos rescatar los artefactos manipulados. Asi,
entendemos que la imagen fotografica no miente (Barthes 2004), sino que no siempre muestra la cotidianidad de las
comunidades indigenas.

En coincidencia con esta autora, consideramos que la manipulacion de la desnudez de los indigenas fotografiados
frente a la cdmara es uno de los rasgos mas interesantes tomados a la hora de analizar el rol de los productores
de las imdgenes etnograficas. Al respecto, diversos autores, con formaciones disciplinares e incluso origenes
geogrificos distintos, se preguntaron acerca de las intenciones de los fotégrafos a la hora de retratar los cuerpos
desnudos de los indigenas: ¢propositos estrictamente cientificos o intenciones erdticas? Carrefio (2002) analiza un
pequefio corpus de fotografias de “indigenas chilenos”: una fotografia realizada a una mujer mapuche por Obder
Heffer, un fotografo canadiense instalado en Santiago de Chile y cinco fotografias de una joven mujer yamana
tomadas por Doze y Payen, los fotégrafos de la Mision Cientifica Francesa al Cabo de Hornos. En ambos casos
el autor plantea la posibilidad de “desplegar ciertas lecturas de caracter erético, es decir, vemos que detrds de
esas imdgenes hay una cierta intencién que el fotégrafo traspasa a la modelo” (Carrefio 2002: 145); inculcandole
entonces poses semejantes a las de las postales erdticas europeas de la época. Resulta sugestiva la correlacion
que realiza el autor entre el contexto de represion de las manifestaciones sexuales durante el periodo 1880-1920
con la amplia difusion de las fotografias de indigenas obtenidas no sélo por etndgrafos, sino por fotografos que
convirtieron su material en postales que se vendian en todas las metr6polis europeas.

Respecto de las postales, Masotta (2003, 2005) sefiala que en las primeras décadas del siglo XX la tarjeta
postal se encargd de crear el mds completo mapa visual de la Argentina; combinando la préctica de la escritura
epistolar con la moda del coleccionismo y reproduciendo imdgenes de alto valor realista y documental. Las postales
argentinas incorporaron en su universo iconogréifico dos figuras emblemadticas: indios y gauchos, ambas asociadas
a estadios anteriores de la historia del estado-nacion y presentadas, por lo tanto, como figuras exdticas y a la vez
representativas de lo local en términos nacionales. Plantea, al igual que Carrefio, que estas postales atendieron
de una manera particular al cuerpo femenino indigena, evolucionando con el tiempo hacia un modelo cercano a
la pornografia, con poses obscenas y exhibicion de genitales. Tales tomas fueron posibles porque los fotografos
se sumaban a una estructura jerarquica propia de una empresa que sostenia relaciones serviles con la fuerza de
trabajo indigena; por lo que la representacion fotogréfica de los cuerpos ddciles y disponibles se constituia en una
metafora de su disponibilidad material como fuerza de trabajo (Masotta 2011). Finalmente, el autor ve en estas
postales de mujeres indigenas la inversion del mito de la cautiva blanca en manos de los indios, convirtiéndose
en una revancha a través de la posesion visual-simbolica del cuerpo indigena.

La idea de posesion del cuerpo de las mujeres indigenas mediante la captura fotogrifica es la que permite a
Menard (2009) ensayar una comparacion entre la fotografia etnografica y la pornografia, entendiendo que ambas
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posicionan los cuerpos como objetos y remiten al potencial “afrodisiaco” de la imagen, que busca un efecto en el
espectador. Para ese andlisis toma algunas fotografias del pueblo mapuche, a fin de explorar los imaginarios foto-
grificos y etnograficos de fines de siglo XIX y comienzos del XX, enfatizando en el rol jugado por el pudor como
clave para entender cuestiones como la sexualidad, el erotismo o el deseo. De manera similar a Carrefio (2002) y
Masotta (2003), encuentra entonces una paradoja entre el advenimiento de la mujer blanca en objeto sexual des-
humanizado, al vestirse de mapuche y convertirse en objeto de deseo y la conversion de las mujeres mapuches en
humanas, al aplicirseles el mismo tratamiento pornografico que deshumaniza a las blancas. Encuentra similitudes
entre la fotografia etnografica y la pornografia, en tanto que en ambas opera la anonimalizacidn, al disgregar a los
personajes representados de su corporalidad y de su identidad subjetiva, negdndoles los nombres propios, entendidos
aqui como dadores de una identidad individual. Al igual que Masotta, sefiala de qué manera “la instalacién de este
imaginario folklorizante o exotizante, poblado de personajes andnimos y étnicamente determinados, coincide con
la culminacion del proceso de conquista militar de los territorios mapuche por los Estados chileno y argentino”
(Menard 2009: 21). Compartimos la atencién de estos investigadores a un rasgo tan estereotipado acerca de los
indigenas como lo es la desnudez. Sin embargo, entendemos que, al igual que el “despojo” (Alvarado y Mason 2005),
la representacion de desnudez indigena cobra un sentido mds profundo al analizarla entre sociedades e incluso entre
regiones, analisis que planeamos desarrollar a lo largo de esta tesis.

La conexion de las representaciones fotograficas indigenas con la problemdtica envolvente de los estados nacionales
es un tema que fue abordado por muchos investigadores, algunos con mayor profundidad tedrica que otros. A partir
de un amplio corpus de fotografias de “indigenas argentinos” tomadas desde fines del siglo XIX hasta entrado el
siglo XX Giordano (2012) da cuenta de los modos en que se construy6 visualmente la alteridad y expone los diversos
intereses, preconceptos y preceptos que guiaron tal construccion. Parte del hecho de que toda fotografia etnogréfica
implica una relacién de asimetria entre fotografo y fotografiado y de que, aunque exista una negociacion, los indi-
genas se encontraban en desigualdad de condiciones para decidir sobre su “captura” fotografica. Plantea que desde
las primeras imagenes de las campafias al desierto, la fotografia cumpli6 el rol de justificar visualmente el proyecto
“civilizatorio” del estado-nacion, invisibilizando la muerte, la destruccién y el genocidio. Por otro lado, a fines del siglo
XIX se busca, al menos desde el discurso oficial, incorporar al indigena a la nacionalidad y desde lo visual se intenta
construir una identidad indigena, siempre desde los sectores hegemonicos. Por ello, varios conjuntos de fotografias de
realidades culturales diferentes y distantes geograficamente aparecen como cercanos en sus formas de produccion e
interpretacion, compartiendo un modelo del salvaje: la condicion de desnudez o de vestimenta precaria de los retrata-
dos, la presencia de pinturas corporales y la exhibicion de artefactos autdctonos, tales como arcos y flechas, tocados,
tobilleras, vinchas, pulseras y collares. Lo importante era, entonces, que la imagen emanara una esencia de exotismo
y “primitivismo”. La autora entiende que todas las fotografias etnograficas de indigenas argentinos son el resultado
de intereses de la sociedad hegemonica y que en escasas ocasiones surgen producciones visuales desde “dentro” de las
comunidades indigenas, respondiendo criticamente a la mirada hegeménica exotizante del “otro”.

Desde esa misma vision cronoldgicamente amplia, Prieto y Crdenas (1997) analizan el devenir de las fotografias
étnicas de la Patagonia, desde los primeros grabados y fotografias realizados en los propios territorios indigenas
por los navegantes que recorrian el estrecho de Magallanes y el Canal Beagle, hasta las fotografias tomadas en los
estudios fotograficos de las grandes ciudades como Punta Arenas, Ushuaia y Rio Gallegos, ya entrado el siglo XX. Es
interesante el amplio recorrido que realizan los autores por los diferentes fotografos, resaltando en todos los casos
las dificultades técnicas que enfrentaron y los intereses que los guiaron, ya fueran cientificos, religiosos o artisticos.
Diferencian a su vez entre las miltiples y tempranas fotografias obtenidas de los pacificos grupos tehuelches en sus
tolderias frente a las escasas y tardias imagenes obtenidas de los grupos guerreros Shelk'nam en su paisaje o “medio
natural”. Esta diferencia los ayuda a plantear una relacion directa entre el avance de la sociedad occidental sobre los
territorios indigenas con la posibilidad efectiva de fotografiar a los grupos que alli habitaban; por lo que conectan
esta “evolucion fotogréifica” con el “estado de avance de la colonizacion del territorio” (Prieto y Cardenas 1997: xx).

Respecto de la imagen que se construye acerca del indigena durante ese proceso de colonizacion territorial y de
construccion de identidad nacional, Penhos (1992) analiza las relaciones entabladas entre discursos escritos y plasticos
de diversa indole: diarios de viaje, novelas, poesias, articulos periodisticos, debates parlamentarios, dibujos, grabados,
pinturas y fotografias. Dentro del universo de las imdgenes de indigenas argentinos, plantea que éstas pueden dividirse
en dos grupos, de acuerdo con ciertos elementos iconograficos que se repiten, a los que denomina: “antes de que
desaparezca” y “el enemigo”. En las imdgenes que incluye en el grupo denominado “antes de que desaparezca” los
indigenas son retratados con una pretendida objetividad, comtinmente en grupos, especialmente en familias, posando
inmdviles y mirando al fotografo o bien tomados en una “instantdnea”, ocupados en determinada actividad. La autora
ve en estas imdgenes un interés etnogrifico en documentar costumbres, vestimentas y tipos humanos considerados
como vestigios primitivos. Se trata de una visién que oscila entre la fascinacion romantica y el interés cientifico del
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positivismo. Respecto del grupo de imagenes que denomina “el enemigo”, la autora plantea que muestran la supuesta
ferocidad y salvajismo de los retratados. Muestran una accion violenta o vertiginosa, la inmensidad de la pampa y
al indigena solo o en grupo, generalmente a caballo. Asi, desde el punto de vista de la autora, el discurso escrito se
permite matizar, pero el discurso visual conforma una imagen estereotipada y rigida, donde el indigena es el jinete que
trae la destruccion apocaliptica o el residuo de un primitivismo que debe ser dejado atras.

Otro autor que organiza las representaciones de los indigenas en dos arquetipos es Mondelo (2012), quien plantea
para el caso de los tehuelches que la fotografia de los pueblos originarios patagdnicos pasé por diferentes etapas
de acuerdo con los diversos intereses geopoliticos y comerciales. En contraposicion al planteo de Penhos (1992),
entiende que en un primer momento se persigue la imagen del “indio bueno”, defensor de la soberania argentina
frente a los mapuches, clasificados tradicionalmente como “indios chilenos” (Trentini et al. 2010, Rodriguez 2010).
Mas adelante, de acuerdo con el modelo de desarrollo capitalista defendido por el estado-nacién, el indigena pasé
a ser representado como un bdrbaro, némada, ladron de ovejas y borracho. Asi, en esa segunda etapa la fotografia
registrd la epopeya colonizadora y evit6 captar el despojo de los pueblos originarios patagdnicos; retratindolos
mds como un objeto anénimo, escondiendo sus nombres y pertenencias tribales. La imagen fotogréfica fue, para
el autor, protagonista del recorte de ese escenario cultural a partir de una clara intencién ideologica y estética.

Uno de los discursos visuales del estado argentino -también portador de una clara intencion ideoldgica- que ha
recibido mucha atencién en los tGltimos afios son dos dlbumes que registran fotograficamente las conquistas militares
llevadas adelante en Norpatagonia: la colecciéon de fotografias de Antonio Pozzo, que registra la campana militar
del afio 1879 a cargo del Gral. Julio A. Roca y la coleccion de los topografos Carlos Encina y Edgardo Moreno,
que registra la campana militar de 1882-1883 a cargo del Gral. Conrado Villegas. Sobre estos dlbumes, diferentes
autores han subrayado diversos aspectos: politicos, econdémicos, estéticos, artisticos. Entre los autores que subrayaron
los aspectos politicos estidn Alimonda y Ferguson (2004), quienes analizan la coleccion de fotografias de Pozzo y
sefialan su importante rol como fotégrafo oficial de la campafia, comparandolo con los primeros corresponsales
fotograficos en las guerras europeas y estadounidenses. Sin embargo, entienden que estas fotografias presentan “una
guerra ‘limpia’ (sin crueldades), ordenada y sumamente eficaz” (Alimonda y Ferguson 2004:16) en la que se esconde
la violencia, invisibilizando asi a los indigenas habitantes de esa region. Asi, el territorio es representado como un
desierto listo para ser poblado por la “civilizacion”, razon por la cual los escasos indigenas retratados aparecen
asociados a objetos occidentales (casas, altares, uniformes militares) o a personas de la sociedad blanca (sacerdotes
y oficiales militares), delimitando e indicando el lugar subalterno reservado para los indigenas en el estado-nacion.
Consideramos de suma importancia la representacion del territorio patagénico como un desierto listo para ser
“civilizado”; idea que retomaremos y ampliaremos a partir de la expansion del corpus de fotografias analizadas.

