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Presentación

 Identidades en Foco. Fotografía e investigación social reúne una ejemplar tarea 
de investigación y una singular puesta metodológica desarrollada por distintos 
autores desde diversas perspectivas y disciplinas, centrados en la imagen foto-
gráfica y su relación con la memoria y la identidad. Se trata de una compilación 
realizada por Mariana Giordano y Alejandra Reyero que se pone al alcance de 
investigadores y docentes.
 Las compiladoras son docentes de la Universidad Nacional del Nordeste e 
investigadoras con asiento en el IIGHI, donde integran el Núcleo de Estudios 
y Documentación de la Imagen (NEDIM), que cuenta con una significativa y 
precursora tarea en el nordeste argentino en lo referido a investigación, divul-
gación y transferencia en este campo.
 La concepción de la obra es coincidente y se suma a las propuestas académi-
cas de la Facultad de Artes, Diseño y Ciencias de la Cultura, como un punto de 
contacto, donde lo vinculado a la imagen, la etnografía y el patrimonio es parte 
de la travesía de preservación de la memoria. Asimismo, el Instituto de Investi-
gaciones Geohistóricas (CONICET-UNNE) se ha propuesto realizar una tarea 
editorial tendiente a difundir los trabajos de sus investigadores y promover los 
estudios humanísticos en la región. Los objetivos compartidos han fructificado 
en esta obra que consideramos constituye un valioso aporte.

Mgter. Federico Veiravé
Decano Organizador FADyCC-UNNE

Dra. María Silvia Leoni
Directora Interina IIGHI





Introducción

Mariana Giordano y Alejandra Reyero

 “Una fotografía no se deja apropiar. Dice siempre más o menos lo que habría 
debido decir, y se separa de su origen; en consecuencia, no pertenece ni a su 
autor ni al espectador. Una fotografía es un foco de resistencia”.  
 Esta idea de Jacques Derrida (1986) hace referencia a las peculiaridades tex-
tuales de la escritura en función de las cuales se dirime su lectura e interpreta-
ción, pero dado que tales propiedades son comunes también al estatuto indicial 
de la fotografía en tanto huella-marca de lo real, nos permitimos reemplazar 
en su enunciado la palabra texto por fotografía considerando su capacidad de 
anunciar algo que pese a no estar físicamente enfrente de quien la observa, 
puede ocasionalmente (re)presentarse. Esta dualidad entre ocultamiento y pro-
mesa de revelación, esta experiencia paradójica de presentación y elipsis, no 
sólo permite concebir a la fotografía como texto visual, sino que cobra además 
una intensidad especial cuando el encuentro con la imagen fotográfica tiene 
lugar en el marco de una investigación científica, como es el caso que aquí nos 
convoca.
 Desde ésta y otras ideas como premisas, la presente propuesta editorial reúne 
a investigadores que procedentes de diversas disciplinas sociales abordan la 
imagen fotográfica en relación a la memoria y la identidad, con la intención de 
evidenciar puntos de contacto a partir de problemáticas teórico-metodológico 
comunes.
 Los trabajos que integran el libro surgen de estudios específicos que cada 
uno de los autores viene realizando de manera sostenida en los últimos tiem-
pos, algunos aislados, otros en el marco de proyectos conjuntos, y que aquí 
sistematizamos tomando como referencia algunas líneas de investigación que 
desde el Núcleo de Estudios y Documentación de la Imagen (NEDIM) - IIGHI 
(CONICET/UNNE) desarrollamos desde 20031. 

1 El Núcleo de Estudios y Documentación de la Imagen (NEDIM) se constituyó en el año 2003 
en el Instituto de Investigaciones Geohistóricas (IIGHI) - CONICET, de la ciudad de Resistencia, 
Chaco, Argentina. Su objetivo fue reunir investigadores, becarios y técnicos que desde diferentes 
disciplinas sociales emprendieran estudios sobre la imagen y el patrimonio visual del NEA, y 

13



 Los resultados de las investigaciones que aquí se compilan resultan asimismo 
de un fructífero intercambio académico entre el NEDIM y distintos equipos de 
trabajo de reconocida trayectoria de Argentina y Chile, que en los últimos años 
han abordado la imagen fotográfica, muchos de cuyos integrantes participan 
en esta publicación2. 
 Siendo conscientes de que el campo de los estudios sobre la imagen fotográ-
fica y su relación con la memoria y la identidad de modo alguno se agota en 
los ejes propuestos, consideramos que los artículos que aquí reunimos abren 
importantes vías de acceso a la temática, proponiendo a partir de casos pun-
tuales, una pluralidad de miradas y lecturas al momento de pensar la imagen 
como objeto documental, estético y patrimonial. Retomando a Derrida, quie-

constituir un archivo fotográfico tomando como punto de partida fotografías históricas que -en 
diferentes soportes (placas de vidrio, negativos flexibles, positivos en papel, postales, imágenes 
digitales obtenidas en archivos del país y del exterior)- habían sido reunidas para investigacio-
nes específicas del medio. De esta manera el Núcleo se propuso rescatar, conservar, estudiar y 
difundir las imágenes fotográficas disponiéndolas para su uso público. Desde su creación a la 
actualidad el NEDIM logró rescatar colecciones patrimoniales de fotografía histórica recibiendo 
donaciones y préstamos de la sociedad en su conjunto. Ha llevado adelante trabajos de pesquisa 
documental, catalogación, diagnóstico, acondicionamiento, análisis, exposiciones en museos y 
centros culturales y realización de cursos y conferencias vinculados a la historia y la conser-
vación fotográficas.  El archivo abarca una amplia temática regional, distinguiéndose en este 
corpus fotografías antropológicas de pueblos originarios de la región (e incluso del Paraguay), 
de inmigrantes, vistas urbanas y de arquitectura del Chaco y Corrientes, entre otras. Directora: 
Dra. Mariana Giordano. Área de investigación: Mgter. Luciana Sudar, Mgter. Ronald Isler, Lic. 
Alejandra Reyero, Lic. Cleopatra Barrios, Emanuel Cantero, Silvana Siviero. Parte de los fondos 
destinados a esta publicación provienen del proyecto de investigación en curso que lleva adelante 
el equipo del NEDIM, denominado: Memoria e Imaginario del Nordeste Argentino. Escritura, ora-
lidad e imagen (PICTO 130 – ANPCyT / UNNE). En el marco de este proyecto se desarrollaron 
las Segundas Jornadas “Fotografía, memoria e identidad. Experiencias de investigación”, el 5 y 6 
de agosto de 2010, en el IIGHI – CONICET. En el evento participaron expositores de distintos 
centros y grupos de estudio de universidades nacionales y extranjeras, algunos de cuyos textos se 
compilan en este libro en versiones ampliadas y corregidas. 
2 Se han establecido vínculos con el Núcleo de Memoria del Instituto de Desarrollo Econó-
mico y Social (IDES) de Buenos Aires y el Centro de Estudios Avanzados de la Universidad 
Nacional de Córdoba, Argentina, con quienes se organizaron en forma conjunta las Primeras 
Jornadas “Fotografía, memoria e identidad. Experiencias de investigación” en 2007. También 
con el Centro Argentino de Investigadores en Arte (CAIA), y el Centro de Documentación de 
Arquitectura Latinoamericana (CEDODAL), ambos de Buenos Aires, participando en proyectos 
curatoriales y editoriales de dichas instituciones. Con el grupo de investigación chileno dirigi-
do por Margarita Alvarado y el Núcleo de Antropología Visual de la Universidad Academia de 
Humanismo Cristiano dirigido por Gastón Carreño, se ha profundizado específicamente en la 
línea de investigación sobre fotografía etnográfica a través de diversas actividades de intercambio 
académico: Works shops, cursos de grado y posgrado en Santiago de Chile y Resistencia, Chaco, 
desarrollados entre 2007 y 2011; la organización conjunta del Simposio Investigar (con) imágenes. 
Construcción, circulación y recepción visual en los estudios sobre la alteridad en Latinoamérica, en 
el 53º Congreso Internacional de Americanistas (México, julio de 2009), entre otras. En la misma 
línea se ha afianzado el vínculo con el Núcleo de Antropología Visual de la Universidad Federal 
de Rio Grande Do Sul, Brasil coordinado por Cornelia Eckert.  
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nes investigamos sobre/a partir de fotografías pretendemos “apropiarnos” de la 
información que ellas contienen y para ello emprendemos distintos recorridos 
de orden conceptual y analítico. Los trabajos seleccionados no sólo comparten 
entonces, similitudes de abordaje, sino también y especialmente distancias y 
divergencias. Son precisamente estas distancias las que dan cuenta de la am-
bigüedad que puede asumir la imagen fotográfica de acuerdo a la perspectiva 
desde la cual se la examine.
 La pluralidad de marcos de referencia conceptual elegidos por los autores de 
acuerdo a su campo de formación disciplinar da cuenta, por otro lado, de que 
la historia del arte y la estética han dejado de ser desde las últimas décadas del 
siglo XX, las únicas disciplinas autorizadas para analizar imágenes fotográficas. 
Numerosos estudios inscritos en paradigmas disciplinarios diversos como la 
antropología, la sociología, la semiótica, la comunicación, la arquitectura, el 
psicoanálisis, entre otros, han demostrado que los modos subjetivos y colecti-
vos en que se construye lo social, la identidad, lo urbano, lo étnico, lo cotidiano, 
lo marginal, la violencia, etc. están atravesados por imágenes que pueden ser 
leídas como partes de una cartografía visual. Y es en virtud de esta última que 
puede enriquecerse la comprensión y explicación de los fenómenos sociocultu-
rales en el terreno de las ciencias humanas. 
 Este reconocimiento de la fotografía como objeto pero también como he-
rramienta de análisis, supone un alejamiento de su acepción corriente como 
análogon de la realidad para ser considerada como una construcción cultural 
producto de una conciencia política y estética anclada en determinado espacio 
y tiempo. En términos de Mitchell (2003) el valor social de la imagen –en este 
caso fotográfica– se basa justamente en ser producto de una  construcción visual 
de lo social (y no a la inversa como se estima usualmente), pues la visualidad 
supone un entramado de prácticas de ver y mostrar, pero también de visibilizar 
e invisibilizar. Este principio de visualidad como práctica social de la mirada 
remarca los procesos de mirar y ser mirado como instancias que implican una 
compleja interacción entre las instituciones, el discurso, el cuerpo, la represen-
tación (Mitchell, 2003: 32), la memoria y la identidad. 
 Esto supone además asumir la interrelación entre distintas subjetividades e 
intereses disímiles puestos en juego en el abordaje de la imagen fotográfica, los 
cuales dan cuenta de los modos complejos en que se cristalizan imaginarios 
del pasado, pero también del presente amparados en profundos deseos y pers-
pectivas de futuro. En tal sentido, la imagen fotográfica es al mismo tiempo, la 
huella de lo que voluntaria e “involuntariamente” se fotografió. Del contexto 
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social, cultural, estético, político e ideológico del fotógrafo y de las circunstan-
cias técnicas y epistémicas que condicionaron el acto de captura, pero también 
de aquello que escapó al momento de la toma y es capaz –o no– de desplazase 
al presente de quien hoy se enfrenta a la imagen.
 Inserta en el centro de debates históricos, sociológicos, filosóficos y semió-
ticos, etc. la fotografía continúa siendo considerada por un amplio espectro 
social en virtud de su carácter de semejanza o parecido con lo real por un lado, 
y por su carácter de índice por otro (Joly, 2003). Pero precisamente estos rasgos 
atribuidos como elementos de su especificidad determinan también el origen 
de cierta sospecha existente en torno de su función y “utilidad” en el campo de 
las ciencias sociales. Desde perspectivas formalistas que la explican a partir de 
sus cualidades intrínsecas hasta aquellas posturas posmodernas que le otorgan 
una definición contextual, producto de su surgimiento y tránsito por determi-
nadas coyunturas, la fotografía ha suscitado y suscita aún diversos problemas, 
algunos de los cuales se abordan en esta publicación y en términos generales, 
se mueven de la imagen misma hacia los marcos institucionales que la contie-
nen3.
 Por otro lado, como investigadores sociales el primer desafío que nos com-
pete al trabajar con imágenes fotográficas es el acceso a ellas, formen parte de 
colecciones privadas o públicas. La selección de ciertos vestigios del pasado 
que supone la conformación de un acervo está atravesada por intereses y me-

3 Tales abordajes ponen de manifiesto que la fotografía –como sostiene Batchen (2004:7)– 
“queda atrapada en la lucha entre quienes la explican por la cultura y quienes le reconocen una 
naturaleza inherente”. En términos de Foncuberta (2003: 9) si bien se admite que la fotografía es 
un “deposito químico” producido en cierto momento, lo que realmente interesa hoy es saber cómo 
esa combinación de luz, espacio y tiempo, adquiere un sentido,que contexto ideológico la envuelve, 
qué efectos (políticos) desencadena. O en palabras de Tagg (2005:8). “cada foto es el resultado de 
distorsiones específicas y significativas, que hacen que su relación con cualquier realidad anterior, 
sea algo sumamente problemático y plantean la cuestión del nivel determinante del aparato mate-
rial y de las prácticas sociales dentro de las cuales tiene lugar la fotografía (…) es únicamente dentro 
de este marco institucional donde adquieren peso, y pueden imponerse significados que de otro 
modo podrían ser discutibles” A ello se suma la tecnología digital que –siguiendo a Fontcuberta 
(2003:12)– “acentúa la fractura entre imagen y soporte, entre información y materia, desmateria-
lizando a la fotografía que deviene hoy información en estado puro, contenido sin materia (…) 
La sustitución de grano de  plata por el pixel no equivale a una mera transformación de soportes, 
sino que reconsidera la naturaleza más íntima del medio. El estatuto icónico queda reemplazado 
por otro que se acerca en parte al de la pintura y al de la escritura (…) antes la inscripción óptica 
de la imagen se realizaba como una proyección global y automática, sobre toda una superficie 
a la vez. Ahora en cambio, la imagen se construye linealmente a partir de unidades gráficas, los 
pixeles, que como las pinceladas o las letras, pueden operarse individualmente. La fotografía su-
fre así un proceso de desindexilizacion (…) se libera de la memoria, el objeto se ausenta, el índice 
se desvanece. Todo ello conduce a la fotografía a un nuevo estadio epistemológico: la cuestión de 
representar la realidad, deja paso a la construcción del sentido”.
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canismos de clasificación disímiles, por criterios de ordenamiento y condicio-
nes de accesibilidad variadas, así como por modos de conservación-resguardo 
físico-material particulares; pero de una u otra forma, la reunión de un fondo 
fotográfico da cuenta de una construcción hegemónica. Al determinar aquello 
considerado “digno de ser conservado y preservado”, el archivo resulta un au-
téntico espacio de legitimación de poder. 
 Por ello, la comprensión de las trayectorias que cada imagen fotográfica em-
prende desde su surgimiento, su acopio en archivos y los criterios establecidos 
para que integre  una colección y sea o no consultada o reutilizada, puede dar-
nos las claves de vinculación entre aquello que “hay que conservar” y aquello 
que “hay que invisibilizar”.
 En este sentido, al iniciar una exploración muchas veces nos enfrentamos 
con limitaciones de uso y reproducción de fondos fotográficos establecidas por 
las mismas instituciones que los albergan o por los propios coleccionistas o 
fotógrafos particulares que poseen sus derechos de autor; pero también por la 
precariedad material de los documentos visuales4. 
 De igual forma, la restricción a los archivos fotográficos también afecta los 
procesos de apropiación por parte de los sujetos implicados en la representa-
ción fotográfica. Esto adopta una singularidad especial en aquellos casos en los 
que los retratados no han decidido y aprobado la obtención de las imágenes, así 
como tampoco conocido el resultado final porque los registros permanecieron 
en manos de quien realizó la toma, la institución u organismo demandante y/o 
los coleccionistas particulares5. 

4 Esto último se debe en parte a que los testimonios escritos han sido tradicionalmente valo-
rados y resguardados como legítimas fuentes de información, mientras las fotografías quedaron 
relegadas especialmente en las instituciones oficiales. La conservación de fotografía es un hecho 
relativamente reciente en nuestro país, donde aún se vislumbra un interés incipiente y sujeto a 
impulsos aislados, sin una política nacional sobre el particular. La posibilidad a elevar el caudal 
de información y conocimiento a través del mapeo de las colecciones y archivos fotográficos 
públicos y privados constituye una instancia básica para diseñar políticas públicas futuras. Esta y 
otras cuestiones son problematizadas en el capítulo cuatro de esta publicación.  
5 Tal es el caso de las fotografías de indígenas –como las obtenidas en la región chaqueña– en 
situaciones de sometimiento armado, de subordinación social y étnica, de explotación laboral o 
de interés científico. En el contexto nacional argentino, el indígena fue, después de las campañas 
militares, uno de los tantos “otros” que despertó mayor interés en el uso de la cámara por diversos 
agentes, no solamente pertenecientes al ámbito gubernamental, sino también viajeros, fotógrafos 
comerciales y especialmente miembros de instituciones académicas. Las miles de imágenes con 
que fueron capturados desde fines del siglo XIX pasaron a integrar archivos oficiales y privados, 
actualmente presentes en la Argentina y el exterior. Como ejemplos de primer caso, podemos 
nombrar al Archivo General de la Nación, el Museo Etnográfico “Juan B. Ambrosetti” de la UBA 
y el Museo de La Plata. En el segundo caso, el Museo Etnográfico Andrés Barbero en Asunción, 
Paraguay, el Smithsonian de EE.UU., el Musée du Quai Branly en Paris, Francia, el Museo Etno-
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 El primer capítulo, La imagen fotográfica: relato, huella y memoria, reúne 
dos artículos que  nos introducen –a través de diferentes caminos– en la espe-
cificidad de la imagen fotográfica y sus potencialidades analíticas. Ambos dis-
cuten de manera integral los tópicos que dan nombre al capítulo y constituyen 
alguno de los caracteres distintivos de la fotografía, dando cuenta de sus aptitu-
des como objeto y herramienta de estudio desde la perspectiva de la filosofía y 
la investigación social reflexiva, respectivamente. 
 El artículo de Mariana Leconte  fos/grafé/logos. Imágenes, memoria e iden-
tidad  narrativa, recurre a algunos conceptos de la fenomenología, la herme-
néutica y la deconstrucción francesas para abordar la imagen fotográfica como 
escritura o relato en virtud del cual pueden desatarse numerosos procesos 
interpretativos  y a raíz del cual puede pensarse el vínculo entre fotografía y 
memoria, fotografía e identidad. “La fotografía en tanto imagen –plantea la 
autora– permite ver, trae a la luz, vuelve visible” y es de esta manera, prestando 
visibilidad, que produce nuevo sentido, hace aparecer por primera vez lo que 
antes de ella permanecía invisible-inexistente. “Sólo en tanto se vislumbra en 
ella un sentido, una palabra, una letra, recobra su lugar en la danza de los diá-
logos y manifiesta su potencia significativa”. De este modo también contribuye 
a la memoria, “que se teje en función de lo que somos y teje lo que somos de 
modo correlativo”, moviliza  sentimientos y “estetiza decires, aportando a la 
trama del relato posible de una identidad común”. Así como una fotografía no 
representa sino sólo un fragmento, un recorte de lo real, la interpretación que 
de ella se hace, es también selectiva y parcial y exige al igual que en el momento 
de captura, que se confronte y se dialogue con otras interpretaciones, otros 
relatos diversos que devienen límite pero también alcance de una construcción 
identitaria posible. Como plantea Leconte citando a Ricoeur: “confrontar los 
relatos, es ya dejarse relatar por los otros”. 
 Esta idea oficia de pasaje al segundo artículo: Rosas transplantadas y el mito 
de Eldorado. Travesías en el tiempo, en el espacio, en la imagen y en el silencio. 
En él Elizabeth Jelin problematiza las relaciones entre fotografía, inmigración, 
identidad, biografía, historia y sus intersecciones en el proceso de producción 
de conocimientos. 
 Centrado en  Eldorado, ciudad de la provincia argentina de Misiones en el 
contexto de la inmigración europea hacia 1920-1950, el artículo recorre alguno 

gráfico de Gotemburgo de Suecia, y el Instituto Iberoamericano de Berlín en Alemania, entre 
otros. 

18



de los flujos y redes de personas y de vínculos políticos e institucionales,  inte-
reses económicos y lazos personales y familiares. Las autobiografías, los relatos 
familiares y los álbumes de fotos junto a las cartas que formaban parte de la 
correspondencia enviada y recibida del Viejo Mundo, permiten a Jelin explorar 
estos flujos de sentimientos, sensibilidades y experiencias personales, unidos 
al conocimiento y a los saberes colectivos acumulados. Al decir de la autora, el 
caso de Eldorado actúa como “puntapié” para plantear preguntas sobre temas 
más generales de la investigación social: la relación entre lo local y lo global, el 
centro y la periferia, lo público y lo privado, la racionalidad y objetividad por 
un lado y las pasiones y emociones por otro, investigación académica, compro-
misos intelectuales y responsabilidades personales. 
 Etnicidad, fotografía y representación, es el título del segundo capítulo 
bajo el cual se agrupan cinco artículos, lejanos en sus enfoques teóricos, pero 
cercanos en el tratamiento de la imagen visual fija (fotografía) y móvil (cine) 
como dispositivo tecnológico capaz de vehiculizar de modo material y simbó-
lico las relaciones interétnicas en distintos contextos epocales y geopolíticos 
latinomaericanos. 
 El primer trabajo, Salvajes, exóticos... pero no vencidos. Sobre tres modali-
dades de (re)elaboración de la memoria visual con fotografías de indígenas de 
Chile, nos sitúa en un escenario de difusión de textos y fotografías de indígenas 
de Chile de fines del siglo XIX y comienzos del XX. Como lo indica su autora, 
Margarita Alvarado, su intención es analizar la circulación de ciertas imáge-
nes fotográficas de indígenas chilenos en determinados contextos discursivos 
e iconográficos ya sea poniendo la lupa en los aspectos estéticos y representa-
cionales inherentes a los mismos registros como fijando la atención en la signi-
ficación añadida (connotaciones e implicancias) que se anexan en los espacios 
donde aparecen las imágenes: textos de carácter antropológico, patrimonial, 
expositivo (catálogos), virtual (páginas web), objetos turísticos así como dis-
cursos políticos reivindicativos de una etnia como la mapuche. En cada uno de 
estos contextos no sólo se reproduce el imaginario socio-cultural, ideológico 
y político que dio origen a las imágenes fotográficas, sino que también se lo 
resignifica dando cuenta de la fotografía como sistema convencionalizado de 
representación visual que como tal, carece de una identidad fija y definible. 
 Andrea Cuarterolo nos acerca a las peculiaridades de un dispositivo tecno-
lógico estrechamente vinculado a la fotografía: el cine, que –al igual que ésta 
y en tanto producto directo del progreso industrial– ha servido también a los 
mismos fines imperialistas de exploración y conquista de territorios exóticos 
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de la Europa decimonónica. El artículo, denominado El viaje en la era de la 
reproductibilidad técnica. Discursos etno-geográficos en los primeros travelogues 
argentinos, analiza especialmente el género fílmico del travelogue, que dominó 
los primeros años del cine (1895-1905) y jugó un rol clave en la consolidación del 
film etnográfico y documental de las décadas del ‘20 y ‘30. Se detiene en los films 
más emblemáticos del género en la Argentina para examinar los procedimientos 
mediante los cuales se legitimó la intervención en los territorios nacionales domi-
nados por los pueblos originarios, remarcando así la confrontación entre la civi-
lización (encarnada en la figura del explorador blanco, generalmente europeo o 
norteamericano) y la barbarie representada tanto en la naturaleza hostil e indómita 
como en los mismos pueblos “primitivos”.
 El contexto y la forma en que se produjeron los primeros contactos entre 
“blancos”, sobre todo inmigrantes de origen europeo e indígenas mbya-gua-
raníes en la provincia de Misiones en el periodo comprendido entre los años 
1920-1960, es el foco de interés del artículo de Marilyn Cebolla Badie y María 
Cecilia Gallero: Las relaciones blanco-indio a través del registro fotográfico en 
misiones (1920-1960). El análisis de archivos de instituciones públicas y priva-
das como así de álbumes fotográficos familiares de inmigrantes europeos de las 
colonias de Puerto Rico, Montecarlo y Santo Pipó, ha revelado a las investiga-
doras la existencia ínfima de imágenes de los mbya en contraposición a la gran 
cantidad de fotografías de la época que atestiguan la “epopeya colonizadora” de 
inmigrantes de origen alemán, alemán-brasileño y suizo. Lo que podría estar 
respondiendo según su hipótesis, a los elevados costos que el uso de la cámara 
fotográfica suponía para entonces, así como la negativa de los grupos hege-
mónicos de perennizar en el registro fotográfico a quienes estimaban dignos 
referentes de la barbarie que había que desterrar completamente. 
 Le siguen a este trabajo, dos propuestas analíticas y reflexivas centradas en 
la fotografía de comunidades indígenas de la región chaqueña. En el primero, 
Apropiaciones y (re)significaciones de la imagen. Experiencia de recepción de fo-
tografía etnográfica en Colonia Aborigen-Napalpí, Mariana Giordano concibe a 
la fotografía como un artefacto que circula y se presenta en un contexto y para 
un receptor diferente para el cual fue producida. El trabajo indaga las estrate-
gias de apropiación y (re)significación de fotografía etnográfica que resultan 
de una experiencia de recepción realizada en Colonia Aborigen –Napalpí, en 
mayo de 2010; con la intención de examinar los procesos simbólicos y subjeti-
vos que surgen cuando se abren escenarios de encuentro/reencuentro/rechazo 
con fotografías que históricamente fueron atribuidas como “propias” de deter-

20



minadas comunidades indígenas.
 Sobre la eficacia de la categoría “arte” para pensar el estatuto actual de la 
fotografía etnográfica chaqueña, es el título del siguiente artículo. A lo largo 
del mismo, Alejandra Reyero pone en discusión una serie de interpretaciones 
acerca de imágenes fotográficas que entre fines del siglo XX y principios del 
XXI, toman como referente a la figura del indígena del Chaco argentino. La 
intención es establecer un diálogo entre la visión de tres fotógrafas (Herbstein, 
Zorzón y Miles); la mirada del público experto (críticos y curadores que las se-
leccionan para ser expuestas en museos, galerías y espacios alternativos de arte, 
o empresarios que las eligen como íconos de una marca o producto comercial) 
y la propia interpretación del analista tendiente a elucidar cómo se enlazan es-
tos discursos a la hora de pensar la dimensión documental y estética de las pro-
ducciones. El trabajo reflexiona, en clave hermenéutica, sobre el estatuto actual 
de la fotografía etnográfica chaqueña considerando como encuadre conceptual 
algunos argumentos provenientes del campo de la Estética.
 Cierra el capítulo el estudio Representaciones de prácticas religiosas en Co-
rrientes. Dos festividades en fotografías y relatos de Cleopatra Barrios, en el que 
se examinan las representaciones de las prácticas de religiosidad en dos festivi-
dades de la provincia de Corrientes, Argentina: la Cruz de los Milagros vene-
rada en la ciudad de Corrientes capital y la Inmaculada Concepción, fiesta pa-
tronal de la localidad de Concepción. La autora se basa en un estudio que cruza 
una estrategia de tipo etnográfica (que hace foco en el discurso oral de los fieles 
entrevistados en las festividades actuales tomando como disparador imágenes 
fotográficas de las celebraciones en cuestión) con el análisis visual de fotogra-
fías históricas y contemporáneas sobre dichas conmemoraciones. Los primeros 
resultados de esta exploración arrojan luz sobre aquellos mecanismos a través 
de los cuales la imagen fotográfica contemporánea puede generar y/o repro-
ducir representaciones sociales estereotipadas sobre la religiosidad correntina, 
al tiempo que “incorporar nuevos elementos y visiones que dan cuenta de la 
hibridación cultural presente en los cultos”. Los relatos de los propios fieles en 
la instancia de recepción de las fotos, contribuyen por su parte al consenso con 
los mensajes que les devuelven las imágenes, “legitimando así un imaginario 
sobre la identidad del ser correntino tradicionalista y creyente”.  
 El tercer capítulo, La ciudad y la configuración de imaginarios espaciales, 
se conforma con dos trabajos íntimamente vinculados entre sí a partir de la 
consideración de la fotografía como instrumento moderno de modernización 
e identidad urbana. 
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 En su artículo Construcciones visuales para una ciudad: entre la pampa y las 
sierras Cristina Boixadós destaca el rol de la fotografía como lugar preferencial 
para registrar, capturar y trasmitir la modernización de la ciudad de Córdoba 
de fines del siglo XIX. Su objeto de estudio se circunscribe a las reproducciones 
fotográficas impresas en el Atlas de la Geografía de la Provincia de 1905, de 
Manuel E. Río y Luis Achával y las del Álbum “1810- 1910 - La República Ar-
gentina en el primer centenario de su Independencia”. De ellas analiza y compara 
los aspectos icónicos, los elementos figurativos y espaciales, así como algunos 
aspectos formales que dan cuenta de la transformación por la que atravesaba la 
ciudad en la época en que se obtienen los registros fotográficos. De esta forma, 
la fotografía urbana se convierte según la autora, “en un dispositivo cultural y 
visual que expresa, condensa y connota tensiones culturales que trascienden la 
misma materialidad del documento”. 
 El acervo fotográfico urbano y arquitectónico la ciudad de Resistencia y al-
rededores desde principios del siglo XX hasta la década del ´40 es el objeto de 
reflexión del trabajo de Luciana Sudar Klappenbach denominado Arquitectura 
e identidad urbana. Puntos de diálogo para pensar la relación entre fotografía y 
patrimonio.  El mismo gira en torno a los contextos de circulación de ciertas 
imágenes devenidas en auténticos soportes legitimadores de un discurso ur-
bano, en función de la relevancia de las escenas citadinas seleccionadas por el 
objetivo fotográfico. El examen de los distintos medios gráficos por los cuales 
circularon las imágenes estudiadas revela asimismo una cualidad especial de la 
fotografía como instrumento capaz de activar las estructuras patrimoniales de 
la ciudad. Como plantea Sudar Klappenbach, “la articulación entre fotografía, 
ciudad y patrimonio urbano permite trazar temporalidades en dos aspectos, 
una referido a la historia de la fotografía urbana local (…) y otra a la historia de 
la ciudad y sus espacios ‘patrimoniales’”. 
 El acopio de imágenes: archivos, museos y patrimonio, es el tema que nu-
clea a los cuatro artículos del último capítulo, los que en su conjunto aportan a 
la reflexión sobre los espacios de almacenamiento y exhibición de colecciones 
fotográficas particulares.
 El artículo de Sergio Caggiano proyecta una mirada aguda y profunda sobre 
la colección de fotografías del Archivo General de la Nación argentina, toman-
do como punto de partida dos aspectos de su conformación y presentación: 
la superabundancia del archivo como depósito y la desestabilización que esta 
misma superabundancia puede provocar sobre las propias categorías de clasifi-
cación del archivo. Los criterios y categorías de organización (qué imágenes se 
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conservan, a quiénes pertenecen, cómo se las presenta y en qué relación) son 
algunos de los interrogantes que guían el artículo cuyo título, El ordenamiento y 
la diseminación. Imágenes clasificadas en el Archivo General de la Nación, devela 
explícitamente el interés por leer el funcionamiento de imágenes fotográficas a 
partir de su inclusión en el contexto de un archivo que “registra sus imágenes y 
las agrupa y conecta, las organiza, acercándolas o alejándolas entre sí, las nom-
bra y las describe, e incluso a veces las explica”. 
 Pablo Becerra, Carina Tumini y Natalia Magrin discuten en su texto Archivo 
Provincial de la Memoria: usos y sentidos de la imagen fotográfica, las funciones 
y valores de las fotografías en relación a las memorias del pasado reciente ar-
gentino desde la especificidad del Archivo Provincial de la Memoria (APM) de 
Córdoba, Argentina; sitio de Memoria emplazado en lo que fuera el Departa-
mento de Informaciones de la Policía de Córdoba, conocido como D2 y donde 
funcionó un Centro Clandestino de Detención y Exterminio (CCDyE) desde 
1974 a 1977. El estudio toma como referencia especialmente a dos áreas del 
APM: el Archivo de Historia Oral y la sala Vidas para ser contadas. En ambas 
las imágenes fotográficas son utilizadas como recursos para la recuperación, 
reconstrucción y transmisión de las historias de vida de hombres y mujeres 
asesinados por el poder represor durante el terrorismo de Estado en Argentina. 
Las múltiples tramas de sucesos historizables que pueden tejerse a partir de 
las imágenes dan cuenta de su valor para activar el recuerdo, pero también el 
olvido, como parte de las narrativas personales elaboradas en el presente por 
los familiares de quienes desaparecieron. “Las fotos nombran, testimonian” 
–comentan los autores– “también acusan y confirman aquello que se quiere 
enunciar vía la interpretación”.
 Imágenes de linchamientos y la representabilidad de muertes violentas: espacios 
de exposición, memoria y (auto)censura es el título del artículo de Piroska Csúri, 
quien reflexiona sobre la actualidad de un sentido históricamente asignado a 
las fotografías de linchamientos como documentos, en virtud del cual no sólo 
se hacen visibles ciertos hechos –en este caso, muertes violentas– sino que tam-
bién se vuelcan, en un formato visual, conceptos ideológicos más amplios que 
vinculan a ciertos imaginarios sociales. La difusión actual de una colección 
de fotos de linchamientos en su mayoría tarjetas postales que fueron produ-
cidas como souvenirs entre 1870 y 1960 en EE.UU, permite a la autora pensar 
los usos y prácticas sociales relacionadas con la fotografía en la construcción 
de la memoria colectiva de una comunidad. La representabilidad fotográfica 
de muertes violentas así como la sensibilidad históricamente cambiante frente 
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ellas, pone de manifiesto el poder de la fotografía no sólo de referenciar hechos 
concretos sino de abstraer y generalizar aquellos capaces de visualizar una his-
toria compartida perpetuando la memoria de una comunidad, fortaleciendo su 
identidad.
 Finalmente Ronald Isler presenta, con su trabajo La fotografía histórica como 
recurso para la patrimonialización del pasado. Identidad y memoria visuales en 
Yapeyú y Santo Tomé, provincia de Corrientes, la descripción de una investiga-
ción de mapeo o catastro de colecciones y archivos fotográficos realizada en 
2009 en la provincia argentina de Corrientes. Los reservorios analizados perte-
necen a colecciones públicas y privadas de los pueblos de Yapeyú y Santo Tomé, 
actualmente bajo la jurisdicción de la provincia correntina, los cuales proveen 
huellas del pasado a la vez que dan inicio a procesos de patrimonialización en 
función de los cuales las comunidades involucradas pueden tejer sentidos de 
pertenencia y memorias comunes. 
 Por último, cabe indicar que cada uno de los trabajos que integran los cuatro 
capítulos del libro fueron sometidos a un Comité de Referato integrado por 
destacados especialistas de reconocida trayectoria nacional e internacional. A 
ellos nuestro sincero agradecimiento por sus ajustadas observaciones y pre-
cisos comentarios de los trabajos. Agradecemos igualmente a los autores por 
su aceptación a formar parte de la publicación, por su tolerancia para con el 
arduo proceso de edición y su interés en tender redes no sólo académicas entre 
quienes nos entregamos al desafío de pensar con y sobre imágenes fotográficas 
asumiéndolas como genuinos focos de resistencia. 
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Capítulo I

La imagen fotográfica: 

relato, huella y memoria
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fos, grafé, logos. Imágenes, memoria e identidad narrativa

Mariana Leconte

 Conjurar el paso del tiempo, conspirar contra el olvido, el ocultamiento o 
la ausencia, es el destino de la fotografía en tanto imagen, fos, que mantiene 
lo ausente, lo sido, lo soslayado, en la luz de lo visible. Someterse ella misma 
al paso del tiempo es, sin embargo, su pathos en cuanto grafé, imagen inscrita 
en un soporte material, objetivada en una exterioridad, expuesta a la mirada. 
Fos y grafé, subrayando sus rasgos constitutivos –visibilidad y exterioridad ob-
jetiva–, ponen a la vista, al mismo tiempo, las posibilidades y los problemas 
inherentes a su status ambiguo. Se trata, en primer lugar, de las posibilidades 
y de los problemas de su ser imagen y de la dialéctica de lo visible y lo invisible 
que se juega en ella. Se trata, en segundo lugar, de las bondades y dificultades 
del estado de inscripta de la imagen en una materialidad, con sus bordes, sus 
marcas temporales, su perspectiva, sus atributos. 
 Pero la fotografía no podría conjurar el paso del tiempo, conspirar contra el 
olvido, el ocultamiento, la ausencia, si quedara fuera de todo relato, si no dijera 
ya nada a alguien, si quedara relegada en un cajón, olvidada y descuidada. Sólo 
en tanto se vislumbra en ella un sentido, una palabra, una letra, recobra su lu-
gar en la danza de los diálogos y manifiesta su potencia significativa.
 Si puede hablar cuando la convocan a entrar en un relato es porque ya en 
sí misma es palabra, logos, y no sólo luz capturada en una materia (fos-grafé). 
Palabra plástica, palabra visual. Como palabra, convoca a la interpretación. Se 
tratará de volver a transitar en sentido inverso el camino de su llevar a visibili-
dad un discurso, se tratará de re-actualizar el mundo de sentido propuesto en 
su pantalla, es decir, de habitarlo.
 Es en virtud de esta cualidad que puede pensarse el vínculo entre fotografía 
y memoria, fotografía e identidad. Es lo que intentaremos hacer ahora.

La fotografía como imagen
 ¿Cuál es la virtud de la imagen? La imagen permite ver, trae a la luz, vuelve 
visible. Este hacer ver puede darse, fundamentalmente, en dos sentidos que 
podríamos llamar el hacer-ver representativo y el hacer-ver productor. 
a) Hacer ver tiene, en primer lugar, el sentido de re-presentar (volver a presen-
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tar o a hacer presente): esta es la comprensión de la imagen que tradicio-
nalmente ha dominado en la filosofía: la de la imagen como huella de una 
impresión, como residuo de percepción. 
La fotografía comparte con el recuerdo este rasgo representativo de la ima-
gen. En palabras de Henri Bergson: “esencialmente virtual, el pasado sólo 
puede ser aprehendido por nosotros como pasado si seguimos y adoptamos 
el movimiento por el que se abre en imágenes presentes, emergiendo de 
las tinieblas a la plena luz” (Bergson, 1896: 278).1 El recuerdo-imagen y la 
fotografía-imagen prestan visibilidad al pasado caído en la penumbra con 
que lo envuelve el paso del tiempo. 
Miremos cómo lo hace el recuerdo. El recuerdo puede pensarse como la 
imagen-copia de una impresión acuñada en nuestra sensibilidad por aque-
llo visto, sentido, aquello acontecido en el pasado. Un acontecimiento im-
presiona o deja una impronta (typos) en nuestra sensibilidad, que se con-
serva en una imagen actual (el recuerdo, eikon) más o menos ajustada a la 
impresión original. Hay, pues, una distancia entre el acontecimiento y su 
impronta, y entre la impronta y su preservación en una imagen actualiza-
da. El olvido es la prueba de esta distancia y de la posibilidad inherente a 
la imagen de perder parte o todo del original. Es esta distancia la primera 
ocasión de dudar de la posibilidad de una reconstrucción absoluta del pasa-
do. Y en el caso de la memoria humana2, la circunstancia que permite intuir 
el cruce de lo imaginario y lo simbólico en que se gesta “la semiótica de la 
imagen”, en palabras de Paul Ricoeur (1978: 1). 
En la fotografía se replica el proceso recién descrito. Las dificultades que 
complejizan la formación del recuerdo en un sujeto humano tienen su pa-
ralelo, ciertamente diluido, en los factores que intervienen en la captura 
fotográfica y que señalan una distancia entre el original y la copia, deste-
rrando la pretensión de la fidelidad absoluta. En esta distancia, se abre tam-
bién aquí el universo de posibilidades creativas por el que la re-producción 
fotográfica puede llegar a concebirse como re-producción narrativa. Es ella 
la ocasión de pensar la fotografía, desde el momento de su producción, aun 
de la más pretendidamente objetiva, como una interpretación, como un re-

1 Cita extraída de Paul Ricoeur (2004: 76).
2 “el significante es verdaderamente el organizador de algo inherente a la memoria humana. 
Esta, en efecto, en la medida en que implica siempre en su trama algunos elementos significantes, 
está estructurada fundamentalmente de forma distinta que la memoria vital, la cual siempre se 
concibe en base a la persistencia o borramiento de una impresión. Al introducir el significante en 
lo real, y se introduce simplemente en cuanto se habla, o menos aún, con sólo empezar a contar– 
lo aprehendido en el orden de la memoria se estructura de una forma fundamentalmente distinta 
de todo cuanto puede llegar a hacer concebir una teoría de la memoria basada en el tema de la 
propiedad vital pura y simple” (Lacan, 1956: 236).
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lato, o mejor aún, como la traducción pictórica de un relato. 
Este hacer-ver representativo, prestando visibilidad, volviendo presente en 
lo visual, conservando en imágenes lo sido, ausente o soslayado, lo deve-
la, actualiza su aparecer. Mejor, re-actualiza su aparecer, de un modo que, 
como vimos, no es jamás el mismo del primer aparecer. Este “re” condensa 
en sí el sentido interpretativo de esa representación. De este modo, el de-
velamiento es al mismo tiempo un velamiento. En primer lugar, porque el 
acto de volver-visible la representación destaca, selecciona, recorta, distor-
siona el original. Lo visible que se apodera del plano de la fotografía es aquí 
y ahora el todo, está allí captando nuestra mirada, fascinándola y orientán-
dola, impidiendo a otros visibles potenciales el acceso a la luz. La imagen 
fotográfica es, en ese sentido, idolátrica3, porque reduce lo visible potencial 
a lo visto puro, lo despliega en un plano y lo limita en los bordes de su 
marco material. “El ídolo –dice el fenomenólogo francés Jean-Luc Marion– 
reconduce eso dado a la superficie sin retirada, sin vacío ni profundidad. Lo 
visible se encuentra sin escapatoria, estrellado sobre el plano, de donde no 
saldrá jamás...” (2001: 90).4

Por último, la visibilidad y su semiótica son particularmente problemáti-
cas en relación a un fenómeno particular: el rostro humano. La imagen, 
en tanto idolátrica, rinde lo dado a la visibilidad y con ella a la objetivi-
dad, considerada desde entonces “a disposición”. El rostro humano, por 
el contrario, es el fenómeno que, en términos de Emmanuel Levinas, es 
en sí mismo irrepresentable. No puede ser develado, sino que se revela, se 
expresa por sí mismo. “Desnudez –ausencia de formas– y abstracción –in-
dependencia de los horizontes mundanos– configuran la inmediatez del 
rostro” (Sucasas, 2006: 205-206). El rostro del otro no aparece plenamente, 
pues su significación es, en realidad, ética. Es una presencia en la ausen-
cia. Una interpelación dislocante que desborda toda idea. Una invocación 
a la responsabilidad. Este exceso, que conmueve la capacidad cogitativa, 
es la condición de su trascendencia. La extrema singularidad del rostro no 
consiste en sus atributos o formas, tampoco procede de su contexto. Como 
significación sin contexto, esta singularidad consiste en su asignación, su 

3 Ídolo e ícono son, para Jean-Luc Marion, dos diferentes modos de hacer signo. El ídolo hace 
signo cautivando la mirada, apresándola en su visibilidad e impidiéndole atender a otra cosa. En 
esa relación, la mirada no tiene ojos más que para lo que el ídolo vuelve visible. Cfr. J-L. Marion 
(1977). L’idole et la distance. París: Grasset; (1982). Dieu sans l’être. París: Fayard; (2001). De sur-
croît. París: Presses Universitaires de France.
4 “L’idole accomplit la réduction phénoménologique du donné visible au vu pur. Elle reconduit 
ce donné à la surface sans retrait, sans vide ni profondeur. Le visible se retrouve sans échappa-
toire, écrasé sur le plan, d’où il ne sortira jamais...” (La traducción del francés es nuestra).
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emplazamiento a la subjetividad que a él se enfrenta. Comprender un rostro 
es reducirlo a mi capacidad de comprensión, en cierto modo, objetivarlo y 
volverlo disponible. Frente al rostro, entonces, la imagen es traidora, tiene 
la virtud tanto de hacer oír como de prestar al otro una palabra ajena, ha-
cerle decir una palabra que no es la suya. En la imagen, la voz del otro no se 
oye. La interpretación choca allí contra un escollo. El otro en la imagen está 
reducido a mí. Y, sin embargo, hay fotografías que conservan, aunque más 
no sea residualmente, la fuerza interpelante del rostro, que tensa el espacio 
y disloca la mirada, cuestionando el mundo del que se acerca a ella. La pa-
labra de las fotografías de personas convoca, algunas parecen suplicarlo, a 
una responsabilidad de la interpretación.

b)  Hasta aquí nos hemos limitado a la imagen en cuanto re-presentación o 
re-producción. La imagen, sin embargo, no se limita a este destino. La po-
tencia mayor de la imagen se encuentra, quizás, en lo que hemos llamado 
su hacer-ver productor. Prestando visibilidad, la imagen produce sentido 
nuevo. Aunque referida inicialmente al pintor, la siguiente afirmación de 
Jean-Luc Marion puede ilustrar bien lo que pretendemos decir:

El pintor agrega a lo visible nuevos visibles porque él solo, ade-
lantado imprudentemente al borde extremo de la boca de som-
bra, acecha y provoca el surgimiento de in-vistos, a los que nin-
guna mirada antes de la suya había sabido ni osado aproximar la 
violenta novedad. Cazador de in-vistos insospechados, el pintor 
colecta en lo oscuro qué agregar a la visibilidad ya disponible. Él 
intenta recibir en su marco un nuevo advenido, un visto nuevo 
y retenerlo reduciéndolo sin resto a su pura visibilidad. (Marion, 
2001: 83)5 

La fotografía, como imagen productora, hace advenir sentidos insospecha-
dos. La fotografía no sólo vuelve a hacer presente o conserva en la presencia 
instantes del pasado, es decir, re-produce lo real, sino que también produce 
un irreal, hace aparecer por primera vez una perspectiva, un estallido de 
luz, una escena, antes de ella inexistentes. Aquí el sentido del relato es más 
fuerte. Se trata de llevar a figurabilidad una palabra nueva. Esto sucede a 
diferentes niveles según la interacción de los tres elementos fundamentales 

5 “Le peintre ajoute au visible de nouveaux visibles, parce que lui seul, avancé imprudemment 
au bord extrême de la bouche d’ombre, guette et provoque le surgissement d’invus dont aucun re-
gard avant le sien n’avait su ni osé approcher la violente nouveauté. Chasseur d’invus insoupçon-
nés, le peintre quête dans l’obscur de quoi ajouter à la visibilité déjà disponible. Il tente de recevoir 
dans son cadre un nouveau venu, un vu neuf, et de l’y retenir en le réduisant sans reste à sa pure 
visibilité.” (La traducción del francés es nuestra).
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configurantes de la fotografía: el motivo, el fotógrafo, el receptor. Cuando 
domina la intención del fotógrafo, esta puede configurar el material em-
pírico de modo de expresar estéticamente una idea, una fuerza, un relato. 
Cuando domina el motivo, los materiales empíricos se configuran de un 
modo que sobrepasa la intención del fotógrafo que se encuentra con un re-
sultado imprevisto. Cuando domina el receptor, este puede –según el modo 
en que se sitúa frente a la imagen– extraer de lo visible palabras hasta en-
tonces inauditas. 
En esta función se puede asimilar la obra de la imagen productora con la 
de la metáfora que crea sentidos nuevos sobre las ruinas de la atribución 
literal. “Esquematizando [es decir, prestando figura, visibilidad] la atribu-
ción metafórica, la imaginación se expande en todas direcciones, reanima 
experiencias anteriores, revitaliza recuerdos dormidos, irriga campos sen-
soriales adyacentes”6 (Ricoeur, 1982: 7). A partir de allí, la imagen debe 
entenderse antes como un proceso que como un objeto acabado.

La fotografía como inscripción. Huella y memoria
 Sin embargo, la fotografía es también imagen inscrita en un soporte ma-
terial. Esto la rinde a la exterioridad. En tanto exterior, ella, a diferencia del 
recuerdo, habita un espacio público. La vivencia íntima del protagonista del 
instante capturado por la fotografía, conservada en su memoria personal en la 
imagen-recuerdo, gana el afuera, adquiere contornos, se expone a ser observa-
da, y pierde en esta transacción parte de su fluir vivencial. En cierto sentido, 
como toda escritura, la fotografía en tanto inscripción coagula la fluencia del 
tiempo (detiene, congela en un momento el fluir incesante de momentos que 
es el tiempo). 
 En tanto esta coagulación, la palabra que la imagen había hecho visible, es-
pera –para decir– ser temporalizada, esto es, reactualizada en la temporalidad 
existencial de alguna mirada. En otras palabras, aguarda una interpretación 
temporal en-ejecución, un relato vivo, inserto en el cual solamente puede decir, 
significar en acto. Su palabra es una palabra-para-alguien (como toda palabra) 
y permanece muda hasta tanto no encuentra un interlocutor. La fotografía, en 
tanto inscripción, es huella, pero no habla si no se le dirige la palabra, es decir, 
si la mirada que se acerca a ella no actualiza su dimensión semiótica. Y una 
mirada que no actualiza su dimensión semiótica es, en realidad, una mirada 
atemporal, una mirada que se ha desgajado a sí misma del tiempo, como es la 

6 “En schématisant l’attribution métaphorique, l’imagination se répand en toutes directions, 
réanime des expériences antérieures, revitalise des souvenirs dormants, irrigue les champs sen-
soriels adjacents.” (La traducción del francés es nuestra).
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mirada del observador que pretende neutralidad. 
 ¿Puede entonces el investigador ir a buscar a la foto sólo información obje-
tiva? Entramos aquí en la problemática de la dialéctica de explicación y com-
prensión que no discutiremos ahora. Adelantaremos, como respuesta antici-
pada, que puede, pero en la medida en que la búsqueda explicativa, atenta a 
datos objetivos, estructurales de la fotografía, reconozca su carácter de relato 
y renuncie a la hybris de la posición absoluta, excluyente de todo otro relato. 
¿Qué pretensión de verdad puede tener una interpretación fotográfica, en este 
contexto? La de la verdad entendida como correspondencia de un proyecto a 
la yección de un acontecimiento. No se trata de una verdad ya dada de una vez 
para siempre, que la mirada interpretante sólo tenga que alcanzar desde una 
mirada sin preguntas, sino de la respuesta a una interpelación.
 Finalmente, en virtud de su carácter de inscripción y su situación de exte-
rioridad procedente de una interioridad, de intimidad de “alguien” (mía o de 
otros), volcada en el afuera, la fotografía acorta las distancias entre la memoria 
vivida –individual o colectiva– y el relato histórico, carente de esta encarna-
dura. Esta indicación nos sitúa ya de lleno en la pregunta por la relación de la 
fotografía con la memoria y la identidad.
 La memoria es, en principio, una experiencia íntima, una vivencia de la 
conciencia. Es, de este modo, estrictamente individual. Yo soy en cada caso 
el que recuerda. Pero no recuerdo solo. Otros recuerdan también y recuerdan 
distinto. Hablamos de memoria colectiva, desde la conciencia que tenemos del 
entrecruzamiento de nuestra memoria –ya en su misma constitución– con la 
memoria de otros, en los que somos capaces de suponer un curso de viven-
cias semejantes a las propias, aunque su experiencia interior e íntima “desde 
adentro” nos sea inaccesible. Del mismo modo que las lagunas mnemónicas 
de nuestra propia historia son completadas por los recuerdos de aquellos que 
compartieron con nosotros los momentos del caso, los contemporáneos cons-
tituyen una memoria común construida por el tejido y cruce permanente de 
las memorias singulares que, como los escorzos y perfiles de experiencias com-
partidas, aportan a una tela interminable, de límites indefinidos, con hilos que 
recorren direcciones de ida y vuelta. Esta memoria colectiva supone el relato 
expreso que vuelve común lo íntimo y, aunque más no sea en el seno de la fa-
milia y los cercanos, hace posible la co-implicación de las memorias. 
 La fotografía, como imagen habitante de un espacio común, contribuye a 
esta dinámica textual. La visibilidad que ella otorga a experiencias íntimas, de 
otros o compartidas, cotidianas o excepcionales, sensatas o absurdas, trágicas 
o felices, paisajes o rostros, ofrece una superficie a la re-actualización de mun-
dos habitables, de lugares en que ir a buscar un relato propio. Pero la fotografía 
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en virtud del poder casi hipnótico de la imagen también puede ser obstáculo 
para la memoria y auxiliar del olvido, seduciendo nuestra mirada al punto de 
inmovilizar la palabra o el pensamiento, conmoviendo masivamente nuestra 
afectividad y debilitando nuestra capacidad crítica. De allí la necesidad del 
diá-logo con ella, de que la relación con ella sea al mismo tiempo una formula-
ción de preguntas y una disposición a la escucha de un decir, que en ocasiones 
requiera la vigilancia de la sospecha. La función de la fotografía se teje en esta 
imbricación de su capacidad de movilizar afectos y de su potencialidad discur-
siva. 
 Contribuyendo a la memoria, que se teje en función de lo que somos y teje lo 
que somos de modo correlativo, movilizando afectos y estetizando decires, la 
fotografía contribuye a la trama del relato posible de una identidad común. 