Al analizar algunas fotografias de ambos dlbumes en clave artistica, Tell (2003) retoma tnicamente las ima-
genes en las que aparecen las sombras de los fotdgrafos, en tanto entiende estas representaciones no sélo como
documentos sino como discursos sobre el medio fotogrifico mismo. Encuentra una “autorrepresentacion desde
una doble vertiente: incluyen mediante esta sombra de la cimara y fotografo la visualizacion de los medios que
hacen posible la Fotografia y develan (...) su propia situacion de produccion” (Tell 2003: 7). Esta autorreferencia
es, entonces, leida por la autora como una atribucién de autoria. Sin embargo, diferencia la autoria de Antonio
Pozzo como fotdgrafo profesional afianzado en esta practica de la autoria de los ingenieros topdégrafos Encina
y Moreno, quienes se instauran como sujetos de la expedicion “firmando” estas fotografias como parte de su
diario de viaje. La autora une el dispositivo fotogréfico a toda la maquinaria técnica de la sociedad blanca, ya
que para ella “el medio fotogréfico aparece imbricado como anticipacion y simbolo del arribo de la técnica como
fase inaugural de la civilizacién™ (Tell 2003:9 cursivas del original).

Acerca de estas fotografias como visibilizaciones de un paisaje colonizado e incorporado a los poderes del estado
nacional, Masotta (2009) se interesa especialmente por la contemporaneidad dada entre aquellas primeras foto-
grafias patagonicas con las politicas de exterminio indigenas desarrolladas en la region, asi como por el cardcter
nacionalista y civilizador que el dispositivo fotografico le imprimio a este territorio. Retoma para ello las fotografias
de Pozzo de la Conquista del Desierto, donde ve cémo es “el Estado fotografidndose a si mismo atravesando el
territorio” (Masotta 2009:116) haciéndolo hablar acerca de la soledad, la disponibilidad de tierras y la orfandad
de los indigenas frente a la llegada militar y estatal. Plantea que en algunas fotografias de Encina y Moreno se
profundiza la ausencia humana en funcion de la toma de la naturaleza desierta, haciendo desaparecer de la imagen
a los indigenas y sus posibles marcas (chozas, caballos, campamentos). El autor ve en estas imagenes el comienzo
de un relato mudo de esta vision contemplativa de la naturaleza, donde ésta impone su propia escala y el paisaje
deja de ser cultural. Plantea a nivel mds general que se dio un proceso de invisibilizacion, un desprecio iconogréifico
de la imagen del indigena, coincidente con la no consideracion desde el estado y desde el sector castrense de la
poblacion indigena como parte de la nacién. Para este autor, el paisaje patagdnico se constituyé como una utopia y
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como soporte de una alteridad imaginada que se desarrollaria a futuro, cuando el paisaje fuera realmente poblado.
Concluye, entonces, que el paisaje patagénico fue incorporado por la fotografia como un “telén de fondo” de la
accion civilizatoria nacionalista, construyendo a la Patagonia toda como una figura recurrente de la conversion de
ese espacio en territorio civilizado. Como ya dijimos, nos interesa la idea de la representacion del desierto, por lo
que retomaremos esta idea acerca de la invisibilizacion de las huellas indigenas en el territorio patagénico. Idea que
cobra atin mds fuerza al compararla con las diversas y distintas representaciones del territorio fueguino.

De la misma manera, Penhos (2012) analiza estas mismas colecciones indagando en la capacidad de la fotografia
a la hora de construir a la geografia patagonica como un espacio traducible a datos cuantificables y clasificables
y como un paisaje. Para ello, pone en relacion ciertos procedimientos propios del dispositivo fotogrifico con las
operaciones técnicas llevadas a cabo sobre la Patagonia por una parte, y con la tradicién artistica por otra. Estos
dos aspectos habrian contribuido a la constitucion de la geografia patagénica como parte del territorio nacional al
proveer versiones de un espacio explotable y habitable que, ademds, era posible gozar estéticamente.

Unida a esta idea de espacio explotable es que aparece el andlisis de las fotografias tomadas por Julius Popper (Odone
y Palma 2002), ingeniero rumano que fue en un comienzo financiado por el gobierno argentino para buscar oro en
Tierra del Fuego, y que en esas expediciones tuvo una serie de encuentros violentos con nativos Shelk’nam, que resul-
taron en la muerte de algunos de ellos (Braun Menendez 1937). Uno de estos hechos fue registrado en tres fotografias
del afio 1886 en las que aparece un hombre Shelk’nam muerto, desplomado en el suelo, junto a su arco y flechas (que
desaparecen en otras tomas de la misma secuencia) a la vez que Popper y sus expedicionarios apuntan sus armas en
diferentes direcciones, como anticipando una posible ofensiva indigena (Odone y Palma 2002). El cambio de posicion
de los artefactos portados por el Shelk’nam muerto visibiliza la manipulacion a la que estuvo sujeta la imagen, a fin de
crear una escena en la cual los indigenas aparecieran como atacantes y de justificar las acciones ofensivas de la partida
de Popper como si fueran maniobras defensivas. Los epigrafes que acompanian estas fotografias, “Lluvia de flechas” y
“Muerto en el terreno del honor”, apuntan también a crear en primer lugar una justificacion de la matanza indigena y,
en segundo lugar, un sarcdstico intento de respetar al oponente que ya no puede dar su version de lo acontecido (Fiore
y Varela 2009). Sin embargo, las autoras cuestionan el uso de estas fotografias como emblema del genocidio shelk nam,
ya que no encuentran en la historia de Popper ningin dato que demuestre que se haya tratado verdaderamente de un
“cazador de indios”, sino que esa fama fue adquirida a partir de las relecturas descontextualizadas de sus imdgenes.
Subrayan la necesidad de comprender estas imdgenes en el contexto socio-politico de fines del siglo XIX, época en la
cual “las éticas de exclusion fueron escritas como el precio justo de cualquier proceso de incorporacion de esos remotos
territorios habitados por nativos considerados también extremos” (Odone y Palma 2002: 307).

Consideramos que la mayoria de estas investigaciones ponen el acento en cémo desde la estructura estatal
se intentd construir una imagen de los indigenas que permitiera justificar el propio accionar del estado-nacién
respecto de aquellos pueblos. Asi, la mayoria de los enfoques parecen partir de un concepto de estado totalitario,
hegemoénico y homogéneo, que impone su mirada estereotipada y exotizante sin fisuras al interior. Sin embargo,
consideramos que detrds de los intentos de los estados-nacién de mostrarse totalitarios, existen mds fisuras y
quiebres de los deseados, los cuales nos permiten rescatar representaciones que no siempre responden a esos
imaginarios exotizantes y que, por lo tanto, dejan emerger la agencia de los fotografiados.

Otros autores se centraron en las imdgenes producidas por los fotografos de las misiones religiosas, subrayando
la manera en que éstos intentaban mostrar los avances civilizatorios desarrollados por la evangelizacion. Una de
las investigadoras analiza los dlbumes de fotografias realizados por los misioneros salesianos y resguardados en
el Museo Salesiano Maggiorino Borgatello de Punta Arenas, los cuales, segin la autora, “conforman los archivos
documentales de los salesianos, y también el ‘imaginario’ acerca del indigena que se cultivaba en los afios de
actividad misional” (Bajas 2007:77). Recorre entonces aquellos collages fotograficos que unen algunas de las
fotografias tomadas en las Misiones de San Rafael en la Isla Dawson (Chile) y La Candelaria en Rio Grande
(Argentina) junto a otras imdgenes producidas por fotografos no relacionados a las misiones salesianas. La ma-
yoria de las fotografias obtenidas en las misiones intentan mostrar el contexto del emprendimiento misional, asi
como la adopcién por parte de los indigenas de vestimenta occidental, cortes de pelo limpios y poses ordenadas.
Asi, la edicién cuidada de esas diversas fotografias hace que “se potencien unas a otras y construyan un relato
no por secuencia sino por complementariedad” (Bajas 2005: 11), generando un discurso misional.

Ese mismo discurso misional fue analizado en detalle por otras autoras (Odone y Purcell 2005) que selecciona-
ron un pequeiio corpus de fotografias tomadas en la Mision de San Rafael de la Isla Dawson entre 1889 y 1911.
Mas alla de desconocer claramente a los productores de las imdgenes, los autores plantean que éstas “presentan
un denominador comin, un topos que se repite al mirarlas, y que se refiere a la representacion de una forma de
habitar el espacio fisico y social tanto civilizante como moralizante” (Odone y Purcell 2005: 95). Asi es como las
fotografias de esos indigenas fueguinos muestran un indigena pacifico, ordenado, limpio y til; representacion
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que, al mostrar los logros de la evangelizacion, justifica la presencia misionera en territorio fueguino. Traspasan-
do este claro discurso misional y esa “estética que repite una y otra vez la férmula de composicion en donde se
refuerza la linealidad, el orden, lo pacifico, la limpieza” (Idem: 100), las autoras centran su atencién en aquello
que se omite de la representacion: los interiores de la iglesia, las casas de los indios, los interiores de escuelas, los
cortes de pelo, el cementerio. Estas omisiones son entendidas como espacios silenciados a través de la ausencia
del habitar, del vacio, el cual trae un presagio de la muerte. Rescatamos el enfoque de estas autoras respecto de
aquello que se omite de la representacion, ya que esa omisién es la que refiere en mayor medida a la agencia de
los indigenas fotografiados: sus cuerpos, sus espacios de habitacion y de aprendizaje.

Estas imdgenes se constituyeron entonces en “las memorias oficiales de la historia misional salesiana en isla Dawson”
(Odone y Mege 2007: 43) y podrian ser analizadas como las representaciones de cuatro perspectivas particulares: el
orden arquitecténico, la delimitacion y poblamiento de ese espacio, la proletarizaciéon del trabajo y la dominacién
o sometimiento. El orden arquitecténico se visibiliza en las imdgenes que muestran el ordenado emplazamiento de
la Mision de San Rafael, su iglesia y sus pabellones, enfatizando en la organizacion de las edificaciones a partir de
lineas rectas, planos y ejes centrales, provocando “el efecto de un espacio-mundo acotado, restringido, circunscrito
a sus propias reglas de ordenamiento” (Idem: 45). El poblamiento del espacio se da a partir de la presencia de los
misioneros, quienes ocupan el centro de las composiciones fotogréificas que muestran a los indigenas, marcando
una clara diferencia de jerarquia y género. La referencia al trabajo aparece en las imdgenes en las que maquinarias
e indigenas producen al unisono productos que, segtin los autores, serdn exportados y consumidos por extrafios;
situacion que entienden como enajenacion de una cadena productiva impuesta. Por tltimo, la dominacién se hace
visible no s6lo en la espacialidad -a partir de ubicar a los indigenas en la parte inferior del cuadro-, sino también en
claros simbolos de jerarquia, como la vestimenta y la pose: los indigenas visten despojos de vestimentas occiden-
tales, tienen el pelo corto y no exhiben ornamentos nativos. De esta manera, las fotografias misionales “actualizan
su cardcter ‘civilizatorio’. Las imdgenes evocan una esperanza en el proceso modernizador. El indigena es educado
como sujeto para el trabajo, para vivir en un espacio y un tiempo ordenado” (Idem: 47); marcando cémo los fo-
tografos salesianos construyeron un discurso visual de sus logros evangelizadores. Consideramos interesante este
analisis plastico de los planos de la imagen fotografica y como el ordenamiento de los sujetos y objetos representados
responde a los intereses y sesgos de los productores de la imagen. Aunque no abordemos el andlisis plastico de las
imdgenes, consideramos que es una interesante via de analisis para las fotografias etnograficas, aunque sélo aporte
informacion respecto de los fotografos y sus contextos de produccion.

Sin embargo, para Giordano (2007) estas imdgenes constituyen imdgenes etnogréficas falsas, ya que intentan mos-
trar visualmente logros que no fueron reales. Encuentra en un grupo de imagenes de misiones religiosas de lugares
tan distantes como Bolivia, Chaco y la Patagonia chilena nifios indigenas en una clase ordenada, homogéneamente
vestidos, sentados pasivamente rodeados de eclesidsticos, repitiendo el concepto de control y jerarquia. No obstante,
recuerda que otros documentos escritos sefialan los usuales problemas de los religiosos en retener a los indigenas en
el régimen misional y el fracaso del mismo. Sefiala asi de qué manera la construccion de esas imagenes obedecia mds
a un deseo y una busqueda que a un logro real. Planteo que coincide con aquello afirmado por Fiore (2005) acerca de
que la inclusion de las imdgenes en los libros de las misiones salesianas y anglicanas en el caso fueguino tenia el claro
objetivo de pedir contribuciones o agradecer por lo contribuido; por lo que se insertan en un claro cdnon de represen-
tacion europeo que se aleja de representar la realidad indigena para representar un proyecto de transculturacion. Asi,
los hallazgos de las autoras se condicen con el hecho de que, a nuestro entender, ni el accionar estatal, ni el misional en
este caso, fueron avanzadas hegemonicas ni homogéneas. Se trat6 en todo caso de avances esporadicos y plagados de
contradicciones; las cuales permitieron la emergencia de las précticas culturales propias de los indigenas fotografiados.