Conclusiones. Fotografía e identidad narrativa
 La relación de la fotografía con la identidad es la de la mediación. La fotogra-
fía vuelve-visible una identidad y la expone a la mirada exterior, a la vez que se 
inserta en una discursividad que contribuye a la constitución de la identidad 
del receptor, individuo o comunidad. En ese sentido, su situación se equipara 
a la del texto. 
 Pero ¿de qué identidad hablamos? ¿En qué condiciones es posible una ade-
cuada comprensión de esta relación, esto es, una comprensión que haga posible 
su efectuación, que no la estabilice al punto de la muerte? 
 Hablamos de la identidad narrativa, según la conceptualización propuesta 
por Paul Ricoeur. Lo hacemos porque la condición de esa comprensión ade-
cuada que posibilita el dinamismo de la relación fotografía-identidad es la 
temporalidad existencial. Comprendida la identidad como relato o narración, 
escapamos a la totalización de la identidad sustancial rígida y excluyente, que 
supone un núcleo de rasgos atemporales que nos pertenecen por esencia y que 
es preciso defender, identidad a-histórica que, como tal, no tiene en cuenta al 
tiempo ni al otro. Desde una comprensión sustancialista de la identidad, la 
fotografía queda reducida a la condición de objeto informativo u objeto estéti-
co determinado en una sola perspectiva, lo que equivale a considerarla objeto 
muerto. La fotografía supone una identidad acabada, cerrada, a la que pone en 
escena. Ya no dice sino una sola cosa: la perspectiva totalizada de la intención 
del fotógrafo, de su relato, que está allí y se considera evidente. ¿Qué es la sub-
sunción del otro bajo estereotipos, sino la presuposición del otro como fuera 
del tiempo –de un tiempo que aún se está jugando–? 
 ¿Qué propuesta hace esta modalidad de relación al receptor? No pretende 
dejar otra alternativa sino la confirmación de ese relato. No instaura un diá-
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logo. No deja lugar, junto a sí, para otros relatos posibles y, haciéndolo, no 
interpela al receptor como receptor vivo, en su existencia temporal. Aquí el 
problema no está en la perspectiva, sino en la negación de la perspectiva a con-
siderarse perspectiva, en su pretensión de ser todo. 
 La identidad narrativa se aleja, sin embargo, al mismo tiempo, del extre-
mo opuesto, que se mantiene en el estallido de la diferencia y renuncia a todo 
entramado en favor de la dispersión. Afirmando las singularidades, esta vía 
pierde el camino del encuentro, de la identificación posible entre los diferentes, 
pierde de vista la encarnadura de un tiempo y un espacio comunes, condición 
de posibilidad de una experiencia viva compartida. La idea de narración supo-
ne, por el contrario, la de una unidad, aunque débil: la unidad de la experiencia 
temporal misma. La identidad del personaje de una narración no está dada 
de antemano, pero tampoco se pierde en la explosión de diversos momentos 
desarticulados, sino que resulta de “la unidad de su vida considerada como la 
totalidad temporal singular que lo distingue de cualquier otro” (Ricoeur, 1996: 
147).
 Se ve cómo el concepto de identidad narrativa7 cabalga en los intersticios de 
la dialéctica de la identidad como mismidad y de la identidad como ipseidad. 
“La operación narrativa implica un concepto totalmente original de identidad 
dinámica, que compagina las categorías que Locke consideraba contrarias en-
tre sí: la identidad y la diversidad” (Ricoeur, 1996: 141). Esta compaginación se 
da temporalizando los rasgos de esos dos polos de identidad, insertándolos en 
el curso de una narración, lo que es lo mismo que decir: los comprende tempo-
ralmente, en-tramados, en su juego dinámico, en su efectuación, es decir, en su 
exposición y vulnerabilidad al cambio.
 Los rasgos de la identidad-mismidad, los rasgos del carácter ya no se com-
prenden, desde entonces, como el núcleo de valores, costumbres y creencias 
afirmados de una vez para siempre, inmutables y sólidos, sino –insertados en 
el movimiento de una narración– como las constancias sedimentadas que el 
flujo del tiempo deja asentar y que nos asemejan, constituyendo un modo de 
relación que, en tanto temporal, es re-actualizado, aunque conserva siempre 
la posibilidad de no serlo o de serlo de otro modo, sometido como está a la 
temporalización, es decir, al interjuego de las libertades. El modelo es el de la 

7 “Este nuevo modo de oponer la mismidad del carácter al mantenimiento de sí mismo en la 
promesa abre un intervalo de sentido que hay que llenar... Ha de buscarse, pues, la mediación en 
el orden de la temporalidad. Ahora bien, este “punto medio” es el que viene a ocupar, a mi enten-
der, la noción de identidad narrativa. Habiéndola situado en ese intervalo, no nos asombrará ver 
a la identidad narrativa oscilar entre dos límites, un límite inferior, donde la permanencia en el 
tiempo expresa la confusión del idem y del ipse, y un límite superior, en el que el ipse plantea la 
cuestión de su identidad sin la ayuda y el apoyo del idem.” (Ricoeur, 1996: 119-120)
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identidad del personaje en una narración: identificable a pesar de las transfor-
maciones que padece en el curso del relato.
 Pero si la temporalización de los rasgos del carácter mira hacia el pasado, en 
tanto re-actualización o transformación de lo adquirido, la temporalización de 
los rasgos de la identidad-ipseidad, mira hacia el futuro, hacia el cumplimiento 
de una promesa. La identidad-ipseidad es la que adviene al yo o al nosotros por 
la promesa de fidelidad a un proyecto de sí o de nosotros. A pesar de los cam-
bios, se mantendrá la promesa. La narrativización permitirá la refiguración 
del proyecto en los embates del tiempo y resignificará la promesa volviéndola 
posible. La unidad aquí no está dada por las costumbres adquiridas, sino por 
la significación ética.
 Proponer pensar una identidad narrativa en su relación con la fotografía 
significa, en el punto de partida, suponer que la identidad que la fotografía 
coagula en lo visible es/era una identidad en construcción, temporal, frágil y 
dinámica, que la captación de la foto congeló en un instante y expuso a la mi-
rada, pero que no se agota ni puede quedar totalmente expresada en esa coagu-
lación. En tanto temporal, esa existencia o instante allí coagulado requiere de 
la interpretación de un receptor que la incluya en un relato, de un receptor que 
perciba su propia identidad como narrativa, en construcción, histórica y que, 
en consecuencia, pueda re-actualizar la propuesta de mundo que la fotografía 
encierra y el universo multívoco de sentido que ofrece. Pero requiere, al mismo 
tiempo, la confluencia de otras fotografías y otros relatos que completen con 
sus aproximaciones la aproximación de la primera interpretación al inagotable 
sentido de una existencia temporal. En el punto de llegada, por otra parte, la 
fotografía aporta su visibilidad re-productora y productora a la continuidad de 
la trama de este relato de identidad, individual o colectivo. Ella ofrece eslabo-
nes a nuestra frágil memoria y superficies a nuestra imaginación para articular 
en palabras una experiencia compartida en un espacio y un tiempo vividos. 
Incluida en este relato –o en los múltiples relatos que constituyen como escor-
zos este relato común, por eso mismo reconfigurable– su palabra dice palabras 
que impulsan el circular incesante del lenguaje. Interpretar una fotografía es 
interpretar una interpretación, por eso, requiere el diálogo y confrontación de 
relatos diversos, y que se favorezca la existencia de esta diversidad y ese diálo-
go. Es esta la condición trascendental de posibilidad de su aporte a la construc-
ción de identidad. 

La ideología8 de la memoria deviene posible por los recursos de 

8 Inspirado en K. Marx, en C. Geertz y en M. Weber, Ricoeur reconstruye un concepto de ideología 
que intenta reunir aspectos hasta el momento considerados de forma aislada. Para Ricoeur, la ideolo-
gía se da en tres niveles operativos y no posee sólo una connotación negativa. Aunque es, en efecto, una 
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variación que ofrece el trabajo de configuración del relato. Todo 
relato es selectivo. No se relata todo... Resulta de allí que se puede 
siempre relatar de otro modo. Esta función selectiva del relato es 
la que ofrece a la manipulación la ocasión y los medios de una es-
trategia astuta que consiste ya en una estrategia del olvido, tanto 
como de rememoración [...] Pero precisamente este recurso no es 
solamente ofrecido a la distorsión de los hechos sino también a la 
crítica de la manipulación. Relatar de otro modo, confrontando 
relatos divergentes... Confrontar los relatos, es ya dejarse relatar 
por los otros... Sobre esta vía puede volverse contra sí misma la 
tendencia inicial a sentir la confrontación con el otro como una 
amenaza para la identidad propia, aquella del nosotros como 
aquella del yo. Confortar su identidad sin rechazar al otro y sin 
maltratarlo... (Ricoeur, 2000: 4)9

 ...he aquí el desafío al que la semiótica de la imagen contribuye a responder.

distorsión de la realidad (primer nivel) y el instrumento de legitimación del poder (segundo nivel), lo 
es sólo en tanto antes es constitutiva de la praxis y hace efectiva la integración de un mundo común 
por medio de sistemas simbólicos inmanentes a la acción (tercer nivel). Sobre la base de este análisis, 
y en el marco de una reflexión sobre la relación intrínseca entre memoria e identidad, en La memoria, 
la historia, el olvido, Ricoeur muestra los resortes –en correlación con dos de los niveles operativos– en 
que se apoyan los intentos de manipulación de la memoria. En el tercer nivel operativo, dice Ricoeur, la 
memoria es incorporada a la constitución de la identidad a través de la función narrativa. Es el resorte 
al que se refiere, fundamentalmente, esta cita. En el segundo nivel, esa función narrativa se moviliza en 
los relatos de fundación, de la “historia oficial”, etcétera. Cfr. P. Ricoeur (2004). La función selectiva de 
la narración o relato, sin embargo, no sólo es resorte de manipulación, sino también de crítica de esa 
manipulación, que abre alternativas al cierre de los relatos. 
9 “On voit tout de suite à quel niveau les idéologues peuvent intervenir dans le processus 
d’identification par soi–même d’une communauté historique : au niveau de la fonction narrative. 
L’idéologie de la mémoire est rendue possible par les ressources de variation qu’offre le travail de con-
figuration du récit. Tout récit est sélectif. On ne raconte pas tout... Il en résulte qu’on peut toujours 
raconter autrement. C’est cette fonction sélective du récit qui offre à la manipulation l’occasion et les 
moyens d’une stratégie rusée qui consiste d’emblée en une stratégie de l’oubli, autant que de la re-
mémoration [...] Mais précisément cette ressource n’est pas seulement offerte à la distorsion des faits 
mais aussi à la critique de la manipulation. Raconter autrement, en confrontant des récits divergents...
Confronter les récits, c’est d’abord se laisser raconter par les autres... C’est sur cette voie que peut être 
retournée contre elle–même la tendance initiale à ressentir la confrontation avec autrui comme une 
menace pour l’identité propre, celle du nous comme celle du moi. Conforter son identité sans refuser 
l’autre et sans le maltraiter...” (La traducción del francés es nuestra).
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Rosas trasplantadas y el mito de Eldorado
Travesías en el tiempo, en el espacio, en la imagen 

y en el silencio1

Elizabeth Jelin

Eldorado, Diciembre 1 de 1930
Esther...
   Estoy ahora en la colonia Eldorado, a dos días de viaje en barco desde 
Posadas. Se viaja por el río Paraná, que es la frontera entre Argentina, Paraguay 
y Brasil. Es uno de los lugares más lindos de estos países, porque está en el medio 
de los bosques tropicales. También está cerca de las cataratas del Iguazú, donde 
llegan turistas de todo el mundo. 
   Llegar aquí y pensar en todo lo que ocurrió es realmente para maravi-
llarse. Hubo gente que se dedicó y transformó estos lugares, que estaban todos 
sobrecrecidos e invadidos de vegetación, con árboles altos hasta el cielo, tan denso 
que no se puede meter ni un alfiler. Gente que no estaba acostumbrada a las con-

1 Este trabajo fue elaborado durante mi estadía en el Wissenschaftskolleg zu Berlin, en la pri-
mera mitad de 2008. Ha sido publicado en la Revista del Museo de Antropología, N° 2, Córdoba, 
UNC, 2009, pp. 75-86, y se publica aquí con permiso. Agradezco al WIKO y a mis colegas el 
estímulo a la búsqueda de nuevas maneras de pensar, expresar y transmitir. 
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diciones climáticas y se las arreglaron para trabajar con más de 40 grados, con 
lluvias que caen a chorros, como ocurre en las zonas tropicales. Un lugar lleno de 
animales salvajes y pájaros, con tantas dificultades que no me es posible contar o 
describir; y agarraron un lugar así e hicieron un verdadero Jardín del Edén, don-
de se vive una vida tranquila, con las mejores condiciones técnicas y con buenas 
condiciones climáticas, saludables. Todo lo demás es selva y cerros... Todo esto lo 
hicieron los alemanes. Es para asombrarse ver qué pueblo de trabajadores volun-
tariosos! ¡Cuánto esfuerzo humano les llevó!
   Todo esto fue hecho por los inmigrantes, de los que cinco mil son alema-
nes. Ahora se ocupan de la madera, hay muchos aserraderos; también hay plan-
taciones de tabaco y “yerba”. Esta es la bebida nacional de los países de América 
del Sur. Se lo toma de la siguiente manera: después de picar las hojas [secas], se las 
echa en una especie de cajita, un recipiente que es la parte de afuera donde había 
crecido una fruta. La cajita tiene el aspecto de madera. Se le echa agua caliente 
pero no hirviendo, y con un tubo largo se chupa el agua. Es una sensación muy 
linda ver a la gente sentada por la noche, alrededor de un fuego, y el recipiente 
pasa de mano en mano, y todos chupan del mismo tubo ... También crece aquí 
la pimienta, y si se dice “escaparse adonde crece la pimienta”, eso es exactamente 
aquí!

 Samuel iba a cumplir diecinueve años un par de semanas después de escribir 
esta carta a una amiga que quedó en Europa Central. 
 Estamos en Eldorado. ¿Qué es, o era, Eldorado? Según Wikipedia, la palabra 
refiere a una leyenda acerca de un lugar mítico donde había tanto oro que se lo 
llegaba a despreciar. La leyenda dice que al cacique del lugar se lo cubría con 
polvo de oro para ceremonias en un lago. Hay informes sobre esta leyenda ya 
en 1530, en la zona de Boyacá cercana a Bogotá, Colombia. La leyenda viajó a 
los pueblos de los colonizadores españoles y de ahí a España, donde la imagi-
nación transformó a Eldorado en un reino, en un imperio, en una ciudad con 
un legendario dios dorado. Muchos conquistadores siguieron senderos insos-
pechados para llegar a la ciudad del oro. 
 El mito y la metáfora aparecen y reaparecen en la literatura y en el cine, desde 
Milton hasta Edgar Allan Poe, desde John Wayne (recitando el poema de Poe 
en su película de 1966) hasta Aguirre, la ira de Dios, película de Werner Herzog. 
La lista puede seguir con el Pato Donald en su viaje por el Amazonas, y, según 
Wikipedia, la leyenda de Eldorado figura en la reciente película Indiana Jones y 
el reino de la calavera de cristal. 
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 Volvamos a la realidad. Eldorado es hoy en día una ciudad de unos 70.000 
habitantes, en la ribera este del río Paraná, a 100 km de las Cataratas del Iguazú 
y a 200 km de la capital de la provincia de Misiones, Posadas, en la frontera 
entre Argentina y Paraguay. 
 La “historia” de la zona –en este caso, en el sentido occidental de historia 
escrita– se remonta a las misiones jesuíticas del siglo diecisiete, cuyas ruinas 
son hoy un sitio declarado por la UNESCO en sus marcas de la “Herencia de 
la Humanidad”. El nombre de la provincia viene de las Misiones (esta vez, la 
película es inglesa, con Robert de Niro y Jeremy Irons).
 Adolfo Julius Schwelm era un ciudadano británico, aunque nacido en Ale-
mania (era un judío converso, práctica muy habitual en la época). Llegó a Bue-
nos Aires en 1915, enviado por la Banca Rothschild. En 1918, Schwelm compró 
en un remate una fracción de tierra de 67.000 hectáreas en el territorio de Mi-
siones. Las escrituras de propiedad definen el área como la comprendida entre 
los arroyos Piray Guazú y Piray Miní. Su idea era vender las tierras, en parcelas 
de entre 25 y 50 hectáreas, a colonos europeos, en lo que se conocía en la época 
como modelo de colonización privada. Según algunas historias locales muy 
idealizadoras o románticas, Adolfo Schwelm se sintió cautivado por la zona 
cuando fue a visitar las Cataratas del Iguazú a comienzos de 1918.2 
 El 29 de septiembre de 1919 a las 10 de la mañana, cuentan las historias 
locales, desembarcó en las playas arenosas de lo que iría a convertirse en el 
puerto de Eldorado. La fecha de llegada fue cuidadosamente elegida: era el día 
de su cumpleaños, pero también el día de San Miguel Arcángel, patrono de 
Alemania. Elegir una fecha fundacional con fuerte significación fue parte de 
su estrategia de construcción de una futura identidad comunitaria (quienes 
estudiamos procesos de memoria sabemos que la política de la memoria y de 
la conmemoración futura se inicia en el momento mismo en que un aconteci-
miento importante ocurre, a menudo con libretos ya preparados para el sentido 
que sus emprendedores quieren dar a las conmemoraciones futuras. En este 
caso, el 29 de septiembre se convirtió en la fecha de celebración anual de la 
fundación y la identidad de Eldorado). Obviamente, el nombre de la colonia 

2 “Así fui remontando el Paraná días y días. Me embelesaba esa cortina interminable que fes-
toneaba caprichosamente la costa a modo de un gigantesco telón ocultando celosamente cuanto 
podía haber detrás. A medida que subía, el Paraná se iba encajonando y al mismo tiempo se 
angostaba cada vez más. Mi imaginación comenzó a dar vueltas en torno a ese extraño mundo 
que contemplaban mis ojos. Sentí su poderosa atracción... Ordené fondear frente a los cerros. 
Me puse a observar, no sé por qué, atentamente el lugar, y quedé en silencio: fue entonces que allí 
me asaltó una idea. ¡Qué extraordinario sería poblar esto, colonizarlo!” (citado en Arenhardt de 
Romagosa, 2003: 159).
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hacía referencia a la leyenda, “el paraíso terrenal, donde se hallan cuantiosas 
riquezas y tesoros” (Rizzo, 1987: 22), “paraíso salvaje de tierra colorada y selva 
virgen” (Micolis, 1973: 11). Hay historias alternativas que encuentran el origen 
del nombre en la pasión de Schwelm por la pesca y el nombre del pez más co-
mún en la zona, el dorado.
 Schwelm llegó en su barco, el Svástica, acompañado por otro barco, el Cuña-
taí (“joven mujer”, en Guaraní). Durante un tiempo, vivió en el barco cuando 
estaba en la colonia, hasta que hizo desarmar su casa de madera en el Chaco y 
la trasladó a Eldorado, para reconstruirla en un terreno cercano al muelle, en 
lo que después sería un parque con su nombre (¿recuerdan Fitzcarraldo de W. 
Herzog?). 
 No voy a entrar en los detalles de la historia de la colonización en Argenti-
na, o más específicamente la colonización en Misiones. Eldorado es mi punto 
de referencia, y trataré de trabajar a partir de allí. Lo que quiero es tomar esta 
localidad como un “centro descentrado” (tomando la expresión de una comu-
nicación de Rosalind Shaw) desde el cual se puede mirar el resto del mundo, 
una base desde la cual se pueden establecer o romper (también criticar, desear, 
formar y transformar) redes y conexiones con otros lugares, otras gentes y otras 
instituciones. El objetivo es explorar si en este tipo de análisis es posible avan-
zar evitando establecer jerarquías de lugares, centros y periferias. 
 Este es el punto de partida que elijo para esta historia. Después de desembar-
car y de explorar los alrededores del lugar, Schwelm y sus acompañantes mar-
caron el lugar con una estaca con la marca “Km 0”, y a partir de ella iniciaron 
el diseño del camino central de la colonia, la Picada Maestra, que iba del Oeste 
hacia el Este. El diseño de la colonia se basó en un modelo medieval alemán, 
adecuado para zonas montañosas con bosques, el Waldhufendorf (“aldea que 
se extiende en una franja angosta del bosque”), que contrasta con el modelo 
del damero (Arenhardt de Romagosa, 2005; Eidt, 1971). El hecho es que, desde 
entonces y hasta ahora, la ciudad tiene ese camino central; los lugares se refe-
rencian por el kilómetro medido en términos de la distancia desde el puerto en 
el río Paraná. El diseño es de núcleos de población sucesivos, con picadas trans-
versales, algunos más importantes que otros (Km 2, Km 9, Km 14, etcétera). La 
Picada Maestra tiene unos 30 kilómetros de longitud.
 Schwelm desarrolló una importante campaña publicitaria para atraer pobla-
dores. Tenía sus propias ideas y toda una filosofía acerca de la colonización, 
tema sobre el cual escribía, daba conferencias en Europa y figuraba en nume-
rosas entrevistas en medios gráficos. Promocionaba a Eldorado personalmente 
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y a través de sus oficinas en Londres, Berlín y París, por medio de folletos y 
películas documentales. Inclusive, hay quien sostiene que Argentina se conocía 
en el norte de Europa a través de la propaganda de Eldorado. El foco puesto en 
la inmigración desde el norte de Europa era explícito: 

Mis preferencias a este respecto se inclinaron hacia las razas nór-
dicas. Los primeros colonos de Eldorado fueron alemanes, dina-
marqueses, suecos. Ellos constituyen actualmente –hablaba en 
1931– la mayoría de la población. Hay también un puñado de 
británicos, austríacos y húngaros. (citado en Rizzo, 1987: 37)

 En esa época –que es aproximadamente cuando M. escribía su carta–, El-
dorado, con aproximadamente 7.000 habitantes, era de hecho una colonia con 
cultura y lengua alemana. 
 La pregunta que surge inmediatamente es: ¿por qué el menosprecio de los 
inmigrantes mediterráneos? Era una cuestión de preferencias personales, que 
se ajustaban muy bien a las imágenes prevalecientes en las élites argentinas, 
siempre listas a exaltar las virtudes de esas razas “nórdicas”.
 Su propaganda (en alemán) decía: 

Invitamos a todos aquellos que las circunstancias llevan a bus-
car un futuro seguro: aquellos que, lejos de renunciar a la cultura 
de su país de origen, están dispuestos a trasplantarla a su nueva 
patria, a aquellos que consideran su felicidad y placer en la adqui-
sición del confort y la riqueza por medio de un trabajo perseve-
rante y una voluntad sólida. (Rizzo, 1987: 38)

 En 1924, los folletos ya mencionaban que Eldorado tenía electricidad, agua 
corriente, comercios, una escuela alemana para enseñar el idioma a los chicos 
y otras comodidades. Parecía que en el marco de una naturaleza salvaje estaba 
asegurado el mantenimiento de una forma de vida “civilizada”. A lo largo de 
los años, además, hubo muchos visitantes europeos importantes que llegaron a 
Eldorado: desde un príncipe prusiano y la princesa Cecilia hasta embajadores 
y figuras de la nobleza. Sus visitas eran registradas y utilizadas en las campañas 
publicitarias.
 Los primeros colonos llegaron en 1920. Hay distintas versiones acerca de 
quiénes fueron “los primeros”. En realidad, es fascinante leer en diversas his-
torias y registros locales, en los escritos biográficos de pioneros y sus descen-
dientes, las permanentes alusiones y marcaciones de la distinción implícita en 
ser el primero: “el primer” nacimiento, casamiento, muerte, la primera casa, el 
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primer cura y la primera misa, el primer maestro... La información es bastante 
diversa y contradictoria. Para evitar conflictos, diré que “entre” los primeros 
colonos había daneses reclutados en Buenos Aires y alemanes que venían de 
Rio Grande do Sul (Brasil). Estos últimos eran descendientes de inmigrantes 
alemanes que se habían establecido en el sur de Brasil en la primera mitad del 
siglo xix. En su camino hacia Eldorado, viajaron por la misma ruta que M. ha-
ría diez años después: por tierra hasta Paso de los Libres, en tren hasta Posadas 
y de allí en barco. Los primeros colonos que vinieron directamente desde Eu-
ropa llegaron en 1922. Eran alemanes y daneses. En 1924 había sesenta familias 
en la colonia.
 

 Dada la llegada de sucesivas olas de inmigrantes de diferentes orígenes, Don 
Adolfo decidió organizar la colonia. Esto significó distribuir la población de 
acuerdo con criterios identitarios, fundamentalmente el lugar de origen y la 
lengua hablada. Surgen entonces asentamientos diferenciados a lo largo de 
la Picada Maestra: la “picada danesa” (entre el puerto y el Km 9); la picada 
de los bávaros católicos o “Bayernthal” en el Km 24; el “Schoenthal”, donde 
predominan alemanes de origen polaco; la “picada suiza” en el Km 28; la 
“picada Wurtemberg”, con alemanes de Alemania, en el Km 18. Los alemanes 
brasileños se dispersan en varios lugares (Arenhardt the Romagosa, 2005: 16; 
entre otros). 
 En 1929, el Sr. Schwelm podía presentar a Eldorado como el mito hecho rea-
lidad (al menos en su álbum de fotografías). Aquí van algunas de sus páginas:3

3 El álbum es parte de una de las Colecciones Especiales del Instituto Iberoamericano de Ber-
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lín. La directora y los funcionarios del Instituto ayudaron al proyecto proporcionando una ver-
sión digitalizada del álbum y prestando el original para la presentación oral en el coloquio del 
Wissenschaftskolleg.
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 Sin embargo, como podría esperarse, el sentimiento de desilusión fue muy 
común al llegar. Muchos quisieron irse, pero habían usado todos sus ahorros 
para comprar la tierra, de modo que tenían que quedarse... Los informes 
familiares y las autobiografías, escritas mucho después, glorifican el heroísmo 
de los pioneros, que tuvieron que superar todos los obstáculos, desde el calor y 
la humedad tropical, las copiosas lluvias y los caminos y puentes inexistentes, 
hasta los mosquitos y los imbarigües, con la certeza de que Eldorado no existía 
sino que debía ser construido, sin el dinero para poder escapar...
 En las varias historias familiares que leí sobre los años iniciales de la colonia, 
hay un silencio muy notorio: casi no hay “otros”, aparte de los colonos del norte 
de Europa. Los argentinos parecen no haber tenido ningún papel. Todos los lu-
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gares o roles públicos estaban en manos de los colonos de origen europeo o del 
personal de la compañía colonizadora. En verdad, los europeos consideraban 
a Eldorado como SU pueblo, y los demás eran vistos como “extranjeros”. Poco 
y nada se dice acerca de las poblaciones del lugar. En textos más históricos hay 
referencias ocasionales a “los paraguayos” (Rizzo, 1987: 44), o sea, a la pobla-
ción guaraní. Sin embargo, sabemos que estos “oscuros y misteriosas gentes de 
la selva” –así expresado en uno de estos informes– trabajaban para los colonos, 
ofreciendo la mano de obra más barata posible. Son ellos quienes estaban a 
cargo de las tareas más pesadas, centralmente las del desmonte.
 La distancia cultural entre patrones y peones era en realidad un abismo. Los 
colonos tenían una idea bien clara de los hábitos de los “paraguayos”: vivir al 
día, no pensar en el futuro, inestabilidad social. Los “paraguayos” no eran una 
amenaza, porque las relaciones eran clara y explícitamente jerárquicas. Los ale-
manes y los guaraníes pertenecían a dos mundos diferentes y separados. Los 
peones paraguayos eran “Hiesigen”, y con esto bastaba. Eran parte de la natu-
raleza, estaban en el lugar desde los orígenes del tiempo, dispuestos a luchar en 
contra de la selva. Si miramos nuevamente la carta de M., quienes toman mate 
alrededor del fuego no son los colonos alemanes...
 Este silencio contrasta con la importante presencia de la figura del “mensú” 
en la historia y la imaginación argentinas y paraguayas. Se trataba de un siste-
ma de trabajo semi-servil, y su nombre proviene del modo de “pago” mensual, 
pago en vales y no en dinero. En las representaciones en el cine y la literatura, 
en los cuentos de Horacio Quiroga y en textos de Roa Bastos, la figura del men-
sú y la localización en la zona de las misiones son numerosas. También en el 
cine: Las aguas bajan turbias (Hugo del Carril, 1952), El trueno en las hojas (Ar-
mando Bo, 1958) y Prisioneros de la tierra (Mario Soffici, 1939). Por supuesto, 
también la figura está presente en la música, especialmente en el Chamamé.
 Hay otros silencios en lo que leo. No se menciona a los argentinos. No se 
menciona a los comerciantes judíos o libaneses, los instalados o los itinerantes. 
Sin embargo, existían...

***
 Sigo leyendo cartas escritas a lo largo de los dos años siguientes. Quiero en-
contrar más descripciones de Eldorado, pero son muy escasas. Hay referencias 
a la lluvia, al silencio y a la soledad. También el relato de un accidente, al tratar 
de poner en marcha una “chatita” con la palanca. La mayor parte del espacio de 
las cartas está dedicado al tema de la carta misma –que no contestaste ensegui-
da, que escribí a tal o cual, que si escribo cartas cortas o largas, que si el papel es 
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más grande aquí o allí, o a quién dar a leer o de quién ocultar algo de lo que se 
escribe–. También se describen los momentos en que se escribe: “Domingo por 
la noche, está lloviendo, estoy sentado en la cama y en una mesita al lado de la 
cama, me pongo a escribirte” y cosas por el estilo. Como si la urgencia estuviera 
en hacerse presente en la ausencia, en mostrar que uno está presente aunque 
no esté en el lugar. Voy a encontrar este mismo patrón de cartas “vacías” de 
información diez años después, en momentos en que M. está en Eldorado y su 
esposa en Buenos Aires. Cartas escritas día por medio, que no dicen práctica-
mente nada, excepto “Aquí estoy”.
 Me pregunto acerca de los cambios que los desarrollos de las tecnologías 
de la comunicación provocan sobre la subjetividad de la presencia/ausencia. 
Imagino que hay mucha investigación sobre el tema –sobre el efecto del co-
rreo electrónico e Internet, mensajes de texto y teléfonos celulares, conexiones 
permanentes en tiempo “real”, desterritorializadas y al mismo tiempo siempre 
estructuradas por el tiempo y el espacio (la pregunta “¿dónde estás?” es siempre 
la primera pregunta cuando se habla por teléfono celular...). Me pregunto si 
estos estudios incorporan una perspectiva histórica, donde los tiempos y las 
distancias eran otros.
 Y se dice mucho sobre fotografías: uno pide a la otra que mande alguna; se 
cuenta que, aunque se tiene cámara, no se consiguió rollo; que se demora el 
revelado porque en el laboratorio no recibieron papel o químicos; acerca de 
cuántas fotos se mandaron en cartas anteriores; acerca de las dificultades de 
tener una foto retrato de la persona sola y cómo debe ser reemplazado por el 
envío de fotos grupales como sustituto de “segunda clase”. Es claro aquí lo que 
Marianne Hirsch tiene que decir sobre el lugar de las fotografías: 

in lives shaped by exile, emigration and relocation, where rela-
tives are dispersed and relationships shattered, photographs pro-
vide perhaps even more than usual some illusion of continuity 
over time and space... Family pictures depend on such a narrative 
act of adoption that transforms rectangular pieces of cardboard 
into telling details connecting lives and stories across continents 
and generations (Hirsch, 2002: xi-xii).

***
 Volvamos a Eldorado, ahora en 1930. Los informes escritos, con la excepción 
de alguno de corte más académico, evitan mencionar conflictos humanos. Como 
en toda sociedad o comunidad, sin duda los había. En términos económicos, 
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los procesos de comercialización siempre están llenos de tensiones y disputas. 
Inicialmente, la comercialización del “oro verde” (la yerba, pero también el ta-
baco, la madera y el tung después) estaba en manos de intermediarios. En 1931, 
la salida a las disputas de precios fue crear una cooperativa.
 Las diferencias religiosas y étnicas también dividían a la colonia. Registré 
varios conflictos alrededor de las iglesias y las escuelas, entre y dentro de las 
comunidades luterana y católica. Entre los luteranos, por ejemplo, a comienzos 
de los años treinta, hubo una división entre los alemanes alemanes (los “Reich-
deutschen”), que construyeron su escuela e iglesia en el Km 14, y el resto –los 
dinamarqueses y los “Schoental” de origen polaco–, que lo hicieron en otro 
lado.
 Entre los católicos, las divisiones eran entre los alemanes brasileños 
(“Deutschbrasilianer”) y los de Bavaria. El grupo bávaro estaba compuesto por 
una docena de familias que llegaron con su propio cura, provenientes de un 
solo pueblo, Turkenfeld. Llegaron al Chaco en 1925; allí los encontró Schwelm 
y les propuso su traslado a Eldorado, debido a las sequías en el Chaco. Se los 
conocía como “Die Chaco Leute”. Se establecieron en la picada Bayernthal, en 
el Km 24. El cura debía dividir su tiempo en las dos comunidades, y pronto los 
bávaros se fueron independizando. Los bávaros también organizaron su coro y 
grupo de danzas, el “Sangverein Germania”.
 Llegamos a 1935. Las asociaciones alemanas intensificaron sus actividades. 
Más que nunca, los alemanes se aferraron a sus tradiciones y a la admiración 
por la patria. Gradualmente, y con el apoyo de la embajada alemana en Buenos 
Aires y el consulado en Posadas, muchos se volvieron entusiastas adherentes a 
la Alemania de Hitler. La escuela alemana más importante de Eldorado, fun-
dada en 1926, jugó un papel central en la transmisión de los sentimientos pro 
alemanes. Para dar un ejemplo: un maestro de castellano que llegó a trabajar 
a esa escuela en 1938 señala que se sorprendió al ver que los niños formados, 
al cantar el himno alemán, lo hacían con el brazo extendido del saludo nazi 
(Rizzo, 1987: 99). 
 En verdad, entre 1935 y 1945, la escuela, el club deportivo alemán y la or-
ganización de los “Deutschjungen” –que seguían el formato del movimiento 
juvenil Nazi (“Hitlerjugend”)– tuvieron un papel ideológico central. Había re-
uniones semanales en las que se pasaban documentales sobre los avances ale-
manes en la guerra. Veinte colonos volvieron a Alemania como voluntarios 
para la guerra. Se hablaba del final victorioso y de las opciones: quizás expro-
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piar las tierras de los anti Nazis (en la zona de Eldorado) y ofrecerlas al Führer 
para reubicar allí a los judíos desplazados (esto antes de la “Solución final”); of-
recerse como voluntarios para ocupar los territorios de Ucrania y Rusia, como 
parte de la política de arianización. La central del partido Nazi de Eldorado se 
llamaba “Das Braune Haus”. 
 Todo esto implicaba cambios muy significativos. Después de años dedicados 
a la lucha en contra de la naturaleza, los alemanes (todavía divididos en los var-
ios grupos según su origen) empezaron a dedicarse a temas políticos y sociales. 
La Alemania Nazi exaltaba la identidad, la raza y la etnicidad. Sus sentimientos 
los llevaban a pedir una independencia total con relación a la Argentina. 
 De todo esto no se habla en los relatos de la zona. Años después, el silencio 
histórico es casi total... Los pocos testimonios que existen (recogidos por una 
investigadora a fines de los años sesenta para una tesis a ser presentada en fran-
cés en una universidad canadiense) tienden a ser de quienes se opusieron al 
nazismo. Dos testimonios:

Para el 98% de los alemanes de Eldorado, las ideas de la conquista 
mundial, del poder y la gloria, del reinado universal de Alema-
nia durante los próximos mil años –todo esto era como entrar en 
una vorágine y bailar sin parar. Éramos un grupo muy pequeño 
de católicos que nos negamos a entrar en ese juego; en términos 
económicos éramos sistemáticamente boicoteados por nuestros 
propios compatriotas [...] Había discusiones muy violentas entre 
los alemanes. De esta manera y sin tener total conciencia de lo 
que pasaba, los colonos se embarcaron en una operación suicida. 
(Micolis, 1973: 33)
Vivíamos en un aislamiento más difícil de sobrellevar que el aisla-
miento geográfico de los primeros años de la colonización. Nues-
tra lucha en contra del Hitlerismo demandaba mucho más que la 
lucha contra la naturaleza. Porque contra la naturaleza luchába-
mos todos juntos, mientras que durante el Hitlerismo teníamos 
que luchar contra nuestros compatriotas. Es mucho más duro lu-
char contra el salvajismo y el barbarismo del hombre extremista y 
fanático. (Micolis, 1973: 35) 

 También hay un testimonio de un colono inglés de Victoria, un asentamien-
to cercano:

Cuando empezaron a aparecer las nubes de la Segunda Guerra 
Mundial, nuestras actividades se intensificaron, y la sala grande 
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se empezó a usar para bailes y rifas, a los que invitábamos a algu-
nos miembros de la comunidad alemana de la vecina Eldorado; 
un buen número de ellos eran anti-Nazis... Lo que recaudábamos 
lo mandábamos a la Cruz Roja Británica a través del Banco de 
Londres y América del Sur, de Buenos Aires. En los meses poste-
riores a la entrada de Gran Bretaña a la guerra, la mayoría de los 
colonos británicos en edad militar se volvieron a la patria como 
voluntarios. (Cooper, 1986: 120)

 En 1939, Adolfo Schwelm renunció como Presidente de la Compañía Co-
lonizadora. Estaba dolido y molesto por la orientación que sus colonos habían 
tomado. La visión romantizada de su vida y su destino continúa diciendo que 
“veinte años después de la fundación de la colonia, sintió que Eldorado escapa-
ba de sus expectativas y de su poder moral. Schwelm se ‘exiló’ en su casa y en 
su jardín, en soledad. La selva fue invadiendo sus 20 hectáreas de pasto inglés, 
y murió allí en 1948, sólo y en bancarrota.” 
 Otros piensan de distinta manera y lo pintan como mentiroso, autoritario y 
arbitrario... 

***
 Leo ahora cartas de 1937 y 1938, época en que, después de muchos años de 
estar separados, Samuel y Esther estaban haciendo planes y trámites para el 
viaje de Esther a Argentina.

Eldorado, 18/IX-37
Mi queridísima!
...
¡Cómo querría complacerte y viajar a Amdur! ese Amdur al que 
uno está tan atado. Ese lugar que no se puede olvidar, porque 
¿cómo se va a olvidar el lugar donde uno nació y creció?, ¿donde 
pasó los años de la infancia?, ¿donde cada rinconcito hace recor-
dar las experiencias vividas? Y no solamente eso, sino el poder 
estar junto a vos, a papá y mamá. No se trata de una cuestión eco-
nómica sino de tiempo, y lo más importante, “Polonia, Europa”. 
¡Con cuánto odio se dice aquí la palabra “Polonia”!, un lugar de 
sufrimiento y barbarismo, y “Europa”, la Europa que está para-
da en el umbral de una ruptura fundamental, que puede derivar 
en otra guerra. Y quizás uno sacrifica su vida, pero ¿para quién? 
Para que otros se beneficien de esto. Quizás nosotros podemos 
pensar la situación objetivamente, y ver mejor que ustedes, que 
están allá. 
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 Y la respuesta.

Grodno, 30/X/37
...
Estuve en Amdur. Decís que extrañás, pero todo está igual, las 
mismas hojas. Todo está oscuro, y quizás más oscuro que antes, 
pero igual seguimos adelante, vamos donde tenemos que ir, sali-
mos de casa cuando se necesita.

 A esa altura, las condiciones de emigración e inmigración habían cambiado. 
En 1930, M. obtuvo su pasaporte en febrero, dejó Polonia por tren y se embarcó 
en Génova el 12 de marzo (hay una carta desde Génova, contando el viaje en 
tren a través de Austria). Llegó a Río el 26, estuvo en Porto Alegre el 3 de abril, 
y cruzó la frontera argentina el 16 de abril. Todo en dos meses. Ahora, el pape-
lerío para el viaje de E. empezó antes de octubre de 1937, y para cuando tuvo el 
pasaporte, en julio de 1938, tuvo que estar semanas en Varsovia para conseguir 
la visa argentina. Las cartas lo dicen todo:

Varsovia, 2/VIII/38
Mi querido, 
Al fin llegó el día en que todo está listo, el día de mi partida, el 
día en que me tengo que despedir de mis queridos amigos, co-
nocidos, cercanos, con todo y con todos! ¡Ya estoy tan lejos de 
ellos! Estoy en Varsovia en el hotel de emigrantes. Es el sexto día. 
Nuestro transporte debió haber partido a la mañana siguiente de 
nuestra llegada a Varsovia, pero el cónsul argentino achicó la can-
tidad de visas que entrega. En vez de dar 40 visas por día entrega 
solamente 5-6. Desde hoy va a otorgar 15. Por eso tuvimos que 
suspender el viaje y nuestro barco partió con muy pocos emi-
grantes. Ahora tenemos que esperar que salga otro barco, y esto 
será el 10/VIII. Aunque no tenemos visas, nos aseguraron que 
viajaremos en ese barco. Si no conseguimos las visas aquí, nos van 
a mandar a Londres y allí nos van a dar visas como para poder se-
guir viaje. Ya hubo un caso similar antes de mi llegada, y viajaron 
con un transporte así. 
...
escribo todo esto sobre mí, yéndome tan lejos. No lo puedo creer. 
No siento nada, no extraño nada ni a nadie, lo que quiero es que 
estas semanas pasen rápido. Todavía faltan cinco semanas; quizás 
algo menos. El barco llega a Argentina el 9/IX, y aquí los días son 
tan largos, se estiran, el tiempo pasa tan lento...
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...
Esther 
Me acaban de traer fotografías, pero no las pongo en esta carta. 
PS. El barco con el que voy a viajar se llama “Almanzara” y llega a 
Argentina el 9/IX. 

 Y la última carta de este tipo:

Varsovia, 19/VIII-38,
Como ves, todavía estoy en Varsovia, en el hotel de emigrantes, 
por la cuarta semana. Te mandé una carta por vía aérea dicien-
do que íbamos a salir con el Almanzara, pero... el cónsul decidió 
no otorgar ninguna visa, y cuando llegó el momento de partir, 
el transporte salió con sólo cuatro emigrantes del hotel... ¿Podés 
imaginarte? Hay cien personas en el Hotel. La situación es deses-
perante. La gente se enferma por la preocupación y la angustia. 
Estás sentada y no hay esperanzas de conseguir una visa. Uno 
podría pensar en volverse a casa, pero hay familias que vendieron 
todo y están en bancarrota, y no tienen dónde volver. La gente 
va varias veces al día a las oficinas de la compañía de barcos, al 
sindicato, y nadie tiene una respuesta. Nos aseguran que están 
tratando de resolver la situación. Nadie puede contestar a la pre-
gunta de por qué el cónsul dejó de otorgar visas. Hay rumores de 
que no quiere dejar entrar a los judíos al país. 

 De pronto, la carta cambia, como si se hubiera interrumpido por algo para 
seguir después:

El viernes pasado recibimos un aviso del sindicato diciendo que 
dos chicos, que viajaban para encontrarse con su padre, tienen 
que ir al consulado para recibir sus visas. Yo tuve una idea fe-
liz: voy a ver si tengo suerte; voy a ir con ellos a ver al cónsul... 
Tuvimos que esperar bastante hasta que los chicos entraron a la 
oficina. Después de 10 o 15 minutos, salieron felices porque les 
habían dado las visas. Yo me levanto, sin esperanzas de conseguir 
nada. Me quedo parada junto a la puerta; todo mi cuerpo tiembla. 
El secretario agarra mis documentos y se los entrega al cónsul, 
que ya estaba vestido para irse. El cónsul mira de arriba a abajo 
los papeles, lee la palabra “Posadas”, y sin preguntarme nada dice: 
“Si, si”, y se va. El secretario no pregunta nada, me da un enorme 
libro donde yo tengo que firmar y poner mis huellas digitales. Yo 
me quedo parada, sin abrir la boca... No entiendo qué es lo que 
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está pasando; no puedo imaginar que finalmente tenga la visa. 
Allí el secretario me dice: “Ud. tiene suerte, ya tiene la visa”. En 
el hotel hubo mucha alegría, pensando que mi caso era un buen 
comienzo. Pero desgraciadamente nadie obtuvo visa después de 
la mía. Es muy triste ver la situación. Todavía faltan cuatro días 
para la partida, y la gente dice “quizás, quizás... quizás tengamos 
suerte... Quizás alguien consiga una visa...” Salimos con el barco 
Asturias. Nos informaron que el barco va a llegar a Buenos Aires 
el 20 de septiembre. Cómo me gustaría ya haber salido...

 Una coda a esta parte de la historia: en abril de 2005, un conocido periodista 
que había publicado varios libros sobre el nazismo en Argentina y en otras par-
tes escribió al Ministro de Relaciones Exteriores de Argentina:

En aplicación de la inhumana “Circular 11” emanada de Can-
cillería en 1938, mi abuelo Santos Goñi, cónsul argentino en el 
exterior durante la Segunda Guerra, denegó visados a judíos que 
huían del Holocausto, condenando a muchos a una segura muer-
te en esos años terribles. 
... 
La inminencia del 60° aniversario del fin de la Segunda Guerra, 
este 8 de mayo, me mueve a renovar el pedido de derogación 
como mínimo gesto de reparación por todas las muertes resul-
tantes de la aplicación de la “Circular 11” por mi abuelo y tantos 
otros funcionarios de aquella Cancillería. 

 En junio de 2005, la “Circular 11” fue derogada. Uki Goñi habló en la cere-
monia: 

La existencia de esta orden que aquí hoy se deroga ha represen-
tado para mí un secreto de estado que con el paso del tiempo se 
convirtió en un secreto de familia. Esto es así porque entre los 
muchos diplomáticos argentinos que debieron aplicarla, estaba 
mi abuelo Santos Goñi, lo cual nos convirtió a sus descendientes 
en custodios totalmente involuntarios de un hecho abominable 
que hasta el día de hoy no figuraba en los libros de nuestra his-
toria. 
La historia de nuestro país ha estado plagada de convenientes si-
lencios que permitieron la construcción de una “historia oficial” 
que excluía datos molestos tales como la existencia de esta circu-
lar. Así, la historia para los argentinos se convirtió en un territorio 
en el cual la verdad y la mentira se hicieron intercambiables.
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...
no es demasiado difícil intuir una muy cruel y anti-humana línea 
entre la mano que redactó esta “Circular 11” y las manos que re-
dactaron las órdenes secretas de nuestra dictadura que tanto nos 
han costado. (http://ukinet.com/circular.htm)

***
 Volvamos a la historia: en febrero de 1944, Argentina rompió relaciones di-
plomáticas con Alemania, y le declaró la guerra en marzo de 1945, cuando el 
final se avecinaba. El Estado argentino confiscó las “propiedades alemanas”. En 
Eldorado, esto significó el cierre de las escuelas alemanas y las propiedades de 
los ciudadanos alemanes que volvieron a Alemania. El Estado argentino quitó 
a los comerciantes alemanes el derecho a vender nafta. Los alemanes debían pe-
dir permiso para salir del pueblo. En 1956, la escuela alemana fue autorizada a 
reabrir y fue desarrollándose poco a poco una nueva forma de vida “normal”.
 Para terminar, debo decir que hay muchas historias familiares y locales de la 
comunidad. Generalmente se dedican a alabar la dureza y el trabajo difícil de 
los pioneros y el heroísmo de sus mujeres, que tenían que cuidar a sus familias 
en situaciones tan duras, sin acceso a productos de mercado, aisladas y desco-
nectadas “del mundo”. Las historias hablan mucho del primer período, a veces 
también hablan de la vida “normal” del tercer período. Sobre el período del 
medio, sobre la guerra, hablar es tabú. Como si ese período intermedio fuera 
un hueco, los colonos guardan silencio, o tratan de olvidar...

***
 Esta es la historia. Hay varias cuestiones que surgen a partir de ella. Voy a 
mencionar algunas:

Un tema refiere a la escala y el nivel de análisis. Esta es una historia de “en-1. 
raizamientos” y de “encarnaciones” (embodiment and embeddedness). Se 
trata de la historia mundial, hecha cuerpo en la experiencia real de personas 
concretas. Individualizadas, enraizadas en lugares y sistemas sociales espe-
cíficos, como lo indican los casos de M. y de Uki Goñi. Al mismo tiempo, 
estas experiencias concretas están atravesadas por fuerzas globales, parte 
del drama humano global. Yo elegí la escala de mi análisis, mi foco. Esto 
significó usar una lupa histórica para agrandar el objeto de una cifra en las 
estadísticas demográficas de los flujos migratorios a sujetos individualiza-
dos, tratando de acercarme a algunos de ellos.
Hay también una elección de escala temporal, en este caso la convergencia 
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específica y única de un tiempo biográfico de la vida de la gente y la línea 
temporal de la historia en que se desenvuelve esa vida. Treinta años es un 
lapso muy pequeño para muchas disciplinas; es un lapso “largo” en las cien-
cias sociales contemporáneas, donde los procesos estudiados tienen una di-
mensión biográfica. 
La relación entre biografía e historia es crucial en esto. En un libro ya clá-
sico, La imaginación sociológica de C. Wright Mills, publicado en 1959, el 
autor ubica su preocupación en el punto en que la historia y la biografía 
convergen, o en sus palabras, en el lugar donde ocurre la combinación entre 
las “preocupaciones personales del ambiente” y “las cuestiones públicas de 
la estructura social” que trascienden los ambientes locales del individuo y el 
campo de su vida interna. Sostiene que “ningún estudio social que no pene-
tre en los problemas de la biografía, la historia y sus intersecciones en una 
sociedad ha completado su tarea intelectual” (p. 6). Tomo esto como parte 
de la agenda política expresada en el párrafo final del libro: “Dentro de este 
rango (la biografía, la historia y sus intrincadas relaciones), se produce la 
vida del individuo y la construcción de sociedades; es dentro de este rango 
que la imaginación sociológica tiene la posibilidad de hacer alguna diferen-
cia en la calidad de la vida humana de nuestro tiempo”.

La segunda cuestión se deriva de la primera. ¿Podemos aplicar a nosotros/2. 
as mismos/as el mismo principio de focalizar el lente en la convergencia 
entre biografía e historia para comprender la realidad de sujetos histórica-
mente localizados? ¿Se puede ganar algo, al mirarnos como investigado-
res/as e intelectuales, como sujetos históricamente localizados que tenemos 
“problemas personales” (o pesadillas intelectuales o académicas) que deben 
ser conectadas con las “cuestiones públicas de la estructura social” en que 
vivimos y actuamos?
Pocas veces reflexionamos sobre los caminos personales que nos llevan a 
nuestras preguntas o temas de investigación. El ritual académico llama a 
dar razones “científicas”, señalando huecos en el conocimiento, o controver-
sias sobre explicaciones o paradigmas teóricos –siempre una justificación 
anclada en el avance del conocimiento en disciplinas académicas–. Y casi 
siempre quedan en el más absoluto silencio nuestras pasiones o experiencias 
personales, nuestras orientaciones ideológicas o compromisos políticos. Es-
tos quedan ocultos y omitidos, como si los/as investigadores/as fuéramos 
máquinas del conocimiento perfectas, sin sentimientos ni pasiones.
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Sabemos, sin embargo, que toda pregunta tiene una dimensión autobiográ-
fica. Hay algo en nuestras vidas que nos empuja a explorar ciertos temas y 
no otros. “Toda teoría tiene algo de biografía”. Es una mezcla de sentimien-
tos, sensibilidades y experiencias personales, unidos al conocimiento y a los 
saberes colectivos acumulados. El silencio sobre estos sólo se suele romper 
en la vejez, cuando los “hombres de ciencia” escriben sus memorias y auto-
biografías, o después, cuando los escritores de biografías intentan encontrar 
al gran hombre detrás de las ideas. 
¿Por qué este silencio? ¿Cómo incorporarnos a nosotros/as mismos/as en 
las historias que contamos y en las explicaciones que damos? En este punto, 
hay mucho para retomar de la crítica feminista a la división entre la vida 
privada y el ámbito público, entre razón y emoción (Haraway, 1988). Porque 
la división o cisura ha estado tan incorporada y enraizada en nuestro pen-
samiento que se nos aparece como un “apartheid” natural. ¿Existen otras 
maneras de elaborar paradigmas del conocimiento?

De modo que voy a concluir con otro relato o narrativa, mucho más perso-3. 
nal. Mi pregunta básica es ¿cómo llegué a trabajar sobre este tema? ¿Qué es 
lo que me llevó en esta dirección? Este “proyecto” –si se lo puede llamar así– 
no estaba en mis planes de trabajo para realizar en Berlín. El tema estaba en 
algún lugar de mi persona, pero no era un tema para explorar aquí y ahora.
Dos semanas después de llegar a Berlín, cuando mis esfuerzos centrales 
estaban dedicados a comprender y adaptarme a los rituales y normas del 
Wissenschaftskolleg, mi hijo Pablo (vive en Londres) me visitó por un cor-
tísimo fin de semana. Compartimos el interés por la fotografía. Hoy en día 
esto significa mirar pantallas de computadoras más que los ya anticuados 
álbumes de fotos. Le conté que antes de venir a Berlín digitalicé un buen 
número de viejas fotos de familia, de las que estaban en las cajas de mamá 
y papá, y que las traje conmigo a Berlín con la ilusión de que iba a tener 
tiempo para empezar a ordenarlas. Allí Pablo me preguntó si había alguna 
foto de Eldorado, a lo que le contesté: “Sí, hay unas pocas, no muy buenas. 
Vamos a tener que trabajar sobre ellas, quizás juntos vos y yo, para hacerlas 
más visibles y nítidas”. 

Al día siguiente, en la mesa del almuerzo, alguien mencionó que había un 
artículo sobre la emigración alemana a la Argentina en el Frankfurter All-
gemeine Zeitung. Durante el almuerzo, hablamos sobre la historia de esa 
emigración. Hablamos sobre las restricciones al ingreso que Argentina puso 
a los judíos que escapaban (también a los exiliados de la Guerra Civil Es-
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pañola), y hablamos sobre los Nazis que llegaron a Argentina después de la 
guerra, comparando la situación con los que se fueron a Namibia. Después 
del almuerzo, busqué el diario y encontré el artículo, “Buenos Aires war kein 
Sehn/suchts/ort” (“Buenos Aires no era un lugar para anhelar”). Se refería a 
la inauguración de una exposición especial en el Museo de la Emigración de 
Bremerhaven (Bremenhaven Auswanderer Haus) sobre “Una vida en Bue-
nos Aires: emigrantes y refugiados alemanes durante el siglo veinte”. Para 
mi gran sorpresa y de manera totalmente inesperada, me encontré leyendo 
el siguiente párrafo:

Desde hace mucho, el flujo permanente de inmigrantes alema-
nes en Estados Unidos bloqueó nuestra mirada sobre Argentina 
como país de inmigración [...] Sólo desde comienzos de la década 
de 1920 fue que decenas de miles de inmigrantes alemanes busca-
ron su fortuna estableciendo colonias agrícolas en las provincias, 
en lugares que hasta entonces habían pertenecido solamente a 
los indios, con nombres exóticos como “Colonia Liebig” y “Co-
lonia Eldorado”. La exposición muestra fotos de jóvenes usando 
Lederhosen y polainas, plantando retoños de yerba, planta usada 
para hacer mate, que era la fuente más importante de ingresos. 
(Frankfurter Allgemeine Zeitung, enero 28, 2008: 40)

En sólo 24 horas me había encontrado con Eldorado dos veces, en una pre-
gunta de familia y en el discurso público. No recuerdo cuándo antes me 
había encontrado con preguntas sobre el lugar, quizás hace 10 o 15 años. 
¿Qué hacer? La primera cosa fue ir a visitar el museo y la exposición. Son 
más de tres horas de tren desde Berlín, pero había que hacerlo. El museo es 
único, muy interesante. Saqué mucho de la visita, pero nada muy específico 
sobre Eldorado (el museo vende yerba, pero es de Colonia Liebig y no de El-
dorado). En el viaje de regreso, mientras el tren se detenía (por más de una 
hora, en medio del camino) para demostrarnos que la puntualidad alemana 
no es infalible, mi compañera de visita al museo, Barbara Göbel –directora 
del Instituto Iberoamericano de Berlín–, me preguntó si quería que en el 
Instituto alguien buscara los materiales que podían tener sobre Eldorado. 
Yo nunca había pensado en algo así. No tomé la oferta muy en serio porque 
no estaba en mis planes; Bárbara lo tomó más en serio, y en febrero y marzo 
buscaron en los archivos...
Eldorado era un capítulo de mi infancia y de mi historia familiar sobre el 
que yo sabía muy poco. Y, hasta ese momento, nunca había tenido mucho 
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interés en explorar el tema y saber más sobre él. Durante los meses siguien-
tes, en la medida en que me adentré en el asunto, me di cuenta de que la 
historia tocaba mis sentimientos más profundos. Al mismo tiempo, era la 
historia del mundo. Le escribí a Charly Reboratti, geógrafo amigo, pidién-
dole referencias bibliográficas. Además de darme algunas, su respuesta fue 
una pregunta que contribuía a mi inquietud: “¿No se le podría ocurrir a una 
familia judía otro lugar más acogedor que Eldorado, cuyos habitantes que-
rían separarse de la Argentina para hacer una republica nazi?” Por supuesto, 
una respuesta así elevó mi interés y mi compromiso. Tenía que hacer algo. El 
sentido común y las memorias de historias familiares no ayudaban a expli-
car lo inexplicable, los enigmas de la vida personal/política.
Allí usé todas mis redes para conseguir información y buscar fuentes. Viajé 
a Buenos Aires y revolví los desorganizados paquetes de papeles familia-
res. Encontré los pasaportes polacos de papá y mamá con todos los sellos e 
inscripciones; entrevisté a una prima que quizás podía contarme algo (hay 
otras primas que tendré que entrevistar en el futuro). Elegí tres series de 
cartas que papá y mamá se escribieron entre sí, en Yiddish, las digitalicé 
y las traje a Berlín. Me sumergí en la lectura de las cartas. No puedo decir 
cómo, pero mis tempranos años de estudio en la escuela judía retornaron 
y, con la ayuda de un diccionario, pude leer las cartas. La lectura no fue fá-
cil. Es muy difícil participar en los sentimientos de los otros y las otras –la 
soledad de papá, la expresión de cuánto extrañaba–. Pero lo más duro es la 
sensación de verme como una voyeur, invadiendo una intimidad que no es 
la mía, confrontando expresiones de sentimientos personales dirigidos a la 
otra persona solamente, no a mí. Sentí que se me planteaban dilemas éticos 
en este tipo de invasión. Tenía que convencerme de que la gente a la que 
estaba espiando estaba muerta hace tiempo, y que había dejado todas esas 
cartas y fotos como legado a sus hijos/as, o sea, a mí, a mis hermanas y a mi 
hermano.
Misterios, enigmas, viejos y nuevos. De a ratos puedo ser irónica, hablar 
sobre historias “romantizadas”, sobre silencios que encarnan relaciones de 
clase, de género, de raza. Otras veces, la ironía está más allá de mis posibili-
dades, y las emociones me invaden. ¿Por qué fueron a Eldorado? ¿Por qué se 
quedaron allí durante el período Nazi? Mi cuerpo tiembla –como el cuerpo 
de mamá en el consulado argentino en Varsovia– cuando pienso que en el 
mismo momento en que estaban (estábamos) viviendo en Eldorado rodea-
dos de símbolos y marchas nazis, le llegaban a mis padres las noticias sobre 
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la aniquilación de la familia en Europa.

Un tema relacionado tiene que ver con el proceso de producción del co-4. 
nocimiento. Cuando relato la historia de este pequeño proyecto, tengo que 
incluir a mi hijo, a mi hermana Sara y a Mauricio, a Bárbara y al personal del 
Ibero, a Christine, quien fue la que me trajo la inquietud que desencadenó 
mi viaje al museo, a Charly, que hizo esa pregunta insidiosa, a Delia, que 
viajó a Eldorado y fotocopió materiales en el museo, a Mark, que me ayudó 
con los mapas, al personal de la biblioteca y de los servicios de computa-
ción del wiko. Y a mucha otra gente, que participó en mis pesadillas y que 
ayudó a buscar fuentes y referencias. Cada uno y cada una ofrecieron algo, 
contribuyendo así al producto final. ¿Cómo identificamos lo individual y 
lo colectivo? A la larga, todo conocimiento es social. Como decía Maurice 
Halbwachs en relación con la memoria, “nunca estamos solos”. Es casi segu-
ro que sin todos/as ellos/as no se me hubiera ocurrido meterme en esto. De 
modo que mi pregunta es acerca del yo y el nosotros/as en el proceso de 
producción de conocimientos. La propiedad intelectual y la práctica acadé-
mica se basan en una noción de “propiedad” de las ideas y en una noción de 
“autoría”. ¿Cuál es el lugar del “nosotros/as” en el trabajo intelectual? ¿Hay 
algún lugar para los/as “otros/as” en los procesos de aprendizaje?

¡Aquí termino! Elegí no mostrar ninguna foto de familia, quizás inspirada 5. 
en Roland Barthes, que escribió un libro entero basándose en una fotografía 
de su madre que no comparte con sus lectores. De todos modos, quiero 
terminar con algo sobre las imágenes. En uno de sus ensayos, John Berger 
hace la distinción entre dos usos de la fotografía –un uso como experiencia 
privada (a la que pertenecen las fotos de familia) y un uso público–. En el 
primer caso, dice Berger, la foto se mantiene rodeada del significado del cual 
fue tomada, contribuyendo así a una memoria viva, a un recuerdo de una 
vida que fue vivida. En el segundo caso (el caso extremo es la foto publicita-
ria), la imagen ofrece información, pero es una información desconectada 
de la experiencia vivida, una fotografía de “extraños”, un objeto muerto se-
parado violentamente de su contexto. Cito a Berger:

Las fotografías son reliquias del pasado, huellas de lo que ocu-
rrió. Si los vivos se hacen cargo del pasado, si el pasado se torna 
una parte integral del proceso en el que la gente hace su propia 
historia, en ese caso todas las fotografías podrían recuperar un 
contexto vivo, continuarían existiendo en el tiempo en vez de 
ser momentos detenidos o arrestados. Quizás sea posible ver a 
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la fotografía como la profecía de una memoria humana que debe 
ser alcanzada social y políticamente... La tarea de esta fotografía 
alternativa es incorporarla a la memoria social y política, en vez 
de usarla como sustituto que promueve la atrofia de cualquier 
memoria de ese tipo. (Berger, 1980: 57-58)
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Capítulo II

Etnicidad, fotografía

y representación





Salvajes, exóticos... pero no vencidos
Sobre tres modalidades de (re)elaboración de la memoria visual 

con fotografías de indígenas de Chile1

Margarita Alvarado Pérez

 De la gran cantidad de imágenes producidas desde los inicios de la prácti-
ca fotográfica en América, destacan aquellas en que, bajo diversas estrategias 
y modalidades de representación, distintos autores retratan los más variados 
grupos étnicos. 
 Son las imágenes que hemos llamado de la alteridad. En ellas se representa 
la “suma diferencia”, que permite precisar ciertos tipos particulares de distin-
ciones, con respecto a la experiencia de “lo extraño” (Krotz, 2002). Desde una 
perspectiva estética-antropológica, se define el concepto de alteridad como un 
tipo particular de disimilitud – en este caso, visual– en la relación con la expe-
riencia de lo ajeno en el marco de lo exótico. No es cualquier clase de lo extraño, 
ya que siempre refiere a “otros” de un modo que rompe lo general, lo abstracto, 
porque surge del contacto cultural y permanentemente, está remitiendo a dicho 
contacto. Visual y fotográficamente, un ser humano descrito como otro no es con-
siderado en sus particularidades individuales y mucho menos en sus propiedades 
“naturales”, sino como integrante de una sociedad y portador de una cultura es-
pecífica. Siendo la alteridad una de las categorías fundamentales de la pregunta 
antropológica, las fotografías como imágenes materializan esta categoría como 
una mediación social que deviene en una producción estética que opera como 
registro de diversas realidades otras. 
 En este sentido, las fotografías de ciertas alteridades indígenas, en este caso 
americanas y más propiamente de Chile, corresponderían a aquellas representa-
ciones visuales que muestran determinados tipos de diferenciaciones, remitiendo 
siempre a otros a través de ciertos índices de etnicidad, como la indumentaria, los 
artefactos de la cultura material, la vivienda y las actividades rituales. 

1 Este artículo es resultado de las investigaciones realizadas en los proyectos Fondecyt 1980836, 
1030979 y 1060681. Han sido tomados como referentes para los conceptos “salvajes”, “exóticos” y 
“vencidos” los planteamientos de Carlos Reyero (2004). 
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 También bajo una perspectiva estética-antropológica, se utiliza el término 
representación en su acepción de “volver a presentar” (Mason, 2001). En el 
ámbito de lo fotográfico, representación alude a una imagen en su condición 
analógica: la fotografía. Este volver a presentar en una imagen se vincula con la 
fotografía como sistema convencionalizado de representación visual. Más allá 
de los cuestionamientos de la fotografía como mímesis de la realidad, esta ima-
gen se constituye en representación en la medida que trae al presente un suceso 
o personaje, un espacio, un paisaje o ciertos objetos. Este re-presentar (volver a 
presentar) hace evidente una de las paradojas centrales de la imagen fotográ-
fica: nos vuelve a re-presentar un tiempo y un espacio que “fue”, al cual sólo 
podemos acceder por un ejercicio de contemplación desde el presente (Sontag, 
1996). Al producirse este movimiento pendular o deslizamiento pasado-pre-
sente-pasado, se consolida un presente etnográfico atemporal que se instala en 
nuestro imaginario cuando observamos ciertas imágenes de unas alteridades 
indígenas americanas.
 Así, lo extraño referido a los otros como una alteridad cultural surge de un 
contacto cultural que de una u otra manera se manifiesta en la re-presentación 
fotográfica. A veces, dicho contacto se expresa de una manera tan dramática y 
evidentemente existencial como la sombra del antropólogo y sacerdote Martín 
Gusinde proyectada en el suelo cubierto de yerba de un bosque magallánico, 
donde posa un grupo de mujeres y niños Selk’nam de Tierra del Fuego.

Fotografía de un grupo de mujeres y niños Selk´nam, tomada por el sacerdote y an-
tropólogo Martín Gusinde en la Isla Grande de Tierra del Fuego en el año1922. Nó-
tese como se proyecta en el suelo de yerba, la sombra del fotógrafo y su cámara. 
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 Muchas de estas imágenes fotográficas se han constituido en referentes vi-
suales fundamentales de ciertas alteridades indígenas americanas, siendo uti-
lizadas en diversos ámbitos propios de las ciencias sociales y en contextos dis-
cursivos como el museológico, el artístico y el político-reivindicativo. En estos 
casos, la imagen fotográfica opera como un referente de la realidad, como un 
registro, ya que se potencia su condición mimética. La fotografía se constituye 
así como una ventana sobre el exterior... recortando y retratando la intensidad 
de un instante, enroscándose profundamente en lo real (Lemagny, 1992). De 
esta manera, bajo esta potencia referencial, estas imágenes de ciertas alterida-
des indígenas han participado de variados procesos de elaboración y reelabo-
ración de nuestras memorias visuales, al circular en diferentes contextos ico-
nográficos y textuales, cargándose de múltiples connotaciones e implicancias 
sociales y estéticas.

1. Retrato de una mujer mapuche publicado en diversos contextos discursivos 
como afiches, catálogos y páginas web institucionales. Fotografía en formato Ca-
binet, realizada por Gustavo Milet Ramírez en su Estudio en la ciudad de Traiguén 
(Región de La Araucanía, Chile) cerca del año 1890. 
Contextos:
2. Afiche Ciclo de documentales “Etnografía de Amercica”, Museo Chileno de Arte 
Precolombino, 1996.
3. Afiche solidario publicado por el Solidaritetkommittén för mapuchefolket i Chile. 

Margarita Alvarado Pérez  -  Salvajes, exóticos... pero no vencidos       67

1

2

3

4

5

6



Malmö, Suecia, 1988. 
4. Diccionario de bolsillo de la lengua mapuche, editado por Lusic y Asociados, 
Santiago, Chile, 2007
5. Página Web Museo Chileno de Arte Precolombino, sección Biblioteca,  donde se 
entrega el acceso a sus publicaciones en formato PDF. (http://www.precolombino.
cl/mods/biblioteca/pdf Consultada en abril de 2009)
6. Portada e interior Catalogo Hombres de la Tierra. Instituto Cultural de la Munici-
palidad de Las Condes. Santiago, Chile, 1990

 Observar y analizar estos procesos de circulación y las connotaciones que al-
canzan hace posible reflexionar y discutir sobre los usos de la imagen fotográfi-
ca en las ciencias sociales, uno de los objetivos planteados en la convocatoria de 
las II Jornadas Fotografía, Memoria e Identidad. Experiencias de Investigación, 
durante la cual fue presentado este trabajo como ponencia.2

Circulación, connotación y estrategias metodológicas
 Determinadas fotografías de ciertas alteridades étnicas americanas han in-
tervenido de manera fundamental en la configuración de ciertos imaginarios y 
de nuestras memorias visuales, tanto de nuestras sociedades en general, como 
también en algunos automodelos de los propios sujetos fotografiados, sobre 
todo en cuanto a sus identidades étnicas.
 De esta manera, se puede sostener que, abordando diversos contextos don-
de han circulado estas fotografías y analizando y reflexionando algunas de las 
significaciones y connotaciones sociales y estéticas que han ido adquiriendo 
estas imágenes, se podrían establecer algunas articulaciones entre imaginario y 
memoria que estarían participando en los complejos procesos de construcción 
visual e identitaria que se producen en nuestras sociedades, así como las distin-
tas dimensiones que interactúan en ellos.3

 Desde el ámbito de la circulación, la imagen fotográfica puede ser conside-
rada como una producción cultural (Batchen, 2004). El posicionarnos desde la 
circulación nos obliga a tener en cuenta aquellos planteamientos que conside-
ran la fotografía como un sistema convencionalizado de representación visual y 
que, como tal, carecería de una identidad definible. Sus funciones, como modo 
de producción cultural, estarían ligadas a su contexto de producción y, por lo 

2 Estas jornadas fueron organizadas por el IIGHI y la Facultad de Artes, Diseño y Ciencias de 
la Cultura de la Universidad del Nordeste, y se llevaron a cabo el 5 y 6 de agosto de 2010 en la 
ciudad de Resistencia, provincia del Chaco, Argentina.
3 Convocatoria y ejes de discusión de las II Jornadas de Fotografía. Memoria e Identidad. Ex-
periencias de Investigación. 
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tanto, sus connotaciones e implicancias estéticas y sociales dependerían de las 
condiciones en que está siendo actualizada como imagen (Tagg, 2005). En ese 
sentido, entonces, se puede definir la fotografía como un campo o manifesta-
ción dispersa y dinámica de tecnologías, prácticas e imágenes, donde los signi-
ficados de cada imagen individual son contingentes, pues dependen del contex-
to discursivo donde está siendo difundida. Esto obliga a considerar la fotografía 
en cuanto a su relación con el ámbito general de las producciones culturales, 
porque su principal característica estaría entonces en su capacidad de producir 
y difundir significados que van más allá de la imágenes mismas, dependiendo 
del contexto en que estas aparecen (Burgin, 2004). Bajo esta misma perspectiva 
en cuanto a la relevancia del contexto, es importante indagar sobre el carácter 
social del tráfico de ciertas fotografías en una sociedad basada en la producción 
e intercambio de mercancías, ya que su mayor o menor circulación implicaría 
una mayor o menor valoración (Poole, 2000). Una fotografía, al ser sometida a 
una sobreexhibición, podría llegar a adquirir un valor social en cuanto a su ve-
racidad y su contenido informativo, lo que produciría un movimiento entre la 
subjetividad del autor y la supuesta objetividad de lo representado en la imagen 
fotográfica (Sekula, 1984). 
 De acuerdo con estas concepciones de la imagen fotográfica, se ha trabaja-
do bajo una estrategia metodológica propia de la arqueología visual (Edwards, 
1994). Siguiendo esta metodología, excavando y desenterrando archivos y co-
lecciones y comparando estos hallazgos visuales con diferentes contextos de 
circulación donde han sido actualizadas estas imágenes, ha sido posible com-
prender las variadas significaciones que van adquiriendo. De este modo, se han 
considerado las imágenes fotográficas de nuestro corpus de trabajo desde un 
punto de vista sincrónico –lo que ocurre en un período histórico y los estratos 
visuales que lo componen– y diacrónico –lo que ocurre en relación con varios 
períodos históricos donde se superponen muchos estratos visuales, vinculán-
dose y a veces, dependiendo unos de otros–. 
 No sólo se ha reunido un gran corpus para analizar, sino que también, en 
conjunto con aspectos históricos y cronológicos, se han definido períodos que 
contienen verdaderos estratos visuales, fajas de producción que nos han per-
mitido reconocer e identificar ciertas particularidades formales y estéticas de 
cada fotografía como imagen. Por otra parte, esta metodología de excavación 
arqueológica de archivos y colecciones ha hecho posible vincular diversas foto-
grafías con producciones pertenecientes a otros estratos visuales, establecién-
dose relaciones, similitudes y diferencias, tanto en su acepción de imagen, como 
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de artefacto. Por ejemplo, hemos comprobado cómo las fotografías tomadas en 
el siglo xix a grupos étnicos pertenecientes a los fueguinos no sólo adquieren 
significaciones como registro y representaciones de una realidad cultural dife-
rente y ya desaparecida, sino que también adquieren valor por su antigüedad 
como artefactos, producidos en épocas donde la fotografía recién aparecía, en 
lugares tan apartados como la región de Tierra del Fuego, en el extremo austral 
de América.4 
 Así, las connotaciones que puede adquirir una imagen fotográfica estarán 
vinculadas con los contextos de circulación y actualización a los que está so-
metida. Bajo estos planteamientos teóricos y metodológicos, vamos a llevar a 
cabo un análisis y una reflexión sobre diferentes modalidades de elaboración y 
reelaboración de la memoria visual con fotografías de indígenas de Chile. 

Corpus de análisis: fotografías de mapuche y fueguinos 

 Vamos a detenernos en un corpus de fotografías de los mapuche y fueguinos, 
imágenes que fueron tomadas bajo distintas modalidades de producción visual 
por fotógrafos y etnógrafos en los territorios del sur de América y que han 
circulado en diversos contextos discursivos, para comprender las estrategias de 
construcción simbólica de imaginarios y representaciones sociales de ciertas 
alteridades indígenas.
 Los mapuche son una etnia que habitó y aún habita el centro sur de Chile y 
Argentina. Sus antecedentes se remontan a las épocas prehispánicas, pero su 
esplendor lo alcanzaron desde fines del siglo xviii al xix. Era una sociedad es-
tructurada a partir de linajes relacionados por complejas redes parentales. Sus 
estrategias de sobrevivencia, que en épocas precolombinas era propia de reco-
lectores cazadores en territorios boscosos, derivan en una sociedad ganadera a 
la llegada del conquistador. Con la ocupación de sus territorios por los Estados 
nacionales a fines del siglo xix y comienzos del siglo xx en las épocas republi-
canas, son obligados a convertirse en pequeños agricultores al ser sometidos a 
un drástico proceso de radicación. Este es el momento en que son mayoritaria-
mente retratados por diversos fotógrafos que se radican en ciudades de Chile, 
como Temuco y Traiguén (Región de La Araucanía) y Valdivia (Región de los 
Ríos), en medio de una dinámica propia de una situación de frontera, con sus 
diversos conflictos sociales y políticos.

4 Sobre las maneras en que las fotografías adquieren determinado valor de uso y consumo en 
diversas sociedades y momentos históricos, se puede consultar Poole (2000).
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 El término fueguinos contempla las etnias que habitaban el extremo sur de 
Chile y Argentina, conocidas como Selk’nam, cazadores recolectores de estepa, 
y Kawesqar y Yamana, canoeros recolectores de los canales de esta región. Dife-
renciándose fundamentalmente por su estrategia de sobrevivencia, compartían 
una estructura social basada en bandas relacionadas por parentesco. 
 Hoy, sólo algunos representantes de estas etnias viven en Bahía Uquika, 
Puerto Edén, en Chile, y algunas ciudades como Río Grande y Ushuaia en Ar-
gentina. Durante siglos conservaron sus modos de vida, que resultaron de gran 
eficiencia para enfrentar las condiciones de este austral territorio. A partir de 
fines del siglo xix, con la llegada de los buscadores de oro y posteriormente la 
cría la oveja doméstica (Ovis oreintalis aries), estas poblaciones nativas fueron 
arrinconadas en sus propios territorios o llevadas a las misiones católicas y pro-
testantes que se instalaron en estas regiones. Junto con el embate del progreso, 
que prácticamente diezmó estas poblaciones, llegaron también viajeros y ex-
pedicionarios, muchos de los cuales tomaron una gran cantidad de fotografías 
de estos pueblos, cuyos habitantes en muchos casos ya conservaban poco de su 
vida tradicional de cazadores y canoeros.
 Estos corpus de imágenes forman parte de colecciones de diversos archivos 
fotográficos chilenos y extranjeros, así como también de colecciones privadas, y 
constituyen parte fundamental de nuestro patrimonio y memoria visual como 
repúblicas americanas. Su utilización en contextos discursivos asociados a la 
reconstrucción de nuestra historia, en ámbitos relacionados con la producción 
artística y plástica, como testimonio etnográfico de ciertas realidades culturales 
y étnicas, las han instalado como elementos nucleares de nuestro imaginario, 
transformándolas en referentes imprescindibles en los procesos de elaboración 
y reelaboración de nuestras memorias visuales. 

Tres modalidades de (re)elaboración de la memoria visual
 Veamos ahora cómo se producen ciertos procesos de construcción visual de 
algunas alteridades indígenas y cómo se difunden diversos significados que van 
más allá de las imágenes mismas, en tres contextos de circulación con fotogra-
fías de indígenas mapuche y fueguinos. Vamos a intentar reconocer algunas de 
las articulaciones entre imaginario y memoria que participan en estos procesos 
de construcción visual e identitaria en tres modalidades de (re)elaboración de 
la memoria. El concepto “modalidad” se utiliza para definir el “modo de ser o 
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manifestarse algo”.5 Por lo tanto, vamos analizar los modos en que se manifies-
tan estos procesos de elaboración de la memoria.

Primera modalidad: fotografías de mapuche y fueguinos en el discurso 
antropológico
 Diversas imágenes fotográficas de mapuche y de fueguinos han encantado a 
etnólogos e historiadores porque les han sugerido una idea de pureza y auten-
ticidad de los pueblos nativos, suponiéndoles un certificado de una realidad 
étnicamente pura y primitiva (Mege, 2001). Por esto, han sido utilizadas como 
ilustración de un discurso histórico-antropológico testificando un pasado ar-
caico asociado a nuestros orígenes. 
 El primer autor que podemos citar es Tomás Guevara, quien, en sus obras 
Psicología del Pueblo Araucano (1908) e Historia de Chile. Chile Prehispánico 
(Tomo I, 1925, y Tomo II, 1927), publica diversas imágenes fotográficas de ma-
puche que acompañan sus escritos producto de sus investigaciones etnográfi-
cas.6 Otro autor a mencionar es el profesor Carlos E. Porter, sabio naturalista 
que destaca por su trabajo editorial, ya que fue fundador de dos publicaciones 
relacionadas con las ciencias naturales.7 Probablemente por esto hace de editor 
de los Trabajos de la III Sección Ciencias Naturales, Antropológicas y Etnológicas 
del IV Congreso Científico que se realizó en Chile en el año 1908. En estos volú-
menes se publican dos artículos: “Antropología Chilena” de Ricardo Latcham y 
“La geografía de Tierra del Fuego y noticias de la antropología y etnografía de 
sus habitantes” de Alejandro Cañas Pinochet.8 Es en este segundo trabajo don-
de encontramos unas de las primeras publicaciones de imágenes de los fuegui-
nos que entregan una visualidad del paisaje y los habitantes de estas australes 
latitudes. Por último, está el trabajo La Prehistoria Chilena, publicado en 1928 
por Ricardo Latcham, por encargo de la Comisión Oficial organizadora de la 

5 Diccionario de la Real Academia, 21a edición, 2001.
6 Tomás Guevara (1865-1935). Profesor normalista, rector del Liceo de Temuco (Región de La 
Araucanía). A partir de su conocimiento práctico de la realidad rural mapuche, realiza diversos 
trabajos donde describe sus costumbres, modo de vida, religiosidad, estructura social e historia, 
especialmente sobre el período de radicación de esta etnia en comunidades campesinas a partir 
de la segunda mitad del siglo xix. 
7 Carlos Emilio Porter Mosso (1867-1942). Naturalista y zoólogo, primer Director del Museo 
de Historia Natural de Valparaíso, también se desempeñó como Jefe de la Sección de Inverte-
brados y de la Sección de Entomología del Museo Nacional de Historia Natural en Santiago de 
Chile.
8 Alejandro Cañas Pinochet (siglo xix-1923). Militar, lingüista e investigador, destaca por sus 
trabajos sobre la lengua “veliche”, también publicados en este mismo congreso.
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concurrencia de Chile a la Exposición Ibero-Americana de Sevilla, en España.9 
Como uno de los pioneros de la etnografía mapuche, utiliza para la publicación 
de este libro numerosas fotografías de esta etnia que complementan su visión 
histórica.
 Todos estos textos citados son parte de los primeros estudios y reflexiones 
respecto de los mapuche y los fueguinos que desde la antropología y la etnolo-
gía se realizan y publican en Chile a partir de los primeros años del siglo xx. 
En ellos se describen e ilustran aspectos culturales, sociales e históricos, entre-
gando un amplio panorama científico y etnológico de estos pueblos. Las foto-
grafías se insertan en estos contextos discursivos antropológicos, muchas veces 
acompañadas de una “etiqueta” que conduce al lector hacia una significación 
específica. Por ejemplo, Tomás Guevara etiqueta una fotografía de Gustavo Mi-
let Ramírez, tomada en la ciudad de Traiguén (Región de La Araucanía) cerca 
de 1890, como “En viaje largo”.10 Sin embargo, si miramos con atención, se trata 
de una toma producida con la estética fotográfica del siglo xix, donde la mujer 
retratada posa, estática, frente a un telón de utilería, propio de la escenografía 
de la fotografía de estudio. Tal vez, lo que lo que impulsa a esta etiquetación 
es la puesta en escena de la joven sobre el caballo que parece estar dispuesta a 
partir a un “viaje largo”. 

9 Ricardo Eduardo Latcham (1869-1943). De origen inglés, se instala en Chile como construc-
tor de caminos. Se desempeñó como arqueólogo, etnólogo y folclorista, llegando a ser Director 
del Museo Nacional de Historia Natural y primer Decano de la Facultad de Arte de la Universi-
dad de Chile.
10 Gustavo Milet Ramírez (1860-1917). Fotógrafo, de padres franceses, nacido en Valparaíso 
(Región de Valparaíso). Vivió largos años en el sur de Chile, llevando a cabo su actividad en la 
Región de La Araucanía, retratando a la sociedad local y haciendo una gran cantidad de tomas 
de hombre y mujeres mapuche, sobre todo en su estudio en la ciudad de Traiguén (Alvarado et 
al., 2001) .
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1. Retrato de una mujer mapuche montada en un caballo. Fotografía en formato 
Cabinet, realizada por Gustavo Milet Ramírez en su Estudio en la ciudad de Trai-
guén (Región de La Araucanía, Chile) cerca del año 1890.
2. Portadas de la obra Historia de Chile. Chile Prehispánico. Tomo I y Tomo II publi-
cada por Tomas Guevara en el año 1925 y 1927, respectivamente.
3. Página 79 de la obra de Guevara donde se publica la fotografía de Milet a com-
pañada de la etiqueta “Fig. 6. – En viaje largo”

 Otro ejemplo notable son dos imágenes publicadas por Pinochet (1911), 
quien etiqueta como fueguinos a indígenas de la zona del Chaco, como se de-
mostrará en un estudio realizado por Alvarado y Giordano publicado en la 
Revista Magallania (2007). Después de una exhaustiva pesquisa arqueológica 
visual que recoge la publicación de estas dos imágenes en más de ocho con-
textos iconográficos y textuales, donde fueron permanentemente etiquetadas 
como indígenas selk’nam, yamana o simplemente como indígenas de Tierra 
del Fuego, queda comprobado que en realidad son indígenas angaites, de la 
región del Chaco, retratados por Manuel de San Martín en 1878 y publicados 
en su álbum de Vistas del Paraguay.11 Esta confusión en cuanto a una perte-

11 Manuel de San Martin (siglo xix). Fotógrafo español. Trabajó en las ciudades uruguayas de 
Mercedes y Paysandú y en las argentinas de Bella Vista y Paso de los Libres. Entre 1875 y 1880 
realizó el álbum Vistas del Paraguay, y durante 1890 fue propietario de uno de los mejores estu-
dios fotográficos de Asunción.
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nencia étnica parece radicar en que los indígenas fotografiados cumplen visual 
y estéticamente con una “identidad fueguina” de cazadores recolectores que 
estaría establecida en nuestra memoria y nuestros imaginarios: están desnudos 
y portan arcos y flechas.
 La reiteración de la circulación de estas imágenes queda demostrada en otros 
casos, como por ejemplo una misma fotografía de Odber Heffer Bissett que es 
utilizada en diferentes textos por varios autores conservando la misma etique-
ta.12 En otros casos más sugerentes aún, un autor utiliza una misma imagen 
–también de Odber Heffer Bissett– en diferentes textos, publicados con algu-
nos años de diferencia, también a veces conservando su etiqueta. Se promueve 
el establecimiento de ciertas referencias visuales que se (re)establecen a través 
de la permanente circulación de ciertas imágenes, a las cuales se les atribuye un 
potente contenido etnológico.
 Al ser incorporadas en estos textos, estas fotografías pasan a constituirse en 
la re-presentación del “salvaje”, en oposición a nosotros, que somos los civiliza-
dos. Muchas veces representan lo que Adams (2003) llama un “noble salvaje”: 
compendio de lo mejor del hombre, física, mental y espiritualmente. Es duro, 
templado y bello, “ama” la naturaleza y puede sobrevivir en condiciones ex-
tremas, siempre en armonía con el cosmos y el medio ambiente. Casi como el 
noble salvaje de los “primitivistas románticos”, una criatura heroica, de cándi-
da sencillez y destacada sensibilidad estética (Giordano, 2005). Así, las signi-
ficaciones de estas fotografías como imágenes resonarán hasta nuestros días 
porque se les atribuye una condición de huella, irrecusable e incontamida, de 
una situación cultural de ciertos pueblos indígenas antes de la contaminación 
multiétnica de la sociedad: “Así eran ellos”. Se (re)elabora una memoria que fija 
nuestros orígenes como nación, los pueblos indígenas forman parte de nuestra 
historia. 
 Esta primera modalidad de elaboración y reelaboración de la memoria vi-
sual que hemos descrito se fundamenta en una articulación entre memoria e 
imaginario, donde la fotografía opera como prueba y testimonio de ciertos as-
pectos culturales de unas identidades étnicas. La circulación de estas imágenes 
en los textos que hemos analizado instala a la fotografía en nuestra memoria e 
imaginario porque testimonia esa pureza y autenticidad de los pueblos nativos 

12 Odber Heffer Bissett (1860-1945). Fotógrafo canadiense. Llega a Chile en 1886, transfor-
mándose rápidamente en uno de los principales profesionales de esta actividad. Destaca por su 
gran producción de retratos de diversos personajes, vistas de todo Chile y tomas en exterior del 
mundo mapuche (Alvardo et al., 2001). 
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que fueron descritos y estudiados por los autores citados. Como decíamos, es-
tas imágenes encantan a los etnólogos del siglo xix y comienzos del xx porque 
suponen un certificado de una realidad étnicamente pura y primitiva. Bajo es-
tas significaciones, Guevara, Latcham y Poter, al incluir las fotografías en sus 
publicaciones, obligan al lector a un ejercicio de memoria para articular texto 
e imagen: “Este debe recordar lo que leyó, mirar la foto que decora el texto y 
establecer el enlace de significaciones correspondientes” (Mege, 2001: 34). 
 En este contexto de circulación, la imagen fotográfica opera como “índice” 
(indicio) (Dubois, 1986). Es el paradigma de los índices, muy propio del siglo 
xix –como son estas imágenes–, donde se consolida el documento, el archivo y 
el museo como formas institucionalizadas de la memoria (Fontcuberta, 2003). 
En América, justamente, en el momento en que fueron escritos estos textos, 
estas imágenes están comenzando a ingresar a los archivos y sus colecciones de 
los recién fundados museos de Historia Natural, de Arqueología, Antropología, 
Folklore y Etnología.13 Este ingreso es el comienzo de su institucionalización y 
legitimación como parte de un patrimonio visual que llegará a constituir parte 
de los cimientos de nuestras memorias e imaginarios visuales.

Segunda modalidad: mapuche y fueguinos en el discurso patrimonial 
 Es justamente en este ámbito de lo museológico y el discurso patrimonial 
donde algunas fotografías también han seducido a ciertos profesionales y es-
tudiosos, pero ahora a museólogos y artistas, porque les han permitido aludir 
textual y visualmente a categorías estéticas y antropológicas muy propias de los 
relatos patrimoniales. Existe una serie de catálogos de exposiciones –muchas 
de las cuales han sido organizadas por instituciones como el Museo Chileno de 
Arte Precolombino de Santiago o por instituciones asociadas a la difusión de 
la cultura dependientes de municipalidades, también de la ciudad de Santia-
go– publicados entre los años 1985 y 2008, en los cuales podemos encontrar, a 
veces, las mismas fotografías citadas en la modalidad anterior, y a veces otras 
imágenes. 

13 Museo de Historia Natural de Chile,1890; Museo Antropológico y Arqueológico de Buenos 
Aires, 1877 (actual Museo de Ciencias Naturales del Hombre, La Plata); Museo Etnográfico Juan 
B. Ambrostti, Faculta de Filosofía y Letras, Universidad de Buenos Aires, 1904; Museo de His-
toria Natural Javier Prado, 1918, y Museo de Arqueología y Antropología, 1919, ambos depen-
dientes de la Universidad Nacional Mayor de San Marcos, Lima; Museo Nacional de Etnografía 
y Folklore, La Paz, 1925; por nombrar algunos ejemplos. 
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Catálogos de exposiciones de Museos y otras instituciones relacionadas con el 
patrimonio y la cultura de nuestros pueblos originarios, donde se han publicado 
fotografías de indígenas mapuche y fueguinos.

Portada y página 38 Catálogo exposición 1. Hombres del Sur, Museo Chileno 
de Arte Precolombino, Santiago, Chile, 1987

Portada y página 53. Catálogo exposición 2. Hombres de la Tierra. Instituto Cul-
tural de la Condes, municipalidad de las Condes, Santiago, Chile. 1990.

Portada y página 30. Catálogo exposición Plateros de la Luna. Biblioteca Na-3. 
cional, Santiago, Chile. 1998

Portada y página 21. Catálogo exposición Mapuche. Museo Chileno de Arte 4. 
Precolombino, Santiago, Chile. 1985    

 En estos contextos discursivos, la utilización de estas imágenes fotográficas 
parece tener dos motivaciones. Por un lado, complementar un discurso asocia-
do a un pasado indígena y, sobre todo, a la certificación del valor patrimonial de 
un conjunto de artefactos pertenecientes a una cultura material, los cuales son 
exhibidos en contextos museográficos o de exposiciones temporales realizadas 
por instituciones culturales. Por otro, reafirmar a través de estas visualidades 
ciertas categorías estéticas-antropológicas que remitirían a lo antiguo, mate-
rializado en el arcaísmo de personajes, artefactos y escenarios, en combinación 
con lo primitivo, porque parte de estos personajes, artefactos y paisajes aludi-
rían visualmente a un pasado de los tiempos remotos “de nuestros ancestros 
prehispánicos” (Catálogos 1985, 1987, 1988, 1990). 
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 Complementa estos contextos de circulación el uso que hacen diversos artis-
tas de algunas fotografías como referentes para su creación plástica. Podemos 
citar como ejemplo al artista, etnomusicólogo y museólogo José Pérez de Arce 
(1950), quien realiza una serie de ilustraciones que serán utilizadas en diver-
sas publicaciones del Museo Chileno de Arte Precolombino. Tomando como 
inspiración diversas fotografías de mapuche y fueguinos, en complemento 
con otras imágenes y diversos artefactos de la cultura material, va generando 
nuevas visualidades en técnica de dibujo, reconstruyendo paisajes, viviendas y 
costumbres de pueblos prehispánicos (Rostros de Chile Precolombino, Museo 
Chileno Precolombino, 1997). Otro ejemplo notable es el artista visual Euge-
nio Dittborn (1943), quien, en su obra Aereopostales realizada a partir de los 
años noventa, utiliza fotografías de los fueguinos junto a una gran cantidad de 
otras imágenes, creando nuevas estéticas y referencias visuales. Por último, un 
ejemplo paradigmático es el artista visual Juan Pablo Langlois Vicuña (1936), 
que en sus instalaciones también utiliza fotografías de los fueguinos, recortán-
dolas, rearmándolas e incluso dándoles volumen (Misses, Museo Nacional de 
Bellas Artes, 1997). En todos estos casos, la fotografía como representación 
se transforma en referente, punto de partida para la creación de una nueva 
representación en otro medio expresivo, como el dibujo, la pintura, el collage y 
el modelado, que instala nuevas significaciones y connotaciones. La fotografía 
se constituye así en una especie de sedimento visual que quedará depositado, 
subyacente y casi invisibilizado bajo estas nuevas creaciones.
 Volviendo al ámbito de los catálogos de exposición, un aspecto a destacar en 
cuanto a las significaciones que se les dan a estas fotografías es la manera en que 
se ilustra en sus roles de género a la mujer y el hombre indígenas. Por una par-
te, se exalta la mujer-madre hacendosa, aplicada, diligente, siempre realizando 
alguna actividad doméstica y a veces asociada a la producción de artefactos 
textiles y cerámicos; por otra, se presenta al hombre, guerrero, heroico, pro-
veedor, siempre asociado al poder y las armas, las cuales generalmente exhibe 
y manipula con gran habilidad. Se confronta así a la mujer madre depositaria 
de la tradición, eje del hogar y la familia, con el hombre guerrero que ostenta 
poder y fuerza, condición de sostenedor de ese hogar. Desde la circulación de 
las imágenes se manifiesta esta oposición entre la mujer-madre hacendosa y 
el hombre-guerrero heroico, asociando el discurso museológico con aquellas 
fotografías en las que el indígena aparece acompañado de sus artefactos y pone 
en práctica sus costumbres de acuerdo con esta concepción de lo femenino y 
lo masculino.
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1. “Guerreros Araucanos”. Fotografía en formato Cabinet, realizada por Gustavo 
Milet Ramírez en su Estudio en la ciudad de Traiguén (Región de La Araucanía, 
Chile) cerca del año 1890.
2. Portada y página 37. Catálogo exposición Hombres de la Tierra. Instituto Cultural 
de la Condes, municipalidad de las Condes, Santiago, Chile. 1990 
3. Volante o “palomita” reivindicativa publicada por los mapuche. Recogido en las 
calles de Santiago, Chile en el año 2006. 

 En esta segunda modalidad de elaboración y reelaboración de la memoria 
visual, la articulación de memoria e imaginario se apoya en la condición “do-
cumental” que se atribuye a la fotografía, porque la información que se muestra 
en la imagen se fundamenta en su condición de registro de una realidad cultu-
ral que testifica el origen, uso y pertenencia de determinados artefactos. Este 
estatuto referencial tan poderoso que se le atribuye a estas imágenes, donde se 
expresan visualmente categorías estéticas-antropológicas como lo arcaico y lo 
primitivo, las habilita para su uso y actualización en contextos iconográficos y 
textuales patrimoniales, propios de los relatos museológicos (Mege y Alvarado, 
2009). 
 Se elabora y reelabora una memoria visual apoyada en lo que podríamos 
llamar un acto “patrimonializante”. Ya a través del uso de estas imágenes en el 
discurso patrimonial se busca fijar en nuestra memoria un pasado que puede 
y debe ser exhibido en el ámbito museológico. En la conjunción del texto y 
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la imagen se fija un pasado exótico, porque contiene la suma diferencia. Lo 
exótico-arcaico como parte de un pasado que fue y que ahora se constituye en 
patrimonio, el cual se ilustra con la memoria visual contenida en estas fotogra-
fías: “Así actuaban ellos; estas eran sus costumbres, estos eran sus artefactos”.

Tercera modalidad: mapuche en el discurso político-reivindicativo
 La tercera y última modalidad de elaboración y reelaboración de la memo-
ria está ejemplificada por el uso de ciertas fotografías que han cautivado a los 
mismos pueblos originarios retratados, porque constituirían la prueba de una 
realidad también antes del contacto entre culturas, antes de la penetración mul-
tiétnica de la civilización –como se planteaba en las modalidades anteriores–, 
pero ahora desde la perspectiva de los mismos indígenas, cuando “eran libres”. 
Estas imágenes fotográficas serían las únicas habilitadas para exaltar, ilustrar y 
engrandecer ciertos discursos reivindicativos político-culturales. 
 Un claro ejemplo de este planteamiento lo constituye una imagen fotográfica 
titulada Guerreros Araucanos, tomada alrededor de 1890 por Gustavo Milet en 
la ciudad de Traiguén (Región de La Araucanía), en la que se pueden observar 
dos weichafe blandiendo orgullosamente sus waiki.14 
 Publicada en el catálogo de la exposición Hombres de la Tierra (1990), es uti-
lizada para ilustrar ese pasado arcaico que debe testimoniar un patrimonio que 
se exhibe en una exposición de platería mapuche. En esta tercera modalidad 
que analizamos, son los propios mapuche quienes utilizan esta fotografía para 
testimoniar también un pasado arcaico, pero ahora en relación con sus luchas y 
sus actos de resistencia étnica. Es un panfleto publicado en el año 2006, donde 
se coloca la fotografía de Milet junto a una imagen actual, complementadas con 
la frase “Hoy como ayer”, que viene a reafirmar el carácter reivindicativo que se 
le otorga a esta fotografía.

14 Weichafe: guerrero (Augusta, 1966: 263). Waiki: la punta de la lanza (Augusta, 1966: 259). 
Lanza muy larga de coligüe (Chusquea culeou) con punta de metal utilizada por los guerreros 
poderosos y prestigiosos.
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1. “Cacique Lloncon”. Fotografía en formato Cabinet, realizada por Gustavo Milet 
Ramírez en su Estudio en la ciudad de Traiguén (Región de La Araucanía, Chile) 
cerca del año 1890.
2. Diccionario de Bolsillo de la lengua Mapuche. Lusic y Asociados, Santiago, 
2007. 
3. Diccionario Mapudungu. Ediciones Olimpo, Santiago, 2011.
4. Artículo La cuestión mapuche. José Mariman. En “Pueblo Mapuche. Estado y Au-
tonomía Regional”.  Centro de Documentación Liwen  y  Fundación para el Progreso 
Humano, Temuco, 1990. 
5. Vaso de vidrio con fotografías, técnica serigrafía.
6. Etiqueta impresa de botella de Aguardiente Cañete”, Concepción, 1995.
7. Tarjeta Postal Editorial Huber, Santiago, 2005
8. Polera o remera estampada, técnica serigrafía. Fotografía tomada de un cuadro 
del documental Üxuf Xipay, El Despojo dirigido por Dauno Tótoro, Ceibo Produccio-
nes, Santiago, 2004.
9. Afiche publicado con motivo del 5to. Centenario del “Descubrimiento de Améri-
ca”. Antonio Kadima, Santiago, 1992.
10. Portada y página 30. Catálogo exposición Hombres de la Tierra. Instituto Cultural 
de la Condes, municipalidad de las Condes, Santiago, Chile. 1990.
11. Etiqueta impresa Tónico Azul, Laboratorios Jeka, Santiago, ca. 1925.
12. Portada Revista Rocinante. Arte Cultura y Sociedad. Año IV, N° 30, Abril, 2001, 
Santiago.
13. Afiche impreso por fotocopiado de promoción de la obra de teatro “Los que van 
quedando en el camino” de Isidora Aguirre, realizada por un Taller Cultural de la 
organización mapuche Admapu, Temuco, ca.1979.
14. Afiche enviado por la WEB. Centro Cultural Lefiam y Colectivo de Profesores por 
la Identidad Mapuche Kimün Newen, Temuco, 2009 
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 En este ámbito del discurso político-reivindicativo, poco interesa que sea 
una fotografía de estudio, llevada a cabo con procedimientos visuales especí-
ficos, donde los “guerreros” posan frente a un telón en medio de una cuidada 
escena étnica. Es la condición de guerrero, materializada fundamentalmente en 
sus lanzas, lo que legitima a la imagen para ser incluida en este discurso étnico, 
porque testifica de manera irrefutable una resistencia que se remonta a siglos.
 En este mismo sentido, un ejemplo realmente paradigmático es otra imagen 
producida por Gustavo Milet Ramírez. Como las analizadas anteriormente, 
también fue tomada en su estudio en Traiguén (Región de La Araucanía) alre-
dedor de 1890. Es un clásico retrato formato Cabinet realizado con la estética 
del siglo xix. El personaje, tomado de frente –sus ojos miran directamente a la 
cámara–, aparece de medio cuerpo, vestido con una manta Nekerniñinmakuñ 
y un trarülonko de pañuelo.15 Al costado, en la parte baja de la fotografía, se 
puede leer con letra manuscrita “Cacique Lloncon”, lo que otorga una clara in-
dividualización al personaje, tanto de su nombre como de su jerarquía dentro 
de la compleja red social mapuche.16 
 Dentro del extenso corpus fotográfico del mundo mapuche, esta es una de 
las imágenes que han sido sometidas a las más variadas trasferencias y despla-
zamientos discursivos. Si aplicamos una arqueología visual, podemos apreciar 
que, desde el momento de su producción, comienza a circular en álbumes fo-
tográficos donde se retratan “Tipos Mapuche”, en etiquetas de tónicos y licores 
sanadores, en portadas o como parte de artículos en revistas del ámbito de las 
ciencias sociales, en catálogos de exposiciones de la cultura mapuche, en mura-
les y grafitis callejeros, en páginas y sitios web, y, por supuesto, en el ámbito de 
lo turístico-étnico, como poleras, postales, vasos, chapitas para el refrigerador 
o bandejas para el mouse del computador. Esta sobreexhibición en contextos 
con una fuerte carga intelectual, política, étnica o meramente comercial, ha 
posicionado esta imagen fotográfica como uno de los referentes visuales más 

15 Nekerñimin makuñ: ñimin es el dibujo en los tejidos bordados (Augusta, 1966: 167); makuñ 
es la manta o poncho de los hombres (Augusta, 1966: 139). Es un tipo de manta dentro del 
complejo dominio textil mapuche que usan los hombres nobles. Trarülongko: faja o cincha que 
ciñe la cabeza (Augusta, 1966: 239). A partir de comienzos del siglo xix, los hombres mapuche 
comienzan a usar los pañuelos de seda como faja para la cabeza. Más tarde, ya para fines del siglo 
xix y comienzos del xx, esta será lentamente reemplazada por el sombrero de paño de origen 
europeo. 
16 La fijación de un nombre junto a la palabra “cacique” y la indumentaria que exhibe el re-
tratado permiten identificarlo como un personaje importante y de mucho prestigio dentro de la 
sociedad mapuche. Los mapuche eran y son una etnia estructurada de acuerdo a diversos linajes 
relacionados por alianzas parentales, por lo tanto, el nombre que certifica su territorio de origen 
y su lugar dentro de esta compleja red social es fundamental. 
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eficaces y prestigiosos, incorporándola en nuestros imaginarios como parte de 
una memoria que se fundamenta en la condición de registro inapelable de la 
realidad que se le supone a toda fotografía.
 Pero lo más notable es que son los propios mapuche quienes utilizan esta 
fotografía, haciéndola circular y desplazándola a diversos contextos iconográ-
ficos y textuales, sobre todo para legitimar su discurso político y reivindicativo. 
En el ámbito de la creación cultural, en relación con las protestas y discursos 
en contra del quinto centenario del llamado descubrimiento de América, como 
ilustración del discurso intelectual elaborado por los propios mapuche o como 
parte de las portadas de diccionarios que intentan demandar la recuperación y 
permanencia del mapudungun como la lengua oficial del pueblo mapuche, esta 
fotografía adquiere diversas connotaciones, pero siempre referidas a su solidez 
y fuerza política.17 Veamos algunos ejemplos de estas circulaciones.
 El primero de ellos es un afiche que promueve una obra de teatro titulada 
Los que van quedando en el camino, realizada por un Taller Cultural de la or-
ganización Admapu en la ciudad de Temuco, alrededor de 1979.18 Dominando 
todo el formato, un dibujo del Cacique Lloncon se complementa con diversas 
informaciones, destacando a un costado en letras mayúsculas el texto “Teatro 
Mapuche”. Su factura es evidentemente artesanal-doméstica, lo que se eviden-
cia por el dibujo casi a mano alzada que reproduce el rostro de Lloncon, por los 
textos manuscritos y por su reproducción en técnica de fotocopia.
 Son los propios mapuche, a través de una organización de carácter étnico 
y reivindicativo como Admapu –que llegó a tener un extenso protagonismo 
y fuerza en las luchas políticas de los años 80–, quienes utilizan el rostro de 
Lloncon para difundir sus actividades culturales en medio de un complicado 
momento social y político, ya que estamos en plena dictadura militar en Chile 
(1973-1990). A los ojos de los propios mapuche, es la imagen de este rostro de 
un guerrero, que se significa como no derrotado, la que resulta apropiada para 
certificar esta actividad con una claro sentido étnico y político, que trasciende 
lo cultural.
 Otro importante contexto iconográfico donde esta imagen de Lloncon cobra 
un especial protagonismo es el año 1992, durante el llamado “V Centenario” en 
que se conmemora la llegada de Cristóbal Colón a América. Para los mapuche 

17 Mapudungun: “hablar y hablar alguno en la lengua del indígena; la lengua indígena” (Augusta, 
1966: 141).
18 Admapu: costumbre de la tierra (Augusta, 1966: 1).
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–como para muchos pueblos originarios americanos–, esta fecha fue motivo de 
repudio, un momento de reivindicación étnica y una instancia de denuncia de 
los atropellos y abusos que se llevaron a cabo durante el período de la conquis-
ta y la colonia hispana. Así, encontramos un afiche impreso realizado por el 
artista visual Antonio Kadima.19 El autor instala sobre un llamativo fondo rojo 
la fotografía de Milet trabajada gráficamente en base a sus contrastes y líneas 
expresivas básicas. Bajo el retrato escribe con grandes letras blancas “me cago 
en el v centenario”, frase que refleja directamente una clara concepción po-
lítica de esta fecha. Kadima apunta a construir una mirada crítica acerca de la 
conmemoración del V Centenario, donde se hace referencia a la llegada de los 
europeos a las Américas, al acto del “descubrimiento” y al establecimiento del 
“Día de la Raza” y el supuesto “Encuentro de dos mundos”, entre las distintas 
maneras de concebir este evento. Con un eslogan directo y sin ambigüedades, 
se resumen las demandas indígenas bajo el lema “me cago en el v centena-
rio”, aludiendo a lo difícil que era para los pueblos originarios no sólo conme-
morar o recordar esta fecha, sino además ver cómo las celebraciones oficiales 
no consideraron una mirada de las poblaciones originarias.20

 Si bien este afiche no fue producido por los mapuche, las frase escrita en 
primera persona significa para nosotros como espectadores de un discurso 
emitido desde esta alteridad. Probablemente por esta razón ha sido utilizado 
y difundido por esta etnia, sobre todo en los años noventa, en que este suceso 
histórico estuvo en el centro de la polémica. Para una denuncia gráfica, quién 
mejor que el cacique Lloncon en su condición de guerrero, con su arcaísmo vi-
sual, para certificar esos orígenes previos a la llegada del conquistador, cuando 
aún no estaban vencidos, e ilustrar una resistencia que continúa hasta el día de 
hoy.
 En un contexto relacionado directamente con el mundo mapuche, podemos 
apreciar un afiche publicado por el Centro Cultural Lefiam y el Colectivo de 
Profesores por la Identidad Mapuche Kimün Newen, ambas organizaciones de 
Temuco (Región de La Araucanía), en el año 2009. La orientación de carácter 
reivindicativo cultural y político se hace evidente en la convocatoria a un kawiñ 
–asamblea, reunión– “cultural y solidario”, “a favor de la defensa judicial de 

19 Antonio Kadima (1946). Artista visual, grabador, muralista, instalador de arte que se ca-
racteriza por el uso del espacio público para la realización de sus obras. Fundador y director del 
Centro Cultural Taller Sol en Santiago, que desde 1977 realiza diversas actividades culturales, 
muy vinculadas con los habitantes de la ciudad.
20 http://www.mecagoenelbicentenario.cl/documentos/CagoBicentenario.pdf.