Estan también los autores que centran sus andlisis en las imdgenes producidas por y para las ciencias. Al respecto,
Maturana (2007) busca comprender y develar los principales paradigmas tedricos y cientificos que evidentemente
influyeron, condicionaron y/o determinaron las formas de producir imdgenes con fines académicos o antropoldgicos.
Sefala y distingue tres grandes paradigmas representacionales que se encuentran relacionados e imbricados con la
denominada ‘fotografia antropoldgica o etnografica’ de los indigenas fueguinos, aunque estos modelos o estrategias
visuales no se excluyen entre si, sino mds bien se agregan y superponen, configurando imdgenes que incluyen: 1) el
modelo taxondmico y su estrategia antropométrica, 2) el paradigma evolucionista y su fotografia étnica del salvaje
y 3) la mirada etnografica, influenciada por el particularismo histérico, que busca el estudio de la cultura indigena
en profundidad y su rescate antes de su desaparicion o transformacion definitiva.

Dentro del primer modelo taxonémico aparecen las primeras aplicaciones de la fotografia a los estudios antro-
polégicos y criminoldgicos en Argentina, a fines del siglo XIX y comienzos del XX, en estrecha relacion con las
ciencias decimondnicas en plena conformacion y consolidacion. Al respecto, Penhos (2005) sefiala que la imagen
fotografica se constituia en evidencia material de los hechos, por ser considerada, desde el marco cientifico positivista
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de la época, como un andlogo de la realidad. Plantea entonces un viraje a fines del siglo XIX desde la representacion
de los indigenas en malones que aterrorizaban al habitante metropolitano hacia objetos de estudio mensurables y
clasificables; ya que una vez sometidas gran parte de las tribus indigenas y dada su inminente desaparicion fisica y
cultural surge la necesidad de registrar la mayor cantidad de informacion disponible sobre ellas. Difiere entonces
con Mondelo (2012), quien entendid que las primeras fotografias retrataban a los indigenas como el “buen salvaje”
y que luego vird hacia su representacién como amenaza de la nacién. Para Penhos (2005) la fotografia se convierte
en la herramienta de identificacion predilecta y tanto desde la antropologia como desde la criminologia se adoptan
los métodos de Bertillon segtin los cuales los sujetos se ubican de frente y perfil sobre un fondo neutro, a fin de
identificar, mensurar y comparar a estos indios prisioneros-objetos de estudio. Para la autora, la confusion entre la
antropologia y la criminologia no era tal, sino que se basaba en una confusién primigenia de los indigenas como
delincuentes naturales: tendencias a las acciones inmorales, la falsedad, la cobardia. De esa manera, las técnicas
antropométricas permitieron dar sustento a la identificaciéon del hombre salvaje con el criminal, comparando sus
craneos y demds mediciones corporales. La autora resalta el hecho de que la fotografia y esta tipologia taxonémica
antropométrica tienen, entonces, un lugar privilegiado en las ciencias argentinas y se relacionan directamente con los
pilares del pensamiento decimonénico: orden y progreso. Asi, las fotografias de frente y perfil producen una nueva
sintesis de representacion, en la cual se sefiala cabal e indudablemente al individuo, pero también al grupo al cual
referencian. Resulta interesante la relacion de estas fotografias de criminales e indigenas con las preocupaciones que
expresaron dirigentes e intelectuales argentinos acerca de los miembros de la sociedad que no tenian espacio ni fun-
cidn, ya que existia por entonces la intranquilidad respecto de aquellos sujetos que vivian en los margenes del orden
ciudadano. La autora relaciona correctamente esta preocupacion con la voluntad normalizadora y homogeneizante
del poder central; convirtiendo a las imagenes de frente y perfil de los indigenas en la forma institucionalizada de
representar al “otro”; mostrando las relaciones de la ciencia con los poderes hegemonicos de la época.

Giordano (2012) coincide con esta tltima autora al referirse a que con la llegada de los estudios cientificos, y
especificamente los estudios antropoldgicos, el indigena se transformé de sujeto a objeto de estudio: medible, clasifi-
cable y coleccionable en los archivos y museos institucionales. Sefiala también como esta clasificacion se bas6 en los
mismos métodos utilizados para los registros visuales de delincuentes, respondiendo a la ideologia en boga entonces,
signada por teorias raciales. Difiere entonces con Fiore (2005, 2007), quien entendié que la fotografia etnografica
pasé de considerar a los indigenas primero como objetos, luego como sujetos vy, finalmente, como agentes activos.
Avanza en la misma linea que Maturana (2007) al aclarar que la disciplina antropoldgica se transformé vy, a partir
de 1930, se comenzaron a utilizar las fotografias como testigos de la observacién etnogriéfica, dejando de lado el
retrato rigido y poniendo el énfasis también en los objetos de la cultura material nativa.

En esta misma linea puede entenderse el trabajo de Edwards (2002), quien al analizar la relacién de la antropo-
logia y la fotografia seniala de qué manera la fotografia se convirtié en un instrumento clave en la objetivacion, el
establecimiento de distancias y la traduccion de las especificidades culturales en generalidades antropoldgicas. Toma
a modo de ejemplo las fotografias tomadas por el etnégrafo alemdn Martin Gusinde en Tierra del Fuego, no ya para
analizarlas al nivel de la matriz colonial, sino para considerar como esas expresiones visuales sobre los Shelk'nam
y Yamana se relacionan con el tipo de antropologia que estaba comenzando a surgir. Asi, inscribe el trabajo visual
de Gusinde como parte de las antropologias de rescate, que intentaban explorar y resguardar, mediante el registro
escrito y el fotogréfico, las diversas culturas en vias de extincion. Asi, la fotografia era utilizada para producir hechos
visuales, constituyéndolos en hechos reales por combinar tanto la autoridad objetiva de la fotografia, como la auto-
ridad empirica de la observacion cientifica. Sin embargo, para el momento en que Gusinde realizaba su trabajo de
campo, la antropologia transitaba por el tercer eje propuesto por Maturana (2007) y comenzaba a profesionalizarse
e institucionalizarse, marginando a los no académicos y ubicando a Gusinde, segtin el autor, en una antropologia
proto-moderna (Idem). La autora no deja de resaltar el aporte de este religioso alemdn que, como tantos otros, se
encuentra inserto en la tensa relacién que implica la observacion antropoldgica, la recoleccion de evidencias y la
traduccién de la cultura a elementos visuales; los cuales constituyen un documento que debe ser leido criticamente.

Acerca del mismo fotégrafo, Martin Gusinde, la mayoria de los investigadores enfocan sus estudios especial-
mente en su biografia. Quack (2002) intenta comprender sus imdgenes analizando su doble rol como etndgrafo
y como fotdgrafo. Subraya el hecho de que se haya ganado rapidamente la confianza de los indigenas, lo cual
le permitié “recolectar un gran nimero de datos antropoldgicos (fisicos) y etnograficos en muy escaso tiempo”
(Quack 2002: 26). Sin embargo, acerca de su rol como etndgrafo plantea que su contribucion debe ser analizada
detenidamente, ya que carecia de formacién académica como etnélogo y su formacion fue autodidacta; que
no paso6 realmente mucho tiempo conviviendo con los indigenas, ya que hizo viajes de pocos meses y cuando
podia se hospedaba con los misioneros o granjeros y que no aprendi6 los idiomas indigenas, por lo que debid
confiar en diferentes intérpretes como interlocutores. Plantea, en coincidencia con Orquera y Piana (1999) que

37



los trabajos de Gusinde presentan entonces una descripcion idealizada de estas sociedades fueguinas. Acerca de
su rol como fotdgrafo, resalta el hecho de que el registro fotografico fue importante por varias razones: como
registro antropologico y etnoldgico, pero también como registro personal, ya que le permitia recordar a la gente
con quien habia entablado relaciones cercanas. Para este autor, el trabajo etnografico de Gusinde puede y debe
ser puesto en discusion, pero el valor documental de su labor fotografica es innegable.

Es quizds el valor documental de las fotografias de Gusinde lo que impulsa la investigacion historica de Palma
(2013), quien se centra también en su biografia puntualizando al igual que Quack (2002) la convivencia de sus
roles de etndgrafo y fotografo. Analiza las imagenes fotogréficas en clave microhistérica, para lo cual selecciona
un grupo “representativo” de fotografias (41 de un corpus total de 900) “escogidas de acuerdo con criterios
visuales mds subjetivos, tales como belleza y fuerza de expresion” (Palma 2013: 85). Se pregunta entonces como
leer estas fotografias en el contexto del trabajo de campo del sacerdote alemén, conectando esas lecturas micro
con contextos mds globales. Asi, conecta un retrato colectivo de Yaimanas obtenido en Punta Remolino en 1920
con la relacién sostenida por Gusinde tanto con la comunidad yamana, como con la familia Lawrence, con el
contexto de la hacienda y en ultima instancia con el marco histérico de la colonizacion y el rol de las misiones
anglicanas. Realiza este largo recorrido interpretativo a partir de “indicios significativos” como la vestimenta,
los peinados y los gestos de los fotografiados. Al respecto, consideramos que la conexion de estas microhistorias
indigenas con la colonizacion no puede ser asumida simplemente por tratarse de fotografias etnograficas, sino
que debe ser demostrada mediante elementos de la imagen o de los relatos escritos.

Como exponente del tercer eje propuesto por Maturana (2007) aparece la figura de Charles Furlong, que para ese
mismo autor (Maturana 2005) se convierte en el primer explorador cientifico y antropoldgico de Tierra del Fuego. Al
analizar las fotografias que fueron incluidas en la publicacion de los trabajos de Furlong, presta especial atencion a la
relacién texto-imagen. Retoma la idea de Edwards de que la fotografia antropoldgica busca, por lo general, “mostrar
c6émo es” la apariencia de una persona, como estd vestida, o cémo se emplea algin artefacto de la cultura material;
por ello los elementos fotografiados estan cuidadosamente dispuestos para ser visualizados por el espectador desde
una posicion privilegiada. Analiza entonces la composicion de las fotografias obtenidas en Tierra del Fuego de Fur-
long, enfatizando en el orden didéctico de los elementos de la imagen, dando por resultado una imagen “descriptiva,
redundante en relacion a los contenidos del texto y de la etiqueta, y que construye un sujeto fueguino estético, que
se quedo fosilizado en tiempos pretéritos” (Maturana 2005: 80). Encuentra que estas primeras publicaciones son
entendibles como parte de los textos antropoldgicos o de corte cientificista de Furlong, cuyo principio organizativo
es la explicacion, muy vinculada a las Ciencias Naturales de la época. Sin embargo, en una publicacién no cientifica
posterior, Furlong elige otras imdgenes para un texto mucho mas personal y alli, texto e imagen se complementan y
permiten visualizar sujetos historicos (Idem). Asi, construye una nueva imagen del sujeto fueguino, que se condice con
una nueva epistemologia que valora la comprension; principio que hoy en dia promulgan las nuevas ciencias humanas.

Respecto de las fotografias producidas en contextos cientificos, entendemos que asi como no todas las fotografias producidas
desde la estructura estatal responden al discurso exotizante sostenido desde el estado-nacion, tampoco todas las fotografias
obtenidas en contextos cientificos colonialistas son en si colonialistas. Consideramos que en el proceso de produccion de
las fotografias cientificas entran en juego muiltiples factores que deben ser evaluados criticamente en cada caso especifico.