84      Identidades en foco  -  Fotografía e investigación social



nuestro peñi Miguel Tapia Huenulef, preso político mapuche, procesado por 
la ley antiterrorista”. El afiche fue realizado artesanalmente, como el que veía-
mos del año 1979, pero con la tecnología actual, es decir, su soporte no es el 
papel, sino que fue difundido por medio de las redes sociales de la web. Junto 
a los textos que se presentan encerrados en viñetas –con una estética propia 
del comic–, aparece una cantidad de elementos gráficos, como grecas textiles, 
la multicolor bandera mapuche, un kultrun y dos fotografías de Gustavo Milet 
Ramírez: un retrato de una mujer dentro de una media luna y el del cacique 
Lloncon, que en esta ocasión ha sido reproducido con su soporte secundario, 
conservando su estética fotográfica del siglo xix.21 De su boca sale un llamado 
perentorio que nos insta a participar: “Peñi, Lamngen: ¡¡küpangue nütramkae-
yu!!” (“Hermanos, Hermanas: ¡¡Vamos a la conversación!!”). En este contexto 
iconográfico, Lloncon ya no sólo es para los mapuche un referente visual de un 
guerrero de las épocas arcaicas, sino que ahora también tiene voz y su llamado 
se escucha fuerte y enérgico, haciéndose partícipe en la contemporaneidad de 
las luchas reivindicativas de este pueblo. 
 Esto nos lleva a la importancia que tiene para este mundo mapuche contem-
poráneo la palabra expresada en su lengua, el mapudungun. Parte fundamental 
de los procesos de re-etnificación del mundo mapuche que hoy día se manifies-
tan, sobre todo en la ciudad de Santiago, muestran una preocupación especial 
por la reivindicación de la lengua. Diversas organizaciones urbanas publican 
folletos y pequeños compendios del mapudungun, como un Diccionario de Bol-
sillo de la lengua Mapuche editado por Lusic y Asociados en Santiago en el año 
2007 o un Diccionario Mapudungu de Ediciones Olimpo publicado en Santiago 
en el año 2010. Ambas portadas aparecen ilustradas con diversas fotografías de 
Gustavo Milet Ramírez, entre las que se encuentra el retrato de Lloncon. Estas 
fotografías certifican visualmente la antigüedad de la lengua como parte de una 
cultura y una identidad mapuche que, al no estar vencida, se reivindica a través 
de la difusión de sus “palabras más conocidas” o sus “apellidos y sus significa-
ciones, toponimia mapudungun, frases útiles, sistema numeral”.
 Por último, en este contexto de la palabra y el discurso encontramos dos 
publicaciones con trabajos de intelectuales mapuche que reflexionan sobre 
sus problemáticas culturales y políticas. El primero es un artículo de Marcelo 
Saavedra titulado “La nación mapuche, cosmovisión y simbolismo”, publicado 

21 Kultrun: tambor o caja del que se sirven las machis para espantar el weküfu y con el que 
acompañan su propio canto (Augusta, 1966: 105).
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en el N° 3 de la Revista Entreguerras en la década del ochenta, que aparece ilus-
trado en una esquina de la página con la imagen de Lloncon junto a un retrato 
de una mujer. El segundo es un texto titulado “La cuestión mapuche”, del co-
nocido intelectual José Mariman, aparecido en el año 1990 en una publicación 
del Centro de Documentación Liwen y la Fundación para el Progreso Humano 
titulada Pueblo Mapuche. Estado y Autonomía Regional. Bajo el título del artí-
culo, que posiciona al lector inmediatamente en la problemática política del 
pueblo mapuche, al centro de la página, aparece el retrato de Lloncon. El peso 
referencial de esta imagen fotográfica viene a certificar visualmente la reflexión 
que este historiador e intelectual mapuche está planteándonos.
 En estos ejemplos descritos y analizados, se aprecia claramente cómo esta 
fotografía se ha constituido en uno de los principales referentes visuales de la 
cultura y el pueblo mapuche para la sociedad en general, pero sobre todo para 
los propios mapuche. Al observarla en estos diferentes contextos discursivos, 
iconográficos y textuales, podemos ver que su valor de uso y consumo se va 
consolidando en las transferencias y desplazamientos a los que ha sido some-
tida, transformándola en referente visual indiscutido de una identidad étnica. 
Pero no es cualquier tipo de referente, sino la re-presentación de un guerrero 
que materializa una memoria visual cuando los mapuche eran libres y no esta-
ban sometidos al Estado chileno. Esta significación que connota la fotografía 
resulta contradictoria, ya que la misma fue tomada alrededor de 1890 en la 
recién fundada ciudad-fuerte militar de Traiguén, en medio del proceso de la 
llamada Pacificación de La Araucanía.22 No obstante, la actualización de esta 
imagen (re)elabora una memoria que se sustenta en la puesta en escena de una 
existencia, que se instala ante nuestros ojos en un presente etnográfico inagota-
ble, encarnado en un personaje específico: el Cacique Lloncon. La articulación 
entre memoria e imaginario se sustenta en el arcaísmo visual y material que se 
le atribuye a esta imagen, donde la fotografía opera no sólo en su condición de 
re-presentación, sino, fundamentalmente, en su acepción de artefacto patri-
monial, lo que la legitima para ser parte del discurso reivindicativo político-

22 Es importante recordar que los territorios mapuche ubicados al sur del río Bío-Bío (Región 
del Bío-Bío, Chile) fueron anexados al Estado chileno durante el siglo xix, a través de un proceso 
llamado Pacificación de La Araucanía que en la práctica resultó en una ocupación militar vio-
lenta de estos territorios, el establecimiento obligado de los indígenas mapuche en las llamadas 
reducciones y la derrota y humillación de este pueblo, que quedó inmerso en una compleja diná-
mica social y política producto de los procesos de “frontera”. Para mayor información, se puede 
consultar Historia del Pueblo Mapuche de José Bengoa (2000), Relaciones Fronterizas de La Arau-
canía de Sergio Villalobos (1982) y Araucanía: La violencia mestiza y el mito de la Pacificación, 
1800-1900 de Leonardo León (2005).
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cultural: “Así éramos nosotros, cuando aún no estábamos vencidos”.

Salvajes, exóticos... pero no vencidos
 Como hemos expuesto, diversas imágenes tomadas por fotógrafos y etnó-
grafos de fines del siglo xix y comienzos del xx en los territorios del centro y 
sur de Chile, que han cautivado y encantado a cientistas sociales, museólogos, 
artistas y también a los mapuche, han participado y forman parte de complejos 
procesos de elaboración y reelaboración de la memoria bajo las modalidades 
aquí analizadas.
 Así, podemos plantear que estas imágenes adquieren diversas significaciones 
y connotaciones a través de las transferencias y desplazamientos a los que han 
sido sometidas, haciendo posible la elaboración y reelaboración de tipos de 
memorias visuales de lo salvaje en cuanto al discurso antropológico, de lo exó-
tico en relación con el discurso patrimonial y de los no vencidos en el uso del 
discurso político-reivindicativo. En las tres modalidades analizadas se pueden 
observar ciertas articulaciones entre memoria e imaginarios que se expresan 
en la conjunción de las imágenes fotográficas y los contextos discursivos donde 
están siendo actualizadas. En una primera articulación, la fotografía opera en 
su acepción de imagen, como prueba y testimonio de una realidad étnicamente 
pura, cuando mapuche y fueguinos aún exhibían un estado “salvaje”. En una 
segunda articulación, también en su acepción de imagen, la fotografía opera 
como un registro en su condición documental, donde lo arcaico y lo primitivo 
como categorías estéticas-antropológicas se expresan en lo “exótico” de perso-
najes y artefactos. Y, por último, en una tercera articulación, la fotografía ya 
no opera sólo como imagen, sino sobre todo como “artefacto”, por su arcaísmo 
visual y material que contiene la representación de un pasado cuando los ma-
puche no estaban “vencidos”. 
 La densidad existencial y las complejas significaciones y connotaciones de 
estas imágenes fotográficas de la alteridad de los indígenas de Chile, en estas 
modalidades de elaboración y reelaboración de nuestras memorias visuales, 
pueden ser comprendidas en las palabras de un dirigente mapuche cuando nos 
dice: 

La fotografía del cacique Lloncon es enigmática, pues detrás de 
esa mirada tú puedes hacer millones de lecturas que atraviesan 
esa imagen. La fotografía del cacique Lloncon tiene una fuerza 
propia, o sea, es un minuto de serenidad. Es un tipo sereno, pero 
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además es un rostro curtido. Con mucha fuerza, ahí se desborda 
su espíritu constantemente. Eso es un longko. (Testimonio de un 
dirigente mapuche, 2000) 
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Las relaciones blanco-indio a través del registro fotográfico en 
Misiones, Argentina (1920-1960)

Marilyn Cebolla Badie y María Cecilia Gallero

 El presente trabajo se enmarca en una investigación mayor denominada Me-
morias del Contacto1, uno de cuyos objetivos es recopilar fotografías inéditas 
de la época donde aparezcan indígenas. La información que existe sobre cómo 
fue este contacto en la provincia de Misiones, al nordeste de Argentina, en el 
periodo de tiempo que nos hemos propuesto (1920-1960) es sumamente escasa 
y el registro fotográfico con el que contamos lo es aún más. Aquí presentare-
mos una síntesis de lo hallado hasta el momento, haciendo hincapié en que la 
búsqueda de fotografías se centró en los departamentos de la zona conocida 
como Alto Paraná, al oeste de la provincia, por donde hemos dado comienzo a 
nuestra investigación.
 Ante todo, es preciso aclarar que cuando hablamos de “blancos” nos referi-
mos a la población no indígena en general de Misiones, es decir, tanto inmi-
grantes de origen europeo como población criolla, paraguayos y brasileños.
 Parafraseando al antropólogo brasileño Roberto Cardoso de Oliveira (1996), 
debemos decir que para entender cómo se ha dado el contacto propiamente 
dicho es necesario hacerlo “en situación”, o sea, debemos conocer el contexto 
regional en el que se produjo y su historia. 
 De modo que, en primer lugar, describiremos el proceso del poblamiento 
blanco en Misiones, luego la presencia indígena, más adelante nos referiremos 
a la forma en que se produjeron los frentes de expansión de la sociedad nacio-
nal, y finalmente explicaremos las características que tuvieron las relaciones 
indio-blanco en la provincia y la manera en que estas se reflejan en las fotogra-
fías encontradas en la investigación. 

1 Proyecto de investigación inscripto en la Secretaría de Investigación y Posgrado de la Facul-
tad de Humanidades y Ciencias Sociales de la Universidad Nacional de Misiones, bajo la direc-
ción de la profesora Ana María Gorosito Kramer, entre enero y diciembre de 2010.
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Breve historia del poblamiento blanco
 El territorio de la etnia mbya guaraní se extendía originalmente por la zona 
oriental del Paraguay, el sureste del Brasil y la provincia de Misiones en Argen-
tina. Esta vasta región constituía también el ambiente de selva paranaense o 
mata atlántica, una foresta subtropical húmeda con una alta biodiversidad que 
en el pasado cubría una enorme región de cien millones de hectáreas aproxi-
madamente y a la cual está estrechamente ligada a la cultura mbya. 
 Su extensión se ha reducido drásticamente, en especial en las últimas déca-
das, debido a la expansión de la frontera agropecuaria y la deforestación, entre 
otras modificaciones antrópicas (Holz y Placci, 2005).
 Aparentemente, los mbya nunca ocuparon la totalidad de esta amplia región, 
sino solamente aquellas porciones del territorio que presentaban condiciones 
ambientales favorables al desarrollo del ñande reko, “modo de ser” o “sistema 
de vida” mbya (Melià, 1988). Esos lugares debían poseer diversidad de flora y 
fauna propicia para la caza y la recolección, como así también cursos de agua 
aptos para la pesca, además de suelos idóneos para sus cultivos (Baptista da 
Silva et al., 2009).
 Las Misiones Jesuíticas (1610-1767) fueron el intento poblacional más ex-
tenso que abarcó parte de esta región. Con sus treinta pueblos se constituyeron 
en una experiencia socioeconómica y cultural de largo alcance (Furlong, 1962; 
Astrain, 1995; Mörner, 1985). El período posjesuítico implicó un proceso de 
disgregación social que se manifestó en el retorno a la selva, la emigración a 
ciudades como Asunción y Corrientes, el mestizaje y la ruralización de gran 
parte de la población guaraní (Maeder, 1992; Gorosito Kramer, 1983). 
 Más tarde, las diferentes alternativas políticas y militares que se sucedieron 
luego del proceso emancipatorio se vieron plasmadas en la incorporación de la 
actual Misiones a la provincia de Corrientes (1832). 
 Luego, al finalizar la guerra de la Triple Alianza (1865-1870), este territorio 
fue considerado ideal para desarrollar emprendimientos colonizadores. Los 
mismos se concretaron luego de la federalización del territorio ocurrida en 
1881, a través de la acción oficial en la zona sur, refundándose las colonias de 
Candelaria, San Ignacio y Santa Ana (asentamientos de las antiguas misiones 
jesuíticas), entre otras (Gallero, 2009). 
 Esta colonización tomó impulso cuando se refundó Apóstoles con familias 
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polacas-galitzianas en 1897. Su éxito motivó que al poco tiempo se crearan 
nuevas colonias y se oficializara la ocupación de pobladores espontáneos a lo 
largo de las picadas2 que se internaban en terrenos públicos, como es el caso de 
la localidad de Oberá. En este sentido, la ley Avellaneda (1876) posibilitó que 
inmigración y colonización se implementaran como una unidad.
 Desde entonces se impuso el proyecto de construcción de una nación mo-
derna que contempló a Misiones como receptora de inmigrantes europeos, 
quienes se constituirían en la “herramienta clave” que introduciría la “civiliza-
ción” a esta región salvaje. 
 Esto nos lleva a pensar en el modo en que fueron triangulándose histórica-
mente en nuestro país las relaciones entre indios, inmigrantes y criollos según 
lo plantea Claudia Briones (2004). Para esta autora, las peculiaridades de la 
idiosincrasia del “crisol de razas” argentino derivan de que el mismo se ha ido 
fraguando en medio de una paradoja constitutiva: pensar el país como si no 
existieran problemas raciales ni racismo, pero promover al mismo tiempo una 
matriz de diversidad fuertemente racializada y profundamente asimétrica. Esta 
matriz está basada en la idea de que la alquimia que da lugar al “tipo argentino” 
es básicamente blanca y europeizada. Es así que, mientras a los inmigrantes les 
cupo argentinizarse, para los indígenas la argentinización implicó un “blan-
queamiento”, y en el caso de los criollos, asimilar los estándares de “progreso” 
y “civilización”. 
 El territorio de Misiones era considerado a fines del siglo xix como un ám-
bito despoblado e inaccesible. Esta concepción remite a la idea de “vacío pobla-
cional” sostenida por la dirigencia política de la época, en la que las regiones de 
frontera y ocupadas por aborígenes se catalogaron como desérticas. 
 No obstante, su clima subtropical, vegetación exuberante y suelos fértiles 
fueron vistos como ideales para desarrollar proyectos colonizadores. A fines 
de 1919 entraron en escena las compañías privadas, que pudieron acceder a 
los extensos fundos que dominaban la mayor parte del Alto Paraná. Así, la co-
lonización privada le dio un impulso final y decisivo a la colonización estatal, 
pues permitió el ingreso a las tierras que estaban vedadas al accionar oficial por 
encontrarse en manos privadas y a un territorio físicamente dominado por la 
selva que había frenado todo intento de ocupación permanente hasta ese mo-

2 Picada: camino abierto en la selva para facilitar la explotación de madera y de la yerba; mu-
chos de ellos luego fueron utilizados para mensurar las parcelas de tierra puestas a la venta por 
las compañías colonizadoras.
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mento. 
 Hasta entonces, esta región había sido explotada para la extracción de las de-
nominadas maderas de ley3 y la yerba mate de los yerbales naturales de la selva. 
El transporte de estos bienes se realizaba a través de las picadas, muchas de las 
cuales eran abiertas temporariamente y confluían hacia los puertos naturales 
sobre el río Paraná, en los que además existían pequeños asentamientos con 
población de origen criollo o paraguayo, como por ejemplo Puerto Segundo, 
Puerto Piray y Puerto Retiro. 
 La singularidad de la colonización privada estuvo dada por el hecho de que 
los colonizadores administraban la tierra que compraban y los inmigrantes 
eran buscados y seleccionados según su origen a través de la propaganda diri-
gida especialmente a ellos. Así, por ejemplo, Adolfo Schwelm y Carlos Culmey 
iniciaron vastos emprendimientos destinados a alemanes, alemanes-brasileños 
y nórdicos, creando las colonias de Eldorado, Puerto Rico y Montecarlo (Ga-
llero, 2009). 

Colonias de Misiones. Elaboración: Dionisio Cáceres; adaptación: Cecilia Gallero.

3 Esta denominación se refiere a las siguientes especies arbóreas: cedro (Cedrela fissilis), incien-
so (Myrocarpus frondosus), lapacho negro (Tabebuia heptafhylla) y peteribí (Cordia trichotoma). 
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 Paulatinamente fueron llegando al territorio inmigrantes suecos, checos, ru-
sos, ucranianos, suizos, italianos, noruegos, finlandeses, alemanes, alemanes-
brasileños y japoneses, como así también paraguayos y brasileños. A partir de 
la provincialización de Misiones en el año 1953, la acción colonizadora estuvo 
fundamentalmente a cargo del Estado y se orientó a promover la ocupación de 
la zona fronteriza del nordeste de Misiones.
 En cuanto a la población indígena, el discurso oficial asumía que estos ha-
bían desaparecido luego de la expulsión de los jesuitas a fines del siglo xviii, y 
en el caso de que existieran poblaciones remanentes, estas no serían considera-
das un obstáculo para la colonización, puesto que se estimaba que el proceso de 
modernización terminaría asimilando a esa población “nómade” y “primitiva”, 
como se la denomina en los textos de la época.
 En la nutrida bibliografía escrita por los inmigrantes europeos y sus descen-
dientes, que consiste en historias de pueblos, autobiografías, memorias, etcétera, 
la relación con los indígenas está ausente o es mencionada muy débilmente. 
 Las situaciones de fricción interétnica que con seguridad abundaron han 
sido obviadas o directamente omitidas, ya que el imaginario se consolidó alre-
dedor de la lucha del colono europeo por la civilización. 
 Y aquí nos interesa desarrollar el concepto de fricción interétnica acuñado 
por Roberto Cardoso de Oliveira (1996, 2007), centrándonos básicamente en 
las relaciones entre grupos tribales y sociedades nacionales, porque lo consi-
deramos de gran utilidad para entender cómo se dieron las relaciones entre 
blancos e indios en la provincia.
 Este autor enfoca las relaciones interétnicas entre grupos y segmentos re-
gionales de la sociedad nacional en cuanto relaciones de fricción, debido al 
carácter básicamente antagónico que las distingue. Enmarcando la situación 
de contacto en un sistema que es totalmente asimétrico, donde las relaciones 
se dan en términos de subordinación-dominación, debido al poderío “bélico y 
económico” que presenta la sociedad nacional. 
 Si la expansión de la sociedad envolvente sobre los territorios de los grupos 
afectados en no resulta en la destrucción de los indígenas, la sobrevivencia se 
produce porque los miembros de esas sociedades se acomodan en un sistema 
social que los aliena.
 Lo que sucedió en aquellas primeras décadas del siglo xx cuando se produ-
jeron los primeros contactos es parte importante de la historia de la provincia 
que es preciso conocer y analizar para comprender el desarrollo posterior de las 
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relaciones interétnicas blanco-indígena en la región.

El poblamiento indígena
 Los mbya fueron conocidos hasta tiempos recientes con el apelativo de “cain-
guás”, que se traduce como “los pertenecientes a la selva” o “los salvajes”, y ya 
eran nombrados de esta manera en las crónicas jesuitas debido a su rechazo al 
contacto. 
 Al contrario de lo que sucedió con otras etnias guaraníes de la región, se cree 
que los sacerdotes de la Compañía de Jesús no lograron atraerlos a las misio-
nes. Aparentemente, durante todo el periodo colonial la población mbya logró 
mantenerse distante de la sociedad blanca. 
 El lugar de origen de los mbya estaría situado en la zona oriental del Para-
guay, donde antiguamente se extendían las selvas del Guairá. Esta región es 
nombrada como yvy mbyte, “el centro de la tierra”, en las narraciones míticas de 
la etnia (Cebolla Badie, 2008).
 Es una idea ampliamente aceptada en la etnología guaraní que los movi-
mientos de los pueblos de la gran familia tupí-guaraní se debían, ya antes de la 
llegada de los europeos, a la búsqueda de yvy marane’ey, la tierra sin mal, mito 
presente en la mayoría de las etnias guaraníes (Clastres, 1989). Siguiendo esta 
hipótesis, este habría sido el motivo de las migraciones de los mbya hacia Mi-
siones y el sureste de Brasil. 
 Sin embargo, esta teoría ha sufrido críticas por parte de algunos investiga-
dores (Noelli, 1999; Pompa, 2004) que consideran que corresponde más a un 
objeto construido que a la realidad concreta de las etnias y que, por lo tanto, 
la alta movilidad que caracteriza a los pueblos guaraníes tendría su origen en 
otras razones.
 Hay que considerar que, al menos a partir del contacto, estos movimientos 
o migraciones se produjeron, más que por la búsqueda de la tierra mítica de la 
cosmología guaraní, por el avance de las sociedades regionales sobre las tierras 
indígenas y la violencia de todo tipo que se ejerció para que las abandonaran. 
 La movilidad mbya también funcionó como una estrategia antiasimilacio-
nista, que permitía poner freno a los mecanismos de control de la sociedad 
envolvente (De Assis y Garlet, 2004).
 La presencia mbya en Misiones se incrementa a fines del siglo xix, luego de 
la guerra de la Triple Alianza (1865-1870), cuando en Paraguay se inicia un 
proceso de expansión económica que fomentó la formación de grandes latifun-

96      Identidades en foco  -  Fotografía e investigación social



dios, ocupando los territorios originales y obligándolos a migrar.
 Misiones, que históricamente había sido poblada por los mbya, fue conside-
rada una región disponible que les permitiría mantenerse en relativo aislamien-
to de la sociedad nacional (Cebolla Badie, 2008).
 Estas migraciones siguieron de manera ininterrumpida durante todo el siglo 
xx y continúan en la actualidad, incentivadas principalmente por los cambios 
ocurridos en los departamentos orientales del Paraguay en las últimas décadas, 
en las que se inició una deforestación masiva de la selva paranaense para desa-
rrollar actividades ganaderas y para los cultivos de soja. 
 Actualmente, en la provincia de Misiones habitan alrededor de 5.5204 mbya 
distribuidos en aproximadamente noventa comunidades. Cabe aclarar que 
también hay población chiripa o ava katu ete, como se autodenominan, otra 
etnia de la familia lingüística guaraní que convive con los mbya en sus aldeas, 
siendo frecuentes los matrimonios mixtos. Siguiendo con el patrón tradicional 
de asentamiento, la gran mayoría se ubica en zonas rurales y cuenta aún con 
selva, aunque en distinto grado de conservación. 
 Debemos decir que, hasta hace aproximadamente dos décadas, algunas 
comunidades habían logrado mantenerse al margen de la sociedad nacional, 
constituyendo lo que la antropóloga Gorosito Kramer (1983) define como “en-
clave étnico”, es decir, aldeas que se encuentran voluntariamente alejadas de 
pueblos y colonias, cuyos miembros evitan el trato continuo con los blancos y, 
sobre todo, su dependencia económica. 

Los frentes de expansión 
 Para comprender cómo se fue produciendo progresivamente el contacto 
obligado y cada vez más permanente de los mbya con la sociedad blanca en 
general en Misiones, resulta de gran utilidad la descripción que hace el antro-
pólogo brasileño Darcy Ribeiro (1977) al caracterizar la expansión nacional 
sobre poblaciones indígenas conforme a las modalidades de producción que 
se intentaba implantar, describiendo fases de expansión extractiva, pastoril y 
agrícola, cada una movida por intereses diversos en la exploración del ambien-
te y que imponía compulsiones diferentes a los grupos indígenas con los que 
confrontaba.
 Los frentes pastoril y agrícola basados en la apropiación del territorio y en la 

4 Melià, Bartoméu (ed.) (2009). Guarani Retã 2008. Los pueblos guaraníes en las fronteras. Asun-
ción: UNaM, ENDEPA, CTI, CIMI, ISA, UFGD, CEPAG, CONAPI, SAI, GAT, SPSAJ, CAPI.
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modificación del medio ambiente son los que mayores cambios producen, ya 
que los indígenas no pueden continuar con sus patrones de subsistencia tradi-
cionales y en un lapso de tiempo relativamente corto se ven invadidos por la 
población blanca y deben adaptarse a un modo de vida completamente distinto 
para poder sobrevivir.
 En la provincia de Misiones, en lo que se refiere al frente agrícola (Gorosito 
Kramer, 1983), el primer momento se relaciona con la llegada y asentamiento 
de migrantes blancos y el segundo, a partir de la década de 1930, con el incen-
tivo al cultivo industrial de la yerba mate a gran escala.
 El frente forestal tuvo efectos más severos sobre la organización de la pobla-
ción indígena. Su primera etapa, de carácter extractivo, aparentemente no puso 
en riesgo la reproducción de las comunidades, ya que no modificó notablemen-
te el medio, e implicó una presencia poblacional blanca escasa. Sin embargo, la 
segunda etapa, destinada a la actividad industrial, llevó al reemplazo del bos-
que natural por el implantado, y con ello a la destrucción de las capacidades 
regeneradoras del hábitat original. Esta modalidad trajo como consecuencia 
que el espacio dejara de estar potencialmente abierto a la ocupación libre. Este 
proceso comenzó en 1940 y fue promovido activamente por el gobierno de la 
provincia.
 En los relatos recogidos tanto de colonos como de indígenas respecto a la 
incorporación de los mbya al trabajo en las chacras, estos coincidieron en que 
comenzaron a trabajar para el blanco básicamente en la cosecha del tung, pro-
ducto que tuvo su período de máxima expansión entre 1946 y 1960 (Gorosito 
Kramer, 1983). Aparentemente, con anterioridad evitaban el trabajo continuo 
en las explotaciones de los colonos, algo sobre lo cual habría que seguir inves-
tigando.
 La estrategia empleada por la población guaraní ante las presiones territo-
riales consistía en internarse en el monte, evitando el contacto permanente con 
los blancos. 
 Como hemos dicho, los relatos, memorias, autobiografías y otros, escritos 
por los inmigrantes y sus descendientes, que es el material con que se cuenta, 
trasmiten una visión idealizada de la relación con los indígenas en los primeros 
años de la colonización, omitiendo cualquier referencia a conflictos interétni-
cos, y la historiografía local ha hecho un uso acrítico de ellos (Wilde, 2005).
 De ese modo, se ha construido la relación entre la población indígena y los 
inmigrantes como una suerte de “acuerdo intercultural”, en el que los mbya 
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cedieron pasivamente al avance de la sociedad dominante (Jaquet, 2001). Estas 
ideas se vinculan con la doctrina del melting pot o “crisol de razas” armónico y 
solidario, asumida en el sentido común como descripción de la identidad étni-
ca argentina que se refiere básicamente a los europeos.

Memorias del contacto
 El proyecto de investigación trata acerca del contexto y la forma en que se 
produjeron los primeros contactos entre los indígenas mbya y los blancos en la 
provincia de Misiones en el periodo correspondiente a 1920-1960.
 Teniendo en cuenta que la colonización privada fue pionera en acceder a la 
zona de selva paranaense, buscamos contactar a inmigrantes de los departa-
mentos General San Martín, San Ignacio y Montecarlo, los cuales incluyen las 
colonias de Puerto Rico, Santo Pipó y Montecarlo, respectivamente. De modo 
específico, a personas que hubieran llegado a la provincia en los años veinte o 
treinta del siglo pasado o que hubieran nacido en esas décadas, porque consi-
deramos que participaron de los primeros años de organización de las colo-
nias, cuando aún había inmensas extensiones de selva y existían comunidades 
indígenas en las cercanías del río Paraná y otros cursos de agua importantes. 
Debemos considerar que la colonia de Puerto Rico se fundó en el año 1919, y 
Santo Pipó y Montecarlo en 1920.
 De esta manera, se contactó con inmigrantes alemanes y suizos de dichas 
colonias, especialmente de los actuales municipios de Puerto Rico, Capioví y 
Ruiz de Montoya, este último de gran interés por contar en la zona del valle 
del Kuña Pirú con diversos asentamientos indígenas, algunos de larga data que 
perviven en la actualidad.
 En nuestro proyecto de investigación también se han realizado entrevistas a 
ancianos mbya que relataron sus propias experiencias sobre aquellos primeros 
contactos, ya que nos interesa conocer la visión de las relaciones interétnicas 
desde ambos grupos.
 Sin embargo, aquí nos referiremos exclusivamente a los “blancos”, en general 
inmigrantes de origen europeo, quienes obtuvieron las fotografías que nos in-
teresan a los fines de la presente investigación.
 Debemos destacar que cuando los entrevistados, hombres y mujeres mayo-
res de setenta años, eran interrogados sobre los mbya, derivaban continuamen-
te la conversación hacia otros temas que les parecían de mayor interés, como la 
creación de las colonias, la producción agrícola en aquellos tiempos, la partici-
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pación del Estado, entre otros. Desde su óptica, los indígenas eran símbolo de 
atraso, estaban asociados a la selva, justamente a aquello que debieron vencer y 
hacer desaparecer para permitir la llegada del “progreso”.
 En las entrevistas realizadas a colonos ancianos de origen suizo y alemán, 
estos relataron que, cuando se efectuaba la venta de tierra, las compañías colo-
nizadoras garantizaban que serían entregadas “libres de indios”, y si considera-
mos que usualmente las comunidades mbya estaban asentadas en las zonas con 
mejores recursos naturales, en la cercanía de los grandes ríos, que constituían 
justamente los mejores lotes a ser vendidos, debió de ponerse en práctica algún 
tipo de acción para expulsar y amedrentar a los indígenas. 
 En la historiografía regional existe escasa información sobre los primeros 
contactos entre indígenas y colonos en Misiones.5 No se cuenta con datos acer-
ca de la ubicación de las comunidades mbya en aquellos tiempos ni tampoco 
sobre lo que sucedía cuando las compañías realizaban la demarcación para en-
tregar las tierras a los inmigrantes de origen europeo que las habían comprado. 
Según información dispersa hallada en archivos privados y de lo que se des-
prende de los testimonios de “pioneros”, había asentamientos en las tierras de 
las que debían tomar posesión y se procedió a la expulsión de los indígenas; sin 
embargo, no hemos hallado hasta el momento evidencias concretas sobre estas 
acciones.
 Debido a la historia del poblamiento de Misiones, las escasas fotografías con 
que se cuenta fueron tomadas en el siglo xx, y en algunos casos ya en los años 
treinta, tardíamente en comparación con otras zonas del país.
 Por ejemplo, a partir de los trabajos de investigación de Mariana Giordano 
(2005) podemos afirmar que en Misiones hubo un proceso muy distinto al del 
Chaco, pues no existe un registro fotográfico abundante, no hubo fotógrafos 
profesionales que recorrieran la zona dedicados a obtener imágenes y tampo-
co circularon postales con fotos de indígenas sino hasta mucho más tarde. En 
nuestro caso sólo hemos encontrado una foto postal que suponemos es de co-
mienzos de la década de 1980.

5 La tesis de maestría de Ana María Gorosito Kramer (1983), Encuentros y Desencuentros, que 
aún no ha sido publicada, es la primera investigación sobre la temática. El rastreo bibliográfi-
co sobre la relación blanco-indígena evidencia que el tema ha sido escasamente estudiado. Por 
ejemplo, en las seis Jornadas sobre Poblamiento, Colonización e Inmigración en Misiones, or-
ganizadas por el Instituto Antonio Ruiz de Montoya entre los años 1999 y 2009, el tema ha sido 
tratado en una sola ocasión (Ortiz, R., “Encuentro Colono-Mbyá en Montecarlo”, 2005). Sin 
embargo, son diversas las fuentes que pueden consultarse para conocer la mirada de inmigrantes 
o criollos sobre los indígenas (Kopp, 1949; Wachnitz, 1984; Naujorks, 1995; Salvador, 2004).
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 Además, otro factor que impidió una mayor relación en esas primeras déca-
das del siglo pasado fue el hecho de que los mbya no trabajaran en las explota-
ciones de los colonos y rehuyeran mantener un contacto continuo con estos.
 Por otra parte, cuando entrevistamos a descendientes de inmigrantes suizo-
franceses de la zona de Santo Pipó, que sólo pasaron su infancia en el lugar y 
más tarde fueron enviados a Suiza o a Buenos Aires para estudiar, regresando 
sólo esporádicamente, con frecuencia confundían en la conversación a los in-
dígenas con población criolla.
 También sucedió que personas que nos facilitaron fotografías no podían de-
cirnos si quienes habían trabajado para sus padres en los comienzos de la colo-
nización eran realmente indígenas o no, porque ellos los denominaban simple-
mente “paraguayos”. Y cuando les preguntábamos si no podían diferenciarlos 
por el “tipo” de guaraní que hablaban,6 nos explicaban que sus padres, al igual 
que otros inmigrantes de origen suizo o alemán, nunca llegaron a aprender 
correctamente el castellano a pesar de haber vivido durante cuatro o cinco dé-
cadas en Misiones, por lo tanto, difícilmente podían diferenciar el idioma que 
hablaban sus peones, ya que se comunicaban con ellos en un castellano rudi-
mentario o por medio de capataces.
 En cuanto a la recopilación de material fotográfico producido en la zona del 
Alto Paraná en las primeras décadas del siglo xx, lo hallado hasta ahora es muy 
escaso y disperso. La totalidad de las fotografías encontradas corresponden a 
familias de origen suizo y alemán, que generalmente contaban con un mejor 
nivel socioeconómico, con lo cual se comprueba que en la época eran unos 
pocos los que disponían de cámaras fotográficas y podían costear los insumos 
de las mismas. 
 En algunos casos, los entrevistados nos relataron que durante los años de la 
Segunda Guerra Mundial dejaron de tomar fotografías porque era imposible 
conseguir los insumos de las marcas Kodak o Agfa, los que de por sí tenían un 
costo elevado y debían ser pedidos a Buenos Aires o al exterior.
 De este modo, como podemos observar, en Misiones hubo escaso interés 
en fotografiar a los indígenas, principalmente porque las cámaras fotográficas 
eran consideradas un objeto de lujo en la vida de la colonia y muy pocos podían 
acceder a estas, como expresó un colono entrevistado: “éramos tan pobres que 
no teníamos fotos ni de nosotros mismos”. 

6 Existen importantes diferencias entre el guaraní estándar del Paraguay y el idioma mbya, 
tanto en vocabulario como en pronunciación.
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 Así, era casi impensable dedicarse a fotografiar a los indígenas, con los que 
además tenían poco contacto en los inicios de la colonización debido a la ac-
titud evasiva de los mismos y porque, más allá de su exotismo, los colonos los 
consideraban una “raza inferior”, más cercana a la selva que a la “civilización”. 
 Esta visión se pone de manifiesto aún hoy en día cuando los descendientes 
de los inmigrantes deben clasificar las fotografías antiguas que han heredado y 
consideran aquellas en las que aparecen indígenas como carentes de valor y, por 
lo tanto, las primeras a ser descartadas.
 En este sentido, debemos mencionar que hemos intentado especialmente 
encontrar la colección de fotografías del extinto naturalista alemán Juan Foers-
ter, quien en sus tierras de la localidad de 2 de Mayo albergó a una comunidad 
mbya a la que dedicó varios estudios fotográficos, que se encontraban en expo-
sición en el museo particular que mantuvo en su propiedad hasta su muerte. 
Luego fue trasladado al pueblo de Montecarlo, pero las fotografías tuvieron un 
fin desconocido, sobre cuyo destino existen distintas versiones: algunos creen 
que fueron destruidas y otros que aún están en posesión de sus familiares.

El contacto a través de las fotografías
 A lo largo de la investigación, se han revisado archivos de museos, coopera-
tivas agrícolas e iglesias de diversos cultos, además de decenas de álbumes de 
familia correspondientes a inmigrantes en los que las fotografías de la época 
son abundantes. Sin embargo, sólo ocasionalmente hemos encontrado fotos en 
las que haya indígenas retratados. 
 Al inicio del proyecto sólo contábamos con una serie de fotografías obte-
nidas casualmente en el año 1994 por Marilyn Cebolla Badie, cuando, en el 
marco de otro estudio en el pueblo de Montecarlo, una mujer de origen alemán, 
hoy ya fallecida, cuyo apellido de casada era Beck, le entregó unos negativos 
antiguos en formato 6x6 considerando que las imágenes que poseían podían 
ser de su interés. 
 Las fotografías habían sido obtenidas durante incursiones cinegéticas en la 
selva, y en las mismas puede verse a cazadores fuertemente armados posando 
con las presas cobradas. Siguiendo el orden de los negativos, al final de una lar-
ga serie de tomas de animales abatidos, entre ellos, jaguares, ciervos y monos, 
se encuentran las fotos sacadas en lo que aparenta ser una visita casual a una 
aldea mbya.
 En una de estas valiosas imágenes que muy posiblemente fueron obtenidas 
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en la década de 1940, vemos al dueño de la cámara fotográfica, el colono Beck, 
quien lleva un revólver en su cintura, posando acuclillado junto a una familia 
mbya. El hombre toma un bebé en brazos aparentemente en señal de bene-
volencia y amistad. En el grupo hay una mujer joven que se cubre los senos 
desnudos con los brazos, sabiendo, a partir de un contacto ya probablemente 
frecuente, que entre las mujeres blancas esta desnudez era mal vista.

Visita casual a una aldea mbya.

 En la serie de fotos de Beck con los indígenas se observa en general una 
actitud amistosa, pero también de superioridad. En todas ellas, el colono y los 
hombres que lo acompañaban aparecen armados.
 La búsqueda de fotografías de un modo más sistemático en nuestra inves-
tigación se inició a mediados del año 2005, realizando varias visitas a descen-
dientes de inmigrantes suizos en la localidad de Santo Pipó. En ese momen-
to accedimos a los álbumes de Martha Haller de De Coulon, hija de colonos 
suizos arribados en la década de 1920, en los que además de un sinnúmero 
de fotografías familiares había álbumes heredados de Marc Borel, uno de los 
primeros inmigrantes en llegar a la colonia. En estos encontramos quince fo-
tografías bajo el rótulo “aborígenes guaraníes”, que muestran una aldea mbya y 
sus habitantes. Hombres y mujeres visten como criollos, salvo un anciano que 
aún lleva el tradicional “taparrabos” o tambeao y las tetymakuaa, “ligas de pelo 
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de mujer”, bajo las rodillas. Según los cálculos que realizamos a partir de las 
anotaciones que había en los álbumes, las fotos fueron tomadas en la zona entre 
las décadas de 1920 y 1930.
 También en Santo Pipó, Rodolfo Hennig nos facilitó los álbumes de fotogra-
fías obtenidas por su suegro, el conocido naturalista suizo Alberto Roth, que 
llegó a esta colonia en 1925, y por amigos suyos de origen alemán que estuvie-
ron de paso en la provincia, entre ellos, el fotógrafo Uli Bulmann y el contador 
Erdelbach, quien vivió en Eldorado en 1930 y antes de regresar a Alemania le 
dejó de regalo su álbum de fotos a Roth.
 Entre todos estos álbumes y fotografías sueltas encontramos una que nos lla-
mó la atención y cuya autoría desconocemos: se trata de un grupo compuesto 
por once indígenas parados en semicírculo en un camino de colonia, la mayo-
ría son niños, hay dos adultos y algunos adolescentes, todos visten andrajosas 
ropas de blanco y están descalzos. Uno de los hombres porta un arco que lo 
sobrepasa en altura y puede verse a dos hombres blancos posando con ellos, 
uno se encuentra tensionando un arco que obviamente le han prestado los in-
dígenas; algunos de los adultos sonríen, como si se tratara de una travesura 
para la foto.

Aprendiendo a tensar el arco.

 Siguiendo con nuestra búsqueda de testimonios y fotografías, en mayo de 
2010 María Cecilia Gallero entrevistó a Clara Haselbach, de ochenta y cuatro 
años, en la ciudad de Buenos Aires. Ella es hija del agrimensor suizo Pablo Ha-
selbach, quien se estableció en la colonia de Santo Pipó a principios de 1920 y 
luego realizó la mensura de la colonia de Oro Verde (Departamento Gral. San 
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Martín).
 La anciana nos facilitó dos álbumes que contenían cientos de fotografías, en 
los cuales hallamos siete correspondientes a indígenas. En una de ellas se ob-
serva al agrimensor alemán Carlos Krumkamp y a un colono suizo apellidado 
Werlen que se asentó en Kuña Pirú posando con un grupo de indígenas mbya 
compuesto por tres niños, un adolescente y un hombre adulto, estos dos últi-
mos armados con arcos y flechas.
 Tanto Krumkamp como Haselbach, fallecieron muy jóvenes trabajando en 
el monte mientras realizaban los trabajos de mensura (en 1929 y 1936, respec-
tivamente). Es por ello que las fotos halladas en este caso son de gran valor: 
primero, por la fecha en que fueron tomadas, antes de la muerte de Haselbach 
porque con certeza fue el autor de estas fotografías, y, en segundo lugar, porque 
evidencian el tipo de contacto que se establecía usualmente.
 Los mbya se acercaban a los blancos para intercambiar o vender cueros de 
animales, miel silvestre o productos artesanales. Suponemos que, mientras estos 
hombres realizaban sus trabajos de mensura, el grupo de indígenas retratado se 
acercó a ofrecerles los cestos y el cedazo que llevan los niños en la fotografía.

Grupo mbya con productos artesanales para la venta.
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Agrimensor alemán y colono suizo posando con niños mbya.

 Es interesante observar en una de las fotografías que estos hombres reali-
zaron una suerte de “composición” para contrastar el encuentro “civilización-
barbarie”: le pidieron a los niños que se quitaran las ropas de blanco que vestían 
y que se quedaran solamente con sus vestimentas tradicionales que denotaban 
mejor su condición de indios; además, los ubicaron junto a un auto Ford T, que 
en la época era con seguridad un símbolo de progreso en las colonias, con el fin 
de aumentar el contraste buscado.

106      Identidades en foco  -  Fotografía e investigación social



Confrontando a los “incivilizados” con el progreso.

 Como conclusión de este breve recorrido acerca de los primeros contactos 
entre indígenas mbya guaraníes e inmigrantes europeos en Misiones, queremos 
destacar que este proyecto nos brindó la posibilidad de ahondar en un tema 
totalmente inexplorado hasta el momento: las relaciones interétnicas a través 
del registro fotográfico.
 La escasa cantidad de imágenes de indígenas correspondientes al periodo 
que nos hemos propuesto, 1920-1960, el cual coincide con la época de mayor 
afluencia inmigratoria en la provincia, constituye un dato por sí mismo. Nos 
habla de la invisibilidad de los mbya, ocasionada, por una parte, por su estrate-
gia largamente desarrollada de permanecer al margen de la sociedad nacional 
y al amparo de las selvas y, por otra, debido a la visión que tenían los colonos 
de origen europeo acerca de esta población “salvaje” que debía ser civilizada 
para incorporarla al proyecto de nación al que ellos mismos habían venido a 
contribuir.
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El viaje en la era de la reproductibilidad técnica
Discursos etnogeográficos en los primeros travelogues argentinos

Andrea Cuarterolo

 En su célebre novela La máquina del tiempo, H. G. Wells cuenta la historia de 
un científico que, desafiando el escepticismo de sus contemporáneos, crea una 
máquina capaz de transportarlo cientos de miles de años en el futuro. Sin em-
bargo, cuando, luego de infinitas y peligrosas aventuras, el científico logra volver 
a su época, nadie da crédito a su fantástica historia. El relato concluye cuando el 
intrépido viajero decide regresar al futuro, esta vez en posesión de una cámara 
fotográfica que le permita obtener pruebas tangibles de su increíble viaje. El 
hecho de que la novela de Wells haya sido publicada en 1895, el mismo año del 
nacimiento del cine, parece ser más que una simple coincidencia histórica, pues 
desde la aparición de la fotografía a mediados del siglo xix, el viaje y las nove-
dosas técnicas de reproducción mecánica se han visto intrínsecamente unidos. 
Como sostiene Susan Sontag, hoy “parece francamente antinatural viajar por 
placer sin llevar una cámara” (1980: 19). En efecto, la fotografía y más tarde el 
cine se instalaron tempranamente en el imaginario social como un irrefutable 
signo de evidencia del viaje. Nacidos conjuntamente con la mayoría de las for-Nacidos conjuntamente con la mayoría de las for-
mas de transporte de la era industrial (tren, barco a vapor, automóvil o avión), 
ambos medios encontraron una temprana veta comercial como dispositivos 
virtuales1 para explorar el mundo. Combinando en dosis variables educación 
y entretenimiento, tanto la fotografía en sus géneros y técnicas más ligados al 
espectáculo (estereografía, vistas de linterna mágica, panoramas, álbumes de 
vistas y costumbres, etcétera) como el naciente cinematógrafo transmitían al 
espectador común la experiencia perceptiva del viaje sin ninguno de sus cos-
tos e inconvenientes. Sin embargo, surgidos en el seno del imperialismo deci-
monónico europeo, estos medios tuvieron antes un rol aún más fundamental 
como instrumentos de apropiación de los espacios explorados. Según Marta 

1 Aunque el término virtual se remonta a la filosofía escolástica, el uso que aquí proponemos 
coincide con el de autores como Denis Berthier, que lo definen como aquello que no es real pero 
puede mostrar cualidades salientes de lo real (Berthier, 2004). Para un análisis más profundo del 
travelogue como dispositivo virtual, véase Ruoff (2006).
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Penhos, las imágenes que expedicionarios, viajeros y exploradores produjeron 
o encargaron en territorio americano “contribuyeron decisivamente al conoci-
miento, comprensión y dominio –material y simbólico– del territorio [...] y de 
algunos de sus habitantes, al constituir al primero como una serie de paisajes y 
a los segundos como tipos humanos exóticos o curiosos, en escenas de costum-
bre o dentro de registros etnográficos” (2007: 6).
 A medio camino entre el entretenimiento y la ciencia, el travelogue es sin 
duda uno de los espectáculos que mejor amalgama estos objetivos, trasladando 
virtualmente al espectador a los espacios representados, por un lado, y legiti-
mando la intervención en los territorios coloniales –en el caso europeo– o la 
conquista y expansión de los territorios nacionales dominados por el indio –en 
el caso americano–, por el otro. En una época en que el turismo era aún un 
lujo para unos pocos privilegiados, los travelogues funcionaban como ventanas 
abiertas al mundo, permitiendo al espectador medio conocer espacios y cultu-
ras exóticas a los que no hubiera podido acceder de otra manera. Este género 
fílmico dominó los primeros años del cine (1895-1905) y jugó un rol clave en 
la consolidación del cine etnográfico y documental de las décadas del veinte y 
treinta, constituyéndose en una suerte de film transicional que combinaba ele-
mentos del cine de actualidades, del cine de atracciones y del cine de ficción. 
 Hacia fines del siglo xix, las novedosas técnicas de reproducción mecánica 
ya se habían convertido en instrumentos insuperables para explorar el mundo 
y ponerlo al alcance de las masas. Sin embargo, como ha argumentado John 
Berger, aquello que sabemos o creemos sobre el mundo afecta el modo en que 
vemos las cosas. Toda imagen encarna un modo de ver y por tanto la visión 
específica del hacedor forma parte integral de lo registrado (Berger, 2000). Es 
así que, en tanto tecnologías dominadas exclusivamente por el hombre blanco, 
tanto la fotografía como el cine fueron además vehículos ideales para transmi-
tir las ideas, los prejuicios y los modos de ver específicos de sus productores. 
 John Grierson ha sugerido que el travelogue es el primer capítulo de la his-
toria del documental.2 En efecto, si entendemos al documental no como mero 
registro de lo real sino más bien como una práctica discursiva que pretende 
“representar, analizar y pensar las formas de vida y el funcionamiento de las so-
ciedades modernas y no-modernas, y en muchos casos [...] actuar sobre ellas” 
(Ortega, 2005: 188), es evidente que estos filmes trascienden la dimensión pre-
dominantemente mimética de otros géneros de no ficción contemporáneos, 

2 Citado por Ruoff (2006: 1).
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como pueden ser las vistas o las actualidades.
 En tanto producciones discursivas, más que informar, estos filmes preten-
dían convencer o persuadir mediante una modalidad expositivo-argumentati-
va3 que partía siempre de una premisa más o menos definida. En el caso de los 
travelogues realizados en territorio latinoamericano, esta premisa supuso casi 
siempre la existencia de un choque o lucha entre la civilización encarnada en 
la figura del explorador blanco –generalmente europeo o norteamericano y en 
menor medida porteño– y la barbarie representada ya sea por una naturaleza 
hostil e indómita o por los pueblos “primitivos” que la habitaban. Sin embargo, 
estos filmes no se limitaron a documentar esa confrontación de culturas, sino 
que la mayoría de las veces la exageraron e incluso la crearon, incorporando 
una serie de tópicos o discursos que, lejos de ser novedosos, ya habían sido 
exhaustivamente explotados por la fotografía durante gran parte del siglo xix. 
Entre esos discursos, uno de los más pregnantes era el teratológico. Por esta 
época y en consonancia con las novedosas teorías de Charles Darwin sobre el 
origen de las especies, muchos científicos comenzaron a estudiar a los pueblos 
indígenas latinoamericanos desde el concepto de degeneración o anomalía. Se-
gún Frida Gorbach: 

si un cuerpo anómalo era el resultado de un detenimiento em-
brionario [...] entonces las razas americanas podían explicarse de 
la misma manera como se explicaba el nacimiento de un mons-
truo: algo en la geografía detuvo el desarrollo del embrión en una 
fase anterior a su conformación final, la anomalía se adaptó a la 
naturaleza americana y nació entonces una raza intermedia, ubi-
cada a medio camino entre los animales y el hombre. (2001: 62)

 La confianza ciega que la sociedad decimonónica depositó en la capacidad 
de la fotografía para reproducir objetivamente la realidad hizo que este medio 

3 Según Bill Nichols, la modalidad de representación expositiva toma forma en torno a un 
comentario dirigido al espectador en forma directa –ya sea con intertítulos o voces– que expone 
una argumentación acerca del mundo histórico. La retórica de la argumentación del comenta-
rista desempeña la función de dominante textual, haciendo que el texto avance al servicio de su 
necesidad de persuasión mientras que las imágenes funcionan como ilustración o contrapunto 
a ese texto. La argumentación suele adquirir la forma de una voz omnisciente invisible o de una 
voz de autoridad proveniente de la cámara que habla en nombre del texto. Las voces de los otros, 
en el caso de haberlas, están subordinadas a esta voz rectora y quedan entrelazadas en una lógica 
textual que las incluye y orquesta. Esta modalidad hace hincapié en la impresión de objetividad y 
en la generalización intentando eliminar toda referencia al proceso a través del cual se produce, 
organiza y regula el conocimiento. Por último y en relación con el espectador, este tipo de textos 
se erige a menudo sobre una sensación de implicancia dramática en torno a la necesidad de so-
lucionar un problema o enigma. Véase Nichols (1991: 68-72).
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se convirtiera en una herramienta sumamente idónea para sustentar este tipo 
de discursos.4 Así, la imagen del monstruo fue en gran parte utilizada por fotó-
grafos y cineastas para construir un estereotipo del otro, que adoptó la forma de 
una imagen inversa del yo.5 Estas imágenes servían para deshumanizar al indio, 
para animalizarlo o acercarlo a una etapa anterior de la evolución humana, en 
definitiva, para apoyar la idea de su pertenencia a la barbarie. Gastón Carreño 
sostiene que:

Frente al encuentro con el Nuevo Mundo los europeos tenían dos 
caminos: reconocer la inutilidad de su saber [...] o mantener su 
concepción del mundo y tratar de adaptar a ésta la realidad en-
contrada. Claramente se opta por lo segundo, y se da coherencia 
a esta realidad americana gracias a elementos culturales que pro-
vienen de Europa. De esta manera, se comienza a representar el 
nuevo continente desde referentes propios, negando parte de lo 
existente y dando origen a una América imaginaria. (2008: 128)

 Es así que otro de los discursos desarrollados por el travelogue fue el de la 
exotización o romantización del paisaje y sus habitantes. Tanto la fotografía pri-
mero como luego el cine construyeron imágenes del continente americano que 

4 Como sostiene Philippe Dubois, el discurso primero (y primario) sobre la fotografía fue el 
discurso de la mimesis. El nacimiento de este nuevo arte a mediados del siglo xix estuvo acom-
pañado por una percepción de la fotografía como un espejo o análogo objetivo de lo real. Esa 
capacidad mimética provenía, según los discursos de la época, de su misma naturaleza técnica, 
que le permitía hacer aparecer una imagen de forma automática sin intervención directa de la 
mano del artista. La foto fue entonces percibida como una especie de prueba, a la vez necesaria y 
suficiente, que atestiguaba sin ningún lugar a dudas la existencia de lo que mostraba. Esta posi-
ción, que dominó todo el siglo xix y principios del xx, comenzó a ser desplazada hacia mediados 
de este último por otro discurso –defendido sobre todo por la gran corriente estructuralista– que 
denunció esta facultad de la imagen para convertirse en copia exacta de lo real y concibió a la 
fotografía como un medio de análisis, de interpretación e incluso de transformación de lo real, 
en el mismo sentido que el lenguaje, y como este, culturalmente codificado. La imagen no puede, 
entonces, según este discurso, representar lo real empírico, pues no existe la realidad fuera de 
los discursos que la refieren. Estas dos posiciones (la de la fotografía como espejo del mundo y 
la de la fotografía como operación codificada de las apariencias) coinciden en concebir a estas 
imágenes como portadoras de un valor absoluto, sea por semejanza (ícono) o por convención 
(símbolo). Sin embargo, Dubois distingue un tercer discurso, propulsado en las últimas décadas 
a partir de las ideas de autores como Roland Barthes o Charles S. Pierce, que aborda el realismo 
fotográfico a partir de un cierto retorno al referente, pero desembarazándose de la obsesión del 
ilusionismo mimético. Para este discurso, la fotografía es una huella o índice de lo real, dotada de 
un valor absolutamente singular, pues está determinada únicamente por su referente. Más allá de 
todo intento de deconstrucción semiológica o ideológica, el objeto referencial captado siempre 
retorna y es sólo a partir de la confirmación de su existencia que la fotografía puede llegar a ser 
semejanza (ícono) y adquirir sentido (símbolo). Véase Dubois (1983) y Barthes (1980).
5 Para un análisis más completo sobre la relación entre fotografía y teratología en Latinoamé-
rica, véase Cuarterolo (2009).
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se ajustaban a esa percepción imaginaria europea sobre nuestro territorio. Así, 
el paisaje fue representado ya sea desde la idea de inmensidad o desmesura o 
bien como un espacio recóndito, a la vez inaccesible y peligroso. Los habitantes 
de esas tierras, por su parte, fueron representados mediante imágenes muchas 
veces estereotipadas que contribuyeron a perpetuar las expectativas y proyec-
ciones mentales del europeo sobre esos “otros” al otro lado del Atlántico.
 Por último, otro tópico recurrente en el travelogue que, como veremos, tam-
bién fue preanunciado por la fotografía fue el culto a la máquina. Estos filmes 
celebran los nuevos medios de transporte tanto –si no más– como a las tierras 
y vistas que representan (Ruoff, 2006: 8). En este mismo sentido, la explícita 
voluntad de poner en evidencia los procedimientos constructivos del film, y 
sobre todo el aparato de registro, tiene en este género una función celebratoria 
similar. En los travelogues realizados en nuestro país, la presencia de estos sím-
bolos de la modernidad, operados sólo por el explorador blanco, permitió crear 
situaciones diversas que contribuyeron a fortalecer la polaridad civilización-
barbarie que servía como premisa a estos filmes.
 Algunos de los procedimientos utilizados por los cineastas para construir es-
tos discursos, tales como la puesta en escena o la articulación de texto e imagen, 
ya venían perfilándose desde la aparición de la fotografía y fueron internaliza-
dos y readaptados al nuevo medio. Otros, como el montaje o la movilidad de la 
cámara, surgieron en cambio con el séptimo arte y fueron sumamente opera-
tivos para el desarrollo del cine documental de las décadas posteriores. A con-
tinuación analizaremos cómo estos procedimientos articulan los mencionados 
discursos en algunos de los filmes más emblemáticos del género en Argentina.