En la interseccion entre los intereses cientificos y los comerciales se posicionan las fotografias tomadas en las
multiples y diversas exhibiciones y ferias mundiales europeas de fines del siglo XIX. Chapman et al. (1995) analizan
las fotografias tomadas a un grupo Alakaluf exhibido en el Jardin de Aclimatacion de Paris en 1881. Este andlisis es
retomado y ampliado por Mason (2002) y Baez y Mason (2004, 2006, 2010), quienes indagan en todas las fotografias
obtenidas de grupos indigenas mapuches y fueguinos durante su exhibicion en diversas muestras y ferias mundiales
europeas de fines del siglo XIX. En su primer trabajo (2004) analizan tres fotografias relacionadas: en la primera
aparece un grupo de shelk'nam capturados y exhibidos por Maurice Maitre en la Feria Universal de Paris del afio
1889, la cual celebraba el 100 aniversario de la Revolucion Francesa. A pesar de que plantean que podrian “hablar
sobre la imagen en cuestion, sefialando la diferencias de sus trajes en relacion a las indumentarias y los accesorios
de la civilizacion y la barbarie, la fusta o el litigo como sefial de domesticacion de las bestias” (Baez y Mason 2004:
254) finalmente centran su andlisis en cémo a partir de esa fotografia se edité una segunda imagen; abandonando
quizas lo mds interesante de esa imagen. En ella aparecen dos nifios shelk nam “recortados” de la imagen original y
ubicados en un fondo mds “natural”, camuflando asi la accion de captura y exhibicion visible en la imagen original.
Una tercera imagen muestra a José Calafate, uno de los nifios de la primera y segunda imagen, diez afios mas tarde
de esa exhibicién europea en la Mision salesiana de La Candelaria en Tierra del Fuego. Esta vez el sujeto posa nueva-
mente en un paisaje de troncos y follaje, pero viste ropas occidentales, mostrando los avances de la evangelizacion y
la civilizacién. En un trabajo mds amplio (Baez y Mason 2010) los autores recuperan y analizan todas las fotografias
tomadas a los indigenas patagonicos y fueguinos cautivos en zooldgicos humanos u otro tipo de exhibiciones europeas.
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Asi, el periplo de secuestros y exhibiciones comienza con tres tehuelches exhibidos y fotografiados en los zooldgicos
de Hamburgo y Dresden (Alemania) en el afio 1878; continta con el ya mencionado grupo de Alakalufes exhibidos
en el Jardin de Aclimatacion de Paris (Francia) en 1881; lugar al que fueron llevados luego un grupo de mapuches
en 1883 y finaliza con el secuestro y exhibicion de un grupo shelk'nam para la Exposiciéon Universal en Paris (Fran-
cia) en 1889, celebrada para conmemorar el centenario de la Revolucion Francesa. En la mayoria de las fotografias
tomadas a los indigenas cautivos se esconde la situaciéon de cautiverio, “borrando” incluso a los personajes blancos
de la imagen, a fin de “crear la ilusién de un ambiente ‘natural™ (Baez y Mason 2010: 56). Asi, los autores rescatan
de qué manera estas fotografias “son testimonio de un contexto o un conjunto de contextos y de las intenciones del
creador de la imagen y de sus interventores posteriores” (Baez y Mason 2004: 266), enfatizando en cémo la imagen
fue construida para invisibilizar la violencia de esos secuestros y exhibiciones. Aunque coincidimos con los autores
en el potente ocultamiento del secuestro de estos grupos, consideramos que el analisis de los procesos de formacion
de ese registro fotografico nos permite rescatar esas historias de violencia y mirar esas fotografias con nuevos o0jos.

Consideramos que el énfasis en el rol del productor de la fotografia resalta los controles y manipulaciones que
ejerce el fotografo sobre la escenificacion y los individuos a retratar, sesgando el aporte de los indigenas fotografia-
dos; aporte que, mas alld de los sesgos del fotografo, siempre existio. Discutimos con estos autores las implicancias
de esa produccion de efecto de realidad, ya que entendemos que mds alla de que los fotégrafos hayan decidido
explicitamente representar las vestimentas, adornos, estructuras y artefactos tradicionales indigenas, esos artefactos
no dejan de ser elementos indigenas y de estar disponibles para ser fotografiados. A su vez, resulta dificil de pensar
que todos los indigenas fotografiados hayan adoptado siempre poses y gestos que les resultaran culturalmente ex-
trafios y los sostuvieran a lo largo de todas las tomas fotograficas incluso tomadas por diferente fotografos (Fiore
y Varela 2009). Consideramos que, aunque no se puede desconocer el caracter asimétrico de la relacion fotografo-
fotografiado, esta relacion siempre dej6é un pequefio espacio de libertad a los fotografiados; espacio en el que se-
guramente se filtraron los gestos y corporalidades propias de los indigenas, sus artefactos y los paisajes habitados
por ellos (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009, Butto, Saletta y Fiore 20135). Coincidimos con Alvarado (2001) en que
“las imagenes producidas por estos fotografos, a pesar de su artificio, su escenografia y su parafernalia, ponen en
evidencia, de manera indesmentible e irrefutable, la “existencia” de los mapuche de fines del siglo XIX y comienzos
del XX” (Alvarado 2001: 26). No obstante, consideramos que esas imagenes ponen en evidencia mds que la mera
existencia de los mapuches (y de todos los indigenas fotografiados): ponen en evidencia su corporalidad, su cultura
material, en definitiva, su agencia (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009).

3.2 Abordaje desde la circulacién social e institucional de la imagen

Por otro lado, los autores que subrayan la circulacion social e institucional de estas imagenes de indigenas enfa-
tizan en su recepcion por parte de diferentes pablicos: el ptiblico metropolitano contempordneo a las imagenes, el
publico actual de las imdgenes etnogréficas, las instituciones que albergan y difunden estas imdgenes y el mercado
del arte que se apropi6 de las mismas como un objeto de arte estético.

Consideramos que gran parte de la circulacion de estas imdgenes responde a la conformacion de un discurso oficial
acerca del pasado de la nacion, que abarca diversos dmbitos y épocas, sumando diferentes capas de complejidad
a un mismo relato. Coincidimos con Poole (1997) en que, a fin de comprender que para analizar una imagen hay
que contemplar no sélo los aspectos relacionados a su produccion, sino especialmente a su circulacion, indagando
asi en el modo en que estas imdgenes son apreciadas, interpretadas y asignadas de un valor historico y estético.

Uno de los primeros dmbitos en donde circularon las fotografias de indigenas patagonicos y fueguinos fueron los
libros de relatos de viajes realizados durante el proceso de consolidacion del estado nacional argentino entre 1880 y
1904, que Yujnovsky (2008, 2010) analiza como parte de complejas practicas de observacion, produccion, reproduc-
cion y exhibicién de las representaciones de paisajes e indigenas patagonicos y fueguinos. Centra su atencion en como
el analisis de estas fotografias y de su circulacion ayudan a “comprender los mecanismos de legitimacion cultural
promovidos por las elites gobernantes en el proceso de avance de un Estado centralizador sobre tierras que hasta
entonces pertenecian a grupos de indigenas némadas” (Yujnovsky 2008: 106). Para ello, retoma los trabajos escritos
de Estanislao Zeballos, Francisco Moreno, John Bell Hatcher, Lehmann-Nitsche y Clemente Onelli en clave de lectura
asociada a sus imagenes, a fin de rastrear los sentidos y poderes que ejercieron sobre los espectadores. Las imagenes
de Zeballos exhiben los pueblos, las casas, los jefes militares y las banderas argentinas ondeando en esos paisajes
patagoénicos, como forma de enfatizar la ocupacion de esos territorios y demostrar que se encontraban en camino
de la apropiacion de aquellas tierras, claro signo de la soberania argentina sobre esos territorios. Asi, las imagenes
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forman parte de un discurso politico, ya que fueron utilizadas como mecanismos de legitimacion de un estado-naciéon
centralizador que mientras buscaba definir sus fronteras iba redefiniendo las caracteristicas del discurso histérico.

Una segunda capa la constituyen las postales de indigenas argentinos que se compraron y vendieron durante el
siglo XX, cuya circulacién es entendida por Masotta (2011) como parte de un proceso de alterizaciéon y marcacion
del otro, uniendo el discurso de la nacion con la subjetividad de la vida privada metropolitana. Estas postales deno-
tan un claro deseo de fotografiar, exhibir y observar indigenas como parte de un proceso de exotizacién que lleva a
que estas imdgenes contengan mds informacion sobre los blancos que sobre los indios. Entiende que la diversidad
de grupos indigenas argentinos es tomada entonces como un rasgo pintoresco y representativo de lo indigena por
parte del discurso metropolitano. Por lo tanto, se trata de una representacion paraddjica pues es, al mismo tiem-
po un discurso apologético del progreso y la civilizacion. Segin el autor, las postales de indigenas popularizaron
también un sistema clasificatorio cultural proveniente de las ciencias naturales, donde las diferencias culturales
se organizaban de acuerdo con las apariencias visuales de esos cuerpos y sus vestimentas caracteristicas. De esta
manera, las postales no sélo portaron informacién sobre los indigenas argentinos, sino que también construyeron
el estereotipo del indigena retratado y del blanco consumidor de esas imdgenes. Aunque estos analisis ahondan no
s6lo en el estudio del proceso de produccion de la imagen, sino también en su proceso de circulacion, consideramos
que repiten el error de entender al estado-nacién como un ente superior, totalitario y hegemdnico que no muestra
fisuras y que controla todas las producciones visuales que circulan. Entendemos que aunque se ejerza un control,
éste nunca es total y permite la inclusion de discursos que contradigan el discurso sostenido desde el poder.

Lo que podriamos pensar como una tercera capa de significacion en la constitucion de ese discurso oficial incluye a
los textos escolares, libros de historia, libros de turismo y otros tantos textos escritos dirigidos a instruir a los futuros
ciudadanos. Sobre los textos escolares, Saletta (2011) analiza la representacion visual de los pueblos originarios a través
de las fotografias aparecidas durante la Gltima década en los manuales escolares argentinos de Ciencias Sociales del
nivel primario y secundario. De esta manera, busca tener un panorama acerca de cudles son las sociedades originarias
representadas y como se estructura su registro visual, a fin de explorar si el uso de estas fotografias es como represen-
tacion visual que meramente ilustra el hecho referido o como documento que permitiria acceder a un conocimiento
profundo de esa sociedad. Analiza las fotografias de pueblos originarios publicadas por dos editoriales y plantea la
existencia de dos tendencias claras: la primera incluye imdgenes que muestran al menos seis comunidades indigenas;
mientras la segunda editorial s6lo adscribe una imagen a un grupo étnico y al resto las adscribe meramente bajo el tér-
mino “aborigen”, suprimiendo las identidades étnicas de los fotografiados. A su vez, la primera editorial elige indigenas
representados con su cultura material autéctona, buscando mostrar una imagen pristina de los pueblos americanos antes
de la conquista europea, aun cuando estas fotografias sean de principios del siglo XX. Pero la segunda editorial utiliza
imdgenes en las que aparece cultura material aldctona, lo que la autora ve como una intencionalidad de la editorial en
publicar imdgenes de indigenas en proceso de ser incorporados al estado-nacién o ya plenamente incorporados. De esta
manera, la editorial no hace uso de la posibilidad de analizar ese proceso y problematizarlo. Ambas editoriales parecen
hacer un uso de la fotografia como si fuera una representacion fidedigna del pasado, constituyéndose en evidencia de
la existencia real de los sujetos histdricos; no se las emplea como documento ni de las pautas culturales tradicionales
ni de los procesos de transculturacién que vivio cada uno de estos grupos étnicos.

Acerca de los textos escolares que se utilizan actualmente en la ensefianza bdsica y media de Chile, Bdez (2005)
analiza las imagenes de indigenas, incluidas con el fin de hacer mds didéctico el proceso de aprendizaje y asimilaciéon
de la historia. Afirma, de manera general, que el uso de las imdgenes fotograficas en estos textos esta condicionado
a su funcion de certificado veraz de algtin acontecimiento, razoén por la que abundan los retratos de ‘personajes
historicos’ y se incluyen siempre textos que explican el contenido y el sentido de la imagen. Estudia especialmente
las imdgenes fotograficas que ilustran los contenidos referentes a los pueblos que habitaron la Tierra del Fuego
y sus canales, y encuentra que fueron representados como “un grupo de sujetos carentes, precarios, primitivos,
como si lo material fuera el unico criterio para determinar el estado evolutivo de una sociedad” (Baez 2005: 21).
Subraya c6mo la desnudez es uno de los rasgos que mas aparece en las fotografias publicadas, creando un doble
discurso donde ésta aparece asociada tanto a la carencia material como a la fascinacion que ejercian estos pueblos
“condenados a la extincion fisica o cultural”. El autor da cuenta también de lo que denomina “una construccion
arbitraria de la alteridad ‘fueguina’ (Idem: 24) al referirse a varios ejemplos de adscripcion étnica errénea de
los grupos indigenas fotografiados: Shelk nam etiquetados como Yamanas, Alakaluf etiquetados como Ydmanas,
Mapuches etiquetados como Alakaluf e incluso Yamanas ilustrados con una fotografia de un grupo indigena
chaquefio. De esta manera, los textos escolares construyen una imagen dislocada y alterada de las diferentes
sociedades fueguinas, acentuando su desnudez, precariedad y primitivismo primigenio.

Consideramos sumamente interesante e importante el andlisis de las fotografias de indigenas utilizadas en los
textos escolares, ya que como bien plantean los autores, éstos forman parte del material con el que se forman los
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futuros ciudadanos. Resulta llamativo el uso, en ambos casos, de las imdgenes como ilustraciones y no como un
material que puede ser evaluado y analizado criticamente para producir nuevos conocimientos sobre el pasado.

La confusion entre indigenas fueguinos y chaquefios es el centro de un trabajo de Alvarado y Giordano (2007)
en el que analizan la “trashumancia iconogréifica” de un corpus de imagenes de indigenas chaquefios y fueguinos
que “han contribuido a moldear y muchas veces han influido directamente en la construccion de identidades ét-
nicas y sociales especificas” (Alvarado y Giordano 2007: 17). Estas imdgenes, que fueron publicadas en contextos
iconogriéficos tan diversos como textos de historia y antropologia, folletos de turismo y campafias publicitarias
son analizadas desde lo que las autoras denominan una “arqueologia de la imagen” (que no es una arqueologia
visual, ya que no se trata de una mirada arqueoldgica, sino estética). Esta aproximacion consiste en distinguir los
diversos contextos iconograficos por los que circulé la imagen e identificar los diversos procesos de apropiacion
que sufrié la misma y que la connotaron de diferentes maneras. Asi, toman dos ejemplos de fotografias de indigenas
chaquenos que fueron publicadas en distintos contextos con diferentes epigrafes y diferentes adscripciones étnicas,
fluctuando entre los grupos chaquefios y los fueguinos. Encuentran que estas imagenes de indigenas con “pasaportes
abiertos”, en las que las adscripciones étnicas de los sujetos representados fueron desplazadas, son posibles ya que
trascendieron “una forma de configurar el mundo indigena del Chaco para constituirse en modelos de otros mundos
lejanos y primitivos, como por ejemplo el de lo fueguinos” (Idem: 32). Para estas autoras, estas manipulaciones de
las imagenes fueron realizadas con claros intereses editoriales, comerciales y académicos, que responden en tltima
instancia a las politicas de representacion institucionalizadas que al atribuir adscripciones étnicas también limitan,
regulan y disciplinan. Subrayan entonces como lo importante era mostrar “un indio” cuya imagen respondiera a
ese imaginario, sin que importara la verdadera adscripcion étnica de los mismos (Giordano 2007).

En esa misma linea se inserta la reflexion de Reyero (2009) acerca de las causas de la conversion de la fotografia
etnografica en objeto de arte en la cultura contempordnea; ya que su inclusiéon en el mercado del arte implica un
descuido de su articulacion con procesos de alterizacion. La autora se pregunta entonces acerca del lugar actual de
la fotografia etnografica, repensando su relacién con los espacios de arte, las practicas curatoriales y reflexiona sobre
su situacion pendular entre procesos de estetizacion y alterizacion. Retoma los planteos benjaminianos acerca del
aura como punto de inflexion entre un arte definido por los valores de la magia, la religion y el culto inmersos en la
tradicion, hacia un arte auténomo y sin aura, intimamente vinculado con el impulso de la modernidad. Esta realidad
tecnificada traeria cuatro consecuencias: 1) la fijacion de imagenes fugaces, 2) la ampliacion del espectro de receptores,
3) la invalidacion de la experiencia auratica' y 4) el consecuente abandono de la contemplacion extasiada, por tratarse
cada vez mas de réplicas de la obra de arte y no de la obra misma. Plantea, entonces, que la fotografia etnogréfica
realiz6 el camino inverso, convirtiéndose en objeto de arte en la cultura contemporanea argentina a partir de haber
saturado el cimulo de informacién que originalmente trafa consigo y tener que redefinir sus sentidos y funciones en
el campo cultural. De esta manera, su inclusién en el mercado del arte implica un descuido de su articulaciéon con
procesos de alterizacion; dejando a los indigenas excluidos de la evaluacién y decision sobre el valor y pertenencia
de esas imdgenes. Sin embargo, mas alla de este lugar de la fotografia etnogréfica, plantea que hay “algo” en ella que
no llega a descubrirse por completo cuando uno la observa y considera, por lo tanto, que acentda una distancia que
nunca fue eliminada plenamente. Esa distancia desafiante se asemeja para la autora al aura benjaminiana, ya que
estas imagenes tienen algo indeterminado que se mueve entre la representacion, el pasado, la memoria y el olvido.

Acerca de qué es ese “algo indeterminado” que cautiva a los espectadores actuales de las fotografias etnograficas,
especialmente de los mapuches, Mege (2001) se pregunta y analiza de qué manera esas imdgenes activaron toda
la carga etnocéntrica de la sociedad chilena en relacion a lo indigena. Al intentar develar qué valoraciones ideolo-
gizadas fueron las que generaron la fascinacion por estas imagenes fotograficas, encuentra que su lectura se basé
en las categorias principales de raza, primitivismo y arcaismo. La categoria de raza aparece desplegada en aquellas
imdgenes que fueron leidas desde la idea de pureza y autenticidad de los pueblos indigenas, a las cuales se las ha
certificado como recortes de una realidad étnicamente pura, anterior al contacto entre culturas y al mestizaje con
Occidente. Asi, esas fotografias representarian a las comunidades en un estado de pureza plena, tanto genético como
cultural. El primitivismo aparece asociado a la idea de salvajismo y de pasado remoto, ubicando a estas fotografias
antiguas como una sintesis de lo registrado en el pasado y producto de un mecanismo objetivo de registro. Asi,
esas fotografias atraen por conformar un registro de una realidad étnica primitiva que ya no existe. El componente
arcaico se conecta directamente con los planteos evolucionistas segtin los cuales los pueblos indigenas pertenecen
al pasado remoto, pasado en el cual existia el indigena “pristino” sin el estigma de la penetracion colonial. Al poner

! Benjamin (2015) identifica el aura con la singularidad de las obras de arte, que constituyen una experiencia

irrepetible. La fotografia, por su posibilidad de reproductibilidad técnica, destruye dicha originalidad, convirtiéndose
en una obra de arte sin aura.
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en juego estas tres categorias a la hora de leer las imdgenes de mapuches, los espectadores encuentran un “salvaje”
distante en tiempo y espacio, representado como sujeto puro fijado en un tiempo en el que fue soberano; pero que
no presenta de ninguna manera la tensién y amenaza de la contemporaneidad con esos “otros”.

Sin embargo, otros andlisis resaltan el hecho de que cuando las fotografias de indigenas se desprenden de sus
albumes y pierden su contexto de produccion “se convierten en cuerpos abiertos o fotografias vagabundas, posibles
de ser situados en variados contextos construyendo relatos diversos sobre un mismo sujeto fotografiado, relatos que
irdn desprendiéndose de estas fotografias viajeras que van de mano en mano y de boca en boca” (Bajas 2005:53).
Por ello, cuando Carrefio (2001) identifica claramente las tres figuras presentes en toda fotografia -fotografo, sujeto
fotografiado y espectador- recupera la importancia del tercero para la lectura de las imagenes. Subraya también
la complejidad que implica analizar a los espectadores, ya que, a diferencia de Mege (2001) encuentra que existen
publicos heterogéneos, entre los cuales distingue dos espectadores clave: los blancos -0 como él los denomina en
mapudugung “winkas”- y los espectadores mapuche. Respecto de los espectadores blancos plantea si en concordan-
cia con Mege (2001) que visualizan al indigena como un “otro” exdtico, radicalmente distinto, que es leido desde
el asombro y el desprecio. Pero esos no son los unicos espectadores de estas fotografias, sino que los espectadores
mapuche actuales “resignifican la imagen fotografica de 1os abuelos y se apropian de ella para convertirla en des-
tellos de un pasado no contaminado, fotografia que mas que para mirar, es un icono para admirar” (Carrefio 2001:
60). Cabe aclarar que el autor se refiere a los espectadores mapuche actuales, ya que no existen datos acerca de la
repercusion de esas imdgenes en las comunidades indigenas al momento de ser obtenidas o publicadas por primera
vez. Asi, esta vision complementa y complejiza la de Mege (2001), mostrando que asi como no hay un tinico discurso
sobre los indigenas, tampoco hay una tnica mirada sobre las fotografias de indigenas.

En esa misma linea de investigacion acerca de la recepcion de las comunidades para con las fotos de sus ante-
pasados se insertan los trabajos del equipo de Serrano respecto de la comunidad Yagan de Isla Navarino, Chile
(Serrano 2006, 2012). En esos trabajos aparece fuertemente la idea de que la imagen fotogréfica funciona como
resguardo de la memoria de una comunidad indigena, al visualizar antepasados y elementos tradicionales que
ya no estdn presentes. Asi, en un trabajo conjunto con las personas de la Comunidad Indigena Yagdn de Bahia
Mejillones (Puerto Williams, Chile), lograron reconstruir el arbol genealdgico de las familias de la comunidad
sobre la base de las fotografias etnograficas tomadas a sus antepasados. De esta manera, el autor remarca que
“se ha revelado también que son las propias culturas amenazadas las que, de diferentes formas, se resisten a la
ilusoria idea de la “aldea global” y han reformulado para si mismas los nuevos elementos que se han introducido”
(Serrano 2006:7), incluida la fotografia. Consideramos sumamente interesante que las lecturas de las personas
de las comunidades indigenas respecto de las fotografias de sus propios antepasados se alejan de ese discurso
que entiende a la fotografia etnografica como un mero reflejo del colonialismo “blanco”. En cambio, entienden
al registro fotogréfico de una manera similar a como lo entendemos nosotros: como una huella que, a pesar de
sus sesgos, permite recuperar y reconstruir algunos aspectos del pasado indigena.

Consideramos que estos enfoques subrayan de manera interesante como en la circulaciéon de las imdgenes se fue
construyendo un discurso oficial en el que contrapuso a este “otro” exético frente al piblico metropolitano dvido
de imdgenes exOticas y pintorescas. A pesar de lo interesante de esta perspectiva, que suma una capa de complejidad
a la lectura de las imagenes, el sujeto fotografiado sigue siendo desvalorizado en estos analisis.

3.3 Abordaije desde lo representado en la imagen

Entre los autores que enfocan la mirada sobre los patrones presentados por la sociedad retratada, encontramos
una variedad de posicionamientos que intentan rescatar la impronta de los sujetos fotografiados.

Un conjunto de autores, Casamiquela et al (1991), realizaron un recorrido iconografico del pueblo tehuelche, ana-
lizando las imdgenes -fotograficas y no fotogréficas- desde los primeros contactos con los europeos, es decir desde el
siglo XVI hasta la actualidad. Sefialan que las primeras representaciones acerca de este grupo eran sobre seres desco-
munalmente altos y corpulentos, que dejaban grandes huellas en la nieve; imagen que tard6 dos siglos en disiparse, con
los primeros navegantes cientificos de las costas australes en el siglo XVIIL. Pero es recién en el siglo XIX cuando los
autores sefialan el advenimiento de una etapa de representaciones “realistas”, la cual dividen en dos: la correspondiente
a los dibujos y grabados y de las primeras fotografias. Estas tltimas estuvieron a cargo del inglés Peter Adams, quien
viajaba en una corbeta de la Armada de Chile que realizaba exploraciones en suelo meridional y, de esa manera, en
1874 realizé varias tomas de los grupos tehuelches en su propio territorio. Sefialan, de todas maneras, que probable-
mente los primeros retratados -anteriores a 1874- hayan sido Casimiro Bigud y su hijo en una de sus visitas a Buenos
Aires. Ya entrada la década de 1880, en la colonia de Punta Arenas se instalaron numerosas actividades comerciales,
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incluida la fotogréfica, cuyos profesionales se encargaron de retratar a este grupo indigena. Los autores ubican los
fines del siglo XIX como el periodo de fuerte transculturacion de este grupo, dada por las crecientes relaciones entre
indigenas y colonos. Pero remarcan los aportes de algunos expedicionarios que recorrieron el interior de la Patagonia,
fotografiando a los diferentes grupos tehuelches en sus campamentos; entre ellos J. B. Hatcher de la Universidad de
Princeton (1869-1899) y C. W. Furlong (1911). Refieren también al hecho de que esas imdgenes permiten rescatar
caracteristicas de las personas y habitos en los que atin se distingue la dignidad aonikenk (tehuelche). Sin embargo,
para los autores, la fotografia aparece en la etapa de aceleracion de las transformaciones de esta etnia patagonica,
transformaciones que se dan especialmente debido a la creciente disponibilidad de bebidas alcohdlicas y otros vicios
entre las tribus. Por ello, las fotografias de fines del XIX y comienzos del XX registran ese cambio acelerado de los
individuos de la sociedad tehuelche. Es de destacar la asociacion que realizan los autores, incluso desde el titulo del
libro “Del mito a la realidad”, respecto de que las primeras representaciones de los tehuelches -dibujos y grabados-
constituian el “mito” frente a las posteriores representaciones fotograficas que se instala como la “realidad”. Asi, se
instalan en una comprension ontoldgica de la fotografia, entendiendo que ésta transmite la realidad y, por lo tanto,
permite seguir la “evolucion” del pueblo tehuelche en imagenes. A pesar de que compartimos la idea de que el anélisis
diacrénico de las fotografias es crucial, consideramos que la fotografia no representa la realidad, ya que los sesgos de
fotografos, fotografiados y editores no pueden ser dejados de lado a la hora del anilisis.

Uno de los autores de aquella investigacion pionera (Mondelo 2012) revisa nuevamente el material y recopila
exhaustivamente imdgenes, especialmente fotograficas, de la sociedad tehuelche desde fines del siglo XIX hasta
mediados del siglo XX. Resalta el hecho de que cuando la fotografia arriba a la Patagonia los grupos tehuelches
ya se encontraban en proceso de disgregacion, como consecuencia de la apropiacion de la tierra por los criollos y
europeos, la explotacion ganadera, el intercambio comercial, la venta de alcohol, las enfermedades y el desamparo
juridico. Afirma que tanto a nivel cientifico como a nivel comercial, el interés en retratar a esta sociedad estuvo
posado en lo exdtico y pintoresco de estos “salvajes”. Sefiala que las primeras fotografias de tehuelches no fueron
en sus territorios, sino en estudios fotogréficos en ciudades de Argentina y Chile a partir de 1864, por lo que se
trata en su mayoria de retratos descontextualizados. Sin embargo, a partir de 1874 algunos fotdgrafos se adentran
en territorio tehuelche y tienen el privilegio de documentar la forma de vida y las practicas culturales tradicionales
tehuelches, por lo cual registran la estepa, la caza, los atuendos tehuelches autdctonos y los toldos. Aunque el autor
avanza en la profundidad del estudio y aporta importantes datos acerca de los fotdgrafos, por momentos parece
repetir la ecuacion de la fotografia como representacion fidedigna de la realidad.