Terre Magellaniche (Alberto María De Agostini, 1915-1930)
 El travelogue no tuvo siempre como motivación excluyente el espectáculo, 
sino que, como adelantamos, apoyó explícitamente las ambiciones imperialis-
tas de las naciones europeas y en ocasiones también los proyectos evangeliza-
dores de diversos grupos misionales, entremezclando la curiosidad turística 
con los intereses coloniales. Para los misioneros, las fotografías y documentos 
fílmicos obedecían a una necesidad concreta de mostrar pruebas tangibles de 
los éxitos conseguidos en el proyecto evangelizador. Cada foto de un “indio 
civilizado”, cada alma “robada” por la cámara transmitía la idea de un alma 
ganada por ellos para Dios. Los salesianos fueron los primeros misioneros en 
iniciar, a partir de la década de 1890, una documentación fotográfica sistemá-
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tica de su labor evangelizadora en la Patagonia.6 Sin embargo, fue el cine el que 
tuvo un objetivo verdaderamente estratégico en el proyecto evangelizador de 
Don Bosco. El interés de los salesianos por el nuevo arte surgió, sobre todo, a 
partir de la década de 1920, gracias a la labor del sacerdote Domenico Molfino. 
Él fue quien persuadió a sus superiores de la importancia del medio como ins-
trumento de difusión del mensaje religioso de la congregación y, sobre todo, de 
su trabajo misional fuera de Europa, y creó la oficina cinematográfica de las Mi-
siones Don Bosco (Film Missioni Don Bosco). Para 1928, esta oficina contaba 
con un catálogo de 22 títulos y más de 20.000 metros de film en exhibición.
 El sacerdote Alberto María De Agostini tuvo un rol preponderante en el re-
gistro, tanto fotográfico como fílmico, de la labor misionera salesiana en la Pa-
tagonia. Experto alpinista, fotógrafo y cineasta, llegó a Punta Arenas en 1910, 
cuando el destino de los indígenas fueguinos ya se encontraba trágicamente 
sellado, y desde un principio se convirtió en un ferviente defensor de la causa 
indígena, denunciando regularmente en sus escritos y sus imágenes la precaria 
situación de los nativos y las continuas persecuciones de las que eran objeto. 
Sin embargo, al igual que la de la mayoría de los extranjeros que se aventuraban 
en estas tierras, la suya era una visión paternalista y eurocéntrica, que subesti-
maba la capacidad de autonomía del indio y le adjudicaba un rol pasivo, dando 
al hombre blanco y culto la responsabilidad de luchar por su reivindicación. De 
la misma manera que las teorías lombrosianas y otras pseudociencias como la 
frenología lo habían hecho con los criminales, muchos científicos comenzaron 
a estudiar a los pueblos indígenas latinoamericanos desde el concepto de de-
generación o anomalía. En efecto, ya desde el siglo xvi, cuando los primeros 
europeos tomaron contacto con los milenarios pueblos que habitaban nuestras 
tierras, se asoció a los indígenas con animales, híbridos y monstruos. La misma 
palabra “Patagonia”, que designa a la región austral de nuestro país, provenía de 
la creencia de los primeros exploradores de que la región estaba habitada por 
gigantes. La idea del indio salvaje asociado a la animalidad o al salvajismo no 

6 El misionero anglicano Thomas Bridges ya había colaborado con los fotógrafos de varias ex-
pediciones científicas que visitaron la zona (por ejemplo, la Misión Científica al Cabo de Hornos 
en 1882). Estas imágenes junto con otras tomadas por el hijo de Thomas, Lucas Bridge, y otros 
exploradores de paso por esos territorios serán luego reproducidas en su libro Uttermost part of 
the Herat (Londres, Hodder & Stoughton, 1948). Sin embargo, estos son ejemplos aislados y no 
constituyen una documentación sistemática como la realizada por los salesianos. Entre los tra-
bajos más sobresalientes de esta congregación, podemos nombrar, además del de Alberto María 
De Agostini, los de Francisco Bocco de Petris, hermano coadjuntor de la orden, que documentó 
la vida de indígenas y religiosos en la Misión de San Rafael, ubicada en la Isla Dawson, Chile, y el 
sacerdote José María Beauvoir, que realizó magníficas fotografías que luego ilustraron sus libros 
sobre la vida y la lengua de los onas.
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desapareció nunca de los prejuicios del occidental blanco, y aunque los misio-
neros salesianos bregaban por el reconocimiento de la humanidad del indíge-
na, también estaban profundamente influenciados por esta ideología. En sus 
escritos y documentos visuales, De Agostini se refiere con frecuencia a los indí-
genas con términos como “salvaje”, “miserable” o “ignorante”. También sostiene 
que poseían un “escaso nivel moral” (2005: 318), una “vaga noción del bien y 
del mal” (2005: 345), y que “sus facultades intelectuales eran poco desarrolla-
das” (2005: 322). En este contexto, la posición de De Agostini respecto del tema 
indígena revela una preocupación que podríamos denominar “ecologista”. El 
sacerdote se lamenta por la desaparición de los indios y de sus costumbres de la 
misma manera que se lamenta por las destrucciones forestales de Última Espe-
ranza o la extinción del huemul en los valles cordilleranos. Reprocha la acción 
del hombre blanco en ese “ecosistema”, pero no acepta la responsabilidad de su 
proyecto (tanto exploratorio como evangelizador) en ese estado de situación. 
Los prejuicios y contradicciones que atraviesan el pensamiento de De Agos-
tini en relación al indígena surgen de manera evidente cuando se revisan sus 
escritos. Pero ¿qué sucede con sus imágenes? Las fotografías y filmaciones rea-
lizadas por De Agostini a principios de siglo intentan, sin duda, ser un registro 
fidedigno de la forma de vida de los indígenas fueguinos tras la “conquista del 
desierto”. Pero dicen mucho más sobre la mirada del hombre blanco que sobre 
la supuesta realidad que se proponen representar. Sin embargo, a través del uso 
de diferentes tipos de procedimientos visuales y narrativos, estos documentos 
se constituyen como producciones discursivas que responden al proyecto de 
homogeneización cultural planeado por los misioneros. A continuación ana-
lizaremos cómo el sacerdote construye la imagen del indígena fueguino en su 
film Terre Magellaniche, rodado entre 1915 y 1930.
 En el cine de los primeros tiempos existía un límite sumamente permeable 
entre documental y ficción. El mismo Robert Flaherty, uno de los pioneros del 
documental etnográfico, en su afán por registrar las costumbres de los esqui-
males antes de que estas desaparecieran, reconstruyó para su film Nanook, el 
esquimal (1922) ceremonias y ritos que ya habían sido dejados de lado tiempo 
atrás. En su libro Treinta años en Tierra del Fuego, De Agostini narra un episo-
dio que permite vislumbrar un método de trabajo similar:

En febrero de 1910, siendo huésped de una numerosa tribu acam-
pada junto a las orillas del lago Fagnano, pude inducir al brujo a 
que repitiera el exorcismo que solía hacer contra la luna. Mientras 
en el corazón de la noche hacía el brujo sus solemnes gesticulacio-
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nes y lanzaba poderosos bufidos contra el cielo, impresionaba yo 
la luz de magnesio, y sin que lo notaran los indios, una fotografía. 
El efecto que produjo en aquella pacífica asamblea el poderoso 
relámpago del magnesio fue aterrador. Se siguió una desbandada 
general acompañada de alaridos y gritos, y el brujo, que induda-
blemente me tomó por un ser superior dotado de algún poder 
maléfico, corrió hacia mí, lanzando todos aquellos conjuros e im-
precaciones que debía hacer contra la luna. (2005: 349) 

Doctor indio (Fron) conjurando el eclipse de la luna. Fotografía de Alberto María De 
Agostini, ca. 1920. La Tierra del Fuego pintoresca Estudios fotográficos por Alberto 
M. De Agostini, ca. 1930. Archivo General de la Nación.

 En Terre Magellaniche, De Agostini vuelve a repetir un episodio muy similar 
al relatado en su libro y hace “reactuar” al cacique ona Pa-Chek una ceremonia 
de sanación frente a su cámara. Más que documentar la identidad del indígena, 
esta repetición de temas y poses contribuía a crear una economía visual en 
la construcción de la tipicidad étnica. A través de esa uniformidad de gestos, 
costumbres y comportamientos culturales, la fotografía y el cine fijaban empíri-
camente una imagen del indio construida a través de los códigos hegemónicos 
del hombre blanco.
 Una ficha promocional distribuida en 1933 para el estreno de Terre Mage-
llaniche informaba al espectador que el film reproducía “en cuadros llenos de 
vida y de interés [...] las costumbres de las tres estirpes fueguinas: Ona, Yagan, 
Alacaluf [y] luego las misiones salesianas fundadas [...] por obra de Monseñor 
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Fagnano para la protección y redención de esas míseras poblaciones indígenas”. 
De esta manera, ya desde el mismo programa de mano, se ponía en evidencia 
la intención del director de marcar un antes y un después que permitiera con-
frontar a los indios salvajes con los rescatados por la acción evangelizadora. Era 
necesario, entonces, que los aborígenes se autorrepresentaran, que se convirtie-
ran en actores de un drama poniendo en escena frente a la cámara su propia 
etnicidad y “barbarie”. Tomemos por ejemplo la escena de la película que mues-
tra a dos mujeres vestidas con pieles de guanaco (ropa típica de la tribu ona) 
realizándose pinturas corporales.

Yayosh pinta el rostro de Lakutaia Le Kipa (Rosa Yagán). Fotografía estereoscópica 
de Alberto María De Agostini, 1917. Museo Salesiano “Maggiorino  Borgatello”, 
Punta Arenas, Chile.

 Gracias a recientes investigaciones,7 hoy sabemos que esas dos mujeres son 
en realidad dos indias yámanas (Yayosh y Lakutaia Le Kipa, también conocida 
como Rosa Yagan), maquilladas de acuerdo a las costumbres de su tribu, pero 
ataviadas con ropas características de los ona.8 Es muy posible que la decisión 
del sacerdote de vestir a las mujeres de esta manera se debiera a un interés por 
dar a la toma una ambientación más exótica o típica, eliminando los atuendos 
occidentales que seguramente usaban estas indígenas ya transculturizadas por 
pieles propias de los onas, aunque estas fueran falsas y no pertenecieran a la 
cultura del grupo en cuestión. El acto de vestir y desvestir al nativo constituye 

7 Véase, por ejemplo, Stambuk (1986).
8 Esta escena fue también reproducida fotográficamente y publicada en el libro de De Agostini 
Treinta años en Tierra del Fuego, con el epígrafe “la toilette de una india yámana”. En este caso, el 
sacerdote identifica correctamente a las indígenas, pero no su atuendo.
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uno de los principales mecanismos discursivos en la producción de imágenes.9 
Es claro que el sacerdote no buscaba documentar una realidad etnográfica exis-
tente, sino más bien construir un imaginario del indígena que respondiera a las 
expectativas de su espectador modelo. 
 Terra Magellaniche tiene, al igual que el libro de De Agostini, Treinta años en 
Tierra del Fuego, la forma de un relato de viaje. Una serie de mapas animados 
inician las diferentes escenas y marcan el recorrido seguido por el misionero 
en su travesía patagónica. Sin embargo, si bien el montaje del film estructura 
las secuencias de acuerdo con el itinerario seguido por el explorador, el or-
denamiento de las diferentes anécdotas dentro de cada tramo de ese itinera-
rio permite a De Agostini vehiculizar una serie de sentidos connotados. Por 
ejemplo, no es casual que las escenas que describen la vida de los indígenas 
estén ubicadas siempre en continuidad a aquellas que se detienen en los com-
portamientos de la fauna fueguina. Este montaje de elementos aparentemente 
opuestos, como podrían ser el hombre y el animal, produce aquí, en cambio, 
un efecto de comparación o paralelismo. Los albatros construyen sus nidos con 
ramas al igual que los yámanas, los pingüinos huyen del hombre blanco de la 
misma manera que los alacalufes, ambos tienen la misma vida errante, unos y 
otros son magníficos ejemplares de dos “especies” igualmente amenazadas por 
el avance de la civilización. Como vimos, la idea del indio salvaje asociado a 
la animalidad atravesó el imaginario occidental desde los tiempos de la con-
quista. Así, en la ideología salesiana, un indígena no civilizado era un ser más 
cercano al reino animal que al género humano.
 Si el montaje acerca al indio bárbaro a la precariedad del mundo natural, 
el indio civilizado es colocado en una relación de continuidad con el triunfo 
de la civilización. De esta manera, a las escenas que transcurren en la misión 
de San Rafael le sigue una larga secuencia que documenta detalladamente las 
diferentes tareas campestres en las que interviene el nativo converso. En las 
reducciones salesianas, el modelo de civilización pasaba por la sedentarización 
y el trabajo de la tierra. Las tareas agrícolas eran entonces un símbolo del triun-
fo de la acción evangelizadora, que había logrado instruir al indígena en las 
formas del trabajo occidental, proporcionándole un sustento y fijándolo a la 
tierra. A través del montaje se construyen, así, dos imágenes opuestas del in-
dígena fueguino que marcan un antes y un después en la tarea civilizadora de 
los salesianos.

9 Para un análisis exhaustivo de este recurso, véase Alvarado Pérez/Mason (2005).
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 Los intertítulos en el cine mudo cumplían una doble función de anclaje y 
relevo: por un lado, guiaban la lectura del espectador a través de la cadena 
flotante de significados de las imágenes y, por otro, añadían a la narración in-
formación que no podía ser proporcionada en forma visual. Los rótulos fun-
cionaban así como un poderoso instrumento ideológico que permitía dirigir 
la mirada del espectador hacia un sentido predefinido por el autor. Tomemos 
como ejemplo la escena de Terre Magellaniche en la que De Agostini describe 
a los indios alacalufes. Vemos a un grupo de indígenas sucios y vestidos con 
harapos que se acercan en una canoa. Un intertítulo informa: “Su aspecto mi-
serable revela las penurias y padecimientos de su vida errante y de la falta de 
alimentos”. Esta información, que evidentemente no se desprende de la imagen, 
aporta un juicio de valor sobre uno de los principales obstáculos para la tarea 
evangélica y civilizatoria: el nomadismo de la tribu. La idea de que las costum-
bres errantes del indio sólo pueden traerle miseria y hambre es fijada con la 
aparición, a continuación, de las imágenes de Don Bosco, Monseñor Fagnano 
y las misiones salesianas, y la consecuente promesa de una protección que sólo 
provee el apego a la tierra.
 Sin embargo, las relaciones más interesantes entre texto e imagen se produ-
cen cuando ambos lenguajes entran en conflicto. La mencionada escena de pre-
sentación de los indios alacalufes comienza con un intertítulo que informa: “En 
los canales patagónicos viven todavía en estado casi salvaje unos centenares de 
indios Alacalufe. Penetramos en una solitaria y pintoresca bahía donde reside 
temporalmente una pequeña tribu”. El espectador espera encontrar entonces 
la imagen de un indígena sin huellas de aculturación, que vive en un lugar 
apartado de la influencia del blanco. Sin embargo, cuando los alacalufes final-
mente aparecen en escena, vemos que están vestidos con harapientos atuen-
dos occidentales, en un evidente estado de transculturización. ¿Es entonces su 
“vida errante” y aislada o su inevitable choque con la civilización lo que los ha 
llevado a ese evidente estado de miseria? En otra escena del film se produce una 
situación similar. De Agostini se detiene en diferentes facetas de la naturaleza 
austral y en un intertítulo anuncia: “El puma (león americano) y el zorro son 
los únicos animales que viven en los despeñaderos de la cordillera”. Esperamos 
ver entonces diversos aspectos de la fauna autóctona en su hábitat natural, sin 
embargo, el sacerdote nos sorprende con la imagen de un pequeño puma y un 
zorro encadenados. Sobre el suelo se proyecta la sombra de un hombre, posi-
blemente el mismo que los mantiene en cautiverio. De Agostini se empecina, 
así, en demostrar la virginidad de un paisaje que ya ha sido irremediablemente 
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modificado por su propio proyecto civilizador. El zorro y el puma ya no corren 
libres por los despeñaderos de la cordillera, de la misma manera que los alaca-
lufes no viven ya alejados de la influencia del blanco. Indios y animales quedan 
así nuevamente hermanados, esta vez como elementos de una naturaleza en 
acelerada agonía. 

Un viaje al Río Bermejo (Max Glücksmann, ca. 1915)
 La animalización del indígena fue asimismo sumamente funcional al discur-
so civilizador que, desde las últimas décadas del siglo xix, delineó el accionar 
político de los sucesivos gobiernos argentinos. La representación bestializada 
del nativo se ve entonces radicalizada en aquellos proyectos cinematográficos 
que fueron financiados o tuvieron algún tipo de apoyo monetario o logístico 
del gobierno nacional. Este es el caso de Un viaje al Río Bermejo, un breve tra-
velogue realizado por la compañía cinematográfica de Max Glücksmann hacia 
1915, muy probablemente por encargo del Ministerio de Obras Públicas de la 
Nación (MOP).10 El film documenta el trayecto de uno de los vapores del MOP 
desde el puerto de Buenos Aires, pasando por el Río Paraná hasta terminar en 
la desembocadura del Río Bermejo. La navegación de este último río había sido 
una preocupación constante del gobierno nacional, que desde mediados del si-
glo xix había buscado establecer servicios regulares de vapores con el propósito 
de obtener una vía fluvial confiable para el transporte de pasajeros y cargas e 
incorporar a la explotación agrícolo-ganadera enormes extensiones de tierras 
aún inexploradas.
 El film documenta diversos aspectos de la vida comercial de la zona, aden-
trándose en las plantaciones de tabaco y algodón y en las principales haciendas 
y asentamientos militares situados en las márgenes del río. Estos territorios ha-
bían sido escenarios de la campaña “civilizatoria” iniciada en 1884 por el Gral. 
Benjamin Victorica, cuya avanzada había culminado con la ocupación militar 
de esas tierras y con el sometimiento de las tribus nativas que habían intentado 
resistirse a este objetivo. Como sostiene Mariana Giordano: 

el siglo xx marcó en el imaginario social de la metrópoli argen-
tina, en especial en su clase dirigente, la solución definitiva del 
“problema indígena” en términos de seguridad, y la aparición de 

10 No hemos podido establecer cuál fue el apoyo preciso brindado por el Ministerio de Obras 
Públicas a la compañía Glücksmann, pero, dado el evidente carácter propagandístico del film, es 
muy poco probable que se tratara de una iniciativa privada de este productor. 
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otro problema –aunque con menos gravitancia en el ámbito gu-
bernamental– que fue la integración de los indígenas sometidos. 
(2008: 115)

 En efecto, los indígenas sobrevivientes de la región se vieron obligados a 
trabajar como peones en obrajes y estancias que los explotaban y mantenían en 
condiciones infrahumanas. El film, haciendo eco del discurso oficial, represen-
ta a los indígenas a través de una serie de prejuicios e imágenes que persistían 
aún de épocas anteriores. Así, el primer elemento que introduce en el film a la 
tribu de los tobas es un intertítulo que reza: “De las varias razas, pobladoras pri-
mitivas del Chaco, el toba es el de menor intelectualidad, huraño, abandonado 
y poco accesible a los cambios del progreso”. En estas breves líneas aparecen 
varios de los mismos prejuicios que ya observábamos en el film de De Agostini, 
prejuicios que tenían ya un fuerte arraigo en el imaginario social de la época, 
como la suciedad, la haraganería, la hostilidad y la poca inteligencia del indio. 
El discurso escrito es además sostenido e intensificado por el visual en una in-
sólita secuencia que vuelve sobre la figura del indígena-animal. En ella vemos 
a un grupo de visitantes y turistas en la cubierta del vapor del Ministerio de 
Obras Públicas. La mayoría de ellos viste de traje y algunos llevan binoculares 
y cámaras fotográficas. A continuación un intertítulo informa: “Un nuevo en-
cuentro con tobas. Al paso de los barcos las indias salen a pedir galletas, que 
los tripulantes se divierten en arrojarles desde cubierta”. Vemos entonces a un 
grupo de niños y mujeres semidesnudas que, usando ramas, atraen hacia la 
orilla las galletas que flotan en el agua y el barro y las engullen con voracidad. 
El film recupera así la imagen de los zoológicos humanos que tuvieron una 
inmensa popularidad durante el siglo xix,11 y por medio de esta representación 
del indígena presenta una visión de la barbarie que es necesario desterrar a 
través de proyectos modernizadores, como el de los vapores del Ministerio de 
Obras Públicas. 

11 Hacia fines del siglo xix, los indígenas latinoamericanos, en su nueva condición de objetos 
de estudio, se volvieron piezas vivientes de las grandes exposiciones mundiales o de las ferias y 
espectáculos ambulantes, que constituyeron un redituable negocio en diversos puntos de nuestro 
continente y Europa. En estos ámbitos, los aborígenes eran exhibidos para el divertimento del 
público occidental, junto con fenómenos de circo, contorsionistas y otras “maravillas vivientes”. 
Despojados de su dignidad, la única función de estos individuos era la de ratificar la inferioridad 
social que la sociedad blanca les había asignado. En estas exhibiciones se homologó a los indí-
genas con lo monstruoso mediante constantes asociaciones que los acercaban al reino animal. 
Para más información sobre este tema, véase Báez Allende, Christian y Peter Mason (2004, 2005 
y 2006).

Andrea Cuarterolo  -  El viaje en la era de la reproductibilidad técnica       123



Vuelo en imágenes hacia mundos desconocidos (Gunther Plüschow, 
1928)
 Como mencionamos, el culto a la máquina fue un tópico recurrente en los 
travelogues de principios del siglo xx y sirvió para reforzar las polaridades entre 
civilización y barbarie latentes en estos filmes. En 1927, el periodista, documen-
talista, navegante y pionero de la aviación Gunther Plüschow se hizo a la mar 
en una pequeña goleta desde el puerto de Büsum, en Alemania, con destino a 
Sudamérica, con la idea de realizar un libro y una película que documentara los 
paisajes y la vida en el extremo austral del continente. En otro buque enviaba 
simultáneamente las partes de un hidroavión Heinkel HD24, con el propósito 
de ensamblarlo en Punta Arenas y realizar desde allí las primeras imágenes 
aéreas de la región. Para convencer a la editorial Ullstein de que financiara su 
arriesgada aventura, Plüschow concurrió a una reunión de directorio con pa-
peles y mapas de la Patagonia que ostentaban la palabra “inexplorado”.12 El film, 
finalmente rodado entre 1927 y 1928, apoyaba ya desde su mismo título, Im 
Bilderflug zu unbekannten Welten (Vuelo en imágenes hacia mundos descono-
cidos), la idea del viaje exploratorio y de descubrimiento con la que Plüschow 
había persuadido a sus inversores. Esta idea estaba reforzada por el absoluto 
protagonismo que adquieren en él los medios de transporte, que llegan incluso 
a ostentar nombres propios como si se tratara de uno más de los personajes 
del film. La goleta Feuerland y sobre todo el Silverkondor, el avión con el que 
Plüschow sobrevuela la Patagonia, son las estrellas de la cinta, aunque la verda-
dera estrella es siempre la película misma, “que funciona como un trofeo que 
documenta la anunciada partida, el coqueteo con el peligro, el triunfo final y el 
regreso exitoso de los héroes” (Ruoff, 2006: 9). 
 Como en el caso de Terre Magellaniche, Vuelo en imágenes hacia mundos des-
conocidos está estructurada a la manera de un relato de viaje que condensa en 
imágenes el relato escrito, que tanto De Agostini como Plüschow publicaron en 
forma simultánea a sus filmes. La presencia en ambas películas de mapas ani-
mados que trazan el camino recorrido contribuye a familiarizar al espectador 
foráneo con la topografía de la región. La primera parte del film documenta la 
partida de la Feuerland desde Alemania, el largo cruce del océano Atlántico y la 
llegada a Brasil. Aunque el paso de Plüschow por este país vecino no constituye 
finalmente más que una anécdota de su “épica” travesía hacia Tierra del Fuego, 
algunas de las imágenes más interesantes del film tienen lugar en Blumenau, 

12 Véase Litvachkes (2006: 25).
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donde fuerza un encuentro con una tribu de indios Botocudos. La idea de pe-
ligro es una presencia constante en el relato, no sólo porque, según Plüschow, 
los botocudos eran “los más astutos, irresponsables y desalmados individuos de 
todo Brasil” (2008: 110), sino también porque desconfían de las cámaras. Los 
exploradores llevan regalos para persuadirlos de dejarse filmar, pero sólo cuan-
do les prometen regalarles un toro, los indígenas aceptan ser capturados por la 
lente. La condición, sin embargo, es que ellos mismos maten al animal sin tocar 
ni mirar al camarógrafo “ni a sus endiablados aparatos” (Plüschow, 2008: 112). 
La ferocidad de los botocudos queda así plasmada a través de la recreación de 
esta cacería que contribuye a construir su tipicidad étnica y a apoyar el este-
reotipo del “salvaje peligroso” esperado por el espectador blanco y europeo, a 
quien, en última instancia, está destinado el film. A este respecto, es sumamen-
te iluminadora la manera en que Plüschow narra el episodio en su libro:

Garibaldi permanece tieso como un roble; su mano va dando 
vuelta a la manivela del aparato, que susurra discretamente. Por 
fortuna, aquellos diablos desnudos no saben lo que les está ha-
ciendo; no saben que muy pronto aparecerán sobre el luminoso 
lienzo blanco y que sus costumbres y sus tipos y sus gestos feroces 
serán cómodamente observados por millones de espectadores de 
todos los países; no saben que, gracias a aquella caja negra mon-
tada sobre un trípode, cuya manivela rueda sin cesar, quedarán 
archivados eternamente, como un importantísimo documento 
de cultura, hasta mucho después de su muerte, cuando ya el úl-
timo de los botocudos habrá desaparecido de la tierra, y que sus 
asesinatos, sus hechos sangrientos habrán pasado a la categoría 
de relatos lejanos, como las historias de los indios bravos de la 
América del Norte. (Plüschow, 2008: 113)

 Este relato construye la idea de un “otro” como sujeto de mirada europea e 
instala un discurso que autores como Alison Griffiths han denominado “etno-
grafía de salvamento”,13 en el que se sugiere la idea de que el cine, y las técnicas 
de reproducción mecánica en general, no sólo están contribuyendo al cono-
cimiento de estas culturas y sus costumbres en el mundo civilizado, sino que 
las están salvaguardando para la posteridad, antes de que desaparezcan para 
siempre. 
 La segunda parte del film muestra la llegada de la Feuerland a la Argentina. 

13 Véase, por ejemplo, Griffiths (2002) o Tobing Rony (1996).
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Aunque, como muestra el mapa animado, Plüschow entra al país por Buenos 
Aires –ciudad que lo impresiona profundamente y a la que compara en su libro 
con Nueva York–, la película no le dedica ni una sola imagen a esta metrópoli y 
se sumerge directamente en el corazón de la Pampa gaucha. La difusión visual 
de la cultura criollista y en particular de la figura del gaucho fue un fenómeno 
exponencialmente creciente desde fines del siglo xix y alcanzó a principios del 
xx una magnitud que sobrepasó los límites nacionales. Los álbumes de vistas 
y costumbres, pero sobre todo la tarjeta postal, fueron fundamentales en este 
proceso y sirvieron de modelos temáticos y estéticos de la naciente cinema-
tografía. Estas imágenes contribuyeron a recrear iconográficamente el mapa 
argentino y, en una época en la que la población extranjera constituía más de 
un tercio de la total, la pregunta por la esencia del ser nacional fue respondida 
por la fotografía en general y la postal en particular de una manera rotunda. 
Como sugiere Carlos Masotta, “la imagen de un país con ciudades y paisajes 
deslumbrantes se complementó con dos tipos de habitantes singulares; ‘indios’ 
y ‘gauchos’” (Masotta, 2007a: 11), que contaban ya con un proceso de estereo-
tipación de casi cien años desde sus primeras representaciones en pinturas y 
relatos de viajeros a comienzos del siglo xix. La postal, potenciada por el cre-
ciente fenómeno inmigratorio, no hizo más que apropiarse de ese estereotipo y 
lo puso en circulación de un modo inédito.

El mate. Fotograma de Vuelo en imágenes hacia mundos desconocidos (Gunther 
Plüschow, 1928) y postal fotográfica basada en una imagen de Francisco Ayerza.
Colección Cuarterolo.

 Para un viajero europeo como Plüschow, la imagen de una Argentina agríco-
la y criollista era probablemente la única conocida y también la única esperada 
por su público potencial. 
 El viaje de la Feuerland continúa hacia Tierra del Fuego, ingresando prime-
ro por el lado chileno y desplazándose entre canales y fiordos hasta Ushuaia 
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y el Cabo de Hornos. En estas imágenes, el paisaje se convierte en personaje 
absoluto. Por un lado, Plüschow recupera un fenómeno también propio de la 
fotografía y la postal que Carlos Masotta ha denominado “encantamiento del 
territorio argentino” (2007b), caracterizado por el descubrimiento, la escenifi-
cación pictórica y el diseño unificados del paisaje nacional. 

Paisajes patagónicos. Fotograma de Vuelo en imágenes hacia mundos descono-
cidos (Gunther Plüschow, 1928) y postal fotográfica de Lago Escondido, Chubut. 
Colección Carlos Masotta.

 El paisaje aparece entonces como una vista de la naturaleza en tanto con-
junto armónico, un territorio transformado en fuente y expresión de gozo. Por 
el otro lado, en cambio, el film juega permanentemente con la idea de peligro 
y aventura, y, por lo tanto, la naturaleza es mostrada simultáneamente como 
un elemento amenazante y hostil que acecha permanentemente la vida de los 
protagonistas. Esto se vuelve aún más evidente cuando la goleta a vela es re-
emplazada por el avión como elemento de exploración. Aquí la naturaleza y 
la máquina inician un duelo en el que esta última, luego de sortear obstáculos 
y peligros diversos, emergerá siempre como la incuestionable vencedora.14 “El 
corazón de la Tierra fue conquistado”, dice el film en uno de sus intertítulos, a 
la vez que Plüschow muestra desde el aire imágenes “que ningún ojo humano 
había visto hasta entonces”.

Expedición Argentina Stoessel (Adán y Andrés Stoessel, 1928-1930)
 Esta celebración de la máquina vuelve a repetirse muy fuertemente en otro 
travelogue de la época titulado Expedición Argentina Stoessel. El film relata la 
proeza automovilística de dos hermanos argentinos, Adán y Andrés Stoessel, 

14 Paradójicamente, Plüschow muere durante un segundo viaje exploratorio a la Patagonia, 
cuando el 28 de enero de 1931 su avión cae sobre el Lago Rico, en la provincia de Santa Cruz, a 
raíz de una feroz tormenta que daña gravemente la máquina. 
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que entre 1928 y 1930 recorrieron más de 32.000 kilómetros en un Chevrolet 
modelo 28, uniendo la ciudad de Buenos Aires con la de Nueva York. En dos 
años y quince días, los intrépidos aventureros se propusieron trazar el rumbo 
de una ruta Panamericana, entonces inexistente, pasando por la mayoría de 
los países latinoamericanos y sorteando todo tipo de dificultades y obstáculos 
propios del intricado terreno. 
 Este tipo de travelogue tenía un importante antecedente en Francia. Allí, y 
por la misma época, varias de las grandes empresas automotoras estaban finan-
ciando expediciones fílmicas a través del Sahara en el ámbito de una economía 
turística emergente en el norte de África.15 Según Peter Bloom, estas expedicio-
nes funcionaban como un potente símbolo de la industria automotriz y de las 
ambiciones geopolíticas francesas, y amalgamaban “un repertorio arqueológi-
co, etnográfico y geográfico en el contexto de una ideología franco-colonialista 
de reforma higiénica, educacional y política” (2006: 139). Aunque en el viaje 
de los Stoessel hay implícita una clara ideología modernizadora y civilizatoria 
–la idea de trazar una ruta Panamericana inexistente es, en última instancia, 
una manera de fomentar dicho proyecto–, no son los discursos imperialistas 
los que promueven su viaje, sino, por el contrario, la influencia de ciertas ideas 
americanistas que comenzaban a instalarse en los círculos intelectuales latinoa-
mericanos. En su libro 32.000 kilómetros de aventuras, los hermanos Stoessel 
escriben:

Nuestro viaje [...] nos ha servido para comprobar que nuestros 
pueblos viven en un completo aislamiento, ignorándose mutua-
mente hasta el punto de que las más groseras leyendas y las más 
extravagantes especies se propagan y perpetúan hasta en los nú-
cleos cultos e ilustrados [...] Bien quisiéramos [...] que la nuestra 
fuese la primera y la última de las empresas de este género [y que] 
en un porvenir que deseamos cada vez más cercano [sirva] para 
unir a todos los pueblos del continente, acercándonos todavía 
más por virtud del mutuo conocimiento. (1930: 11-12) 

 Sin embargo, a pesar del discurso de unión y hermandad de los pueblos ame-
ricanos sostenido por los Stoessel, no es casual que, aunque el viaje se había 
iniciado en Arroyo Corto, una pequeña localidad a 500 km de la capital de la 

15 Entre los títulos más importantes, podemos mencionar  Entre los títulos más importantes, podemos mencionar La traversée du Sahara (1923), Le 
continent mystérieux (1924), La croisière noir (1926), La croisière jaune (1932), financiados por la 
Citroën, y Les mystères du continent noir (1926) y La première traversée rapide du desert (1931), 
financiados por la Renault.
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que los hermanos eran oriundos, en el film se hayan elegido como puntos de 
partida y de llegada de la travesía las ciudades de Buenos Aires y Nueva York 
respectivamente. Las imágenes con las que ambas ciudades son presentadas en 
el film son casi idénticas: una serie de planos en picado que muestran el intenso 
tráfico de sus arterias principales, los altos edificios de sus centros cívicos y 
comerciales y la asombrosa cantidad de automóviles que, aun en esa tempra-
na época, circulaban por las principales avenidas. El claro paralelismo que el 
film establece entre estas dos metrópolis se vuelve aún más explícito cuando 
la cámara de los Stoessel penetra en las principales capitales latinoamericanas, 
la mayoría de las cuales conservaban todavía un estilo colonial, y sobre todo 
cuando se interna en las zonas más alejadas a las mismas, donde predomina-
ba aún un estilo de vida rural y en ciertos casos todavía “primitivo”. En estos 
espacios, el automóvil, que tan cómodamente vemos recorrer las calles de Bue-
nos Aires o Nueva York, debe establecer una lucha “cuerpo a cuerpo” con la 
naturaleza hostil que se obstina constantemente en impedir su avance a través 
de ríos torrentosos, peligrosos despeñaderos y caminos escarpados. Como el 
avión de Plüschow, el Chevrolet de los Stoessel va superando cada uno de es-
tos obstáculos, demostrando que, aun sin carreteras, la máquina es siempre la 
indiscutible vencedora. Pero quizás la secuencia del film que mejor representa 
este duelo entre civilización y barbarie tenga lugar cuando los expedicionarios 
visitan una aldea indígena en la península de Goajira, al norte de Colombia, 
causando con su extraño automóvil el asombro y estupor de los “salvajes”. Los 
intertítulos informan: “Como ante un extraño dios se congregan los nativos en 
torno a nuestro coche. Les apasionan los cigarrillos y las fotografías, del mismo 
modo que a sus antepasados, las cuentas de vidrio de los conquistadores”. A 
continuación se muestra una serie de imágenes de los indígenas semidesnudos 
manipulando torpemente una cámara fotográfica o posando dócilmente junto 
al automóvil. Este tipo de escenificaciones, donde el nativo aparece retratado 
junto a objetos y artefactos del “mundo occidental” en actitudes de sorpresa y 
asombro, tenía ya una arraigada tradición en el campo de la fotografía, donde 
es común encontrar imágenes de indígenas junto a automóviles, instrumentos 
musicales, largavistas o cámaras fotográficas.
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Mapuches junta a un auto. Tarjeta postal. Autor no identifi cado, ca 1920, Arauca-Autor no identificado, ca 1920, Arauca-
nia, Chile. Museo Histórico Antropológico Mauricio van de Maele, Valdivia, Chile.

 Como puede verse ya en Nanook, el esquimal con la célebre escena del gra-
mófono, el cine no hizo más que apropiarse de este legado visual y explotarlo 
con fines similares. Al igual que sucedía con las escenificaciones destinadas a 
construir una tipicidad étnica que respondiera a las expectativas del espectador 
occidental, estas imágenes no buscan constituirse en un registro fiel del nativo, 
sino que pretenden poner en evidencia las concepciones que el blanco tiene 
sobre ese “otro” y sobre su reacción frente al automatismo de la máquina. Según 
Margarita Alvarado, se articula así 

un modelo infantil e ingenuo del “buen salvaje” enfrentado como 
primitivo a un logro tecnológico del progreso del blanco. La dico-
tomía fundamental que se manifiesta aquí más que expresar una 
relación entre barbarie y civilización, materializa visualmente 
una oposición entre el automatismo representado por la máquina 
y la magia encarnada en el nativo que la observa. (Alvarado Pé-
rez, 2007: 40)

 Como en la novela de H. G. Wells, al observar las imágenes de la mayoría de 
estos filmes realizados en suelo latinoamericano, es posible pensar el travelogue 
como una especie de maquina del tiempo. La cámara de esos exploradores y 
viajeros embarcaba a los espectadores de la época en una suerte de viaje al pa-
sado, en el que todavía podían verse salvajes tribus indígenas, maravillas de la 
naturaleza virgen y costumbres exóticas sin tener que alejarse de la seguridad 
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y las comodidades propias de la vida urbana. Sin embargo, tanto la fotografía 
como el cine cumplieron un rol fundamental en el proceso de documentación 
etnogeográfico que, en última instancia, contribuyó a la transformación y, en 
algunos casos, incluso a la desaparición de ese mundo primitivo en acelerada 
agonía que se intentaba preservar visualmente. Por un lado, todos estos filmes 
llevaban implícito un claro discurso civilizador y modernizador que resultó 
ser sumamente operativo a los objetivos sociopolíticos de la élite gobernante 
latinoamericana. Por el otro, y aun sin proponérselo en forma explícita, este 
género contribuyó simultáneamente al proyecto de construcción de la nacio-
nalidad argentina que, frente al impacto del fenómeno inmigratorio, proponía 
la recuperación de la tradición como vía para consolidar una identidad na-
cional que permitiera homogeneizar al naciente y dispar conglomerado crio-
llo-inmigratorio. De esta manera, el travelogue anuncia y revela algunas de las 
contradicciones que van a caracterizar al cine argentino durante gran parte de 
su período silente, donde por un lado se romantiza el pasado fundacional y el 
mundo rural como símbolos de la identidad nacional y, por el otro, se exalta y 
difunde el progreso modernizador y urbano que estaba causando su agonía. 
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(Re)significando imágenes
Recepción de fotografía etnográfica de la comunidad de

 Colonia Aborigen-Napalpí (Chaco)

Mariana Giordano*

 Este artículo es el resultado de una experiencia de recepción de fotografía 
histórica de indígenas chaqueños realizada en el marco de una investigación 
dialógica con diferentes comunidades y grupos étnicos de la provincia del Cha-
co, Argentina.1 
 El objetivo se orienta a indagar las estrategias de apropiación y (re)signifi-
cación2 de fotografía etnográfica que resultan de la instancia de recepción de 
imágenes en Colonia Aborigen-Napalpí3 (provincia del Chaco) en mayo de 

*  El presente trabajo se desarrolló en el marco del proyecto de investigación Memoria e Imagi-
nario del Nordeste Argentino. Escritura, oralidad e imagen (PICTO 130 – ANPCyT / UNNE).
1 Se trata del proyecto “Captura por la cámara, devolución por la memoria. Imágenes foto-
gráficas e identidad” (PIP CONICET 6548), dirigido por Mariana Giordano e integrado por 
Elizabeth Jelin, Ludmila da Silva Catela, Alejandra Reyero, Pablo Vila, María Molas y Molas y 
Pablo Becerra. El proyecto compartió una misma metodología de abordaje, pero tuvo tres ám-
bitos diferentes de recepción: grupos indígenas chaqueños, barrios periféricos de la ciudad de 
Buenos Aires y ex centros clandestinos de detención. Sobre los resultados del mismo vinculados 
a las comunidades indígenas chaqueñas, y previos a la experiencia que aquí analizamos, véase 
Giordano (2010) y Reyero (2010). 
2 Consideramos (re)significación en tanto un primer sentido de estas imágenes surgió de la 
sociedad hegemónica que tuvo acceso a las mismas. De este modo, al ser vistas por los receptores, 
estas adoptan un nuevo sentido. Pero en otras ocasiones, esta instancia de lectura de la imagen 
supuso otorgarles un significado sin conocer los previos: de tal forma, la imagen se construye 
simultáneamente a la observación del receptor.
3 La reducción indígena de Napalpí se creó en 1911 en el entonces Territorio Nacional del 
Chaco. Dependió primero de la Comisión Honoraria de Reducciones de Indios en el marco 
del Ministerio del Interior. En 1946, las funciones de dicha Comisión pasaron a la Dirección de 
Protección del Aborigen, dependiente de la Dirección General de Previsión Social. En 1955, la 
Dirección fue transferida al Ministerio del Interior. Con la Provincialización del Chaco en el año 
1951, el gobierno federal delegó parte de la cuestión aborigen a las autoridades de la provincia; 
así, en 1957 se creó la Dirección Provincial del Aborigen del Chaco, que tuvo a su cargo la ad-
ministración de las colonias indígenas, entre ellas, la Colonia Aborigen Chaco, último nombre 
de la reducción de Napalpí. La zona donde se produjo la llamada “Masacre de Napalpí” en 1924, 
distante a unos 10 km del casco urbano de Colonia Aborigen, continúa conservando el nombre 
de “Napalpí”. Colonia Aborigen Chaco se ubica en la zona central de la provincia, en los Departa-
mentos 25 de Mayo y Quitilipi: la zona que abarca Colonia Aborigen (teniendo en cuenta el área 
urbana y rural) es de una longitud de 30 km en dirección Este-Oeste, en tanto la del lado menor 
es de aproximadamente 7,5 km en dirección Norte-Sur, 
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2010: la experiencia de recepción se realizó en el marco de una exposición en 
la zona urbana de Colonia Aborigen, mientras que en una escuela rural, en el 
ámbito conocido como la zona de la “masacre”4, se presentaron paneles con 
fotografías.5 El punto central de la experiencia consistió en una presentación 
de fotografías referenciadas históricamente como pertenecientes a grupos in-
dígenas de la zona de Napalpí y otro conjunto de retratos y escenas procedentes 
de otros grupos étnicos del Gran Chaco6, en una selección realizada en forma 
conjunta con algunos miembros de la comunidad con quienes ya habíamos 
dialogado previamente. También se presentó, en pequeños álbumes, el mismo 
corpus con el que habíamos hecho las experiencias de diálogo anteriores en 
la Colonia. Y se proyectó el documental sueco Pa Indianstigar vid Pilcomayo 
floden (Los indios del río Pilcomayo) de la expedición de Gustav Emil Haeger 
(1920), dirigido por Wilhelm Hansson. La exposición de fotografías tuvo lugar 
en el Salón de la Asociación Comunitaria Colonia Aborigen Chaco, y surgió a 
partir de la demanda de pobladores y miembros de la Asociación. 
 Nuestro interés estaba vinculado, asimismo, en canalizar estos espacios de 
(re)encuentro como modo de analizar los procesos simbólicos y subjetivos que 
ocurren cuando se abren estos escenarios con fotografías que históricamente 
les fueron atribuidas como “propias”7 de los indígenas chaqueños.
 Cabe señalar que Colonia Aborigen-Napalpí se caracteriza por ser una zona 
interétnica: originalmente integrada por una mayoría de tobas (qom) y mo-
covíes (moqoit) y una minoría de vilelas,8 en la actualidad se autoidentifican 

4 La llamada “Sublevación de Napalpí” (denominación surgida desde el Estado y la prensa 
oficialista) o “Masacre de Napalpí”, ocurrida el 19 de julio de 1924 en la reducción indígena de 
ese nombre, se desencadenó por factores de índole político-económico, explotación laboral y 
dominación estatal de que eran objeto los grupos indígenas que la integraban, en un contexto 
de difusión de ideas milenaristas. Véase, entre otros, Cordeu y Siffredi (1971), Solans (2007), 
Trinchero (2009).
5 Esta actividad, cuya realización estaba pautada realizarse en forma contemporánea al inicio 
de la exposición en la zona urbana, se debió realizar con posterioridad por la imposibilidad de 
acceso al lugar por lluvias.
6 Cuando nos referimos al “Gran Chaco” estamos haciendo alusión a los territorios que inte-
gran el Chaco paraguayo, boliviano y argentino. En nuestros estudios previos hemos analizado 
corpus fotográfico de los grupos étnicos de este ámbito.
7 Con “propio” nos referimos a que las imágenes que se les presentaba en la instancia de re-
cepción eran fotografías que durante un siglo circularon como representativas de los indígenas 
chaqueños. Lo “propio” no se refiere, por consiguiente, a la propiedad de las imágenes, sino a la 
supuesta relación del sujeto representado con el sujeto receptor o sus ancestros.
8 En diciembre de 1913, Enrique Lynch Arribálzaga, delegado del Ministerio del Interior en la 
reducción de Napalpí, hizo realizar un segundo Censo en la Reducción, que dio como resultante 
una población total de 694 indígenas, compuesta por 344 tobas, 312 mocovíes y 38 vilelas. Estos 
últimos habían sido trasladados desde la zona de Resistencia para cumplir distintas tareas en la 
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los dos primeros grupos.9 A ellos se suman una importante población criolla 
e inmigrantes de la Europa Media y Oriental, que arribaron a la zona hacia 
1921-1923. 

Fotografía y contextos de recepción
 Las fotografías pueden ser analizadas desde la mirada de los fotógrafos, aten-
diendo a los intereses ideológicos, a las posibilidades técnicas, a las construc-
ciones estéticas que asumieron como objetivos de un programa iconográfico en 
un contexto específico. En tal sentido, nos estamos centrando en los contextos 
de producción de las imágenes, y la dirección del abordaje vincula lo contex-
tual con lo “intrafotográfico” relacionado al “campo fotográfico”10: ello supone 
considerar la imagen como portadora de sentidos, significados y poder, como 
constructo cultural y estético, como herramienta de un proceso de domina-
ción, entre otros aspectos a tener en cuenta en su contexto de producción. Pero 
la fotografía, y en este caso la etnográfica11, también puede ser analizada desde 
los contextos de circulación y recepción: la lectura de una misma imagen pue-
de asumir significados contradictorios/complementarios según los diferentes 
modos de circulación a los que se la someta. Poole señala que “lejos de ser do-
cumentos transparentes... las fotografías son susceptibles de asumir un rango 
de interpretación que depende de la mirada que le dé la gente” (Poole, 2004: 
38). Esto es a lo que Mason llama la “vida de las imágenes”12, afirmando además 
que el hecho de que una imagen se pueda mover libremente dificulta su análisis 
como producto ideológico. 

Por supuesto, cuando entra en un contexto cultural o histórico 
específico, una imagen puede jugar un rol ideológico, pero cuan-

Administración de la reducción (Lynch Arribálzaga, 1914). 
9 Trataremos más adelante la cuestión de la invisibilidad de los vilelas.
10 El “campo fotográfico” se define como el espacio representado en la materialidad de la ima-
gen, y que constituye la expresión plena del espacio de la representación fotográfica. Pero la 
compresión e interpretación del campo visual presupone siempre la existencia de un fuera de 
campo que opera en forma contiguo y que constituye también el sustento de aquel. Véase Dubois 
(1986). 
11 Scherer señala que la fotografía etnográfica “es el uso de fotos para la conservación y com-
prensión de cultura(s), tanto la de los sujetos como de los fotógrafos [...] Lo que convierte una 
foto en etnográfica no es necesariamente la intención de su producción, sino cómo se usa para 
informar etnográficamente a sus espectadores” (Scherer, 1995: 201).
12 Este autor se introduce en el tema analizando los aportes de Wittkower con el concepto 
de “migración” de las imágenes, de Panofsky y de Warburg respecto de la “movilidad” y “vitali-
dad” de las imágenes. Introduce también aportes metodológicos significativos para el abordaje 
de corpus iconográfico desde esta perspectiva de la movilidad y tránsito de las imágenes (Mason, 
2001).
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do se mueve en él, es capaz de sacarse de encima esa acreción 
ideológica y de cumplir a veces roles contradictorios. Las imáge-
nes pueden hacer historia, pero no tienen conciencia que lo están 
haciendo. (Mason, 2001: 16)

 En estos conceptos entran en juego las instancias de circulación y recepción 
de las imágenes. 
 Tomando estos fundamentos afirmamos que, respecto de las fotografías de 
indígenas chaqueños, se producen procesos de construcción de sentido de una 
comunidad de receptores que surgen en la apropiación de la materialidad del 
objeto fotográfico y de su representación, en el contexto del tránsito y recep-
ción de las imágenes.13 El soporte de las imágenes (en la experiencia que abor-
daremos, impresas en pequeñas fotos papel insertas en álbumes o ampliadas y 
ubicadas en cuadros colgados en una pared) y la presentación a un receptor di-
ferente para el que estuvieron concebidas originalmente también contribuyen a 
cambiar las posibilidades de su interpretación. 
 La experiencia que estudiamos en este artículo supone considerar uno de 
los tres contextos de análisis posibles de la fotografía: el de recepción. Pero 
también está implícito el contexto de circulación, ya que las imágenes no se 
encontraban originalmente en la localidad donde fueron recepcionadas, sino 
que circularon y llegaron a la misma por un interés académico. De tal modo, 
consideramos que el rol del investigador en este caso no es independiente de 
la recepción, porque es quien intervino en el contexto de circulación de las 
fotografías: ellas no habían sido concebidas para un receptor indígena, sino 
para la sociedad hegemónica que las observó en forma contemporánea a su 
producción. Se mantuvieron hasta la actualidad en archivos y museos lejanos 
a los grupos indígenas chaqueños. Ahora, estos grupos las “ven” por nuestra 
intervención en el proceso de circulación de las imágenes.

Instancias de una experiencia de recepción de imágenes
 La experiencia de recepción se transformó también en una experiencia de 
investigación: esta última se puede articular en un antes, un durante y un des-
pués, tres tiempos/momentos que se vinculan tanto en lo metodológico referi-
do al valor dialógico de la imagen en la investigación social, como en la indaga-

13 Advertimos que las imágenes se pueden abordar desde la producción, circulación y recep-
ción, pero que estas etapas no deben considerarse como separadas o estancas, sino, por el contra-
rio, dinámicas y convergentes en la construcción de sentidos.
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ción de los procesos de apropiación y (re)significación que analizaremos. 
 Antes: a partir de 2006 realizamos, en tres oportunidades, experiencias de 
recepción de fotografías en Colonia Aborigen, en distintos lotes de la zona ur-
bana y la rural, acercando imágenes atribuidas históricamente a indígenas cha-
queños y analizando las respuestas que surgían de las instancias de (re)encuen-
tro. Este corpus se utilizó en entrevistas en forma individual como también 
de modo grupal a indígenas que se reunieron en asociaciones comunitarias 
(como la de Hipólito César, radicada en el lote 38): dicho corpus se seleccionó 
para esta actividad que se replicó con otras comunidades y grupos étnicos de 
la provincia del Chaco, y estaba compuesto por fotografías tomadas a los gru-
pos indígenas del Chaco argentino desde fines del siglo xix hasta la década de 
1970 por diferentes emisores (agentes del Estado nacional y territoriano, fotó-
grafos, misioneros, aficionados, autores desconocidos, etcétera). Surgieron así 
algunas demandas de realización futura de una exposición con las imágenes a 
partir de las cuales dialogábamos con la comunidad. Cabe destacar que en esas 
ocasiones no se incluyó un conjunto de fotos que se localizaban en el ámbito 
de Colonia Aborigen-Napalpí, a las que recién tuvimos acceso en 2009. Estas 
imágenes, correspondientes a la Colección Lehmann-Nitsche y conservadas en 
el Instituto Iberoamericano de Berlín, fueron presumiblemente obtenidas por 
este antropólogo alemán que trabajaba en el Museo de La Plata en el contexto 
de la Masacre de Napalpí en 1924.14

 En 2009 se acercó a nosotros Juan Chico, miembro de la comunidad e inte-
resado en el rescate de su memoria, solicitando ver imágenes específicamente 
de Colonia Aborigen-Napalpí. Le presentamos las utilizadas en las experiencias 
previas y aquellas que habíamos conseguido recientemente de Lehmann-Nits-
che. El resultado de este encuentro ya fue analizado en otros trabajos (Giorda-
no, 2009), y del mismo surgió nuevamente y en forma reiterada la solicitud de 
realizar una exposición en Colonia Aborigen.
 Durante: la exposición/presentación15 –eje de la experiencia que analizamos 

14 Heraldo del Norte, Corrientes, 27/VI/1925. Este número especial fue realizado a casi un año 
de la masacre. Dado que el periódico, originalmente llamado Heraldo del Chaco, sufrió la perse-
cución política por enfrentarse al gobierno territoriano, trabajó en la clandestinidad, y en 1925 
editó este número extraordinario sobre Napalpí en la ciudad de Corrientes. Sobre la presencia de 
Lehmann-Nitsche y su acompañante el día 19 de julio de 1924, el diario dedica largos párrafos.
15 Como en experiencias anteriores donde utilizamos la misma estrategia de diálogo a través 
de las imágenes, no aludimos a las mismas como “exposiciones” en el sentido que usualmente se 
utiliza en el mundo del arte, ya que no hubo un guión expositivo, sino una selección previa –y 
conjunta con miembros de la comunidad– de fotografías a “presentar”.
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en este artículo– se inició el 4 de mayo de 2010, previo acuerdo con la Asocia-
ción Comunitaria Colonia Aborigen Chaco16 y con los docentes de la Escuela 
Nº 778 que funciona en las cercanías del lugar en que ocurrió la Masacre de 
Napalpí en 1924.
 Este “durante” se ha prorrogado por varios meses en el aspecto expositivo, 
porque lo que había sido pensado como una muestra de unos quince días se 
mantuvo por nueve meses por requerimientos de la comunidad. Los visitantes 
de esta exposición fueron mayoritariamente indígenas, aunque también po-
blación criolla. A visitantes que espontáneamente acudieron a la misma17 se 
sumaron contingentes de niños de preescolar y nivel primario. 

Jóvenes visitando la exposición y fotografiando la imagen de un grupo de seis 
hombres vilelas (fotografía de la serie Lehmann Nirsche, Instituto Iberoamericano 
de Berlín). Fotograma del documental Historias fotosensibles (Dir. Pablo Kühnert, 
Inv. Mariana Giordano), 2010. CONICET.

 Después: la postergación del tiempo expositivo se revela también como sig-
nificativa para esta experiencia, ya que pudimos realizar entrevistas con pos-
terioridad, atendiendo a los visitantes del ámbito urbano y rural que tuvieron 
la oportunidad de recepcionar esas imágenes en los meses posteriores. Uno de 
los miembros de la Asociación Comunitaria donde se realizó la exposición/
presentación expresaba: “Vino mucha gente todo este tiempo... De Colonia, 

16 La experiencia fue filmada, y parte del material audiovisual integra el documental Historias 
fotosensibles, producido por conicet para la televisión pública en el marco de la serie Vida cien-
tífica, dirigida por Pablo Kühnert.
17 Los integrantes de la Asociación Comunitaria habían difundido la exposición. Asimismo, 
fuimos convidados por una radio local bilingüe a realizar una invitación por ese medio.
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pero también gente que se fue a vivir a otros lados y vino unos días y vio esto. 
Le sacaron muchas fotos...”.18

 De esas instancias, nuestro análisis sobre la apropiación y (re)significación 
de las imágenes se centrará en el “durante”, atendiendo a su relación con los 
otros dos momentos.

Imagen, apropiación y contexto sociocultural
 El concepto de “apropiación” ha tenido en los últimos años un uso significa-
tivo, tanto en el ámbito del arte19 como de la historia y la sociología, particular-
mente al vincularlo con el mundo globalizado. En los usos que se ha hecho de 
este concepto se encuentra en común la atención a las “prácticas” alrededor de 
los objetos culturales en un contexto sociohistórico. Así, sean obras de arte o 
libros, el fenómeno de la apropiación supone un uso social de su materialidad 
que deriva en una nueva significación del objeto –que puede llevar, en ocasio-
nes, a nuevas producciones artísticas–, a la vez que las prácticas que se operan 
sobre dicho objeto pueden adjudicarse a actores individuales o grupales. 
Estas prácticas apropiacionistas implican una transgresión al “derecho de pro-
piedad” (lo propio), vinculado entonces a los “robos” o “plagios”, y tradicional-
mente se sintetizó en la oposición entre original y copia, vinculado a la produc-
ción/creación artísticas.
 En el caso que abordamos, la apropiación fue la resultante de una instan-
cia de acercamiento de los artefactos culturales por parte de nosotras en tanto 
investigadoras. Es decir, los futuros receptores tenían, en principio, total des-
conocimiento de la existencia de estas imágenes. Fueron instancias previas de 
acercamiento individual y grupal las que llevaron a la presentación comunita-
ria de las mismas y a las prácticas de apropiación que surgieron luego.
 Esta experiencia se produce, a la vez, en un contexto de fuerte discusión co-
munitaria sobre el uso político que el tema de la Masacre de Napalpí ha tenido 
en los últimos dos años –tema central en la historia comunitaria y que surgirá 
en esta instancia de (re)significación de los artefactos apropiados–. Discusión 
que al mismo tiempo se da en un proceso de reemergencia identitaria y en el in-
terés de algunos actores sociales en el conocimiento y la escritura de “su propia 
historia”20. En el momento en que realizamos la presentación de las imágenes, 

18 Entrevista a Reinaldo Ramírez. Colonia Aborigen, 13 de abril de 2011.
19 Véase, entre otros, Prada (2001) y Schneider (2003).
20 Es el caso de Juan Chico, quien expresa que el interés en conocer la historia de la comunidad 
lo llevó a “buscar información, investigar sobre mi comunidad, especialmente sobre la Masacre 
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las discusiones se centraban en dos temas principales vinculados entre sí: uno 
de ellos, relacionado con la intención del gobierno provincial de realizar un 
concurso internacional para erigir un monumento que recordara la masacre 
de Napalpí, en un predio expropiado a tal fin sobre la Ruta Nacional N° 16. En 
tal sentido, algunos referentes comunales, e incluso maestros de la Escuela Nº 
77821, argumentaban la falta de identificación que tenían con el concepto de 
“monumento” y la imposibilidad de que miembros de su comunidad se incor-
porasen en el certamen –experiencia que, por otra parte, les resultaba total-
mente ajena–, y proponían, en su reemplazo, plantar quinientos árboles que 
simbolizarían los muertos en la matanza.22 
 Por otro lado, impugnaban la elección del predio, a 10 km del lugar donde 
se produjo la masacre, aduciendo cuestiones netamente políticas en dicha elec-
ción por ser un espacio “visible” para quienes transitaran por la ruta sobre la 
que se encuentra, pero con el que la comunidad no relacionaba la matanza.23

 Sin embargo, más allá de este hecho contemporáneo a nuestra presencia en 
la comunidad, la emergencia del tema de la masacre en el discurso político y 
social llevaba a que jóvenes qom de la localidad lo consideraran eje de discu-
sión comunitaria, ya que expresaban que no conocían mucho de “esa historia, 
y que ahora se hable me parece que es bueno”24.
 Este contexto resulta significativo al momento de las (re)significaciones que 
hicieran sobre algunas imágenes en la que muchos receptores centraron sus 
respuestas, ya que, como veremos, las mismas coinciden en el tema de la ma-

de Napalpí, acercarme a ustedes (las investigadoras) en busca de las fotos que yo sabía que te-
nían...”. Entrevista a Juan Chico, 5 de mayo de 2010. Chico es un joven qom de Colonia Aborigen 
que ha recopilado la memoria de su pueblo. Autor, junto a Mario Fernández, de Napalpí. El 
llamado de la sangre (2008).
21 En esta escuela se planificó la otra experiencia con imágenes, que no pudo realizarse en 
forma contemporánea a la del Salón Comunitario por imposibilidad de acceso debido a la lluvia, 
pero luego se acercó un panel con las mismas fotografías expuestas en la Asociación y los docen-
tes solicitaron material de consulta bibliográfica sobre el tema. 
22 En el mundo del arte, esta propuesta podría leerse desde un vanguardismo que remite a los 
planteos conceptualistas y político-ecologistas de Joseph Beuys en su proyecto de plantar 7.000 
robles iniciado en la Documenta 7, uno de los eventos mundiales más prestigiosos del mundo. 
Sin embargo, la iniciativa de los grupos indígenas podría responder a la relación comunitaria 
con el entorno natural y a los modos de construir memoria(s) que buscan seguir parámetros 
diferenciales de los hegemónicos.
23 Cabe señalar que el lugar donde se produjo la masacre fue el Lote 38 de la Reducción de 
Napalpí, distante aproximadamente 10 km de la antigua Administración de dicha reducción. 
Asimismo, dicho lugar identificado por personas que vivenciaron la masacre y sus descendientes 
se encuentra también a 10 km de la RN 16 y del predio donde se planteaba la erección del mo-
numento. 
24 Entrevista a Carlos Samuel Ortega. Colonia Aborigen, 4 de mayo de 2010.
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sacre: si bien el grupo de imágenes producidas por Lehmann-Nitsche está vin-
culado directamente a este tema, en el resto de la exposición y las imágenes que 
los visitantes también podían observar en pequeños álbumes se representaban 
retratos y escenas étnicas de distintos contextos y momentos de la relación en-
tre los diversos agentes que enfocaron a los grupos indígenas chaqueños.

Tópicos de lectura e interacción de/con las imágenes
 Tres temáticas principales surgieron como ejes de análisis de las prácticas de 
apropiación simbólica, de (re)significación y de demanda final de las imágenes 
a partir de las instancias de diálogo e interacción con la comunidad; aspectos 
que se suman a otros elementos de análisis que en trabajos el “antes” habían 
surgido en esta comunidad. Los tres aspectos que surgieron en la recepción se 
vinculan a:

El tema de la ciudadanía y el rol del Estadoa) :25 en las imágenes presentadas 
en la Asociación Comunitaria de Colonia Aborigen Chaco se encontraba la 
serie perteneciente a la colección del antropólogo Robert Lehmann-Nitsche 
en Napalpí en 1924, probablemente pocas horas después de producida la 
masacre. En el Instituto Iberoamericano de Berlín se hallan catorce imáge-
nes obtenidas por el antropólogo –o su acompañante– cuando, en instan-
cias de su arribo a Napalpí para realizar un trabajo de campo, se encuentra 
involucrado en el contexto de la masacre. Estas imágenes están compuestas 
por retratos individuales de, según las inscripciones de Lehmann-Nitsche 
en el reverso, hombres tobas y vilelas, retratos grupales (familias, grupos de 
hombres sonrientes), una imagen que representa el avión que sobrevoló el 
espacio donde se produjo el ataque de la policía,26 y fotos de las instalaciones 
de la reducción de Napalpí. En otra pared de la misma sala, un grupo de 
imágenes tomadas por observadores enviados por la Comisión Honoraria 

25 Sobre el rol del Estado y la construcción de ciudadanos, hay una bibliografía abundan-
te, aunque es menor aquella vinculada a la imagen fotográfica. Véase Briones y Lenton (1997), 
Lenton (2005), Gordillo (2006), Segato (2007), entre otros. En relación con la fotografía, se han 
estudiado particularmente desde los contextos de producción y vinculados a la ocupación del 
Desierto sur Vezub (2002), Alimonda y Ferguson (2004). Desde la relación entre visualidad y 
Estado en el Chaco, véase Giordano (2011).
26 Al respecto, hay distintas versiones sobre el rol de este avión en la masacre: algunos tes-
timonios comunitarios apuntan a que permitió la ubicación de los grupos que realizaban los 
reclamos y la huelga a la administración de la reducción, lo cual posibilitó un ataque más certero 
por parte de las tropas policiales. Otras versiones indican que el avión sobrevoló la zona, tirando 
golosinas para que los “sublevados” se concentraran y facilitar el ataque. Entrevista a Juan Chico. 
Resistencia, 26 de junio de 2009.
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de Reducciones de Indios en 1936,27 entre las se encontraba un par que do-
cumentaban el juramento a la bandera de hombres, mujeres y niños de la 
colonia ante la presencia de la Cacica mocoví Dominga. Estos dos corpus, 
que se presentaban distantes temporalmente, en cuanto a la autoría y obje-
tivos con que fueron obtenidas las imágenes, se convirtieron en el centro de 
gravedad de las respuestas de los receptores en relación al tema de la ciuda-
danía y rol del Estado respecto de los pueblos indígenas y, en particular, la 
historia de Napalpí-Colonia Aborigen.

   Si bien el tema del avión ya había tenido una reflexión importante en nues-
tra instancia del “antes” (Giordano, 2009), en el ámbito de esta presentación 
varios receptores hicieron un vínculo entre dos imágenes de los dos grupos 
que señalamos: la del avión y la del juramento a la bandera. La bandera pre-
sente en el avión involucrado en la masacre y la repetición del símbolo en las 
imágenes del juramento se convirtieron en ejes de reflexión de jóvenes tobas 
que asistieron a la muestra. Carlos señalaba:

El Estado los mató. Ellos estaban reclamando del presupuesto, 
porque ellos necesitaban ganar, necesitaban mantener su fami-
lia... Pero no ganaban nada. Los tenían como esclavos a los abo-
rígenes. Ellos estaban reclamando. Tenían un derecho también. Y 
eso es lo que yo no entiendo. Porque el avión que está allí tenía 
una bandera argentina, y sin embargo todos somos argentinos... 
Primero nos hacen jurar lealtad a la bandera (señalando la ima-
gen del juramento a la bandera) y después nos matan (señalando 
el avión). 

27 Las mismas se hallan en la publicación del Ministerio del Interior Comisión Honoraria de 
Reducciones de Indígenas, Publicación Nº 4, Buenos Aires, La Prensa Médica Argentina, 1936, 
con textos e imágenes de los “especialistas” que recorrían las reducciones: Arturo Ameghino, 
Lorenzo Galíndez y Ramón Pardal.
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Lehmann Nitsche (atrib)28. “Avión contra levantamiento indígena”, 1924. Legado 
Robert Lehmann Nitsche. Instituto Iberoamericano de Berlín.

Autor sin identificar. La cacica Dominga observando el juramento a la bandera. 
Imagen extraida de: Ministerio del Interior. Comisión Honoraria de Reducciones de 
Indios. Publicación Nº4, Buenos Aires, La Prensa Médica Argentina, 1936.

28 Esta foto no pudo haber sido obtenida por Lehmann ya que él se encuentra representado en 
la misma. Sin embargo, atribuimos toda la serie de fotos de Napalpí de 1924 a este antropólogo, 
ya que fueron obtenidas dentro de su proyecto de trabajo de campo en Napalpí. En la prensa de 
la época se hace referencia a un “asistente” que acompañó al antropólogo, quien se supone pudo 
haber obtenido las imágenes.
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 Mientras, Mario apuntaba: “A mí me impresiona ver la bandera en el avión y 
verla en esta otra foto (indicando el juramento). No entiendo, éramos parte de 
la Argentina, pero el mismo país nos mandó el avión”.29 

Eduardo Ramírez, presidente de la Asociación Comunitaria y Carlos Samuel Ortega 
comentando la imagen del avión. Fotograma del documental Historias fotosensi-
bles (Dir. Pablo Kühnert, Inv. Mariana Giordano), 2010. CONICET.

 Juan, que había accedido con anterioridad a dichas fotos y había selecciona-
do junto a nosotros las imágenes que finalmente se expusieron, también había 
reflexionado con anterioridad a la exposición sobre el tema del juramento a la 
bandera: 

A mí hay cosas de estas imágenes que no me cierran. Fijate que la Ca-
cica Dominga está presenciando y avalando ese juramento a la ban-
dera. Ella, que había sido sobreviviente de Napalpí, que por meses la 
persiguieron después de la matanza... No sé, no me cierra...30

 “Nos hacen jurar”, “éramos parte de la Argentina”, son expresiones que remi-
ten a la relación entre el Estado y los pueblos indígenas chaqueños, en particu-
lar Napalpí, el espacio físico y social chaqueño donde el Estado argentino puso 
sistemáticamente mayor énfasis en la implementación de estrategias de aniqui-
lación y cambio cultural forzado y de “conversión” en “ciudadanos de la nación”, 
y donde se dirigieron muchos de los “esfuerzos” estatales luego de la “subleva-
ción/masacre” para lograr los objetivos de sometimiento y aculturación.

29 Entrevista a Mario Paz. Colonia Aborigen, 4 de mayo de 2010.
30 Entrevista a Juan Chico. Resistencia, 26 de junio de 2009. 
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 Estos comentarios de los receptores son fragmentos de pensamientos de la 
historia social de su pueblo, como las fotos también son fragmentos de la cons-
trucción de un imaginario visual sobre el “otro”. Fragmentos dispersos que esta 
instancia de recepción les permite entrelazar. Este vínculo que el receptor rea-
liza entre dos imágenes presenta al Estado como un “otro” que los hace “ser” y 
“hacer”, y a la vez reflexionar sobre ese “ser-parte-del-Estado”. 
 La (re)significación operó también en otro nivel: algunos receptores, al leer 
los epígrafes de las imágenes, se acercaron a nosotros consultando quién era 
Lehmann-Nitsche, qué había ido a hacer a Napalpí, y resignificaban la infor-
mación que les dábamos ante otros receptores con los que compartían comen-
tarios y reflexiones. Carlos, mirando con un “viejito” –como él lo refirió– las 
imágenes de Lehmann-Nitsche y hablando en qom con algunas frases en espa-
ñol, decía: “el destino que les esperaba ese día... ese mismo día. Que el hombre 
le iba sacando fotos, y ese mismo día a la tarde seguramente se hizo la masacre”. 
A otro receptor, le decía: “lo que fue... esto es lo que más me impactó recién 
(señalando la imagen del avión). Todo esto fue el mismo día, no sé si antes o 
después de la matanza”.31 
 En el “después” de nuestra investigación, el “viejito” que había acompañado 
a Carlos en la visita expresaba: 

Yo tengo 77 años. No viví la masacre, pero me acuerdo lo que me 
contaba mi papá. Él se salvó que lo maten porque el patrón de él 
les avisó que la policía iba a atacar, y les dijo que se quedaran en la 
chacra de él, que no vayan para la reducción. Por eso se salvaron, 
muchos se salvaron así, porque les avisaron...32 

 No resulta secundario que esta problematización del rol del Estado en Na-
palpí tenga relación con el contexto contemporáneo a la experiencia que vivía 
la comunidad y que ha derivado en debates sociales sobre acciones estatales en 
Colonia Aborigen a las que nos referimos con anterioridad. Las imágenes, al 
igual que las discusiones actuales, los hicieron reflexionar, en definitiva, sobre 
ellos mismos como sujetos de la acción del Estado.

Identificación, reconocimiento y pertenencia étnicab) : la identificación de 
familiares, amigos, miembros de la comunidad y hasta una autoidentifica-
ción había sido en la instancia del “antes” un elemento central que surgió de 

31 Comentarios de Carlos Samuel Ortega en el contexto de la recepción. Colonia Aborigen, 4 
de mayo de 2010.
32 Entrevista a Nicanor Fernández. Colonia Aborigen, 13 de abril de 2011.
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la recepción de las imágenes, particularmente con las fotografías obtenidas 
por Grete Stern en 1964.33 Estos procesos de reconocimiento de personas 
derivaron también en la cuestión de la pertenencia étnica y en las distin-
ciones intracomunitarias. Del reconocimiento de personas salió a la luz la 
“cuestión vilela”, un tema discutido en los ámbitos académicos pero de esca-
sa presencia en los debates dentro de la comunidad, evidenciándose cierto 
silenciamiento. La problemática interétnica en esta reducción se presentó ya 
en los inicios de su creación, pero en referencia a los vilelas se acentuó en la 
época posterior a la matanza, entre otros factores, por ser considerados por 
tobas y mocovíes como los “entregadores” a las autoridades en relación con 
el lugar de concentración de los indígenas que reclamaban a la reducción.34 
Ello derivó en un proceso creciente de invisibilidad de los vilelas que se ad-
virtió en comentarios de los interlocutores a partir de esta experiencia.35 

  Un grupo de imágenes representaban a vilelas, y en ocasiones Lehmann-
Nitsche había incorporado el nombre, como es el caso de “José Silvio Fer-
nández”, reconocido por un receptor que a la vez se lo mostró a un familiar. 
Este último, Carlos, se acercó a nosotros y nos comentó: 

Este es mi abuelo Silvio. Nunca lo habíamos visto en foto. Sabía-
mos que era vilela. El tema de ellos no... mamá no quiere hablar 
mucho de ellos, no sé por qué. Sabemos que era un buen caci-
que... Ellos vinieron de la zona de Resistencia. El señor viejito que 
estaba recién mirando (las fotos) me lo mostró, yo no lo conocí. 
El me dijo que era mi abuelo...36

 Esta identificación individual y étnica va acompañada por la alusión al silen-
ciamiento familiar que el “ser vilela” implicó en la comunidad. Mario agregaba: 
“ahora le voy a decir a mi esposa y a mi mamá que venga a verlo al abuelo 
Silvio”.
 Significativamente, la “cuestión vilela” ya había surgido en el “antes” de esta 
experiencia, cuando Juan Chico, al observar las mismas imágenes, expresara:

33 Véase Giordano (2010a), Reyero (2009).
34 El desenlace del conflicto entre los grupos indígenas y la administración de la reducción fue 
un decreto del entonces gobernador del Chaco, Fernando Centeno, que prohibía a los indíge-
nas salir del ámbito del territorio nacional, asegurando(se) la mano de obra para la explotación 
agrícola.
35 Sobre los procesos históricos de dispersión geográfica, desarticulación política y agudiza-
ción de conflictos interétnicos que llevaron, a su vez, a un progresivo abandono de las prácticas 
culturales tradicionales y de la lengua vilela, véase Domínguez, Golluscio y Gutiérrez (2006).
36 Entrevista a Mario Paz, 4 de mayo de 2010.
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En Colonia hay vilelas aún, hay dos o tres que hablan vilela... Ellos 
se identificaron como vilelas cuando nosotros comenzamos a in-
vestigar ahí, pero a vos no te van a decir que (lo) son. Se invisi-
bilizaron por dos razones: porque eran de la zona de los ríos, de 
Resistencia, y Lynch los llevó a trabajar a la Reducción, y porque 
pactaron con el ejército para sobrevivir. En Napalpí están muy 
mal vistos. Napalpí es particular, no hay lugar donde haya mayor 
crisis de identidad que en Napalpí. Por la Reducción... (Los vile-
las) son vistos como los entregadores en la matanza. Fernández 
decía que los vilelas entregaron los muertos...37 

Mario Paz observando la imagen de su abuelo Vilela. Fotograma del documental 
Historias fotosensibles (Dir. Pablo Khünert, Inv. Mariana Giordano), 2010. CONI-
CET.

La propiedad/demanda de las imágenesc) : en la etapa previa a esta experien-
cia que referenciamos como un “antes” ya se había producido una demanda: 
varios de los entrevistados en Colonia Aborigen-Napalpí habían solicitado 
la realización de una exposición comunitaria de las fotografías que les acer-
camos, aun cuando en los primeros trabajos de campo en esta comunidad 
no teníamos las de Lehmann-Nitsche. En particular, en esa instancia previa, 
Raimundo Barrientos se había encontrado con su propia imagen de niño en 
una fotografía obtenida por Grete Stern en 196438 y había demandado una 

37 Entrevista a Juan Chico, 24 de junio de 2009. Cuando alude a Lynch se refiere a Enrique 
Lynch Arribálzaga, gestor de la creación y luego director de la reducción de Napalpí.
38 Sobre esta experiencia de recepción, véase Giordano (2010a: 36-38). Entre la primera ins-
tancia de recepción en la que Raimundo se identificó en la fotografía de Stern y la experiencia de 
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copia de la misma, además de una exposición del conjunto, proponiendo 
el salón de la Asociación Comunitaria como espacio físico para la realiza-
ción.

  “Durante” esta experiencia y refiriéndose a “su” propia imagen, Raimundo 
recordó el momento en que la vio, cuatro años antes:

Porque nosotros en la familia no contamos con esos recuerdos. Si 
tenemos, tenemos recuerdos de los veinte años, treinta. Pero esas 
fotos que he visto y hasta ahora creo que soy yo, no tenemos en 
casa. Por eso decía que nos refleja la memoria: esa edad, de niños, 
venir a descubrirnos a los cuarenta, cincuenta años... Cuando vi 
esa imagen, no encuentro palabras... emoción, una sorpresa. En 
principio una sorpresa, ¿quién se llevó mi foto y dónde fue a pa-
rar?, me pregunté. Hoy tengo de vuelta ese recuerdo.39 

 En este contexto, el mismo Raimundo se convirtió en el portavoz de la co-
munidad, reclamando todas las imágenes expuestas como propias, pidiendo 
que las dejáramos allí: “Esto es nuestro, esto –señalando las fotografías– tiene 
que estar acá”. Aún cuando explicamos que sólo teníamos autorización para la 
reproducción y entrega de algunas de las imágenes expuestas, mientras que con 
otras sólo para uso en nuestras investigaciones, Raimundo insistió. El mismo 
presidente de la Asociación Comunitaria, que participaba de la conversación 
con Raimundo, asentía sobre esta posición, pidiendo que las imágenes se con-
servasen en dicha institución. Ello derivó en nuestro compromiso de tramitar 
ante la institución correspondiente la entrega de copias.40

 Tanto en ese “antes” como en el “durante”, Juan insistió en la demanda de las 
imágenes: “Esto es importante tenerlo, para que la gente vea cómo eran antes... 
Traten que vuelvan a nosotros, a los propietarios, respetando al autor pero no 
cayendo en el otro extremo. ¿Cómo poder tener acceso y ver las fotos?”41, “Sí, 
sin duda que esto es nuestro”42.
 La demanda pone en crisis el sistema de “propiedad” que la sociedad y legis-
lación occidental han establecido, plantea la “apropiación” no sólo del símbolo, 

2010, le acercamos una copia papel de aquella.
39 Entrevista a Raimundo Barrientos, Colonia Aborigen, 5 de mayo de 2010.
40 Nos referimos en particular a las fotografías de Lehmann-Nitsche cuyos originales pertene-
cen al Instituto Iberoamericano de Berlín. Realizamos las gestiones correspondientes ante dicha 
institución y en enero de 2011 obtuvimos la autorización para la entrega de copias a la Asocia-
ción Comunitaria de Colonia Aborigen.
41 Entrevista a Juan Chico, 24 de junio de 2009.
42 Entrevista a Juan Chico, 4 de mayo de 2010.
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de la representación, de una técnica, sino del artefacto en su materialidad, y 
pone de manifiesto la necesidad de debatir sobre el rol de los archivos y la fun-
ción política de la imagen.43

Conclusiones. Vidas, apropiaciones y (re)significaciones de las imágenes 

 En el análisis de las respuestas y acciones derivadas de los tres tópicos antes 
señalados, entendemos que se produjeron actos de apropiación y (re)signifi-
cación de la imagen. De hecho, no existe una apropiación en el sentido que 
tradicionalmente ha utilizado la historia del arte este concepto, vinculado a “lo 
propio” de un artista/fotógrafo que es tomado por otro para la realización de 
una nueva obra. Los interlocutores de esta experiencia no se plantean un cues-
tionamiento a los espacios y políticas de producción visual para apropiarse de 
ellos y modificar sus lugares, invirtiendo los roles tradicionales de la práctica 
artística (Prada, 2001).
 En sentido estricto, no podemos señalar que exista una apropiación de este 
tipo, pero sí en tanto la demanda sobre las imágenes subvierte el derecho de 
propiedad (copyright) por el derecho de los representados sobre las “propias” 
imágenes. En el mundo de la producción de imágenes, las prácticas apropiacio-
nistas están ligadas a cuestiones de robos y plagios. Aquí, la apropiación se pro-
duce por parte de individuos que pertenecen a una cultura minoritaria, que sin 
embargo reflexionan y (re)significan con conceptos de la cultura hegemónica 
que los capturó en imágenes. Estos sujetos asumen estrategias en las que hacen 
caso omiso del concepto de “originalidad” vinculada al copyright, pero recono-
cen el de “autenticidad”: comparten de algún modo con las prácticas posmo-
dernas de apropiación artística la negación de la “originalidad” a partir de una 
negación de la lógica de los derechos, aunque no desmitifican los lenguajes, 
sino que los consideran “auténticos”. Sin duda, lo que se ha advertido son mo-
dos de apropiación de las “representaciones” de la realidad histórico-social que 
pueden ser leídos por los receptores como apropiaciones de la “realidad”: “las 
queremos tener para que la gente vea cómo era antes”.
 En la sociedad globalizada, las prácticas de apropiación se dan en diferentes 
contextos y relaciones de poder. En este caso, los individuos toman “algo” de un 
contexto (académico-científico-artístico) y no sólo le otorgan un sentido dife-
rencial, sino que también buscan anclar ese “algo” en un nuevo contexto. Así, 
la Asociación Comunitaria encontró en estas imágenes un objeto de referencia 

43 Véase al respecto Giordano (2010b).
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política para su posicionamiento, otros receptores establecieron relaciones en-
tre imágenes obtenidas en diferentes momentos en función del rol de Estado en 
su historia comunitaria, mientras la mayoría vinculó las imágenes con el tema 
de la masacre de Napalpí, cuestión latente en los debates comunitarios actuales, 
y hubo quienes las vincularon con su historia personal y familiar.
 Estos procesos de apropiación corren por un camino paralelo: suponen un 
nuevo sentido que procede del hecho de que estas comunidades estuvieron des-
vinculadas de la producción fotográfica y fueron desconocedoras de las lectu-
ras críticas sobre las imágenes. Al respecto, Schneider plantea:

la apropiación es más que una transferencia uno-a-uno; su poten-
cial hermenéutico implica una resignificación del sentido en el 
contexto de un desequilibrio estructural entre lo que (o quien) es 
apropiado, y qué (o quién) es alienado. (2003: 225; la traducción 
es nuestra)

 Lo que sin duda surge de esta experiencia es la vitalidad que asumen las 
imágenes al insertarse en nuevos contextos, y cómo, siguiendo lo expresado al 
principio por Mason, pueden sacarse en esos momentos esa “acreción ideoló-
gica”, asumiendo un nuevo rol a partir de “otra valoración” –que no deja de ser 
ideológica–. La carga ideológica de estas fotografías que fue analizada previa-
mente por nosotros en función del contexto de producción (histórico-cultural, 
estético, técnico, entre otros)44 y los intereses de sus emisores cambian de cariz 
por el nuevo contexto en que ellas se insertan y los nuevos significados que asu-
men. Ello hace imposible, como señala Mason, imponer valores o juzgamientos 
a su “calidad estética” o importancia (2001: 16).
 Pero sí hace posible seguir indagando sobre los procesos de construcción de 
memoria y de sentidos de pertenencia. Los procesos de “desenterrar la memo-
ria” que se originaron en este y en otros (re)encuentros de los grupos indígenas 
chaqueños con las fotografías que se les atribuyeron produjeron en general re-
acciones “positivas” de identificación y demanda, pero también, en ocasiones, 
actitudes de dolor y nostalgia.45 En palabras de Didi-Huberman, “La imagen, 

44 Véase Giordano (2004 y 2005).
45 En contextos generados por documentalistas donde se trató el tema de la masacre de Na-
palpí, la reacción frente al relato de la última sobreviviente de la misma, Melitona Enrique (hoy 
muerta), provocó en su hijo que la acompañaba expresiones de conmoción y dolor (audiovisual 
Pueblos originarios, Canal Encuentro). Estas abiertas expresiones se evidenciaron de forma más 
medida en varios de los entrevistados, que manifestaron “ponerse en el lugar” de sus antepasa-
dos. Así, la imagen “toma lugar”, en palabras de Didi-Huberman.
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no más que la historia, no resucita nada en absoluto. Pero ‘redime’: salva un 
saber, recita pese a todo, pese a lo poco que puede, la memoria de los tiempos” 
(2004: 256).
 Asimismo, la experiencia analizada enfatiza el carácter “etnográfico”46 de es-
tas imágenes, tanto desde lo intrafotográfico –porque su campo fragmentario 
y sesgado es soporte de información etnográfica–, como desde lo metafotográ-
fico: las imágenes operan en esta instancia de recepción como disparadoras de 
una experiencia etnográfica en la interacción entre el investigador, los infor-
mantes y las imágenes. La fotografía actúa en este contexto como un canal y un 
proceso por los cuales el investigador se acerca al informante individual o a la 
comunidad y entabla con ellos instancias de reciprocidad en la construcción de 
sentidos de la imagen.
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Sobre la eficacia de la categoría “arte” para pensar el 
estatuto actual de la fotografía etnográfica chaqueña

Alejandra Reyero*

 Múltiples han sido y continúan siendo los debates que generan las imágenes 
fotográficas de pueblos indígenas, pero entre ellos se destaca y reaparece per-
manentemente –al igual que en toda fotografía, pero tal vez en este caso de ma-
nera más intensa– la disputa ética por lo fotografiable (Fontcuberta, 2010: 155): 
lo que se tiene derecho a ver y tomar de la realidad del otro y el consecuente 
interrogante acerca de quién se arroga ese derecho y para qué. 
 En la actualidad, la fotografía de indígenas demanda el replanteamiento de 
una cuestión inherente a la naturaleza fotográfica: dónde posicionarse, desde 
dónde ver y, una vez consumada la captura, qué hacer con el producto final, 
dónde mostrarlo, a quién. 
 A este requerimiento ético del fotógrafo de posicionarse en la “distancia jus-
ta” en el momento de la toma (Fontcuberta, 2010: 156), se suma otro compro-
miso por parte de quien asume su interpretación según el ámbito y la modali-
dad en que dicha imagen se le presenta; y según los deseos, intereses y expecta-
tivas de lectura que ella genere, ya que la carga ideológica, estética y social que 
trae consigo se confirma o refuta de maneras tan disímiles como contextos de 
circulación y espectadores posibles existan. Este compromiso está signado –al 
igual que en el caso anterior– por otra dimensión que afecta al propio “ser” de 
la fotografía, su carácter de técnica históricamente al servicio de la verdad o, 
dicho en términos de Fontcuberta (2010: 156), “la fatalidad de su genealogía 
tecnocientífica”, que la ha condenado desde sus orígenes a ser el reflejo miméti-
co de lo real y a inscribirse en los parámetros de la práctica documental como 
un vehículo visual capaz de comunicar certezas. 
 No obstante, y dado que las nociones de verdad varían de una sociedad a 
otra y de un momento histórico a otro, se vuelve inevitable reconocer, al mismo 
tiempo, la condición constructiva-intencional de la fotografía y su carácter sub-
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jetivo, en tanto producto de un sujeto que opera de filtro cultural y expresivo en 
un momento y lugar determinados (Kossoy, 2001).
 A la génesis y trayectoria de la fotografía como fragmento testimonial de 
lo real capaz de certificar pero también de transfigurar lo real, se añade en la 
actualidad el proceso acelerado y generalizado de “estetización de la experien-
cia” (Vattimo, 2004),1 que desde fines del siglo xx la lleva a incorporarse de 
modo cada vez más explícito a “una amplia gama de prácticas artísticas, como 
la pintura y la escultura o las formas híbridas de la instalación y la performance” 
(Green, 2007: 7).2

 Esta situación, que desde planteamientos filosóficos posmodernos compren-
de el periodo designado como tiempo “poshistórico” (Danto, 2006),3 la vuelve 
omnipresente en galerías y museos de arte en formas tan diversas y variadas 
que su identidad se reconfigura radicalmente. Ello se complejiza más aun con 
el desarrollo acelerado de las tecnologías digitales y electrónicas que expanden 
notoriamente los límites de lo fotográfico. El resultado más claro de este des-
plazamiento es que hoy se ha vuelto extremadamente difícil afirmar con exac-
titud dónde comienzan las fronteras que separan la fotografía del cine, el video 
o de cualquiera de las otras formas de material icónico, gráfico o textual que 
puedan reunirse en la pantalla del ordenador (Green, 2007: 8). La fotografía, 
por lo tanto, pareciera haber abandonado aquella “estabilidad ontológica” que 

1 El hecho de asumir la absorción definitiva del arte por la técnica y la consecuente anulación 
de los límites entre uno y otra ya fue sintetizado en la expresión “estetización de la vida”, en 1930, 
por Walter Benjamin. Idea según la cual el último reducto de lo real, el más recóndito e íntimo 
recinto de la vida alcanzan el nivel de “lo estético”; o, tal como sentencia el pensador de la pos-
modernidad, Gianni Vattimo, se produce “el fin del arte”, en la medida en que este deja de ser 
un fenómeno específico para diseminarse hacia la vida toda y estetizarla por completo (Vattimo, 
2004: 34).
2 Esto guarda relación con lo que Fontcuberta advierte como “crisis de la fotografía documental 
misma” en la actualidad, según la cual la misma deja de funcionar pura y exclusivamente como 
una herramienta mecánica al servicio de la verdad para pasar a develar también las motivaciones 
socioculturales y políticas que la originan y utilizan según intereses diversos que escapan a lo que 
tradicional y convencionalmente se considera como concerniente al terreno de lo documental: el 
registro neutro y objetivo de lo real.
3 Danto utiliza la expresión “arte posthistórico” para referirse a “lo que sucede después” de 
terminado el discurso legitimador del arte de los años setenta y ochenta y que según él no es 
ni un estilo artístico definido ni un modo de utilizar estilos diversos. Equiparable a un estado 
de “perfecta libertad” en el que todo está permitido, es posible “hacer arte en cualquier sentido, 
con cualquier propósito o sin ninguno”. Esto es lo que define el arte posthistórico en contraste 
con el moderno, que ha llegado a designar un estilo (representación no mimética) y un periodo 
aproximado (1880-1960). Durante este lapso existió una unidad estilística perceptible común 
a todas las manifestaciones artísticas, y con ella un conjunto de imperativos a priori sobre las 
propiedades que una “obra de arte” debía tener. Imperativos susceptibles de devenir en criterios 
invariables y ser usados como base para desarrollar una capacidad de reconocimiento eficaz 
(Danto, 2006: 16).
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la ligaba a la certificación de la verdad y que definió desde sus inicios esos dos 
caminos aparentemente antagónicos con los que Charles Caffin la identificó: 
“el utilitario y el estético, siendo la meta de uno registrar los hechos y del otro, 
expresar belleza” (Caffin, 1901; citado en Fontcuberta, 2005: 90). En la actuali-
dad parecen sobrar ejemplos que ratifican que los límites entre registrar hechos 
y expresar belleza son difusos.
 De igual forma, al tiempo que “lo fotográfico” se ha vuelto el objeto y/o me-
dio de reflexión y acción de las prácticas artísticas contemporáneas, los intere-
ses teóricos asociados a la fotografía se han movido hacia el reconocimiento del 
carácter eminentemente esquivo y su resistencia al significado único. Las ideas 
preconcebidas acerca de qué debe ser o significar una fotografía y la posibilidad 
de ubicarla en el complejo espacio de tecnologías, cuerpos y prácticas de repre-
sentación actuales se han difuminado, al punto de tornarse difícil su definición 
y rol específico. De preguntarnos qué es y qué significa una fotografía, pasamos 
a interrogarnos dónde y cuándo “algo puede ser llamado fotografía” (Green, 
2007: 9).
 El propósito de este trabajo es poner en discusión una serie de interpreta-
ciones acerca de imágenes fotográficas que, entre fines del siglo xx y principios 
del xxi, toman como referente la figura del indígena del Chaco argentino y su 
entorno sociocultural.4 La intención es establecer un diálogo entre la visión de 
los autores de los registros que las propias fotografías dejan traslucir, la mirada 
del público experto (críticos y curadores que las seleccionan para ser expues-
tas en museos, galerías y espacios alternativos de arte, o empresarios que las 
eligen como íconos de una marca o producto comercial) y mi propia inter-
pretación tendiente a elucidar cómo se enlazan estos discursos, cuáles son las 
distancias y aproximaciones entre cada uno a la hora de pensar las dimensiones 
documental y estética que confluyen en las producciones. Queda pendiente es-
trechar finalmente estos tres discursos con la voz de las propias comunidades 
involucradas, en tanto objeto de representación, lo que sin dudas enriquecería 
–por complementariedad u oposición– el debate que se inicia y en absoluto se 
agota en estas páginas.5

4 La zona conocida como Chaco argentino comprende las actuales provincias de Chaco, For-
mosa, sur-oeste de Salta y norte de Santa Fe en Argentina. Integra a su vez una amplia región 
situada en el centro-oeste del continente sudamericano denominada Gran Chaco, que abarca 
además las tierras del oeste del Paraguay y el sureste de Bolivia.
5 En otras oportunidades (Reyero, 2007, 2008, 2009a y 2010a) he abordado esta cuestión al 
analizar experiencias de recepción de fotografías producidas entre fines del siglo xix y el siglo xx 
por parte de comunidades indígenas chaqueñas, como parte de mi participación en el proyecto 
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 Ello supone preguntarnos por la situación presente de la fotografía de in-
dígenas chaqueños en la cultura contemporánea y su eventual condición de 
objeto de arte o consumo masivo en la sociedad argentina, como un disparador 
para pensar el estatuto actual de la fotografía etnográfica en general.
 Cabe precisar que con la categoría de fotografía etnográfica chaqueña alu-
do a las imágenes fotográficas sobre pueblos originarios de la región chaqueña 
producidas por diferentes agentes sociales, entre los que destaco en esta opor-
tunidad a tres fotógrafas profesionales provenientes del campo del arte y la pu-
blicidad: Gaby Herbstein, María Zorzón y Guadalupe Miles. Definición amplia 
y personal que elaboro en función de mis propósitos de reflexión y que no 
se circunscribe necesariamente a la fotografía producida en el marco de una 
investigación antropológica como podría entenderse desde una visión clásica 
de la antropología visual,6 según la cual fotografía etnográfica es aquella sus-
ceptible de ser utilizada para la comprensión de culturas, tanto la de los sujetos 
fotografiados como la de los mismo fotógrafos (Scherer, 1995; citado en Brisset, 
1999). Independientemente de las estrictas intenciones que suscitaron la apari-
ción de la imagen, importa desde esta perspectiva la capacidad de la fotografía 
para transmitir información etnográfica digna de análisis antropológico (Bris-
set, 1999). 
 Por el contrario, en este trabajo no haré hincapié exclusivamente en los datos 
etnográficos que las imágenes podrían llegar a proporcionar sobre la vida y el 
entorno natural y material de los sujetos que retratan, sino en el uso y sentido 
que ellas adoptan tanto para quienes las producen como para quienes las con-
sumen en el contexto cultural actual en el que “todo” parece haberse convertido 
en arte. Ello no descarta, no obstante, una mirada analítica sobre el contenido 
mismo de las imágenes, o, en otros términos, un análisis intrínseco de las to-
mas, al que por momentos recurriré. 
 La hipótesis que me guía sostiene que la actual presencia de fotografías de 
indígenas en diferentes contextos ligados en términos generales al campo ar-
tístico argentino actual obedece a la condición plural del arte contemporáneo 

Captura por la cámara, devolución por la memoria. Imágenes fotográficas e identidad (PIP 6548 - 
conicet), dirigido por Mariana Giordano y Elizabeth Jelin.
6 La antropología visual no es un campo que haya desarrollado una definición unificada. Ac-
tualmente existen tres posiciones o corrientes vinculadas entre sí: aquella que se concentra en la 
producción de filmes etnográficos y su uso educativo; la línea orientada al estudio de los medios 
de comunicación gráfica, particularmente la televisión y el cine, y la antropología visual de la 
comunicación, que abarcaría el estudio antropológico de todas las formas visuales y gráficas de 
la cultura, así como también la producción de material visual con una intención antropológica, 
entre las que se halla la fotografía (Ruby, 2007: 14).
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según la cual “se puede hacer arte en cualquier sentido y sin ninguno” (Danto, 
2008). Esto no implica, sin embrago, que la cuestión de si algo es o no arte sea 
arbitraria. Lo que ocurre es que los criterios tradicionales para definirlo han 
dejado de tener validez (Danto, 2008: 53).7

 En este sentido, ¿por qué la fotografía etnográfica que vemos en un espacio 
de arte o museo actual, o en algún objeto de consumo social, es arte y en qué 
reside su sentido artístico?, ¿encarna ella un sentido artístico?, ¿cuál?, ¿cómo lo 
hace, si es que lo hace?
 Al decir de Danto (2008: 170), los tres casos sobre los que me detendré (Her-
bstein, Zorzón y Miles) parecen configurarse en esa suerte de “islas de belleza 
para intervalos de recreo” en un mundo de imágenes brutales que –unilateral y 
muchas veces arbitrariamente– se inscriben dentro del género documental, con 
una carga de denuncia explícita tan áspera y cruel como la vida misma, porque 
parecen hacerse eco de esa idea un tanto lúgubre según la cual el mundo tal y 
como es no merece la belleza (Danto, 2008: 172). “El mero hecho de crear arte, 
en lugar de actuar directamente allí, donde sea posible hacerlo –sentencia Dan-
to (2008: 173)–, suscita problemas de prioridad moral.” ¿Por qué fotografiar, 
en este caso, la vida de las comunidades indígenas en lugar de intervenir en 
ella con acciones específicas que atiendan las necesidades reales de los sujetos 
retratados y no las inquietudes estéticas de las fotógrafas? 
 Si algo une a las tres producciones a simple vista, es el recurso a la belleza. 
Pero ¿de qué belleza se trata y cuál es la finalidad de su uso en cada caso? Y, por 
otro lado, ¿es posible hoy seguir asociando el arte a la belleza? 
 Los tres casos me llevan indefectiblemente a retomar un argumento de Dan-
to (2008: 166), quien, en consonancia con Susan Sontag (2003), afirma que “la 
belleza no siempre es un acierto”. Si admitimos que la belleza está íntimamente 
vinculada al contenido de cada una de estas producciones, una primera lectura 
crítica consistiría en advertir precisamente que las imágenes sean bellas cuando 
“no es adecuado” que lo sean. Pero ¿cuál es el tratamiento fotográfico “apropia-

7 Desde que Marcel Duchamp osara proponer como obra de arte en 1913 su serie de rady-
mades (una rueda de bicicleta, una pala para la nieve, una pieza de fontanería, la tapa de una 
máquina de escribir, un cepillo para perros o su famoso urinario) tuvo lugar una de las más 
importantes, si no la única –desde la visión de Danto–, transformaciones radicales en las formas 
de concebir y experimentar el arte hasta entonces. Replanteando no sólo lo que se entendía por 
arte, sino también por artista y público. Posteriormente, entre los años sesenta y ochenta, artistas 
provenientes de la música, como de la danza o las artes visuales, intentaron franquear la barrera 
entre vida y arte, arte elevado y arte vulgar, recurriendo a propuestas extremas en las que “que-
daba muy poco en pie de lo que antes se habría considerado como parte del concepto de arte” 
(Danto, 2008: 25).
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do” para abordar la realidad de las comunidades indígenas?
 De aquí en adelante, intentaré reflexionar sobre esta cuestión en clave her-
menéutica, considerando como encuadre conceptual algunos argumentos pro-
venientes del campo de la estética, más precisamente, algunos planteamientos 
de dos autores enmarcados dentro de la tradición analítica anglosajona: el con-
cepto de “mundo del arte” de Arthur Danto retomado y ampliado por la deno-
minada “teoría institucional del arte” de George Dickie.
 Frente a los desarrollos lineales de periodización moderna o clásica que se 
apoyan en una lectura historicista de la experiencia, una aproximación herme-
néutica que conciba el sentido histórico en términos de diálogo y conflicto (Li-
zarazo, 2007) me permitirá comprender el lugar de la imagen del otro (indígena 
chaqueño) en la cultura contemporánea. Ello requiere integrar las caracterís-
ticas distintivas de la cultura contemporánea –centrada eminentemente en lo 
visual– con el ejercicio de un pensamiento reflexivo (Rossi, 2007a: 11) capaz de 
leer, examinar e interpretar los sentidos de la fotografía etnográfica chaqueña 
como texto icónico-social.8 
 En un primer apartado, debatiré entonces sobre la posibilidad de que las 
fotografías contemporáneas que toman como referente la figura del indígena 
chaqueño se valgan del recurso a la belleza que por mucho tiempo ha funciona-
do como categoría y condición inherente al arte, validándolo como tal. Analizo 
en esta instancia cada una de las producciones mencionadas, como una forma 
de anclar la discusión a casos precisos y evitar la recaída en la abstracción ge-
neralizante de la pura especulación filosófica. En la segunda parte del trabajo, 
discuto el riesgo de que la identidad cultural de los sujetos indígenas fotogra-

8 Si bien la imagen no ha sido objeto de la tradición filosófica hermenéutica (ya que esta ha 
privilegiado el texto escrito), algunos autores contemporáneos han sentado las bases para la 
producción de una hermenéutica de la imagen sugiriendo algunos lineamientos conceptuales y 
procedimentales que permiten concebirla como texto (Lizarazo, 2007, 2004, 2002; Rossi, 2007a, 
2007b, 2005). Tales lineamientos no se refieren estrictamente a la imagen fotográfica en particu-
lar, pero su inclusión en el dominio más extenso de la visualidad, y su caracterización como un 
tipo de signo icónico, permite que la pensemos como un texto capaz de ser abordado desde la 
óptica hermenéutica. De esta forma, es posible concebir a la imagen fotográfica como un texto 
con cualidad significante propia, como discurso delimitado (Rossi, 2007a: 13, 49) y como acto 
cultural o hecho social que admite procesos de interpretación específicos (Lizarazo, 2007). Un 
abordaje hermenéutico de la imagen hace foco en la relación de esta con la subjetividad y con el 
mundo histórico en el que cobra vida y sentido (Lizarazo, 2007). Abordar la fotografía en térmi-
nos hermenéuticos supone además reconocer que a través de ella se diseminan e intercambian 
sentido/s. Esta idea se apoya en concepciones estéticas y hermenéuticas sobre la condición in-
terpretativa fundamental de todo fenómeno de intercambio o circulación del sentido, sintetiza-
das en los principios teórico-epistemológicos diálogo (Gadamer, 1977) y conflicto interpretativo 
(Ricoeur, 2003).
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fiados sea reducida a esa noción de arte ligada un tanto “anacrónicamente” a la 
belleza. 