Otro importante aporte al andlisis de lo representado en la imagen es el del libro de Chapman et al. (1995)
en el que analizan las fotografias de indigenas yamanas producidas por la Misiéon Cientifica al Cabo de Hornos
entre 1882 y 1883. Analizan entonces las 268 fotografias que se resguardan de las 323 originalmente tomadas,
presentando el inventario de la coleccion y prestando especial atencion a los datos técnicos. Rescatan los epigrafes
originales de cada fotografia, permitiendo recuperar informacién crucial sobre estas imdgenes, tales como el lugar
de la toma, los nombres de los sujetos fotografiados, sus relaciones de parentesco y roles sociales en la comunidad.

Entre estos autores que intentan rescatar lo representado en la imagen, Vezub (2002) analiza el dlbum fotografico
de los ingenieros topografos Encina y Moreno, “Vistas topograficas del Territorio Nacional del Limay y Neuquén”
del afio 1883, con el objetivo de reproducir las fotografias mds significativas y devolverle su identidad de dlbum,
reconociendo tanto la complejidad de la mirada de sus autores como su cardcter de obra integral. A pesar de que el
trabajo se centra en el andlisis de la campafia cientifico-militar, el territorio al que se dirigia el Ejército Nacional y
el grupo de ingenieros topografos que realizaron el mencionado dlbum fotogréfico; nos interesa resaltar los cuatro
niveles de produccion de sentido que el autor entiende como actuantes en estas imagenes. Asi, identifica estos niveles
que, consideramos, entran en disputa entre si: la enunciacion del fotégrafo, la interpretacion del publico contempo-
rdneo, su lectura actual y la impronta de la fotografia, en la cual incluye las poses y los gestos de los retratados. En
este ultimo caso, sefiala la inscripcion del miedo en los rostros de algunos de los fotografiados, a la vez que remarca
la falta de atencion a la cdmara en otras tomas del mismo grupo, que se muestra distendido frente a la presencia
del dispositivo fotografico. El autor no abunda en las implicancias de estas diferencias, las cuales refieren en dltima
instancia a la agencia de los fotografiados y a su relaciéon para con el dispositivo fotografico.

Respecto de las fotografias de la tribu del cacique Millamain sefiala cémo éstas reflejan una sociedad prospera
(a partir de los cuerpos bien alimentados y los rostros lozanos asi como por los tejidos valiosos que visten), mien-
tras las imdgenes del fortin y las tropas muestran una sociedad precaria y escasamente pertrechada. Las tltimas
imdgenes analizadas son el bautismo de un grupo de indigenas y la profanacion de un cementerio indigena, ambas
comprendidas como acorralamiento de la religiosidad indigena y la pérdida definitiva de su universo de sentido. La
primera imagen de la profanacion del chenque muestra al grupo de indigenas que aparentemente excavo las tumbas;
mientras que la segunda imagen los excluye de ella, mostrando solamente los huesos y algunas cerdmicas sueltas;
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aludiendo, de acuerdo con el autor, a la historia de la desaparicion abrupta de una sociedad. Aunque coincidimos
en la importancia de la impronta de la fotografia, el autor no profundiza en el andlisis de este nivel.

Resulta interesante también el aporte realizado por Masotta (2003) respecto de que a pesar de tratarse de
una relacién desigual entre fotografos y fotografiados, estos dltimos pudieron y efectivamente opusieron resis-
tencias, las cuales han “quedado registradas en esas fotografias y que delatan la presencia de un enfrentamiento
de miradas que marcé el contexto inmediato de un fotégrafo con su maquina ante algunos sujetos indigenas”
(Masotta 2003: 7). El autor entiende ciertas miradas a camara, inclinaciones de cabeza y expresiones del rostro
como gestos que interpelan y resisten al modelo de representacion canénico del salvaje, mostrando que no todo
es una construccién del fotégrafo y que la agencia de los representados efectivamente perme6 la imagen. Reto-
maremos especialmente este tipo de andlisis, en el cual los fotografiados no son meros sujetos pasivos, sino que
son agentes activos que oponen pequefias resistencias a la obtencion de sus retratos. Asi, consideramos que es
posible recuperar esos signos de resistencia en este corpus de fotografias patagdénico-fueguinas.

En esa misma linea de investigacion acerca de como la imagen no es una mera construccion del fotografo se
inserta el trabajo de Baldasarre (2007), quien analiza seis imagenes de Angela Loij -indigena shelk nam retratada
por muiltiples fotografos en diversas épocas y contextos- como indice de su proceso de aculturacién. Subraya
de qué manera mediante la fotografia se pueden construir estructuras de conocimiento, que van mas alld de lo
observable en una imagen; aunque reconoce que la fotografia no es una simple copia de la realidad, sino una
representacion iconica altamente convencional. A pesar de que para él la verdad de la fotografia no estd contenida
en la foto en si misma sino que depende del conocimiento contextual de la mismaj; entiende que las imagenes
le permiten reconstruir el proceso de aculturacién sufrido por esta indigena. Asi, las fotografias de Angela la
muestran primero con pintura facial, luego en la misién salesiana y finalmente con ropa occidental. Asi, el autor
entiende -y coincidimos con él- que esta sucesion de imdgenes permite entrever el proceso de aculturacion, que
llevé a Angela a transitar entre dos mundos diferentes: el de los cazadores recolectores shelk'nam y el de la co-
lonizacién europea. Esta tensién entre ambos mundos aparece en todas las imagenes que retratan las diferentes
etapas de su vida. Hacia el final de la misma, el autor advierte que en ella se refleja el principio ordenador de la
nueva sociedad, el cual pretende quitar los rasgos indigenas de los cuerpos de los mismos.

Si bien estos trabajos avanzan en la comprension de la complejidad de las imdgenes fotogréficas de indigenas,
consideramos que la arqueologia visual (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009) permite comprender cabalmente al
fotografiado no como un sujeto pasivo, controlado por el productor de la imagen, sino como un individuo activo
que al posar ante la cdmara fotografica impone parte de su agencia. Entendemos que no todos los elementos y
poses de una imagen responden a estrategias desplegadas por los fotografiados, sino que la fotografia permite que
se filtre la materialidad de aquella cotidianidad que escapa a la mirada del colonizador y que, por representar lo
rutinario (Giddens 2011), informa acerca de las practicas culturales propias de estos pueblos. Esta concepcién de
la fotografia como artefacto cultural (Edwards 1994; Alvarado 2004; Fiore y Varela 2009) tiende un puente entre
las perspectivas positivistas y las posmodernas en la teoria de la fotografia (que tratamos en el capitulo 2), ya que
unifica la naturaleza material y “objetiva” de la imagen fotografica (Gernsheim 1986) con la importancia que tiene
su productor (Edwards 1994). Coincidimos con la postura positivista en que “la imagen de lo real retenida por la
fotografia (cuando se la preserva o reproduce) provee el testimonio visual y material de los hechos a los espectadores
ausentes de la escena” (Kossoy 2001: 30). Sin embargo, esa imagen visual no sera objetiva, ya que “la ‘objetividad’
de la imagen técnica es una ilusion. Las “imdgenes técnicas” son, en verdad, imdgenes, y como tales, son simbdlicas”
(Flusser 1990: 18). A ello se suma el hecho de que la construccién de la imagen ocurre de acuerdo con pardmetros
sociales, desde su produccion hasta su recepcion y circulacion, ya que “la fotografia mas insignificante expresa,
ademds de las intenciones explicitas de quien la ha tomado, el sistema de los esquemas de percepcion, de pensa-
miento y de apreciacién comiin a todo un grupo” (Bourdieu 1979: 22). La arqueologia visual considera, entonces,
que la fotografia no es un reflejo objetivo de la realidad pasada, pero si constituye una realidad material que puede
analizarse para conocer al pasado, o a una parte del pasado (Kossoy 2001; Fiore y Varela 2009).

Los primeros trabajos realizados desde esta perspectiva son los de Fiore (2005 b), quien analiza un corpus de
fotografias de shelk'nam y ydimana en las que aparece representada la pintura corporal usada por estos grupos, con
el proposito de rescatar la agencia social de los sujetos fotografiados y asi recuperar sus propias pautas y acciones.
Retoma varios casos para ejemplificar de qué manera es posible rescatar la agencia de los fotografiados. Un pri-
mer caso es el de una fotografia tomada por De Agostini, en donde dos mujeres yimana aparecen vistiendo ropas
tipicamente shelk 'nam, lo que puede deberse a la intencién de darle una ambientacién “tradicional” o al hecho de
que la vestimenta ydmana fuera muy impudica para la vision del sacerdote. Sin embargo, estas mujeres muestran
pintura facial tipicamente yamana, es decir, propia de su etnia, lo que para la autora deja entrever la agencia social
de las fotografiadas y la menor intrusion del fotégrafo, para quien la presencia del elemento “tradicional” basta-
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ba. Otro ejemplo lo aportan las fotografias de las ceremonias de iniciacion ydmana y shelk'nam y el manejo del
secreto en torno a su preparacion: 1) los yAmana eran mas laxos en el manejo de este secreto y en el momento del
registro fotografico hacia treinta afios que no lo celebraban, por lo que Gusinde pudo tener acceso a fotografiar los
preparativos; 2) los shelk'nam manifestaban un celo explicito en conservar el secreto de la personificacion de los
espiritus y cuando el viajero quiso fotografiar esos preparativos los hombres shelk nam lo atacaron. Fiore sefiala que
esta actitud agresiva de los shelk’nam delata el hecho de que este grupo sabia perfectamente qué era una fotografia
y las implicancias de su visualizacién, entendiéndola como una técnica con consecuencias concretas para su vida
social. La autora sefiala la importancia de identificar los sesgos de la imagen, lo cual no implica deshacerse de las
subjetividades inherentes a su produccién, sino por el contrario, reconocer el modo en que la fotografia fue cons-
truida desde la toma hasta su publicacion y asi rescatar la agencia tanto de los fotégrafos como de los fotografiados.

En otro trabajo, Fiore (2007) analiza la informacion visual fotografica como registro de cultura material y las
précticas sociales de las personas fotografiadas a fin de utilizarla como una fuente de informacion paralela y/o al-
ternativa al registro arqueoldgico. Considera que la fotografia historico-etnogréfica constituye un artefacto cultural,
en el cual es posible registrar y evaluar la manipulacion de artefactos y estructuras fotografiados en cada toma, a
fin de acercarnos a sus précticas culturales. Propone el concepto de procesos de formacion del registro fotografico,
a partir de cuyo andlisis y de sus contenidos visuales es posible identificar patrones cualitativos y/o cuantitativos,
que pueden contrastarse con la informacion arqueoldgica y escrita. El caso de estudio lo componen 173 fotografias
de las pinturas corporales de dos sociedades fueguinas: shelk'nam y yamana que muestran los siguientes procesos
de formacion del registro: a) los sesgos del fotografo; b) los sesgos de los sujetos fotografiados; c) las negociaciones
entre fotografo y fotografiado; d) la oposicion de los indigenas a ser fotografiados en determinadas circunstancias,
tales como las ceremoniales; €) los sesgos de quien publico las fotografias, usualmente mediante recortes o agrega-
dos y f) la influencia de los fotografiados sobre la publicacién de las tomas. La autora se pregunta si las diferencias
socio-culturales entre ambas sociedades eran también verificables en la pintura corporal, para lo cual se centra
en el repertorio de los motivos y las técnicas de aplicacion de la pintura. Al respecto, encuentra una considerable
independencia en la creacion de pinturas corporales, mientras las técnicas se diferencian especialmente en aquellas
que implican la pintura de todo el cuerpo, més frecuentemente usadas por los shelk'nam, ya que los yamana habian
abandonado esa practica para el siglo XX. Finalmente, sefiala cdmo en esta imagen-objeto influyen distintos agentes
sociales, incluyendo a los propios sujetos fotografiados, los cuales generan procesos diferenciados de formacion del
registro fotografico y conforman asi tanto la materialidad como los contenidos visuales de estas imdgenes.