La fotografía etnográfica en tanto arte. ¿Uso y abuso de la belleza?
Una vez que se ha proclamado que 
cualquier cosa puede ser una obra de 
arte, de poco sirve preguntarse si esto o 
lo otro pueden serlo, ya que la respues-
ta será siempre afirmativa. Tal vez no 
sean obras de arte, pero podrían serlo.

Danto, El abuso de la belleza 

 Entre las diversas proposiciones, transfiguraciones y renovaciones sociales, 
culturales, económicas y políticas que la posmodernidad trajo consigo en las 
décadas de 1980 y 1990, la ideología multicultural ha sido la bandera de una 
Europa etnocéntrica que comenzaba a voltear la mirada fuera de sí hacia otras 
culturas.9

 Una focalización marcadamente monocultural fue cediendo lugar a una plu-
ralidad de voces y discursos donde el mestizaje, el nomadismo y la impureza 
configuraron un nuevo mapa geopolítico y geoeconómico: el de la Globaliza-
ción.
 La caída de los metarrelatos anunciada por Lyotard (1979),10 el auge de las 
nuevas tecnologías, los mass media y la superación de las concepciones unívo-

9 Si bien es complejo elaborar una definición precisa, acabada y bien establecida de la noción 
de posmodernidad, ya que existen múltiples dimensiones, acepciones y cronologías atribuibles 
desde diversos enfoques en los campos de las ciencias sociales y la filosofía actual, cabe citar a 
uno de los teóricos más representativos de la filosofía posmoderna: Jean F. Lyotard, para quien 
“bajo la palabra posmodernidad pueden encontrarse agrupadas las perspectivas más opuestas, 
que son entendidas como respuesta ante la circunstancia moderna” (Lyotard, 1991[1987]: 421). 
Otros autores, como Jameson (1995: 9, 14), aluden a la posmodernidad destacando la decadencia 
o extinción del movimiento modernista que ella inaugura; el desgaste, desvanecimiento o agota-
miento de la frontera entre la cultura de élite y la llamada cultura de masas o “industria cultural” 
y el advenimiento de un tipo de sociedad completamente nuevo bautizado como “sociedad po-
sindustrial”, también llamada “sociedad de consumo”, “sociedad de los media”, “sociedad de la in-
formación”, “sociedad electrónica o de las tecnologías”, y un largo etcétera. De una u otra forma, e 
independientemente de las denominaciones, el autor sostiene que toda posición posmoderna en 
el ámbito de la cultura –ya se trate de apologías o de estigmatizaciones– es también, y al mismo 
tiempo, una toma de postura implícita o explícitamente política sobre la naturaleza del capita-
lismo multinacional actual. El posmodernismo no constituye un estilo, sino una pauta cultural: 
una concepción que permite la presencia y coexistencia de una gama de rasgos muy diferentes e 
incluso subordinados entre sí. 
10 Ideas como “ser”, “pensamiento”, “verdad”, “sujeto”, “historia” y “fundamento” conformaron 
discursos totalizantes tendientes a concebir la comprensión de los hechos de forma absoluta, 
legitimando la función unificadora de la razón instrumental (Lyotard, 1991 [1987]). 
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cas y los fundamentos metafísicos fuertes a favor del pensiero debole –en térmi-
nos de Vattimo (2004)–, abogaron por una diversidad cultural, una tolerancia 
y respecto por la diferencia que atravesó distintas instancias: una reivindica-
ción sincera –marcada por una fructífera sensibilidad hacia lo “distinto”– en 
los primeros años, que se confundió con un aprovechamiento inescrupuloso en 
los siguientes, llegando a nuestros días a camuflarse con intereses que, bajo el 
amparo de “discursos poscolonialistas políticamente correctos”, van del ámbito 
de la política a la economía y de la economía a la cultura sin escatimar conse-
cuencia ni efecto alguno en la vida social misma.11

 En el plano artístico, dicho contexto sirvió de motor y escenario para una 
fuerza cultural que difundió, desplazó y “democratizó” el arte, integrando inte-
reses, realidades y significados otros (extraoccidentales). 
 En cada uno de estos momentos, el otro-indígena ha sido y es una figura des-
tacada y destacable dentro del campo cultural latinoamericano; al punto que en 
la actualidad continuamos asistiendo a un profuso fenómeno contemporáneo 
de producción y consumo en masa de imágenes exóticas. 
 Es así que, en el caso argentino, hallamos un caso singular: el de la produc-
ción de la fotógrafa publicitaria Gaby Herbstein, quien construye –en código 
femenino– la imagen de la alteridad indígena argentina cruzada por la ficción, 
la historia, la estética y la exhibición. 
 Fiel a sus trabajos “por encargo”,12 Herbstein preparó para la 6º edición de 
calendarios temáticos un anuario especial correspondiente al año 2000 titulado 
Huellas.13 A diferencia de otros trabajos previos en los que también preparó 
almanaques ilustrados, este presenta ciertas peculiaridades: no sigue el formato 
convencional para ser colgado en la pared, sino que se trata de una versión 
especialmente adaptada para ser enviada “gratuita” y fragmentariamente por 

11 David Pérez (1999: 22) plantea en este sentido la “falacia poscolonialista” en la que incurrie-
ron los grandes centros económicos y culturales de poder europeos al promover una eclosión 
identitaria que utilizaron como estrategia para afianzar su propia hegemonía, como un simple 
argumento de especulación, en lugar de un auténtico reconocimiento de aquellas voces tradi-
cionalmente silenciadas. De modo que los viejos recursos al exotismo, al primitivismo, como 
al descubrimiento del otro planteados ya por el romanticismo más formulario así como por los 
primeros artistas cubistas y expresionistas, encontraron su revitalización en momentos en que el 
mercado artístico y cultural demandó desactivar posibles discursos críticos. 
12 Si bien en los repetidos almanaques no está presente el financiamiento de un cliente, siem-
pre aparece la figura empresarial bajo el rol del sponsor, más allá que aquí suele invocarse tam-
bién algún “esponsoreo” institucional (la ONU o la Presidencia o el gobierno de la Ciudad de 
Buenos Aires) (Benedetti, inédito. Agradezco al autor la gentileza y consideración en compartir 
este material).
13 Véase el sitio web oficial de la autora: www.gabyherbstein.com.ar.
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correo postal al domicilio de los usuarios de la tarjeta de crédito Diners Club, 
en el mismo sobre que contiene varios resúmenes mensuales de su cuenta.14 
En términos formales, el calendario se diagrama con una introducción y doce 
composiciones visuales cuidadosamente reunidas una al lado de otra en una 
especie de puzzle fotográfico. Todas varían entre el sepia y la escala de grises, 
ninguna está hecha a color.
 Este singular “objeto” coleccionable se resignifica a partir de una combina-
ción de mutuas intersecciones entre etnia-género-historia. El corpus completo 
se organiza en doce fotografías (una por cada mes del calendario gregoriano), 
cuyo hilo conductor son las imágenes de jóvenes “blancas”, tan distintas como 
parecidas (Benedetti, inédito): todas son modelos profesionales de una agen-
cia reconocida en el país, a quienes se les ha atribuido el rol de “encarnar” a 
diferentes mujeres de pueblos originarios del territorio argentino, o, en otras 
palabras, a quienes se les ha hecho posar cual si fueran “indígenas”.15

 Todas son bellas, atractivas, sensuales y “afloran” en un set porteño (el estudio 
de la fotógrafa) en el que se recrea la “época, hábitat, vestuario y costumbres de 
12 etnias”16 en el momento preexistente a la conformación del Estado nación. 
Desde este punto de vista, siguiendo a Benedetti, Huellas parece inscribirse en 
el discurso hegemónico de las nuevas naciones independientes de Latinoamé-
rica que desde siempre consideraron la representación fotográfica de grupos 
humanos en vías de extinción como “documentos históricos de una humani-
dad primitiva que el progreso (bajo la forma de feroces campañas militares o 
epidemias) ha condenado a la desaparición” (Scarzanella, 2002: 119-220; citado 
en Benedetti: 22). 
 Los dos grupos étnicos elegidos para “representar” la región chaqueña son 
el toba y el wichí. El primero personifica el mes de enero, por lo que aparece al 
inicio del calendario. Se trata de un retrato de cuerpo entero que posa firme-
mente frente a la cámara con un fondo que simula un espacio natural cubierto 

14 A modo de sucesivos suvenires, el calendario contó con siete entregas para el año 2000 y 
fueron múltiples los ámbitos de divulgación mercantil: un tradicional mercado devenido en cen-
tro comercial (Abasto Shopping), una galería de arte en un afamado centro turístico extranjero 
(Miami Beach). Y también múltiples las vías utilizadas: los resúmenes de cuentas del dinero de 
plástico (Diners Club) o la red la Internet (su propio sitio para mirar, grabar e imprimir libre-
mente las imágenes u otros que reproducen y ofertan a la venta el almanaque). Como se observa, 
se delimita el universo de consumidores a sectores altos, medios o de medianas posibilidades de 
consumo (Benedetti, inédito). 
15 Las modelos pertenecen a la agencia Ricardo Piñeiro Modelos. Véase: http://www.rpmo-
delos.net/.
16 Véase www.gabyherbstein.com.ar.
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de plantas y arbustos. Una suerte de pollera cubre completamente las piernas 
de la mujer en contraposición a su torso desnudo, del que se entrevén, tras un 
minúsculo chal sobre los hombros, los pechos que se asoman “distraídamente” 
al tiempo que se cubren mediante un animal: una iguana que la modelo sos-
tiene con una de sus manos y apoya sobre el pecho, dejando deslizar su larga 
cola sobre el vientre desnudo. Completa la escena, un pañuelo que recubre la 
cabeza de la modelo, dejando al descubierto su rostro tatuado. Y se añade, para 
completar y consumar el estereotipo, la seriedad de la retratada, su actitud de-
safiante con que posa ante la cámara. 
 Esta misma composición es la base de la imagen de tapa o portada del alma-
naque completo: un primer plano de la misma modelo que posa ahora frente al 
objetivo en un ángulo de tres cuartos de perfil. Resaltan así los tatuajes faciales 
y nuevamente la presencia del animal (la iguana), que ahora se ubica sobre su 
cabeza a modo de elemento ornamental. 
 El extremo del estereotipo que iguala al indígena con un animal lo hallamos 
en la composición destinada al mes de febrero representando a la mujer de la 
etnia wichí. A diferencia del caso anterior, la modelo abandona en esta ocasión 
la típica postura frontal y de pie, pero mantiene la actitud desafiante y el des-
nudo parcial de su cuerpo. Se ubica así en el extremo inferior izquierdo de la 
composición, en cuclillas y de perfil, marcando una suerte de diagonal con el 
resto del encuadre, e imita corporalmente la actitud de un animal al acecho que 
bien podría remitir a un tigre o jaguar (yaguareté) –animal característico de la 
región chaqueña–. Sobran, por otro lado, los signos y símbolos asociados a “lo 
indígena”: una suerte de taparrabos a base de un material artesanal realizado 
actualmente por la comunidad,17 una vincha, colgantes sobre el cuello y el tobi-
llo, y una carga de leña sobre la espalda que remite a una costumbre del grupo 
femenino de esta comunidad de recolectar leña y plantas naturales del monte 
con las que luego fabrican artesanías. 
 En este caso tan peculiar, como en el anterior, se ha exacerbado el gusto por 
lo extraño y, a veces (si tenemos en cuenta los desnudos), por el puro voyeu-
rismo (Scarzanella, 220; citado en Benedetti: 21). El discurso que se sustenta es 

17 Esta comunidad tiene una fuerte dedicación al tejido vegetal, especialmente con hilos de 
hojas de yaguar con los que elaboran las yicas (bolsas y adornos con elementos de la naturaleza y 
figuras de animales del monte, carteras, cinturones, fajas, cortinas, hamacas, colgantes, etcétera). 
El hilo lo tiñen con la resina del árbol de algarrobo que da color negro y marrón, colores carac-
terísticos de esta clase de artesanías. También se caracterizan por realizar trabajos con madera 
(palo santo, palo blanco, guayacán negro, quebracho), mediante la cual elaboran pequeñas tallas 
que representan mamíferos y aves de la zona, así como cruces, cucharas, morteros, etcétera.
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el que considera la nación “como marco de inteligibilidad” y hace del calenda-
rio un almanaque “nacional”, verdadera “versión iconográfica del discurso de 
la Nación”, principalmente al incorporar “lo indígena al colectivo nacional”, al 
menos en formación, “como auténticos resabios de tiempos pasados” (Masotta, 
2000; citado en Benedetti: 21). Curiosa resulta, en tal sentido, la propia expli-
cación de la fotógrafa acerca de su trabajo, quien argumenta: “para conocer el 
futuro tenés que ir hacia el pasado, ¿no? Es difícil avanzar sin saber bien quién 
sos [...] bucear en los orígenes, hay que trabajar con los orígenes del hombre [...] 
estamos mostrando –simplemente mostrando– lo que ellos eran”.18

 Aunque el almanaque se construya en versión pretérita, la falta de escenarios 
exteriores genuinos envuelve los retratos en una atmósfera paradójica al propo-
ner una ambientación realista-ficcionalizada donde las imágenes parecen flotar 
en un tiempo ahistórico. Pero, independientemente de este corte de tipo (a)
temporal para pensar el pasado y la actualidad de las comunidades indígenas 
argentinas, lo relevante es que el calendario se erige sobre un concepto estándar 
de “belleza femenina occidental” que prescinde de las auténticas protagonis-
tas –las mujeres reales a quienes las modelos representan– al no considerarlas 
“dignas de ser fotografiadas”, de constituir el objeto de atención y deseo de los 
clientes de la tarjeta de crédito y mucho menos de consumir probablemente 
ellas mismas el producto final.19

 A diferencia de las fotografías históricas construidas sobre la base de una 
clara ideología colonizadora, propuestas como las de Herbstein se enmarcan 
en un contexto de vaga y ambigua tolerancia cultural que pareciera respetar 
las diferencias, asumirlas y defenderlas al punto de utilizarlas como justifica-
ción estética y paradójicamente repetir viejos esquemas de manipulación y ex-
clusión.20 Si bien se expresan nuevos lenguajes fotográficos, nuevas formas de 

18 Extraído del video sobre el proceso de producción y backstage del calendario publicado en 
internet por la fotógrafa: http://www.facebook.com/GabyHerbsteinOficial /.
19 En tal sentido es interesante la posición de Benedetti, quien plantea que “a pesar que se usa 
el nombre del pueblo, su re-presentación corpórea femenina y artefactos de su cultura mate-
rial, no es hiperbólico considerar que estamos frente a una verdadera confiscación fotográfica 
[...] ambas circunstancias (falta de consulta previa y ningún beneficio) podrán motorizar, por 
lo menos, el eventual ejercicio del derecho de réplica, rectificación o respuesta por parte de las 
comunidades que se sientan afectadas” (Benedetti, inédito). 
20 Pensemos por ejemplo en las imágenes de fotógrafos como el español Manuel de San Martín y 
sus tomas del Chaco paraguayo entre 1875 y 1890, en las que se advierte explícitamente el montaje 
de la escena étnica tanto en espacios naturales reales como en el ambiente privado de su propio 
estudio, donde un telón de fondo neutralizaba el decorado para resaltar la presencia del arco y la 
flecha, el taparrabo y el torso desnudo de los retratados como signos de “lo indígena”. La expresión 
de las figuras se reducía a una actitud de ferocidad, agresividad y violencia, o a la pose paciente e in-
diferente frente a la cámara fotográfica. Estas composiciones, donde pose, gesto y montaje respon-
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representación, estas parecieran servir de pretexto para justificar las mismas 
miradas y percepciones pretéritas. Como afirma Masotta: 

las fotos del calendario de Herbstein tienen una incontestable 
autenticidad. La presencia de los cuerpos estilizados de las mo-
delos “marca” la ausencia de los cuerpos indígenas y, al recrearse 
lo indígena desde esa ausencia, el estereotipo se constituye en su 
máxima expresión. Con la desaparición del cuerpo de los sujetos 
indígenas el calendario del estudio Herbstein parece consumar el 
aniversario de un proceso de la fotografía etnográfica comercial 
en Argentina que comenzó en el 1900 con las postales de indios. 
(2003: 1)

 En otra dirección, y alejada del ámbito de la publicidad, se ubica la produc-
ción que María Zorzón realiza en la región del Chaco salteño entre los años 
90 y 2000 en colaboración con una organización no gubernamental (ong), la 
Comisión de Apoyo a las Comunidades Wichi y el apoyo del Fondo Nacional 
de Artes, posteriormente. 
 Aquí, la presencia de cuerpos indígenas parece salvar la ausencia abruma-
dora del calendario de Herbstein. Las imágenes se caracterizan por sutiles to-
mas en blanco y negro, sugestivos recortes y puntos de vista que nos muestran 
sujetos en situaciones diversas, tomando paisajes naturales como escenario de 
fondo. Si contemplamos los gestos y actitudes de los fotografiados, las imágenes 
parecen revelar una supuesta interacción y confianza con quien presiona el dis-
parador, y de esta manera parecen reivindicar visualmente la identidad de las 
comunidades indígenas recurriendo a la vez a ciertos símbolos y acciones que 
remiten a una forma de vida ancestral. Ello se condice, además, con la misma 
postura de la fotógrafa, que al poner en palabras su propia forma de trabajo 

dían claramente al paradigma primitivista y naturalista de visión del otro, se convierten en la “cita” 
de una cultura distante y remota, de un mundo ignoto y lejano. A ello se suma la reproducción de 
estas imágenes en formato de postales o carte de visite, en las que con un epígrafe generalizante se 
aludía a una función sociocultural dentro del grupo como “Guerrero sanapaná” o “Cacique Toba” 
o a todo un grupo étnico como “Indígenas lenguas”, “Angaités”. No faltan dentro de este contexto 
de difusión y consumo de lo exótico la publicación de estas imágenes en compilaciones turísticas 
como el álbum Vistas del Paraguay, donde se exhiben como parte de las curiosidades de una geo-
grafía determinada. Muchos son los registros realizados en esa época en la zona del Gran Chaco 
con características similares a la producción de San Martín, pero, a la vez, con cualidades particula-
res según los intereses de producción y uso, entre ellos Ernesto Shilie, o las tomas de los misioneros 
franciscanos de Propaganda Fide para difundir su tarea civilizadora-evangelizadora en la región 
chaqueña, algunas de cuyas imágenes fueron encargadas al fotógrafo francés radicado en la ciudad 
de Corrientes, Alberto Ingimbert, o los registros del etnógrafo W. Barbrooke Grubb editados en 
postales por la South American Missionary Society, etcétera (Giordano, 2005).
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explica:

Mi forma de trabajar es siempre a través de mucho contacto e 
invitando a las personas a que formen parte de mi proyecto. Sólo 
trabajo bajo su conformidad y participación. Me interesa dar visi-
bilidad a las personas que de cierta manera permanecen invisibles 
o negadas. Por lo general soy mucho más intuitiva que racional. 
Especialmente en la región chaqueña, tanto con los wichis como 
con los gringos me he sentido siempre muy cerca e identificada 
con lo que fotografío.21

 Pero estas imágenes –aparentemente neutras y hasta inocentes– asumen otro 
sentido si las contemplamos bajo una lupa crítica que, además de las expresio-
nes espontáneas de los sujetos y de ciertos momentos de intimidad, advierte 
huellas de viejos estereotipos, como ser la presencia avasallante de la naturale-
za. 

María Zorzón. Tiempo compartido. Alto de la Sierra, Salta, Argentina, 1998. Co-
pyright M. Zorzón.

21 Entrevista a María Zorzón, marzo de 2011.
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 Si bien muchas imágenes corresponden a situaciones de esparcimiento de 
niños y jóvenes en lugares precisos, no llega a percibirse con claridad de qué 
lugares podría tratarse. Al contrario del uso típico del registro fotográfico como 
revelador de detalles, estas tomas nada nos dicen sobre espacios y sujetos con-
cretos. Los fuertes contrastes de luz y sombra generando una atmósfera brumo-
sa de los espacios representados, sumado a la presencia dominante de grandes 
árboles, configuran un escenario utópico que no necesariamente podría co-
rresponder a una geografía argentina. Aunque los títulos aluden a un espacio 
determinado –Chaco salteño y Alto de la Sierra–, encontramos pocos referentes 
a través de los cuales identificarlos. 
 Si nos dejamos seducir por la articulación entre planos y recortes que se 
acercan a tomas instantáneas, las certezas ideológicas que estas imágenes pa-
recieran apoyar podrían entenderse como reivindicatorias de la cultura del in-
dígena chaqueño. Si nos detenemos especialmente en un pequeño grupo de 
imágenes, nos topamos con una suerte de “fotos indeterminadas” que no re-
velan explícitamente marcas estereotipadas de representación de la alteridad 
indígena argentina, sino formas vagas e imprecisas.
 Asimismo, una característica interesante en esta producción es el estatus de 
des-narrativización y des-perspectivización de superficie que opera en ella. 
Estas estrategias consisten –siguiendo a Pinney (2006: 282)– en un rechazo a 
la narración de prácticas cotidianas, modos y elementos de la vida cultural a 
través del registro fotográfico, así como una descontextualización geográfica y 
situacional. El orden espacio-temporal se rompe y el telón de fondo realista que 
servía para identificar signos de etnicidad en la representación colonialista se 
anula moviéndose hacia la ambientación de espacios indistintos e imprecisos. 
La fuerza indicial de la imagen que remitía a sujetos y acciones reales reme-
morando pautas culturales se borra, y el montaje de escenas artificiales (que 
sólo existen en el imaginario del fotógrafo y su entorno sociocultural) gana 
terreno.
 En este sentido, una primera lectura de estas imágenes –un poco ingenua tal 
vez– podría suponer que las mismas ponen de manifiesto aquellas instancias 
en la vida de una comunidad que no se dejan asir fácilmente, y allí la fotogra-
fía desmitifica ese poder mimético y metonímico absoluto que se le atribuye 
convencionalmente al registro documental, dando lugar al tipo de imagen que 
usualmente se identifica con el artificio estético.
 No obstante, e independientemente de las funciones y valores de corte do-
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cumental o estético que puedan llegar a atribuirse a las fotografías, otra lectu-
ra podría advertir cierto dejo de viejos estereotipos visuales sobre los pueblos 
indígenas, en especial, la percepción de sus espacios de vida como “paisajes 
bellos, aislados de la civilización, congelados en un tiempo mítico” (Castellote, 
2003: 20).
 Producto de un trabajo en conjunto con una ong y del subsidio del Fondo 
Nacional de las Artes, estas imágenes han tenido distintos usos y repercusio-
nes ligadas no sólo al campo del arte: una serie de copias fueron entregadas a 
la ong, el diario Buenos Aires Herald se hizo eco de ellas al publicarlas en el 
marco de una nota escrita por un periodista que en una ocasión acompañó a 
la fotógrafa en sus visitas a la comunidad. La fotógrafa las expuso en distintas 
muestras individuales: Chaco Wichi - Retratos Devestidos (Escuela Provincial 
de Arte, Reconquista, Argentina, 1999), Hombre y Paisaje del Chaco Argenti-
no (Instituto Científico-Cultural UFZ, Leipzig, Alemania, 2002), Chaco Wichi 
(Light Festival, Córdoba, Argentina, 2004). Actualmente aparecen publicadas 
en el sitio web de la fotógrafa, bajo el título Chaco wichí, junto a otras de sus 
producciones22. 
 Lo curioso de esta pluralidad de usos es el cruce entre las dimensiones do-
cumental y estética, en el que algunos privilegian una en desmedro de la otra, 
confirmando la vieja concepción acerca del valor objetivo y testimonial del re-
gistro documental en oposición al carácter subjetivo y expresivo del artístico. 
 Valiosa resulta en este sentido la propia actitud de la fotógrafa, quien recono-
ce que trabaja desde una perspectiva que conjuga lo estético y lo documental y 
al hacerlo no sólo pretende “dar prueba e informar de algo real”, en este caso, el 
pueblo wichi, sino que también espera que las imágenes sensibilicen a quienes 
las observen y generen empatía con las personas que fotografía:

Trabajar desde una perspectiva artística significa orientarse por 
los aspectos formales y estéticos de la imagen. Sin embargo, este 
enfoque no se orienta a producir valores estéticos como objetivo 
principal, sino que se pone al servicio de la función documental 
de la imagen. Además, al trabajar con el retrato también habla de 
la identidad de las personas [...] me interesa trabajar la condición 
humana desde la vida cotidiana de las personas.23

 En este sentido, al trabajar con comunidades indígenas hay un aspecto que 

22 http://www.mariazorzon.com/opus.htm.
23 Entrevista a María Zorzón, marzo de 2011.
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no puede obviarse, y es el de la responsabilidad que como sociedad nos com-
pete y que provoca que la autora de las imágenes en este caso se pregunte por 
el sentido práctico de su trabajo, su eficacia efectiva en la compleja realidad de 
pobreza, descuido y aislamiento que padecen los pueblos originarios en Ar-
gentina, entre cuyos problemas más comunes se hallan: el acceso a la tierra, la 
recuperación de los territorios que tradicionalmente ocupaban y le fueron arbi-
trariamente arrebatados por el Estado nacional, su participación en el manejo 
y gestión de su patrimonio cultural tangible e intangible, como los recursos 
naturales y conocimientos tradicionales de valor comercial, el cumplimiento 
efectivo de una educación bilingüe e intercultural: el respeto por sus derechos 
lingüísticos a mantener la lengua materna, etcétera.24 En tal sentido, expresa 
Zorzón:

me genera mucha angustia y conflicto ético sobre el uso que se 
hace comúnmente de este tipo de imágenes [...] debo confesar 
que fue muy doloroso para mí generar este trabajo, por varias 
razones. En primer lugar, era muy difícil acceder al lugar. Lo hice 
conviviendo con ellos, y compartir su realidad fue muy intere-
sante pero también muy duro [...] me planteaba la importancia 
de hacerlos más visibles, pero luego la incomprensión desde lo 
social y político me angustia mucho. Entonces desde lo ético me 
cuestiono en qué manera un trabajo fotográfico les sirve o no a 
ellos. A mí me sucedía que, a medida que iba conociéndolos, más 
aprendía acerca de la dificultad ética, política y social que tene-
mos sobre el tema. Por lo tanto, no me interesa que mis fotos se 
usen para decorar un ambiente, un bar o un restaurant... en fin. 
Es un tema muy difícil... luego de cada viaje me costaba mucho 
arrancar con mi cotidianeidad.25

 En relación con esta sensación de la fotógrafa a la hora de encarar su trabajo, 
resulta significativo reconocer que existe cierta presión social y cultural tanto 
para quien decide fotografiar a las comunidades indígenas como para quienes 
analizamos las imágenes en el contexto del arte y la cultura actual, y pareciera 
consistir en el “deber” de negar cualquier sentido de la imagen fotográfica que 
la asimile a lo estético ligado convencionalmente a lo superfluo y frívolo en 
contraposición con una función y valor de “compromiso con lo real”, más cer-

24 Artículo 75, Inciso 17, de la Constitución Nacional Argentina. Disponible en: http://www.
argentina.gov.ar/argentina/portal/documentos/constitucion_nacional.pdf.
25 Entrevista a la fotógrafa, marzo de 2011. 
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cano a la práctica documental. 
 Si alguien se aventura a mostrar a las comunidades indígenas desde paráme-
tros que no sean la denuncia fotoperiodística o el sensacionalismo y el impacto 
emocional cercanos a la publicidad, se convierte en el foco de cuestionamientos 
éticos, porque existe cierto acuerdo social tácito que determina que esa cruda 
realidad no amerita juegos estéticos. 
 ¿Cómo salirse entonces de esta encrucijada?, ¿cómo fotografiar sin caer en 
la insolencia?, y mucho más aun, ¿cómo leer una imagen sin tropezar con la 
actitud acrítica y ahistórica? En este último sentido, y tal como afirma Lizara-
zo (2008a: 16), las imágenes sólo son posibles cuando se las mira, cuando se 
insertan en una práctica de observación que busca algo en ellas o que experi-
menta algo con ellas, de modo que, a la hora de abordar registros que toman 
como referente la figura del indígena, resulta crucial emprender no sólo una 
reflexión sobre las estructuras ideológicas a través de las cuales se producen y 
reproducen en determinados contextos culturales, sino también una inflexión 
controlada de algunas creencias y representaciones ordinarias propias, o, en 
otras palabras, cierta focalización peculiar de nuestros preconceptos e intereses 
(Lizarazo, 2008b: 19) que nos llevan a repetir o a evadir los patrones y estrate-
gias convencionales de captura y manipulación de imágenes del otro.
 Hoy en día es común encontrar en medios científicos, periodísticos e insti-
tucionales –como museos, centros culturales, universidades, etcétera– un uso 
de la fotografía etnográfica atada a estrategias que la erigen como autoridad 
visual objetiva y “verdadera”, enfatizándose su capacidad de transparencia para 
mostrar al indígena como un sujeto del pasado y no como un miembro de la 
sociedad actual.
 De esta forma, deviene necesario discutir sobre la sinceridad estética en las 
producciones históricas y contemporáneas y sobre la ética de producción, la 
ética de circulación y la ética de la recepción de imágenes de indígenas. Ello se 
funda en que “la ética de la transparencia no sería sólo de la producción, sino 
también de la textualización e interpretación fotográficas” (Lizarazo, 2008b: 15). 
Sólo a través de acciones, textualizaciones e interpretaciones que tengan por 
objeto dimensionar el rol de la ética de la imagen, se podrán producir miradas 
más amplias que trasciendan las establecidas como legítimas y que contemplen 
–entre otros– a los sujetos/objetos de representación fotográfica, aquellos a los 
que históricamente se les han negado sus propias imágenes (Giordano, 2009).
 En este ir y venir de miradas a las imágenes, hacia ellas y desde ellas, encon-
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tramos la producción de Guadalupe Miles, quien en 2001 realiza su serie Cha-
co, en el mismo escenario donde María Zorzón focalizó su cámara: el Chaco 
salteño*.
 A diferencia de las tomas de Zorzón en una tenue escala de grises, las de 
Miles pasan del blanco y negro a un color extremo y a encuadres precisos que 
dan cuenta de una premeditada composición fotográfica; un montaje de es-
cena y un manejo de los retratados que se manifiesta en sus poses y gestos en 
el contexto de paisajes naturales. Esta deliberada construcción, este montaje 
justificado estéticamente, parece provocar una nueva mitificación y retomar 
la vieja ecuación decimonónica que ya se advierte en la producción de Zor-
zón –indígena-naturaleza-pureza–, ya que, si bien desaparece la característica 
actitud guerrera de los convencionales retratos del indígena argentino de fines 
del siglo xix y principios del xx que pretendían transmitir la agresividad y el 
salvajismo, persiste el escenario natural actuando de trasfondo como expresión 
de plenitud construida sobre la idea de “unión con la naturaleza.” 
 Mujeres, niños, jóvenes y hombres posan integrados a un paisaje natural 
dando cuenta de una deliberada composición fotográfica. Lo que percibimos 
no es entonces el típico rostro compungido o sorprendido de un indígena aisla-
do en el tiempo y en el espacio, sino el rostro de un “sujeto para la cámara”. Esto 
provoca que el discurso crítico recurra a las propias palabras de la fotógrafa 
para reconocer en su serie el tratamiento de nuevos tópicos de representación: 

la materialidad de los elementos, la naturaleza como elemento 
fundamental con el que se está en relación permanente […] el 
cuerpo como factor determinante de un modo de ser y de rela-
ción.26 
Piel, sangre, agua, tierra se funden. Se conjugan erotismo, desga-
rro, dolor y placer, vida y muerte... violencia. (citado en Castello-
te, 2003:33)

 En la exposición Norte, allá arriba,27 su curador plantea que la obra de Miles 
presenta “seres más naturales [...] en diálogo intenso con la naturaleza”, “en el 
tratamiento de la figura humana [Miles dispone a] los sujetos mostrando su 

* A esta serie se suman otras imágenes individuales producidas en 2008.
26 Palabras de la fotógrafa citadas en una nota de difusión en internet. URL: http://www.URL: http://www.
guiasenior.com/contenidos/after/archives/2009/04/norte–alla–arriba.html. 
27 Realizada en el espacio Ernesto Catena Fotografía Contemporánea entre el 7 de abril y el 
5 de mayo de 2009, con la curaduría de Carlos Herrera y fotos de Guadalupe Miles, Jonathan 
Delacroix y Florencia Blanco.
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tierra de un modo diferente”.28 
 Tendidos sobre la arena o sobre el barro, con medio cuerpo sumergido en el 
agua, con la ropa mojada transparentándose con el reflejo del sol o simplemen-
te adhiriéndose sobre torsos, brazos o piernas, los sujetos retratados por Miles 
se asemejan en parte a modelos publicitarios que se mueven en un terreno 
resbaladizo entre la sensualidad y el erotismo. Frente a la saturación y exhibi-
ción brutal, las imágenes de Miles proponen, por el contrario, la sugerencia y el 
velamiento. El cuerpo no llega a convertirse en un objeto, sino que el sujeto y su 
identidad se entremezclan y confunden permanentemente. Se abre un hiato, un 
suspenso entre mostrar e insinuar que impide ver un único y exclusivo “mensa-
je” y sentido; por el contrario, la sensualidad y sensibilidad a la que invitan las 
imágenes nos fuerzan a construir varios-muchos sentidos posibles. 

Guadalupe Miles. Río Pilcomayo, Chaco salteño, 2008. Copyright G. Miles

 Pero, a la vez, nos llevan a preguntarnos si los sujetos que vemos fotografia-
dos son en la vida realmente así como se ven en las imágenes. Y si no lo fueran, 
¿cuán válidos continúan siendo los registros? Pero ¿por qué deberían serlo?, 

28 Carlos Herrera (2009). Norte Arriba. Disponible en: http:/www.youtube.com/
watch?v=iuXHYUFmJmU.
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¿de qué validez se trata?, ¿válidos y lícitos en relación a qué y a quién? 
 Ante estos registros, no podemos dejar de pensar –siguiendo a Masotta 
(2003: 7)– que la erotización de los cuerpos fue un componente clave dentro 
de la tendencia a retratar mujeres en las primeras imágenes obtenidas por la 
cámara fotográfica en Latinoamérica. Sin embrago, el tratamiento corporal más 
usual fue descubrir los hombros y pechos, adoptar la postura sentada y excluir 
el contexto (como las piezas de museo), construyendo así el tópico de la “pasi-
vidad femenina”. 
 En las imágenes de Miles, sin duda los fotografiados son mostrados de otra 
manera, sin duda la prototípica figura del indígena temeroso de la tecnología se 
desvanece y en su lugar emerge un sujeto “digno” de representación, un sujeto 
humanizado, con actitudes que lo acercan a la propia fotógrafa y, por extensión, 
a la sociedad de la que ella es parte. La distancia que dio origen a la necesidad 
de ir con la cámara hacia el lugar del otro en cierto modo se reduce e incluso se 
disuelve por momentos, volviéndose, para los retratados, “el lugar de uno”, el 
lugar propio desde donde se expresan. 
 Pero, lamentablemente, esa sensación es transitoria y se disuelve tan pronto 
como nos asalta la pregunta acerca de si esa “naturalidad” de los sujetos conti-
núa estando sujeta a un elemento clave dentro de la iconografía sobre comuni-
dades indígenas: la naturaleza. Entonces, tal vez sin siquiera buscarlo la propia 
Miles, ¿no provoca esta deliberada construcción estética una recaída en viejos 
estereotipos? ¿No nos hallamos frente a una forma de “ficción expresiva” propia 
del lenguaje fotográfico, que, al decir de Joan Costa (1994; citado en Masotta, 
2003: 7), opera explícita y directamente sobre la realidad mediante escenogra-
fías, poses y gestos?29 
 En el intento de transfigurar lo real a través de la fotografía, Miles parece 
lograr una transmutación iconográfica artificial que termina por exponer a los 
sujetos de la misma forma en que eran percibidos antaño. ¿En qué medida, 
entonces, las producciones actuales abandonan –según Castellote (2003)– esa 
visión idealizada y romántica de la tradición documental? 
 Si tenemos en cuenta la opinión de este curador, podríamos acordar con ella 
reconociendo –como comentamos anteriormente– que en la fotografía de Mi-
les desaparece la característica actitud combativa de los convencionales retratos 

29 La otra forma de “ficción expresiva” es la que –según el autor– opera sobre la misma imagen 
(el retoque, el montaje, recursos de la técnica en general) (Costa, 1994; citado en Masotta, 2003: 
7).
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del indígena de fines del siglo xix y principios del xx que pretendían transmitir 
la agresividad y el salvajismo, pero persiste el escenario natural actuando de 
trasfondo como expresión de plenitud construida sobre la idea de “integración 
a la naturaleza”.30

 Las nuevas formas de representación fotográfica que Miles propone sirven 
de pretexto a los análisis críticos y las traducciones curatoriales para justificar 
las mismas miradas y percepciones colonialistas pretéritas que vieron y ven la 
realidad de miseria y marginación de los pueblos indígenas argentinos como 
mundos “fascinantes” y “sensuales”, y desde estos parámetros evalúan y legiti-
man su producción. 
 Un claro ejemplo es la postura de Rodrigo Alonso, quien plantea la cons-
trucción de un concepto de belleza y sensualidad para un observador urbano y 
porteño, sobre quien “se vuelca, enigmático y fascinante, este universo alejado 
pero no ajeno, poblado por seres desconocidos, impregnados de seducción y 
sensualidad”.31 Crítica producida desde una mirada metropolitana que desco-
noce la realidad a la que alude, ya que para quienes tienen un asiduo contacto 
con las comunidades indígenas es difícil hallar ese mundo como “fascinante” y 
“sensual” cuando atraviesa situaciones de miseria y marginación.
 En imágenes como las de Miles, ¿no asistimos entonces, y en palabras de 
Molina, a una 

puesta en escena de las identidades [que] conlleva una especie de 
desmesura, en la que hay tanto de teatral y lúdico como de ritual. 
En cualquier caso, lo mismo el teatro, que el juego o el rito, basan 
su verosimilitud en el énfasis y la redundancia, tanto como en la 
necesaria complicidad y predisposición de los sujetos involucra-
dos. (citado en Castellote, 2003: 51)

 Esto último es precisamente –a mi criterio– lo más interesante en esta pro-
ducción: esa “necesaria complicidad y predisposición de los sujetos involu-
crados” sin la cual no hubiese sido posible realizar las tomas, pero también la 
decisión (involuntaria quizás) de la fotógrafa de volver a poner sobre el tapete 

30 Es destacable en este ejemplo el rol que asume la figura del curador en consonancia con lo 
que plantea Danto: “La nuestra es cada vez más, la era del curador. El propio curador ha dejado 
de ser alguien que, etimológicamente, se cuidaba del arte, para convertirse en alguien cuya ima-
ginación ostenta por derecho propio un papel artísticamente activo: un espíritu emprendedor 
que crea discurso con las exposiciones y busca mejorar la conciencia cultural general, un espejo 
para el yo moderno” (Danto, 2008: 175).
31 Rodrigo Alonso (2005). Quince x Quince. Fotógrafos x Críticos (catálogo). Buenos Aires: 
Fundación Praxis. Disponible también en: http://www.roalonso.net/es/pdf/arte_cont/Miles.pdf.
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la vieja cuestión en el campo teórico y filosófico del arte acerca de si el mismo 
debe seguir siendo “bello”. 
 Después de que esta categoría parece haber sido destruida por Duchamp en 
1917, estas fotos vuelven a traerla a escena al plantearla como vía de acceso al 
terreno del arte. En la actualidad, parece ser justamente esta cualidad de belleza 
de las imágenes etnográficas la que las torna admisibles como arte, por más 
confuso e impreciso que este pueda llegar a ser y por más amplios que sean 
los dominios que él abarque. Pese a ello, la belleza parece ser precisamente la 
que se erige en condición “necesaria” –aunque no suficiente– para ingresar al 
campo del arte. 
 Uno de los aportes más singulares de Miles es que pareciera configurar fo-
tográficamente para sus retratados un mundo alejado del sufrimiento, y eso 
es precisamente lo valorable, porque ¿qué hay de malo en crear un mundo de 
belleza en un mundo cruel? (Danto, 2008: 166). Ella crea una distancia frente a 
las “inclemencias del mundo”, y en este sentido sus fotografías son claramente 
edificantes, ya que no exhiben esa típica disonancia entre la belleza composi-
tiva y el dolor de su contenido, tan característica de imágenes que muestran 
el sufrimiento de los retratados de maneras hermosas. Siguiendo a Danto, la 
belleza en este caso pareciera ser consuelo y alivio, una posibilidad de atenuar 
la amarga verdad, frente a la cual es imposible no hacer nada; es una belleza 
compensatoria.
 Los sujetos de Miles no sufren, se muestran “plenos” –al menos fugazmente– 
en el recorte fragmentario de cada fotografía. ¿Por qué, entonces, desautorizar 
la belleza como cualidad estética?
 Desde que la modernidad hace su entrada en el mundo del arte, está claro 
que algo puede ser arte sin ser bello. Por ende, la belleza ni es ni puede formar 
parte de la esencia del arte (Danto, 2008). El siglo xx está repleto de ejemplos 
en los que el asco parece ser el sentimiento apropiado para ciertos contenidos 
que tradicionalmente podrían haber sido rechazados cuando la belleza casi pa-
recía la condición por defecto del arte (Danto, 2008). En la actualidad, el em-
bellecimiento parece resurgir como una forma de falsificación, de construcción 
artificial, que en parte vuelve inevitable la consideración de la belleza como 
contenido del arte, y en el caso de la fotografía etnográfica, me atrevo a afirmar, 
contribuye a reconocerle valor estético. 
 Tanto en el acto que la funda como en su experiencia referencial (Dubois, 
2008), la fotografía actual, como la que venimos analizando, nos convoca a 
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cambiar nuestra habitual forma de percibir la vida de las comunidades indíge-
nas, mostrándolas en actitudes inesperadas para los convencionales registros 
fotográficos del otro, pero sin dejar de invitarnos a emprender un reflexión y 
una inflexión –en términos de Lizarazo (2008b)– sobre la dimensión política 
que la atraviesa. 
 Frente a realidades a las que, en tanto espectadores, permanecíamos ciegos 
e indiferentes, los registros fotográficos actuales nos interpelan recurriendo a 
la belleza. ¿Dejan por ello de ser “comprometidos”? La injusticia, ¿sólo puede 
ser mostrada injustamente? Y yendo aun más lejos: el solo atributo de belleza, 
¿los torna estéticos? Tal vez la siguiente afirmación de Dickie arroje luz a este 
último interrogante: 

El ser nombrado objeto de arte tiene bases imprecisas, ya que no 
podemos encontrar ningún principio de legalidad explícito que 
pueda atribuirle el derecho a legislar, o a decidir sobre la incor-
poración de tal o cual objeto dentro de la “institución arte”. (en 
Oliveras, 2009: 34)

 Este argumento se encuadra en los parámetros de la filosofía analítica que, 
siguiendo a Michaud (2007), discute el carácter abierto del arte. En tal sen-
tido, plantea que no hay un conjunto de condiciones necesarias y suficientes 
para definirlo, así como tampoco criterios para aplicarlo. El concepto de arte es 
flexible, susceptible de enriquecerse con nuevos ejemplos, de integrar a su defi-
nición nuevos criterios de aplicación y de captar las innovaciones artísticas. De 
esta forma, el autor afirma el lugar esencial y el carácter específico de la actitud 
estética, actitud que –siguiendo a Stolnitz– define como la forma particular de 
atención voluntaria, arbitraria y convencional, pero también como la atención 
o postura perceptiva adecuada y requerida por el mundo del arte en el que la 
obra opera; esto es: la atención en o sobre los “procedimientos” a seguir para 
que determinado objeto real ingrese al mundo del arte y sea percibido como 
objeto estético. 
 De esta manera, la filosofía analítica toma conciencia del lugar central de la 
reflexión filosófica en la percepción del arte, introduce la idea de una definición 
institucional de las obras y también la de que las obras no operan por sí mis-
mas, sino por los sujetos que las hacen operar, que las activan –según Danto– 
mediante teorías. Según este filósofo, para considerar arte a algo es necesario 
atisbar una atmósfera de la teoría artística, entrever un cierto conocimiento de 
la historia del arte, reconocer un “mundo del arte”. La teoría funciona como 
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pasaporte para ingresar al mundo del arte; es a través de ella que las obras se 
ganan su derecho de admisión en el dominio de lo artístico y no a través de sus 
propiedades formales o intrínsecas. 
 Según esta idea, identificar algo como arte implica identificar la teoría del 
arte subyacente, y es esta naturaleza teórica de la percepción e interpretación la 
que enfatiza la necesidad de una teoría para la concepción del arte. 
 En el caso que nos ocupa, es posible afirmar que este conocimiento teórico 
de una imagen de la alteridad manejado por el espectador –especialmente por 
el historiador, el curador o el crítico de arte– permite/hace posible la interpre-
tación de la fotografía etnográfica como arte. En consecuencia –parafraseando 
a Danto– llamar obra de arte a una fotografía de pueblos originarios (conside-
rada social y culturalmente un objeto o cosa real, pese a ser una representación 
de lo real) es una interpretación y “una interpretación que depende del contras-
te entre el mundo del arte y el mundo real” (en Michaud, 2007: 129). 
 Siguiendo a Danto, el mundo del arte –en tanto mundo de objetos interpre-
tados– parece actuar hoy como el marco institucional desde el cual un objeto 
material (el artefacto fotográfico) se dice obra de arte. En tal sentido el mundo 
del arte depende lógicamente de una teoría que es la encargada de apartar del 
mundo real, a través del lenguaje, la fotografía de pueblos originarios y hacerla 
formar parte de un mundo diferente: un mundo del arte.32 
 Es así que el mayor aporte de la noción de “mundo del arte” de Danto pasa 
–para Michaud– no tanto por su contenido conceptual (por su condición inte-
lectual y simbólica) como por su funcionamiento a la hora de definir y legiti-
mar el arte; y es este el sentido que se afirma y enriquece con la llamada “teoría 
institucional” propuesta por George Dickie. Para este autor, una obra es aquel 
artefacto al que la sociedad o un subgrupo de ella (artistas, coleccionistas, cura-
dores, agentes de arte y otros “mediadores”) otorgó el estatuto (no visible, pero 
con valor dentro de una institución) de candidato a la apreciación, a la evalua-
ción estética (Dickie, 2005). Este es el carácter o lado sociológico en la defini-
ción del arte propuesta por Dickie en contraposición a la conceptualización 
de naturaleza lingüística o semántica de Danto. En consecuencia –siguiendo a 
Dickie–, que una foto que retrata a un indígena sea un objeto estético depende 

32 Este mundo es conceptual y teórico de la misma forma que lo fue el conjunto de teorías y 
presupuestos que abordaron el arte antes de que Danto especulara sobre él. Pero es desde los años 
setenta en adelante que –siguiendo a Michaud– el arte se vuelve consciente de que necesita de 
interpretaciones y de mundos de arte para existir como tal. Es en este sentido que se produce o 
tiene lugar el “fin del arte” al que se refiere Vattimo. En palabras de Michaud, “el arte después de 
su fin se vuelve filosófico o fundamentalmente conceptual y reflexivo” (2007: 130).
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de un grupo de personas capaces de generar un cuerpo de premisas teóricas 
que autoricen tal consideración. Premisas que sean lo suficientemente familia-
res a quienes observen la fotografía y que tengan el suficiente peso convencio-
nal como para expandirse e instaurarse como normas y pautas de recepción. 
Estas pautas actuarán como trasfondo ideológico en todos aquellos canales en 
que dicha imagen circule.
 Inmersa en el “mundo del arte”, la fotografía etnográfica deja de ser –toman-
do una expresión de Danto– “un extraño en la comunidad de las obras de arte”. 
Del mundo de las simples cosas, se mueve al mundo del arte porque existe todo 
un grupo de individuos y acciones específicas que así lo legitiman.
 Pero ¿el mero contexto de circulación basta para otorgar artisticidad a la 
fotografía etnográfica y para establecer la distinción con el resto de las fotos en 
general y de las fotos documentales en particular? Por desagracia o tal vez por 
fortuna no es posible reconocer con precisión cuándo, cómo y qué es exacta-
mente lo que habilita a la fotografía etnográfica como arte, o, retomando una 
expresión de Danto, es difícil determinar si la fotografía etnográfica cruza el lí-
mite que separa el arte de la técnica, el documento y el testimonio, sin borrarlo 
(Reyero, 2009b). 
 Ver una foto etnográfica como arte supone un traslado al dominio del sig-
nificado, equivale a transfigurar el objeto fotografía en tanto mera cosa del 
mundo en objeto estético que comunica un contenido acerca del mundo. Sin 
esta referencia semántica a la realidad no habría posibilidad alguna de calificar, 
reconocer e interpretar la foto de pueblos originarios como obra de arte. No 
habría posibilidad de que la interpretación la transformase en objeto estético, 
le otorgase una nueva identidad y la invitase a participar en la comunidad ar-
tística. La foto etnográfica asumiría entonces el rango de artisticidad siempre y 
cuando exista una interpretación que, al reconocer su “ser acerca del mundo”, 
la constituya como tal (Dickie, 2005).

“Algo que no es arte en absoluto”. Comunidades indígenas e identidad 
cultural 

Cómo es posible distinguir como arte 
algo que se asemeja tan profundamente 
a algo que no es arte en absoluto. 