En un estudio desde la misma perspectiva tedrico-metodologica pero mas amplio, Fiore y Varela (2007) anali-
zan primero un corpus fotografico de 676 imagenes de indigenas fueguinos, que se amplia luego a un total 1130
imagenes fotograficas de indigenas de Tierra del Fuego (Fiore y Varela 2009 y 2010). Proponen la arqueologia
visual como método para identificar y evaluar las pautas de manipulacion de cultura material de los propios sujetos
fotografiados que ocurrieron en el pasado durante la toma fotografica, asi “excavan” los sesgos de las imagenes e
identifican las practicas culturales propias de los sujetos fotografiados. Respecto del corpus general de fotografias,
las autoras sefialan que el contacto de los grupos indigenas fueguinos no fue parejo: los mds fotografiados fueron los
shelk'nam y los ydmana, mientras los kawésqar lo fueron mucho menos, lo que indica un menor contacto entre estos
fueguinos y los fotografos, asi como una merma en esta poblacion o una mayor dispersion territorial. Encuentran
también que las sociedades ydmana y alakaluf manipulan mayor variedad de artefactos autéctonos que aldctonos,
mientras la sociedad shelk'nam manipula mas artefactos aloctonos; lo que implicaria mayor transculturacion de
este grupo. Sin embargo, en las tres sociedades aparece frecuentemente el manejo de artefactos autdctonos, lo que
revela el interés del fotdgrafo en crear una escenificacion exotica, pero a la vez revela la disponibilidad de esos
artefactos para los fueguinos. Respecto de la vestimenta y la ornamentacion, los yimana y alakaluf incorporaron
mas variedad de items al6ctonos, mientras los shelk'nam mantuvieron su vestimenta autéctona. Asi, afirman que
mientras la sociedad blanca parece haber transformado la apariencia de los indigenas fueguinos, éstos resguarda-
ron sus tradiciones en lo artefactual. Concluyen que estas fotografias son imdgenes materiales construidas por las
voluntades de los fotografos, pero también por la presencia de los sujetos fotografiados que fueron agentes activos
durante la toma fotografica y que por ello permiten rastrear sus pautas culturales. Asi, la transculturacién no fue
un proceso homogéneo en estas tres sociedades: la sociedad ydmana sufrié un embate mds veloz y profundo, la
sociedad alakaluf tuvo un proceso intermedio y los shelk nam sufrieron un proceso primero lento y luego arrasador.
Afirman que el diferente grado de resiliencia de estas sociedades pudo deberse a que los shelk'nam inicialmente
tuvieron menos contacto y se defendieron mds de las violentas acometidas blancas, mientras los yimana y alakaluf
tuvieron siempre un alto grado de predisposicion al contacto con los visitantes.

A partir de la obtencién de patrones cuanti y cualitativos sobre el registro fotografico, es que se hace posible con-
trastarlo con el registro arqueoldgico, a fin de obtener un panorama mas complejo del pasado indigena. Al respecto,
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en un trabajo anterior (Butto 2013) hemos comparado artefactos fotografiados durante la “Conquista del Desierto”
de Norpatagonia tomadas a fines del siglo XIX (los dlbumes de Pozzo y Encina y Moreno a los que ya nos hemos
referido) y artefactos arqueoldgicos excavados correspondientes a sitios de la época, a fin de evaluar las pricticas
y apropiaciones de la cultura material por parte de criollos e indigenas. Los resultados obtenidos nos permitieron
discutir la visibilidad diferencial de aquellos artefactos que son “invisibles” arqueoldgicamente (especialmente, mate-
riales perecederos) pero altamente visibles en las fotografias y resaltar la complementariedad entre ambos registros.

El segundo paso de la arqueologia visual, la comparacion de tendencias visuales y arqueoldgicas, es desarrolla-
da por Fiore, Varela y Saletta (2014), quienes compararon los artefactos fotografiados con aquellos recuperados
arqueoldgicamente, a partir de un amplio corpus de fotos etnogréficas y sitios arqueoldgicos fueguinos. A partir de
un corpus de 1131 fotografias de Shelk'nam, Yaimana/Yagan y Alakaluf tomadas entre fines del siglo XIX y mitad
del siglo XX analizan los procesos de formacion de ese registro y estudian las practicas culturales de los nativos
—las cuales ya fueron explicadas en los trabajos anteriormente citados-. Analizan luego los procesos de formacién
y los artefactos encontrados en los 235 sitios arqueoldgicos fueguinos del periodo de contacto, es decir, desde el
siglo XVI al XX; a fin de comparar los artefactos fotografiados con los recuperados arqueologicamente. Dadas
las diferencias de visibilidad entre ambos registros, los resultados obtenidos permiten discutir los diferentes sesgos
y potenciales de ambos registros, a fin de conocer los patrones de cultura material de las sociedades fueguinas.
Concluyen entonces que: a) los fotografos controlaron mas etapas del proceso fotografico, sin embargo los suje-
tos fotografiados fueron agentes activos e influyeron en las imagenes, por lo cual es posible distinguir diferencias
inter-sociedad en los patrones de manipulacion de la cultura material y b) el registro fotografico y el arqueologico
tuvieron diferentes procesos de formacion y poseen diferentes sesgos, lo que lleva a la conservacion y visibilidad de
diferentes materiales en cada tipo de registro. Estas diferencias apuntan a la naturaleza complementaria de ambos
registros, que ayuda a incrementar la informacion acerca de la variabilidad de cultura material manipulada por
cada sociedad; aunque en algunos casos también apunta a la corroboracion, mostrando ambos registros evidencias
similares. Los patrones de cultura material encontrados permiten discutir acerca de la variabilidad intra e inter-
sociedad, demostrando que la agencia de los sujetos indigenas estd presente tanto en el registro arqueolédgico como
en el fotografico, y que su rescate permite restituir también parte de ese pasado indigena.

Consideramos que el rescate de ese pasado indigena es, en ultima instancia, el interés que une a los diversos
investigadores que, desde diferentes perspectivas tedricas y metodoldgicas, nos dedicamos a estudiar sus fotografias.
Entendemos, de todas maneras, que s6lo los enfoques que subrayan aquello representado en la imagen pueden real-
mente aproximarse a captar algo del pasado indigena, ya que la produccion y la circulacién de la fotografia refieren
especialmente a los fotégrafos y espectadores occidentales, perdiendo de vista el rol de los sujetos fotografiados en
su propia representacion. Asi, en el proximo capitulo ahondaremos en el enfoque metodolégico que utilizaremos a
fin de rescatar la agencia de los sujetos fotografiados en las fotografias de indigenas de Fuego-Patagonia.
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Capitulo 4
Metodologia.

Archivos, fotografias y sitios arqueoldgicos.

4.1 Forma de abordaije teérico-metodolégico del corpus de fotografias

Como planteamos en los capitulos anteriores, proponemos el estudio del registro fotografico de los indigenas
patagénicos y fueguinos durante la conformacion y expansion del estado-nacion argentino con el objetivo
principal de evaluar y discutir las relaciones de contacto entre esas sociedades indigenas y el estado-nacién. Nos
interesa entonces rescatar las particularidades que adquiri6 el avance estatal en cada region, ya que entendemos
que no se tratd de un proceso homogéneo, sino de un proceso lleno de avances y retrocesos. Nos proponemos asi
contribuir tanto al conocimiento de los procesos de anexion de los territorios indigenas, como a los procesos de
desestructuracion de estos pueblos originarios.

Asi, desde la perspectiva de la fotografia como indice, seguimos los lineamientos conceptuales y metodolégicos de
la “arqueologia visual” (Fiore 2007, Fiore y Varela 2009), segtin la cual las fotografias son artefactos socialmente
construidos y constituyen un registro de la cultura material y de las practicas sociales del fotografo y los
fotografiados, desde una perspectiva tedrica en la cual ambos son agentes activos (Giddens 1995). En concordancia
con esos postulados tedricos es que desplegamos este abordaje metodoldgico “disefiado con el objetivo de realizar
un trabajo sistemdtico, que permitiera hallar tendencias cualitativas y cuantitativas en el conjunto de fotos
analizado” (Fiore y Varela 2009:40). Retomamos entonces los planteos metodologicos de la arqueologia visual, los
cuales incluyen: la formacion de la muestra, su control, el registro de los datos, el andlisis y la evaluacion.

4.2 Procesos de formacién del registro fotogréfico

La formacion de la muestra implico la basqueda e identificacion de fotografias de indigenas patagénicos y fueguinos
en diversos archivos y publicaciones. Las fotografias fueron seleccionadas sobre la base de los siguientes criterios:

* Que las fotografias hayan sido obtenidas entre fines del siglo XIX y comienzos del XX, ya que lo
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que nos interesa es el periodo de conformacion y expansion del estado-nacion argentino sobre los
territorios indigenas';

¢ Que en ellas estuviera representado al menos un indigena patagoénico y/o fueguino;

o en caso de no haber indigenas en la imagen, que en ellas estuviera representada una estructura
indigena patagénica y/o fueguina.

La adscripcion étnica de los sujetos fotografiados se realizo sobre la base de varios criterios complementarios: a)
la adscripcion por parte del archivo donde se resguarda la imagen, b) los epigrafes de los fotografos, c) la cultura
material manipulada por los sujetos fotografiados (vestimenta, ornamentos, artefactos), d) el paisaje en el que
aparecen los sujetos y e) el aspecto fisico de los indigenas fotografiados. En los casos en que estos criterios no
pudieron ser satisfechos, se consigné la adscripcion étnica como dudosa. Esas escasas imdgenes dudosas fueron
incluidas en el andlisis, pero marcando cudles eran, a fin de poder identificarlas en caso de que las tendencias
generales se vieran tergiversadas por su presencia.

Tal como plantean Fiore y Varela (2009) siguiendo a Scherer (1992), intentamos abarcar la mayor cantidad de
fotografias de cada uno de los grupos étnicos, a fin de crear un corpus muy amplio de imdgenes. La investigacion
de grandes muestras de fotografias permitiria evitar los sesgos generados por el trabajo con pocas imdgenes que
pueden reflejar patrones especiales pero no generales de los sujetos fotografiados. Asi, al analizar conjuntos amplios
de fotografias es posible encontrar tendencias que se aproximen a la situacion de los sujetos fotografiados. Para ello,
nos basamos en la recopilacién de fotografias de indigenas fueguinos realizada por Fiore y Varela (2009), ademas
de revisar el material fotogréifico de multiples archivos, tanto locales, como regionales e internacionales: el Archivo
General de la Nacién, el Archivo de la Casa Rosada, el Museo de Arte Hispanoamericano Isaac Fernandez Blanco, el
Museo de Arte Popular José Herndandez, el Museo Histérico de Buenos Aires Cornelio de Saavedra, el Museo Roca,
el Museo Etnografico Juan B. Ambrosetti (todos ellos en Buenos Aires); el Museo de Ciencias Naturales de La Plata
(La Plata); el Museo de la Patagonia Dr. Francisco P. Moreno (Bariloche); el Museo del Fin del Mundo (Ushuaia);
el Museo Salesiano Maggiorino Borgatello, el Museo Regional de Magallanes, el Instituto de la Patagonia (Punta
Arenas) y el Instituto Iberoamericano (Berlin). Revisamos también las publicaciones mds importantes sobre la
tematica, entre ellas Mapuche. Fotografias Siglos XIX y XX. Construccion y Montaje de un Imaginario, Alvarado,
M., P. Mege y C. Baez (eds.), Pehuén, Santiago de Chile, 2010; Fueguinos. Fotografias siglos XI1X y XX. Imdgenes e
imaginarios del fin del mundo, Alvarado, M., C. Odone, F. Maturana y D. Fiore (eds.), Pehuén, Santiago de Chile,
2007 y Tebuelches danza con fotos 1863-1963, Mondelo, Edicion del autor, El Calafate, 2012.

El control de la muestra implicé la verificacion de todas las fotos ya ingresadas en la base de datos a la hora
de ingresar una nueva fotografia, a fin de evitar repeticiones que aumentarian el total de la muestra de forma
artificial. De todas maneras, consideramos importante la existencia de multiples copias de una misma imagen, ya
que ellas refieren a la capacidad de circulaciéon de esa imagen (Poole 2002); por lo cual se registraron esas diferentes
ediciones en una tabla especifica que refiere a su publicacion. Sin embargo, no es el foco de esta tesis

La muestra analizada en este trabajo se compone, entonces, de un total de 1841 fotografias, de las cuales 353
son de individuos del pueblo mapuche, 336 de individuos del pueblo tehuelche, 513 de individuos del pueblo
shelk’'nam, 428 de individuos del pueblo ydimana/yaghan y 211 de individuos del pueblo alakaluf/kawésqar. Estas
imdgenes fueron obtenidas entre los afios 1860 y 1956 en diferentes localidades de Patagonia, Tierra del Fuego,
Buenos Aires e incluso en lugares tan lejanos como Paris, Hamburgo o San Louis. Por abarcar un extenso espectro
cronolégico (durante el cual hubo avances en la tecnologia fotografica), estas imagenes se obtuvieron en diferentes
formatos: colodion himedo, carte de visite, cabinet y positivos en papel (Incorvaia 2008). Estas fotografias fueron
obtenidas por un total de 92 fotografos, ademds de aquellos que se mantienen an6nimos. Estos fotografos, de
multiples origenes (argentinos, chilenos, europeos y norteamericanos), retrataron a los sujetos indigenas, ya sea por
intereses propios o como integrantes de campafias militares, cientificas o religiosas que querian registrar los logros
del estado, de la ciencia o de la mision religiosa respectivamente. Ahondaremos en los datos sobre los fotografos
en los capitulos de andlisis (capitulos 5 y 6), cuando profudicemos en los procesos de formacion del registro
fotogréfico de cada sociedad indigena.

Sabemos que debido a la amplitud temporal y regional de la muestra fotografica se trata de un corpus fragmentario
y diverso que fue expuesto a multiples “procesos de formacién” (Fiore 2007), los cuales serdn caracterizados a
continuacion y analizados en particular para cada caso de estudio (en los capitulos 5 y 6). Sin embargo, consideramos

! Hemos planteado un marco cronolégico amplio, ya que el proceso de expansion estatal sobre los territorios indigenas no fue un
proceso homogéneo en todos los territorios ni para con todas las comunidades, por lo que consideramos conveniente atenernos
a los procesos locales y no imponer fechas exactas.
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que lo fragmentario de la muestra no invalida su analisis ni la obtencion de conclusiones generales, ya que se trata,
en ultima instancia, de fotografias obtenidas de los individuos de las diferentes sociedades indigenas patagénicas y
fueguinas durante un amplio lapso de tiempo.

La evaluacion de los sesgos de la imagen implico prestar atencion a diferentes tendencias ocurridas tanto durante
la produccién de la imagen como durante su edicion o circulacién y almacenamiento. Entre ellos podemos contar:

e Jos sesgos de los fotégrafos durante la toma: las actitudes de los fotdgrafos (origen, profesion, intere-
ses, tipo de expedicion de la que formé parte, tiempo que estuvo con los indigenas o que permaneci6
en territorio indigena); el equipo fotografico y su conocimiento sobre éste (habilidad y experiencia
como fotdgrafo); los encuadres y planos de la toma fotografica; los montajes de escenas y poses; las
condiciones ambientales durante la toma (iluminacion, temperatura, humedad); las condiciones so-
cioculturales durante la toma (relacion con los fotografiados: amistad, violencia, presion, desinterés);
e [os sesgos de los fotografiados durante la toma: negacién a posar con determinado tipo de vesti-
menta o artefacto; disponibilidad -o no- de elementos tradicionales; negacién de acceso a extrafios
a las ceremonias; ocultamiento de mujeres y nifios frente a los extrafios;

® las negociaciones entre fotografos y fotografiados para realizar las tomas: comprension de las im-
plicancias de la toma fotografica por los indigenas retratados; intercambio de regalos o dinero por
las fotografias; situaciones de violencia a la hora de la toma fotogrifica;

e la oposicion de los indigenas a ser fotografiados: creencia en el robo del alma por la cdmara o la
imagen fotogréfica; comprension de los posibles usos y circulaciéon de sus retratos (criminalisticos,
propagandisticos, comerciales);

e [os sesgos de los fotégrafos o editores durante la edicion de la toma: manipulacion del revelado;
reencuadres; recortes; eliminacion de porciones de la imagen; eliminacién de personas de la imagen;
cambio de porciones de la imagen;

e Jos sesgos durante la exhibicion de la fotografia: pérdida de los epigrafes originales; reencuadres;
pérdida del orden de secuencias fotograficas;

e Jos sesgos en la publicacion de la fotografia: adscripciones étnicas incorrectas; adjudicacion de
fechas o lugares incorrectos; recortes de las imagenes; pérdida de los epigrafes originales;

e [os sesgos en el resguardo de la fotografia: actitudes de quienes manipulan las fotografias (editores,
curadores, archivistas, investigadores); condiciones ambientales y organizativas durante su archivo
(humedad, hongos, desorganizacion, pérdida o destruccion de fotografias); actitudes de quienes
investigan sobre las fotografias.

4.3 Bases de datos, campos y variables de andlisis

El registro de los datos se realiz6 sobre la base de la informacion visible en cada fotografia. Esa informacion fue volcada
en una base de datos que retine la informacion en tres niveles de andlisis: fotografia, individuo y cultura material. Cada
uno de estos niveles cuenta con una serie de variables relevantes para responder a los objetivos e hipdtesis de esta tesis.
Detallaremos estas variables incluidas en cada uno de estos niveles y daremos algunos estados de variable posibles.

El registro de datos comienza con el nimero de la fotografia, el cual es unico e irrepetible, ya que permite
identificar a cada una de ellas. El nimero de individuo fotografiado es también tnico e irrepetible, ya que designa
al individuo particular de esa imagen; mas alla de que ese mismo individuo pueda aparecer fotografiado en otra
imagen, en cuyo caso se le otorgard un nuevo nimero de individuo cada vez que aparezca.

En el nivel fotografia se incluyeron las siguientes variables:

e Numero de foto: nimero adjudicado al ingresar la fotografia a la base de datos

¢ Numero de foto en archivo: niimero que tenia la foto en el archivo original

e Sociedad: sociedad de los indigenas fotografiados

e Fotdgrafo: nombre y apellido del productor de la fotografia, en caso de conocerlo
e Fecha de la toma: el afio exacto de la toma, en caso de conocerlo

e Paisaje: si se trata de estepa, bosque, lago, costa, etc.

¢ Contexto: fotografico, doméstico o cotidiano, ceremonial.

¢ Cantidad de individuos: nimero exacto de individuos fotografiados

¢ Rango de cantidad de individuos: 1,2 a 10, 11 a 20, 21 a 30, 31 a 40, etc
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¢ Objetos de cultura material: autoctonia o aloctonia del total de cultura material fotografiada
(vestimenta, ornamentos, artefactos)

e Estructuras: presencia o ausencia de estructuras

e Tipo de estructuras: chozas, toldos, canoas, casas, rejas, etc

Una vez ingresados los datos de la fotografia se pasa a ingresar los datos sobre los individuos fotografiados.
Al respecto, los individuos fotografiados que analizaremos en esta tesis son los indigenas; sin embargo, hemos
incluido al inicio de este nivel de andlisis una observacién respecto de la adscripcion socio-étnica de los sujetos
fotografiados. Esta inclusion se debe a que en las fotografias de indigenas no s6lo aparecen retratados los indigenas,
sino que también aparecen otros actores sociales que participaron del evento fotografiado: personal militar que
particip6 en las campafias castrenses, personal eclesidstico que celebr6 bautismos grupales de indigenas o formé
parte de las misiones o civiles que habitaban o viajaban por esos territorios indigenas. Todos estos actores sociales
se introdujeron, intencional o fortuitamente, en las fotografias de indigenas; por lo que su presencia o ausencia
en estas imagenes resulta muy informativa. Asi, en el nivel de individuo fotografiado se incluyeron las siguientes
variables acerca de los indigenas fotografiados:

e Numero de foto

e Numero de individuo

e Sociedad

e Nombre del individuo: nombre y apellido si se lo conoce

¢ Género: femenino o masculino

¢ Edad: bebé, nifio, joven, adulto, anciano

e Postura corporal: acostado, a caballo, parado de frente, parado de perfil, parado de espaldas,
sentado de frente, sentado de perfil, en cuclillas, etc

e Actividad desarrollada: pose estatica frente a la camara fotogréfica, trabajo doméstico, pesca,
peinado, pintura, etc.

¢ Vestimenta: tipo de prendas que lleva el individuo fotografiado, ya sean indigenas como ikiillas,
kepams, ponchos, quillangos, capas; occidentales como chaqueta y pantalén, traje o vestido; o la
combinacién de vestimentas indigenas y occidentales como vestidos e ikiillas.

En el nivel de cultura material fotografiada se incluyeron:

e Numero de foto

e Ndmero de individuo

¢ Ornamentos y accesorios: ornamentos autéctonos como diadema, vincha, pendiente, collar, pechera,
brazalete, tobillera, pintura corporal u occidentales como anillos, sombreros o medallas religiosas, etc..
e Artefactos: instrumentos autdctonos como lanzas, arcos y flechas, arpones, cestas, vasijas u occi-
dentales como armas, banderas, monturas, utensilios de cocina, etc.

El nivel de cultura material se encuentra separado del nivel de andlisis del individuo fotografiado, ya que un
mismo individuo puede portar mas de un ornamento, asi como puede manipular mds de un artefacto. Asi, este nivel
de andlisis sostiene un vinculo de “uno a varios” entre los otros niveles de analisis (Fiore y Varela 2009).

Estos tres niveles de andlisis son complementarios entre si y estdn relacionadas entre si por el nimero de fotografia
y el nimero de individuo fotografiado.

4.4 Andlisis univariados y bivariados

El analisis se realizard vinculando las diferentes variables y los diferentes niveles de anilisis, a fin de dar con las
tendencias cualitativas y cuantitativas mds importantes y representativas.

En primer lugar, realizaremos los analisis univariados, es decir, los anélisis de una sola variable. Asi, abarcaremos
todas las variables de cada uno de los niveles. En el nivel de la fotografia analizaremos: el contexto de cada fotografia,
el rango de cantidad de individuos, el paisaje, las estructuras y la cultura material. El contexto de la fotografia nos
permite saber si se trata de una toma realizada en un contexto puramente fotografico, es decir, en el que los sujetos
fotografiados estdn frente a un teldén y no hay signos de ningtn tipo de cotidianeidad; o si se trata de un contexto
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doméstico o cotidiano que permite ver actividades propias de los sujetos fotografiados; o si la toma fue en un
contexto ceremonial, durante la celebracion de alguna de las ceremonias indigenas. Consideramos interesante el
caso de los contextos ceremoniales, ya que implican la insercion del fotografo en la vida ceremonial de los indigenas;
acceso que no todos los fotdgrafos tuvieron por ser necesaria una relacién de confianza con los sujetos a fotografiar.
El rango de cantidad de individuos refiere a la cantidad de individuos incluidos en una misma imagen, lo cual alude
a la existencia -0 no- de grandes congregaciones de indigenas al momento de la toma fotogréfica. Como veremos en
los capitulos de anilisis, las congregaciones de grupos en su mayoria nomades -a excepcion de los Mapuches- solian
darse inicamente en los espacios misionales; imdgenes que referirian entonces a un intenso grado de contacto con la
sociedad occidental. El paisaje refiere al lugar en el que se obtuvo la toma, tanto si se traté de un paisaje “natural”
habitado por los grupos indigenas o de una ciudad o estudio fotografico. Asi como en el primer caso la imagen
referiria al paisaje habitado por esas comunidades indigenas, en el segundo caso referiria al acceso de los indigenas
a las grandes ciudades criollas. Las estructuras incluidas en las fotografias refieren en primer lugar al origen de esas
estructuras: si se trata de estructuras indigenas u occidentales. En segundo lugar, el andlisis de esta variable permite
identificar si se trata de estructuras habitacionales tradicionales indigenas, lo cual referiria al mantenimiento de sus
estructuras autdctonas o si se trata de estructuras habitacionales occidentales adoptadas por los indigenas. La cultura
material fotografiada refiere tanto a la vestimenta como a los ornamentos y artefactos portados y manipulados
por los indigenas fotografiados, lo cual aporta un panorama general respecto del origen de esa cultura material:
autdctona, fordnea o una mezcla hibrida entre autdctona y fordnea (Garcia Canclini 1989).

En el nivel de individuos fotografiados analizaremos: la adscripcion socio-étnica, el género, la edad, la postura
corporal, la actividad desarrollada y la vestimenta. Como ya dijimos, la adscripcion socio-étnica refiere al rol de los
actores sociales fotografiados no-indigenas. Asi, diferenciamos entre civiles, militares y religiosos, que reflejan los tres
tipos de actores sociales que protagonizaron la ocupacion de los territorios indigenas y cuya presencia diferencial en
las imagenes refiere al tipo de proceso desarrollado en las diferentes regiones (Bandieri 2005, Bascope 2009).

El primer dato que se puede obtener al analizar a los individuos fotografiados es la “demografia fotogréfica”
(Fiore y Varela 2009), la cual se puede construir a partir de la suma de todos los individuos fotografiados de una
sociedad. Dado que la fotografia registra los individuos que posaron frente al dispositivo fotografico, es posible
obtener la “poblacion fotografiada” y a partir de alli construir la “demografia fotografica” (Idem). Esta estructura
demografica fotografiada diferird de la demografia real, en tanto que una misma persona puede ser contabilizada
varias veces (las veces que fue fotografiada). De todas maneras, no existen datos censales suficientes que permitan
construir una demografia real, ya que en los primeros tres censos sélo se contabilizé la cantidad de indigenas
que habitaban los territorios nacionales?; sin diferenciar entre géneros o edades. Sin embargo, esta demografia
fotogréfica aporta un interesante panorama de “la composicion poblacional de los grupos fotografiados, y por
extension, de la poblacion nativa contactada por los occidentales” (Fiore y Varela 2009:199).

El género de los fotografiados nos resulta interesante de analizar, ya que refiere no sélo a la “demografia
fotografica” de la sociedad indigena (Fi