Danto, El abuso de la belleza 

 En la fotografía de pueblos indígenas, comúnmente asociada a la categoría 
de imagen etnográfica, ha primado históricamente la condición documental 
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por sobre la dimensión subjetiva o la voluntad de representación estética de los 
fotógrafos, porque, desde fines del siglo xix, la fotografía ha estado al servicio 
de los sectores hegemónicos satisfaciendo sus ambiciones imperialistas y ha 
sido utilizada como herramienta de registro y control científico, jurídico, esta-
tal, por exploradores, reporteros, científicos, antropólogos, sociólogos, viajeros, 
funcionarios del Estado, etcétera (Reyero, 2010b), quienes enfatizaron en su 
valor testimonial-verídico. 
 Los esquemas de manipulación y exclusión que sustentaron estos registros 
históricos reaparecen en las producciones contemporáneas y cobran un matiz 
especial cuando los contemplamos en el marco de ciertas interpretaciones de 
críticos y curadores que, con una evidente carga poética de sus argumentos, 
explican los motivos e intereses de los proyectos fotográficos y, al hacerlo, tejen 
una suerte de “anteojera romántica” que circunscribe nuestra vista llevándonos 
a buscar en las imágenes la “belleza”, “dignidad”, “humanidad” y “delicadeza” 
que sus discursos pregonan.
 Pero, a la vez, los registros fotográficos contemporáneos mismos –por sí so-
los– abren interrogantes significativos sobre la naturaleza de la imagen fotográ-
fica y el rol y función del arte actual en la cultura contemporánea, revelando el 
carácter problemático-crítico de las interpretaciones que de ellos puedan ha-
cerse y abriendo el debate acerca de los sentidos que se le atribuyen, los usos 
que se le destinan: la fotografía etnográfica actual ¿constituye un vehículo de 
evocación nostálgica del “paraíso perdido” del mundo indígena?, ¿un medio a 
través del cual lograr un pseudoacercamiento a la “extraña” vida de los pueblos 
indígenas y saciar la curiosidad que ella despierta?, ¿un intento de reparación 
histórica?, ¿o resulta un objeto estético con todo lo impreciso, ambiguo y vago 
que ello pueda suponer?
 La presencia de la fotografía etnográfica en el escenario cultural contempo-
ráneo se debate, así, entre ser instrumento didáctico (informar cómo es, cómo 
funciona la realidad de las comunidades indígenas) y ser vehículo de experien-
cia estética capaz de circular por determinados contextos y estar a disposición 
y contemplación de cierto grupo de sujetos ligados al mundo del arte (Edwards, 
2006: 252).
 De esta forma, pese a que los fotógrafos tienen formación e intereses artísti-
cos y de que se ocupen de difundir sus imágenes en espacios de arte, se enfatiza 
una poética de la objetividad fotográfica que confía en uno de los usos más 
básicos: su supuesta capacidad de recrear, explicar o autenticar un contexto, un 
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pueblo, una comunidad, un espacio, una geografía. En otros términos, los dis-
cursos hegemónicos actuales contribuyen a homogeneizar la función de la foto 
a partir de la aceptación de su transparencia realista. Y, en tal sentido, el uso del 
blanco y negro o el sepia, estilo asociado a la seriedad y veracidad del registro 
documental, pone de manifiesto una clara atención en el valor de evidencia del 
contenido visual. 
 Tal es el caso de Gaby Herbstein, quien recrea la vida y características de los 
diferentes grupos étnicos de Argentina antes de su contacto con el “hombre 
blanco”. Y para ello recurre a modelos publicitarias, negando la existencia de las 
mujeres indígenas de las comunidades actuales. De esta forma, y a diferencia de 
los otros dos casos, la fotografía no vacila entre la documentación y el artificio, 
no fluctúa de una dimensión a otra, sino que, al hacer desaparecer el cuerpo 
de los sujetos indígenas a favor de la presencia de los cuerpos estilizados de las 
modelos, se reduce explícita y directamente a ser un medio por el cual cons-
truir una imagen que se condice con el estereotipo del indígena: aquella imagen 
aceptada y simplificada de la sociedad hegemónica que los percibe desnudos, 
en compañía de animales salvajes y en ambientes agrestes.
 Pero ¿qué sucede cuando nos enfrentamos a imágenes como las de Zorzón, 
que, aunque recurran al blanco y negro, se distancian de las típicas imágenes de 
denuncia tendientes a lograr en el espectador el impacto emocional y la toma 
de conciencia, para evidenciar que la más objetiva e impersonal de las tecnolo-
gías puede servir, de acuerdo a cómo se la use, para transmitir incertidumbres e 
invitar al espectador a que cubra por sí solo los lugares vacíos e indeterminados 
de la imagen? O ¿qué ocurre con imágenes como las de Miles, que no sólo pro-
ponen otra forma de mirar la realidad, a través del uso del color, de los gestos 
y posturas de los retratados –alejados de los convencionalismos iconográficos 
habituales sobre el indígena–, sino que además parecieran resituar el lugar y la 
función de la fotografía como mero reflejo, para reconocerla como capaz de 
vislumbrar aquellas “pequeñas”, “descuidadas” y “menores” –al menos para la 
mirada hegemónica– dimensiones subjetivas, personales e íntimas de los suje-
tos otros que al menos por un instante parecen dejar de serlo? 
 Con todo, estas imágenes no se agotan sólo en estas dimensiones. En cada 
una estas producciones pareciera jugarse una conjunción de la belleza con algo 
más: en el caso de Herbstein, con la publicidad y difusión de una firma comer-
cial; en Zorzón, con un estereotipo cultural que liga la vida ancestral de los in-
dígenas con la naturaleza y, por extensión, con lo “salvaje y primitivo”; en Miles, 
la belleza se cruza ostensiblemente con la sensualidad de los cuerpos retratados 
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que linda con lo erótico y se aleja a la vez que se inscribe paradójicamente en 
un viejo esquema de percepción de la alteridad indígena anclado –en términos 
extremos– en la “pureza” de un tiempo mítico que enlaza tan estrechamente al 
indígena con su hábitat natural al punto de con-fundirlo con ella, generando 
una suerte de unidad indisoluble.
 Por ello, deviene importante propiciar líneas reflexivas y críticas acerca del uso 
y sentido de la fotografía etnográfica chaqueña en el contexto cultural contempo-
ráneo y abrir horizontes de expectativas que determinen una serie de preguntas 
capaces de anular las respuestas dadas, los significados banales y los estereotipos 
hegemónicos (Edwards, 2006: 266).
 Reconociendo la naturaleza arbitraria de las representaciones visuales, por 
un lado, y de las representaciones mentales (las ideas, valoraciones y prejuicios) 
que rigen tanto las obtención de imágenes como su lectura e interpretación, por 
otro, quizá sea posible confrontar las nuevas producciones fotográficas con las 
históricas, más allá de una política de autores que sólo reconoce personalidades 
pertenecientes al sector hegemónico en desmedro del reconocimiento de los 
sujetos, comunidades y grupos minoritarios concretos que contradictoriamen-
te son objeto de representación. 
 El problema, entonces, no es que la fotografía etnográfica asuma un valor 
documental o estético de forma excluyente, sino que los sujetos fotografiados 
sean reducidos a estereotipos esencialistas, cuando la identidad no es un atri-
buto o condición inmutable susceptible de desplazarse icónica-materialmente 
a la esfera visual, sino un constructo en permanente formación surgido de la 
negociación entre sujetos y complejos condicionantes sociales, culturales y po-
líticos. 
 De allí que resulta radical la pregunta de Danto acerca de “cómo es posible 
distinguir como arte algo que se asemeja tan profundamente a algo que no es 
arte en absoluto” (Danto, 2008: 21). Sin dudas, los sujetos representados en las 
imágenes guardan un estrecho parecido con los sujetos reales que posaron para 
la cámara, pero estos últimos en sí mismos y en tanto sujetos no son arte.33

 La dificultad se plantea –en términos de Lyotard (1997)– cuando, en el mo-
mento de retorno del pasado al cual pareciera invitarnos la imagen fotográfica, 

33 Es preciso aclarar que al formular este razonamiento Danto está pensando en la analogía en-
tre las cajas (los envases) utilitarios diseñados para contener esponjas Brillo en el supermercado 
y la Caja Brillo de Warhol, producto de un diseño y artificio estético. Ambos son objetos, lo que 
no ocurre entre la fotografía y las comunidades indígenas retratadas.
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[…] se ha olvidado algo que, por ende, no sobrevive, un resto que 
no resta [...] el tono de lo vivo, el sabor singular de ser-ahí (ese 
gusto), que es ontológico [y que] la memoria ordinaria no puede 
sino perderlo. Lo que parece tener que estar necesariamente per-
dido es la presencia entonces de lo que es ahora pasado. Lo que es 
ahora necesario, incambiable, era entonces contingente. Lo que 
no tiene más poder (más posible) ahora, era entonces poder o 
potencia. Lyotard (1997:25)

 De esta forma, una foto es “necesaria”, “se la requiere para que alguna huella 
persista de la antigua presencia” –en este caso, de los pueblos indígenas–. Pero 
como el pasado que ella transmite pareciera seguir retenido, termina siendo 
“siempre un mal testigo, un traidor”, aunque de todas maneras igual testimo-
nie.
 En estas nuevas experiencias visuales promovidas por el mercado del arte, 
que involucran a objetos-imágenes y a sujetos e instituciones precisas, debe-
mos entender entonces la especificidad de las fotografías mediante las cuales 
los sectores dominantes imaginamos la realidad de los pueblos indígenas y el 
rol que los mismos pueblos juegan en la creación de tales producciones, evitan-
do que el otro deje de ser una entidad viva para convertirse en un ideal estético 
o metafórico consumible en la pared de un museo, una galería, la página de 
un libro, una revista de consumo masivo o un calendario de modas, como una 
abstracción imaginada (Myden, 2006: 197).
 En tal sentido, me atrevo a afirmar que uno de los mayores desafíos en la 
actualidad, ya sea para los fotógrafos como para los estudiosos del uso y sen-
tido de la fotografía en la cultura contemporánea, es hallar ese hiato desde el 
cual implicarse profundamente a la vez con la vida de la gente y con la belleza, 
protagonistas ambos por igual de los registros –independientemente del rótulo 
que le atribuyamos– documental o artístico.
 De objeto de contemplación para algunos privilegiados, la fotografía en ge-
neral y la etnográfica en particular debiera transformarse en motor dinámico 
de un cuestionamiento perpetuo, capaz de revelar que siempre hay visiones 
personales y no “temas” a capturar y que ella misma aun tiene mucho que hacer 
para explorar sus límites, porque a cada paso el equívoco amenaza y su signifi-
cado es desafiado por el misterio y lo inefable:

La foto se muestra condenada a aceptar el peligro, mortal o fecun-
do, de encontrarse en una situación de perpetuo subibaja. Caer 
del lado de la creación o del lado de la sumisión. Volcarse hacia 

Alejandra Reyero  -  Sobre la eficacia de la categoría “arte”...      185



la realidad para ponerla en duda, y de ese modo profundizarla; 
o bien confirmarla a través de los ecos visuales que ni siquiera 
son demostraciones seguras [...] entre ambas, el hilo es delgado. 
(Lemagny, 2008: 143)

 Por todo ello y a raíz de lo analizado, “que la fotografía que nos queda –aren-
ga Fontcuberta– más que el arte de la luz, devenga el arte de la lucidez” (2008: 
14), pero una lucidez, agrego yo, no necesariamente intelectual, sino una lu-
cidez capaz de interpelarnos, de movilizarnos y convencernos –al menos por 
un instante– de que no siempre hallamos certezas en un mundo del arte –por 
fortuna– repleto de incertidumbres y ambigüedades. 
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Representaciones de prácticas religiosas en Corrientes. 
Dos festividades en fotografías y relatos

Cleopatra Barrios*

 Este trabajo pretende examinar las representaciones1 de las prácticas de re-
ligiosidad que tienen lugar en torno a dos festividades de las localidades de 
Corrientes y Concepción, en la provincia de Corrientes, materializadas en foto-
grafías históricas y contemporáneas obtenidas a lo largo de los siglos xx y xxi, 
que se complementan con el abordaje del discurso oral de los fieles recopilado 
mediante entrevistas en las celebraciones actuales.
 Poniendo en relación las dimensiones documentales y artísticas que interac-
túan en las producciones de fotógrafos consagrados y emergentes, en su víncu-
lo con la discursividad de los relatos, pretendemos debatir acerca de la configu-
ración de una memoria local/provincial a través de la práctica fotográfica.
 Si bien las relaciones entre memoria e identidad en una región varían con-
forme a situaciones de orden histórico-social específicas, tradicionalmente 
la provincia de Corrientes se configuró en el imaginario nacional como una 
realidad homogénea tanto étnica como política, económica y culturalmente, 
mientras que al interior de esta “realidad” las situaciones presentan matices 
que incluso pueden dar lugar a concepciones contrapuestas. Esto nos lleva a 
considerar estrategias discursivas no hegemónicas que, enfrentadas a las hege-
mónicas, podrían ayudarnos a reconstruir tal imaginario.
 Abordamos esta problemática también con el objetivo de poner en discusión 
la fotografía como objeto y como herramienta de análisis de las representa-
ciones existentes. Para ello, en una primera instancia buscamos recuperar las 
huellas-vestigios de celebraciones religiosas que tuvieron lugar en el pasado, 
para luego intentar comprender los procesos o estrategias a partir de los cuales 

*  El texto es el resultado del trabajo desarrollado en el marco del proyecto de investigación Me-
moria e Imaginario del Nordeste Argentino. Escritura, oralidad e imagen (PICTO 130 – ANPCyT 
/ UNNE) Dirección: Mariana Giordano.
1 Entendemos por representaciones a las “construcciones colectivas –de las instituciones, de 
los medios, en fin, de los imaginarios y, por lo tanto, su producción y su recepción es de carác-
ter histórico” (Cebrelli y Arancibia, 2005: 10).
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las fotografías generan y/o reproducen representaciones sociales estereotipadas 
sobre la religiosidad popular2 correntina. 
 La muestra del estudio está conformada por los registros fotográficos del día 
en que Corrientes capital, ciudad ubicada en la costa del río Paraná, venera a 
la Cruz de los Milagros y de la fiesta patronal de la localidad de Concepción, 
ubicada en la cuenca Iberana que honra a la Inmaculada Concepción.3

 Se trata de imágenes tomadas a fines del siglo xix por Samuel Rimathé, a 
principios del xx por Alberto Ingimbert y por un autor desconocido a fines de 
ese siglo que hoy forman parte de colecciones públicas y privadas. Asimismo, 
el corpus se completa con registros obtenidos entre 2006 y 2008 por los fotó-
grafos contemporáneos Luis Gurdiel y Guillermo Rusconi para su publicación 
en diarios provinciales y trabajos que forman parte de sus colecciones particu-
lares.La selección de las localidades no es arbitraria. Por el contrario, se siguen 
los parámetros de división regional establecida por Bruniard (1966: 80), quien 
distingue en la provincia seis zonas diferenciadas por la topografía las cuales, a 
su vez, determinan la práctica de diferentes actividades económicas y cultura-
les: Región del Triángulo de la Capital, Cuenca Iberana, Plataforma Estructural 
Submisionera, Malezales del Aguapey-Miriñay, Planicie del Paiubre y Bajos del 
río Corriente. Se tomaron casos con epicentro en dos de estas regiones porque 
entendemos que la variable espacial incide en el perfil cultural de las comuni-
dades y las representaciones simbólicas que sus pobladores han ido transmi-
tiendo a través del tiempo. De tal forma, se consideran las prácticas religiosas 
de una zona rural y otra urbana.

Prácticas devocionales en fotografías históricas
 Entre las manifestaciones en las que se pueden reconocer aspectos identita-
rios están las festividades religiosas-tradicionales. En ellas confluyen creencias, 
prácticas rituales y enseñanzas colectivas propias de un pueblo. Las prácticas 
no se presentan sólo como testimonio de la veneración de una comunidad, sino 

2 Referimos a la religiosidad popular como aquella que se erige sobre el surgimiento y resigni-
ficación de creencias, en torno a los que se desarrollan manifestaciones devocionales propias de 
un pueblo, donde confluyen ideales, valores y estilos de vida que pueden reaccionar, escapar o 
incluso convivir con las expresiones impuestas por la doctrina dominante.
3 La investigación se inserta dentro de un proyecto mayor denominado Memoria e Imaginario 
del Nordeste Argentino. Escritura, oralidad e Imagen (PICTO - UNNE 130, ANPCyT), y forma 
parte de la indagación Representaciones de prácticas religiosas en la provincia de Corrientes. La 
fotografía como forma de registro y expresión de la memoria colectiva, realizado en el marco de 
una beca doctoral financiada por conicet. Directora: Dra. Mariana Giordano. Co-directora: 
Dra. Alejandra Cebrelli. 
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que actúan como un espacio donde se condensan y actualizan antecedentes 
históricos, culturales, religiosos, sociales, económicos y políticos y se cruza la 
tradición del pasado con el presente de la celebración.
 Corrientes es una de las provincias de mayor tradición religiosa católica en 
Argentina, cuya identidad provincial así como las identidades locales muestran 
en las celebraciones contrastes que tienden a amalgamarse. 
 Por un lado, las celebraciones pueden ser leídas como promotoras de la cons-
trucción del lazo social a partir de la veneración compartida y de la identifica-
ción por la fe, rasgo que configura la tradición de un pueblo creyente. Por otro, 
se puede determinar que los cultos, en contextos sociopolíticos particulares, 
participan en la producción y el mantenimiento de formas tradicionales y crean 
nuevas estructuras que las rechazan.
 En las prácticas de religiosidad de la provincia se entrelazan dos vertientes: la 
occidental, impuesta desde la época de la colonización, y la indígena, y es esta 
última la encargada de otorgar a las creencias la(s) diferencia(s) local(es).
 Los correntinos capitalinos, por ejemplo, otorgan a la conquista española la 
categoría de momento fundacional y le atribuyen la conformación de ciertos 
rasgos de una identidad local que se proyectan hasta la actualidad a través de 
diversas prácticas, como la veneración de la Cruz de los Milagros.
 La festividad de la Cruz de los Milagros reivindica un símbolo de la fe cris-
tiana que fue implantada por los españoles en una tierra habitada por indios 
durante la fundación de San Juan de Vera de las Siete Corrientes, en torno al 
cual se difundió una leyenda que se constituyó en el eje de un rito que se reedita 
cada 3 de mayo.4

 Una foto de Samuel Rimathé5 identificada como La adoración a la Cruz del 
Milagro, en la ciudad en 1893, podría ser una de las primeras imágenes que dan 

4 Cuenta la leyenda que cuando los españoles fundaron San Juan de Vera de las Siete Corrien-
tes, decidieron erigir una gran cruz. La construyeron con troncos de urunday y a su alrededor 
edificaron el fuerte. Así se defendían de los asaltos de indígenas guaraníes, a los cuales derrota-
ban diariamente. Los indios atribuían sus desastres a la cruz, por lo que decidieron destruirla. 
Hicieron una gran hoguera a su pie, pero las llamas lamían la madera sin quemarla. Entonces 
un indio tomó una rama encendida, la acercó a los brazos del madero y en ese momento se vio 
en el cielo una nube, de la cual partió un rayo que mató al hombre. Los otros guaraníes huyeron 
despavoridos y los españoles divulgaron este suceso que perdura hasta estos días. 
5 Samuel Rimathé nació en Spezia (Italia), en 1862, pero era de nacionalidad suiza. Llegó a 
Argentina en 1888. Instaló su estudio fotográfico en Buenos Aires y trabajó aproximadamente 
hasta 1910. Fue uno de los más prolíficos autores de vistas, tipos y costumbres del período. Su 
obra abarca la ciudad y provincia de Buenos Aires, Entre Ríos, Corrientes, el Gran Chaco, San 
Juan y Mendoza. Después de 1922, aparentemente regresó a Suiza. Se ignora el lugar y la fecha 
de su muerte.
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cuenta de la práctica de esta veneración. Considerando que se trata de una de 
las imágenes atribuidas al ritual, según se puede inferir en la lectura del título 
de la foto, decidimos iniciar el paneo por las fotografías históricas sobre las 
prácticas religiosas con este testimonio.

Samuel Rimathé. Adoración de la Cruz del Milagro, Corrientes, Ca. 1893. 
Col. Luis Priamo. Fondo NEDIM.

 El fotógrafo suizo visitó Corrientes en la última década del siglo xix y es 
autor de cuantiosas vistas de edificios, plazas y calles de ciudad capital. Pero 
además logró captar imágenes de la columna de la estación que conmemoraba 
el milagro de la cruz, el interior de la iglesia y la toma del ritual que muestra a 
un grupo de habitantes –hombres, mujeres y niños– con indumentaria cam-
pestre junto a hombres vestidos de traje y sombrero adorando a una gran cruz. 
La misma se halla plantada en un lugar rodeado por arbustos como si se tratara 
de una zona aún no urbanizada de la ciudad. 
 La imagen muestra claramente la veneración compartida por indios, mesti-
zos y españoles y tiene varios sentidos si se la contrasta con los discursos de los 
historiadores sobre esta festividad. Uno de ellos es que perdura hasta nuestros 
días como testimonio visual de aquella versión que los españoles construyeron 
sobre la conversión inmediata a la fe cristiana de los indígenas provocada por 
el “milagro”. Este hecho religioso se transformó así en una herramienta de “co-
hesión social” de dos culturas diferentes.
 Desde esta percepción hegemónica, la religión permitió la armonía, la iden-
tidad espiritual trascendental entre el guaraní y el español. Por ende, se señaló 
que el pueblo de Corrientes nació como una “excepción” dentro de la política 
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de imposición española, teñida de violencia.
 Si bien Rimathé fue considerado uno de los pioneros de la fotografía social 
en el país por captar en sus imágenes, además de la vibración de la nueva ciu-
dad, la marginalidad de las chozas de las familias de aborígenes y mestizos, se 
puede analizar también que su mirada sobre la pobreza del algunos sectores 
sociales del norte litoraleño era en cierto modo una óptica costumbrista. Es 
decir, captaba el hecho social como de carácter natural y no como efecto de la 
dominación eurocéntrica.
 En esta producción, el fotógrafo recurre a planos generales que no aban-
donan el principio estilístico descriptivo. Apela a un punto de vista sereno y 
amplio, con encuadres sin marcas de violencia o forzamiento, sin fragmenta-
ciones.
 Esta obra circuló por las primeras revistas ilustradas de alta calidad que se 
editaron en el país. Incluso algunos grabados realizados sobre las fotos toma-
das en Corrientes, donde se incluye la toma sobre la adoración a la cruz del 
milagro, fueron publicados en la edición número 8 del 16 de marzo de 1893 de 
La Ilustración sudamericana y se constituyó en el primer trabajo del fotógrafo 
aparecido en la revista.6 
 Ingresando en el siglo xx, nos encontramos con las fotografías sobre esta 
misma festividad tomadas por Alberto Ingimbert7 alrededor de 1907. Siguien-
do el estilo descriptivo de la época, las tomas reflejan una veneración que, a 
diferencia de lo que observamos a fines del siglo xix, en el siglo xx comienza a 
crecer y a atraer a multitudes.

6 Cf. Priamo y Djenderedjian (2007).
7 De origen francés, a principios del siglo xx estableció su estudio, Las Bellas Artes, en Co-
rrientes. Se le reconoce por haber sido corresponsal para Caras y Caretas. Retrató a personalida-
des destacadas y registró el proceso misional de los franciscanos tanto en Corrientes como en el 
Chaco. Véase Mariana Giordano (2003: 22).
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Alberto Ingimbert. La conmemoración al templo de la Cruz del Milagro, ca. 1907. 
Col. Archivo General de la Nación.

 Respecto de las condiciones de producción y difusión de estas imágenes, 
cabe resaltar un dato relevante: Ingimbert fue uno de los profesionales reque-
ridos por los sacerdotes franciscanos para obtener fotografías relacionadas con 
la misión evangelizadora que luego eran difundidas en textos y postales. Aún 
hoy estas imágenes del fotógrafo son utilizadas por la Iglesia para destacar los 
valores cristianos. Especialmente en 2010, la institución las difundió en folletos 
para su circulación con motivo de conmemorarse los cien años de la creación 
de la diócesis de Corrientes.
 Este profesional francés también realizó entre 1900 y 1930 para el Convento 
de la Merced8 registros de las procesiones y misas brindadas en honor a la Vir-
gen de la Merced, declarada Patrona de la ciudad de Corrientes, y tomas de uno 
de los más recordados acontecimientos de 1900: la coronación pontificia de la 
Virgen de Itatí en el atrio de la Iglesia de la Cruz de los Milagros.
 En términos generales, las fotografías de fines del siglo xix y principios del 
xx, en su mayoría generadas por fotógrafos viajeros que recorrieron el país 
para obtener imágenes que eran comercializadas luego como postales en Ca-

8 Tras la expulsión de los jesuitas luego de la organización constitucional, a partir de 1854, 
fueron los sacerdotes franciscanos de Propaganda Fide que desde el Convento de La Merced 
crearon misiones en distintos puntos del territorio provincial aún habitada por aborígenes para 
comandar la denominada Campaña de pacificación. Ver más en Giordano (2004: 517-550).
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pital Federal o eran encargadas por instituciones –como la Iglesia en el caso de 
las prácticas devocionales–, hicieron hincapié en la difusión del ideal de con-
versión y de civilización logrados. 
 Predominaron también las panorámicas, que, más que dar cuenta del sentir 
y el accionar de los fieles, están asociadas a la idea de lograr una perspectiva 
totalizadora donde, a la vez que se invisibiliza a los sujetos, se refuerza un con-
cepto que intenta imponer la idea de crecimiento de la fe expresada en la masi-
vidad en torno a las iglesias, los santos, las vírgenes. Todas imágenes que no dan 
cuenta de los entornos, el espíritu lúdico, informal y las acciones espontáneas 
opuestas a las estereotipadas, el conflicto y, sobre todo, las actividades hereda-
das de los habitantes originarios enlazadas también a las prácticas devocionales 
oficiales. 
 Algo similar sucede con las imágenes de la festividad de la Inmaculada Con-
cepción, en la localidad rural de Concepción. Procesiones y sermones conge-
lados en planos generales y donde todo gira en torno a la imagen venerada. La 
Virgen ocupa el núcleo de la práctica según la valoración institucional eclesiás-
tica, y asimismo ocupa el núcleo de las fotografías en torno al cual se ordena la 
aparición de los devotos de la procesión. Las singularidades, las diferencias y 
los individuos terminan subordinándose a lo colectivo.
 Cabe señalar que, en este intento de mapeo de las imágenes sobre las prácti-
cas religiosas en el día de la Virgen en Concepción, el 8 de diciembre, nos llamó 
la atención la inexistencia de fotos relacionadas con el almuerzo comunitario, 
que, según se pudo observar en los trabajos de campos, se convirtió en las úl-
timas décadas en uno de los ritos de ofrenda a la patrona más importantes de 
la fiesta.
 Sin embargo, el recorrido emprendido nos llevó hasta álbumes de algunas 
familias campesinas, donde hallamos registros valiosos que datan de mediados 
1980, en los que nos detendremos más adelante, y dan cuenta de esa costumbre 
que formaba parte de las conmemoraciones de capillas de diversos santos, se-
gún algunos relatos, incluso desde años previos al 1900. 

Prácticas devocionales en fotografías contemporáneas
 Hasta aquí, las fotografías históricas de las prácticas religiosas correspon-
dientes a dos conmemoraciones en la provincia de Corrientes nos presentan 
una mirada descriptiva, contemplativa y más bien estática de pequeños grupos 
y multitudes en las festividades. Es decir, las discursividades se plantean como 
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huellas que nos permiten reconstruir un hecho pero a su vez construyen repre-
sentaciones que encierran una serie de valores e ideas que no son las únicas ni 
todas las posibles, dando lugar a pensar en perspectivas con capacidad de refle-
jar lo micro y lo heterogéneo de las prácticas, así como de penetrar desde una 
mirada más implicada en la intimidad, la psicología de los referentes. No obs-
tante, esta cuestión no invalida la primera visión, sino que nos lleva a conside-
rar en qué medida tanto las imágenes como los textos lingüísticos que sin lugar 
a dudas constituyen un testimonio invalorable de una realidad pasada pueden 
a su vez reflejar la ambigüedad y diversidad simbólica de las festividades. 
 Esta inquietud nos llevó a emprender la búsqueda de otros discursos que 
permitan, en cierta forma, “diferenciar al otro entre el nosotros” en esas mul-
titudes de fieles en procesión, las diversas formas de sentir, expresar, vivir la 
religiosidad, la heterogeneidad propia de la práctica religiosa. Es así que a prin-
cipios de siglo xxi nos encontramos con producciones contemporáneas que 
incorporan nuevos elementos que configuran una fotografía dislocada, frag-
mentada, donde se redefine el tradicional género del retrato para distinguir al 
“otro” en medio de la multitud, del “nosotros”, y se recurre a su vez a la imagen 
múltiple (identidad colectiva, registro y construcción). Tal es el caso del fotó-
grafo Luis Gurdiel,9 quien, en su serie de retratos Asadores y Cocineras tomada 
en la fiesta patronal de la localidad de Concepción en 2007, quiso inmortalizar 
al menos a tres generaciones de asadores y cocineras que aún sobreviven. 

9 Luis Gurdiel nació en 1967 en Buenos Aires. Vivió en Mendoza, Paraná y la Patagonia Ar-
gentina, donde trabajó para varios diarios como reportero gráfico. Está radicado hace más de 
veinte años en Corrientes, donde desarrolla su actividad en un medio gráfico de tirada provincial 
y ha llevado adelante sus producciones artísticas más importantes. Se destacan Signos, en 2004, 
y Raíces Vivas, en 2006.
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Luis Gurdiel. Serie Asadores y Cocineras. Concepción, Corrientes, 2007. Col. Gurdiel.

 Así, las capturas de Gurdiel centran la mirada en determinados sujetos que 
terminan convirtiéndose en verdaderos narradores de su existencia. Más que 
planos amplios y generales, presenta objetos que ganan espacio en la composi-
ción, que saltan, punzan, inquietan al espectador. 
 Por un lado, hay un realce de valores, como el trabajo, la tradición, la creen-
cia, la educación en la fe cristiana, que de cierta forma terminan legitimando 
ese estereotipo de la Corrientes creyente y tradicional. Pero, por otro, lo intere-
sante es también que se dedica a fotografiar a los sujetos en acción en el día de 
celebración, en la práctica viva y emotiva –no estática– de su religiosidad. Se 
constituyen en tomas que no se limitan al momento consagrado de la procesión 
u otras actividades impuestas por la doctrina dominante, sino que se extienden 
a las relacionadas con prácticas que, si bien no surgen desde la conducción pa-
rroquial, son amparadas por esta. Ya no se apela a repudiar –como en tiempos 
pasados– las tendencias que pudieran resultarles dispares y/o contradictorias, 
sino que se busca controlarlas, conservarlas para evitar fragmentación y fuga de 
fieles hacia otras expresiones religiosas. 
 A los fotógrafos contemporáneos los recursos les sirven para dejar al descu-
bierto la creatividad estética. Expresan una intención explícita de representa-
ción desde una perspectiva más subjetiva, donde el territorio de la imagen se ve 
invadido por emotividades propias y ajenas. Asimismo, cada foto se presenta 
como testimonio de una constante tensión entre el ojo que mira, el dispositi-
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vo fotográfico y la historia de la construcción de la mirada que los entrama y 
condiciona.
 Otro ejemplo se observa en las obras sobre la festividad de la Cruz de los 
Milagros de Guillermo Rusconi10 tomadas en 2006, en las que, más allá de los 
actos litúrgicos concentrados en la misa y la procesión, rescata detalles de una 
práctica legendaria que se da en la víspera de la celebración central. Se trata de 
las luminarias en la denominada “vigilia del milagro”. 
 Las imágenes ponen foco en detalles de las condiciones de vida de los cre-
yentes y sus emociones. Plantean una narrativa visual que admite el cruce entre 
la corporalidad y lo espiritual. Hacen foco en rostros expresivos, extremidades 
en movimiento, simbolismos, donde aprovecha, por ejemplo, la ubicación y 
el resplandor de las velas encendidas para evocar la luz divina que guía el de-
rrotero de los fieles por la vida terrenal. De esta manera, las tomas que logran 
la transmisión de una atmósfera ambiental, cultural y espiritual alcanzan una 
poética que permite a estas imágenes superar el mero intento documental.

    

Guillermo Rusconi. Sin Título. Corrientes, 2006. Col. Rusconi.

10 Guillermo Rusconi nació en Rosario, Santa Fe, en 1982. Residió catorce años en Corrientes 
y actualmente vive en Buenos Aires, donde desarrolla su producción fotográfica. Como reporte-
ro gráfico ha publicado trabajos en diarios provinciales, nacionales e internacionales. Ha partici-
pado en diversas exposiciones. También se desempeña como director de fotografía y cámara en 
documentales audiovisuales.
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La devoción correntina en relatos activados por las imágenes
 A través de la observación participante y las entrevistas realizadas antes, du-
rante y después las festividades, entre 2008 y 2009, en las líneas que siguen se 
pretende dar cuenta de cómo las comunidades van construyendo su identidad 
en torno a los símbolos religiosos visualizados en las fotografías antes analiza-
das.11

 El 2 de mayo de 2009, varias familias participaron de las tradicionales lumi-
narias en las inmediaciones a la iglesia, y allí entrevistamos a Juan y su esposa 
Marta. Sobre el espíritu del ritual de las luminarias, Juan expresó: 

Tengo 65 años y desde chico con mi familia encendía las lumina-
rias, como lo hacemos el día de San Juan Bautista. Es una tradición 
familiar, como también lo es llegar la noche de la víspera o en el 
día de la fiesta a rezar frente a la Cruz para pedir protección...12

 Al ver la primera imagen que mostramos sobre la veneración a la Cruz del 
Milagro de Samuel Rimathé, el matrimonio –por la distancia temporal (foto 
de ca. 1893)– no la reconoció a primera vista como de la festividad, aunque sí 
como propia el entorno y los ritos correntinos. Lo mismo sucedió con otros 
consultados. Sin embargo, Marta se detuvo en ella: 

Puede que haya sido cuando la cruz aún no se trasladaba al tem-
plo actual. Pero también puede que no haya sido la Cruz de los 
Milagros, sino una cruz a la que iban a rezar a sus muertos las fa-
milias. Digo, por las cruces que se ven al costado señalando varios 
entierros y además por los paños que llevan, típico de las cruces 
de sepultorio. Puede ser incluso el día de los fieles difuntos...

 El testimonio visibiliza las múltiples lecturas de los significados posibles que 
encierra la imagen. Vemos cómo esta no sólo incluye una relación analógica 
en la medida que, como discurso narrativo, mantiene vínculos de semejanza 
con la práctica ritual al constituirse en una traza de lo real (Dubois, 2008: 44-
55). Sino que, además, también supone una relación arbitraria, porque en su 
percepción e interpretación intervienen códigos del reconocimiento subjetivos 
y culturales que llevaron a “encasillar” o “enjaular” esta fotografía bajo el título 
Adoración de la Cruz del Milagro, como se la difundió y se la conoce, o bien, 

11 Para la indagación se realizaron entre quince y veinte entrevistas promedio en las dos lo-
calidades elegidas para el análisis. Por cuestiones de espacio, sólo se mencionan algunos de esos 
relatos en este artículo.
12 Entrevistas realizadas a Juan y Marta, 2 de mayo de 2009.
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más allá del rótulo, a entenderla también tal como Marta lo explicitó, como el 
retrato de un momento fugaz de otra conmemoración ritual diferente, con sen-
tidos distintos al de aquella previamente atribuida, que asimismo conlleva una 
importante trascendencia popular en la provincia de Corrientes.13

 Al ver las imágenes Ingimbert y algunas de las fotografías contemporáneas, 
Juan no sólo dio lugar al reconocimiento y reencuentro pleno, sino también 
a la reflexión sobre las transformaciones de la ciudad que se evidencian en el 
contraste de las fotografías. Además, se detuvo en comparar la vestimenta de 
los retratados en relación con la moda actual, las poses y los elementos que 
forman parte del ritual. 
 El entrevistado dio cuenta también de cambios que produjo la creciente ins-
talación de ferias comerciales en los lugares antes consagrados a la veneración 
a la cruz y el aumento de la cantidad de devotos que acuden a la festividad ac-
tualmente: “la fe es fuerte porque antes eran quinientos en la procesión, ahora 
somos miles. Como creció la ciudad, creció la fe, aunque en estos últimos tiem-
pos quiere decaer y muchos aprovechan esto para hacer comercio”.
 De cierta forma, Juan hizo referencia a esta incipiente “alteración” del orden 
dentro de la fiesta que dota de nuevos sentidos a la conmemoración. Otra de 
las modificaciones que marcó el paso del tiempo en la fiesta es que no todos 
los fieles participan de la procesión como antes lo hacían, según manifestaron 
los entrevistados. Actualmente, a los que no pueden caminar por problemas de 
salud se suman otros que llegan en colectivo desde barrios lejanos para asistir 
directamente a la celebración central. Es decir que, para algunas personas, la 
procesión no forma parte fundamental del conjunto de prácticas que enmarcan 
la fiesta, sino que lo importante es estar ese día en la iglesia, asistir a la misa y 
orar frente al madero milagroso.
 Pero cabe detenernos en estos relatos y en lo que significa que se haya man-
tenido viva la participación de un conjunto de personas en la procesión, pues 
desde esta instancia es que se percibe la forma en la que los sujetos van constru-
yendo su identidad en torno al símbolo de la cruz que guía la caminata de los 
feligreses. Por un lado, la gente la realiza para cumplir una promesa, agradecer 

13 Los pueblos originarios (guaraníes) conmemoraban el día de los muertos antes de la colo-
nización española. Tras la conquista, ese recordatorio se ha trasladado al calendario cristiano. 
Actualmente, la conmemoración de Todos los Santos y de los Fieles Difuntos tiene lugar los días 
1 y 2 de noviembre. Según la creencia del pueblo correntino, como la de otras ciudades, el primer 
día se dedica a los “angelitos”, quienes murieron siendo niños, y el segundo día a los fallecidos 
adultos. Se realizan diversos rituales, entre ellos la visita a los cementerios con flores, velas y la 
ofrenda de oración y acto de recogimiento.
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o pedir; pero, a su vez, la procesión se resume en una tradición compartida: 
hacer todos juntos algo detrás de un objetivo similar y una misma creencia.
 La exaltación del “nosotros” junto a la “Cruz” en los “orígenes de correnti-
nidad” habla del sentido de pertenencia latente, de la construcción y recon-
figuración permanente de la identidad local que se erige en torno al símbolo 
religioso. 
 En lo que respecta a la experiencia de recepción planteada en la comuni-
dad rural de Concepción, advertimos que mostrar las fotografías tomadas por 
Gurdiel a los pobladores del lugar significó para ellos revivir recuerdos, activar 
la memoria sobre los personajes que le dan vida a la fecha festiva. María se-
ñaló, por ejemplo, que las prácticas culinarias son transmitidas de generación 
en generación: “Estos son los asadores que nunca faltan. Son una generación 
de asadores. Hay abuelos que llevan a sus hijos y así sucesivamente, la fami-
lia se va dedicando a realizar el asado y la polenta también, en el caso de las 
cocineras...”.14

 En la localidad, el símbolo es la imagen de la Inmaculada Concepción de 
María, y en la procesión se destaca la participación de los gauchos que ese día 
reivindican su identidad como hombres rurales, trabajadores de campo. Esto 
es lo que se desprende del relato de Evaristo, quien, al observar algunos de los 
recortes de estribera de imágenes de gauchos en la fiesta que forman parte de 
la colección de Gurdiel, explicó: “Por tradición familiar nos preparamos para 
la fiesta con nuestras mejores pilchas y aperos, y creo que mostramos lo mejor 
porque es una forma de exhibir lo que logramos con nuestro trabajo durante 
todo el año...”. 15 
 Algo similar sostuvieron las cocineras al ofrecer su sacrificio de preparación 
de decenas de ollas de polenta sobre el fuego de leña. “Muy tempranito, a las 
cinco de la mañana, ya iniciamos los preparativos –cortar la cebolla, picar el 
queso– para ofrecerle al mediodía a los peregrinos que vienen de Buenos Aires, 
Corrientes, para que no les falte”.16

 Por su parte, Silvano, al ser consultado sobre la preparación del asado a la 
estaca, de la que hace 17 años participa, señaló que se trata de una tarea que año 
a año se inicia por lo menos cuatro días antes de la jornada de fiesta central. Es 
el tiempo necesario utilizado para carnear los animales donados y realizar los 

14 Entrevista realizada a María, 8 de diciembre de 2009.
15 Entrevista a Evaristo, 8 de diciembre de 2009.
16 Entrevista a Dora, 8 de diciembre de 2009.
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chorizos caseros. Sobre el sentido y la magnitud de esta práctica, señaló: “Es 
una ofrenda a la Virgen, una manera de demostrarle nuestra devoción todos 
los años para que nos provea del alimento, que nunca nos falte [...] y sabemos 
que es algo que en muy pocos pueblos lo hacen. Acá el almuerzo es grande y va 
creciendo”.17

 Tal vez uno de los casos paradigmáticos del enlace entre los imaginarios del 
presente y el pasado a través de la fotografía se dio en el contacto con Claudio, 
coordinador del equipo de servicio de la parroquia, quien, al enterarse del tra-
bajo de relevamiento que realizábamos, se acordó de unas fotos guardadas que 
datan de la década del ochenta y rápidamente se dirigió a su casa y regresó para 
que tomemos conocimiento de ellas.

Anónimo. Sin título. Concepción, Corrientes, 1986. Col. fami1ia Benítez.

 Se tratan de fotos pegadas sobre cartón, con falta de emulsión y algunas se-
creciones, que con sólo mirar el rostro resplandeciente de su dueño se podría 
comprender el significado que encierran: 

Mi madre las guardaba y luego yo seguí guardándolas porque son 
del año que yo me hice cargo de la capilla de San Antonio. Hici-
mos una gran fiesta. Carneamos siete vacas [...] Y esto del asado 
fácilmente debe hacer cien años que se hace, porque la capilla era 
de mi abuela y ya se hacía entonces [...] En el día de la Patrona del 

17 Entrevista a Silvano, 8 de diciembre de 2009.
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pueblo no se hacía, pero el cura actual lo propuso, hará como más 
de quince años de eso.18

 Al respecto y basados en la recolección de datos en la localidad, cabe co-
mentar que, además de la actual festividad de la Inmaculada Concepción, 19 la 
comunidad mantiene vivas leyendas heredadas de los pueblos aborígenes. En 
su geografía se habla de la leyenda de la Laguna Iberá, el Isipó o el Pombero. 
Pero también se rinde culto a la Pilarcita, Antonio María y el Gaucho Lega 
(Mercado, 2004). Asimismo las prácticas paganas profesadas en la antigüedad 
con continuidad en la actualidad se entrelazan con las oficiales que, salvo las 
fotografías más contemporáneas y estas imágenes que forman parte del álbum 
familiar, en las históricas no eran registradas. Hay varias fiestas consideradas 
importantes por la cantidad de fieles que atraen que son llevadas adelante en 
capillas montadas en domicilios particulares. Algunos ejemplos son las que se 
realizan en honor a la Virgen de las Mercedes, San Antonio o San Baltasar, una 
de las festividades más antiguas, donde, desde fines del siglo xix, según los re-
latos, se realizan asados a la estaca y polenta en ollas en grandes cantidades para 
celebrar. Se cree que estas actividades culinarias están ligadas a la continuación 
del culto ancestral a la deidad Madre Tierra que realizaban los aborígenes y 
que en Concepción, por la gran cantidad de practicantes que poseía, cerca de 
dos décadas atrás fue rescatada por la parroquia central, tal como afirmó uno 
de los entrevistados, quizá para captar más devotos en el día de la Inmaculada 
Concepción.

Límites y alcances de la indagación
 A raíz de lo analizado, podemos concluir que la fotografía cumple un rol re-
levante a la hora de determinar aquello que merece ser visto y recordado como 
parte del arsenal identitario de una comunidad. Mientras que, por su carácter 
de entidad autónoma con intensidad propia, susceptible de difundirse a través 
de diferentes medios e interactuar con las representaciones, supuestos, princi-
pios y prejuicios sociales, la foto adquiere un valor específico en el proceso de 
construcción y transmisión de memorias (Rojas Mix, 2006: 13-19).
 En el mapeo de imágenes del siglo xx de las festividades religiosas de la pro-

18 Entrevista a Claudio, 8 de diciembre de 2009.
19 La localidad de Concepción, también conocida por su nombre de origen guaraní, Yaguareté 
Corá, adoptó oficialmente el nombre de Inmaculada Concepción de María en honor a la patrona 
del lugar en 1870, por decisión del gobierno provincial. Su imagen, según los documentos histó-
ricos, fue traída por los jesuitas de Europa y, luego de su expulsión, trasladada para ser venerada 
todos los 8 de diciembre adonde actualmente se erige la capilla que lleva su nombre.
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vincia de Corrientes, observamos que los fotógrafos, atendiendo a diversos in-
tereses socioestéticos, ideologías y percepciones sobre el objeto representado, 
construyeron discursos visuales para atestiguar cómo era la ciudad y sus habi-
tantes en ese tiempo, imponiéndose en ellos las temáticas del paisaje urbano y 
el retrato, marcándose una notable ausencia de imágenes sobre las manifesta-
ciones devocionales.
 Esto, en primer lugar, se habría debido a que, en la antigüedad, en algunas 
iglesias no permitían sacar fotografías dentro de los templos o en el momento 
de mayor concentración espiritual de los fieles, porque consideraban que al-
teraba el rito. Y, en segundo lugar, porque las fotografías sobre esta temática 
no eran redituables hasta que surgió la necesidad de contar con ellas para su 
difusión en los folletines pastorales o en la prensa.
 Entendemos que los intereses citados, que a su vez, hacia mediados del siglo 
xx, ayudaron a la proliferación de producciones sobre la temática, incidieron 
notablemente en el tipo de construcción visual lograda. Se denota la difusión 
del imaginario de una provincia “creyente y tradicional”.
 Sin embargo, situados en el siglo xxi, frente a las fotografías históricas de 
corte costumbrista-descriptivo, las imágenes contemporáneas incorporan nue-
vos elementos y visiones, dando cuenta de la hibridación cultural presente en 
los cultos que, asimismo, inciden en las nuevas formas de construir la repre-
sentación social de las prácticas de religiosidad. Por ende, esta pluralidad de 
miradas, que no escapan a la práctica de recrear iconografías establecidas, invi-
ta a abrir el panorama estético e ideológico en el campo de las discursividades 
visuales sobre la temática.
 Por su parte, los feligreses, en la instancia de recepción de las fotos, más que 
presentar dicensos de opinión con los mensajes que les devolvieron las foto-
grafías, manifiestaron consensos y vieron en ellas un discurso que legitima su 
imaginario sobre la identidad del ser correntino tradicionalista y creyente. 
 Por otra parte, en esta experiencia de contacto se evidenció que la impor-
tancia del reencuentro entre los pueblos representados y las fotografías reside 
en los mecanismos de recuerdos y reflexión que se activan, posibilitando dar 
cuenta de la cantidad de información que está presente en cada foto, pero tam-
bién fuera de ella. Como sucedió en el caso de la foto de Rimathé, donde el 
título simplemente recorta uno de los sentidos posibles dentro de los múltiples 
que habitan en ella, tal como dan cuenta los relatos.
 Por otra parte, el encuentro con las huellas del pasado materializadas en las 
fotografías permitieron a los consultados señalar marcas de transformación en 
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las formas de practicar las ceremonias que surgen de los cruces de ritos hereda-
dos de comunidades indígenas con los impuestos por la doctrina católica y la 
irrupción de la actividad comercial en los espacios antes estrictamente asigna-
dos por la Iglesia a las conmemoraciones. 
 En este contexto y ante el riesgo de la mutación del sentido original de los 
ritos, los fieles se aferran a mecanismos heredados reforzando el sentimiento de 
pertenencia y forjando una una identidad “que no quieren perder”.
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Capítulo III

La ciudad y la configuración

de imaginarios espaciales





Construcciones visuales para una ciudad: entre la pampa y las sierras

M. Cristina Boixadós

 La modernización de la ciudad de Córdoba de fines del siglo xix, en su de-
cisiva transformación y expansión física, estuvo acompañada por el paulatino 
adelanto que en las técnicas fotográficas se venían produciendo. La fotografía 
ocupó un lugar preferencial para registrar, capturar y trasmitir ese momen-
to clave de demolición, transformación y apropiación del espacio urbano. Fue 
herramienta e instrumento de esta modernización no sólo como documento 
visual por su carácter de supuesta objetividad, sino también porque se con-
vertía en instrumento de visibilidad/invisibilidad de un fragmento temporal 
y espacial, dirigiendo los modos de ver de su interlocutor a un punto que se 
inmortalizaba gracias a la impregnación de la luz sobre el papel. Instante rete-
nido en el tiempo intermediado por el lugar social y cultural del autor, por las 
técnicas fotográficas y los regímenes de visualidad imperantes.
 Simultánea a tantas otras transformaciones de los ámbitos urbanos latinoa-
mericanos, la ciudad de Córdoba experimentó durante la década de 1880 una 
significativa modernización de su fisonomía, de su equipamiento urbano y de 
su arquitectura, ocupando espacios hasta entonces suburbanos. De alguna ma-
nera, el ideario de los hombres del ochenta proponía desmontar la imagen del 
“claustro entre barrancas” que Sarmiento había conferido a esta ciudad. Sus 
proyectos de modernización sorteaban más firmemente las barreras naturales 
de las barrancas y de las corrientes de agua. La fuerte centralización del poder 
político en lo que se conoció como el juarismo, estrechamente ligado en primer 
momento a las decisiones de alcance nacional de Julio A. Roca, hizo posible 
una política de obras públicas e intervenciones, en las cuales el endeudamiento 
exterior fue un factor decisivo. La afluencia inmigratoria tanto interna como 
externa que llevó en veintiún años a casi duplicar su población (Boixadós, 
2000: 228) desencadenó los déficits de aquellos crecimientos propios de la mo-
dernización sin modernidad, como bien lo apuntara Marshall Berman (1989: 
239-244). Los nuevos símbolos de la modernización se hicieron presentes en la 
creación de parques y plazas, apertura de puentes y avenidas, en la provisión de 
alumbrado público y agua corriente, en la erradicación de viviendas precarias, 
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en la construcción de conjuntos habitacionales para obreros, en el equipamien-
to de servicios urbanos, adoquinado y riego de calles y veredas, recolección de 
basuras, señalamiento de paradas y un primer servicio de transporte de trac-
ción a sangre. 
 Este nuevo paisaje de la ciudad del ochenta fue motivo de las tantas vistas ur-
banas que los fotógrafos asentados e itinerantes “debieron” retratar, ajustándose 
a los cánones representativos impuestos por los regímenes de visualidad. Al 
respecto, nos apoyamos aquí en algunos conceptos provenientes de los estudios 
visuales, como los aportes de Ulpiano Meneses, para reflexionar sobre las imá-
genes que tratamos. Su propuesta de interpretación parte de la reflexión de tres 
dominios complementarios que hacen a la “dimensión” visual de la sociedad. 
Estos son lo visual, comprendiendo las imágenes que funcionan como guía de 
un grupo social y que a su vez están sujetas a los sistemas de comunicación 
social y condiciones técnicas, sociales, culturales de producción, circulación y 
consumo de productos visuales, la apropiación y valoración de las imágenes; lo 
visible, lo que dice respecto a la esfera del poder y del control social; y la visión, 
que comprende los instrumentos y técnicas de observación, los modelos de ver 
de una época (Meneses, 2003: 30). En este sentido, sus palabras abren un aba-
nico de posibilidades al referir que la fuente fotográfica, así entendida, “pasa, 
paradójicamente, de lo visible a lo invisible que ella esconde”1. 
 La fotografía urbana, en este caso, se convierte así en un dispositivo cultural 
y visual que expresa, condensa y connota tensiones culturales que trascienden 
la misma materialidad del documento. 
 Se han elegido las representaciones fotográficas que se reprodujeron para 
acompañar dos obras de distinto alcance, intencionalidad, objetivos y también 
procedencia, pero que con fines propagandísticos ambas reúnen un conjunto 
de fotografías de la ciudad obtenidas en distintos momentos y por diversos au-
tores. La primera es el Atlas de la Geografía de la Provincia, de 1905, de Manuel 
E. Río y Luis Achával, y la segunda es el álbum 1810-1910 - La República Argen-
tina en el primer centenario de su Independencia, editado y dirigido por Lorenzo 
José Rosso en 1910. Ambas fueron impresas en Buenos Aires con cinco años 
de diferencia. Se puede pensar que los encuadres originales de estos autores 
pudieron ser manipulados, para ajustar la imagen a pautas de diagramación y 
cánones de representación propios de esta industria gráfica.
 Se sabe que en el giro de los siglos xix y xx la fotomecánica revolucionó 

1 Palabras escritas en el prefacio a la obra de Ferraz de Lima y Carneiro de Carbalho (1997).
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las artes de la impresión y que las reproducciones de grabados, litografías y 
fotografías fueron el caballito de batalla, al mismo tiempo que la prueba más 
exquisita de esta industria. Verónica Tell (2009: 142) marca, en este sentido, 
una segunda revolución en los usos de la fotografía, ya que permitió una divul-
gación más amplia, masiva y también más íntima de las imágenes, ampliando 
su círculo de receptores. 
 La selección que supuestamente estuvo hecha desde la mirada cordobesa re-
currió a la producción de fotógrafos locales y casi contemporáneos a la fecha de 
publicación de la obra. La segunda publicación, en cambio, se valió en su ma-
yoría de imágenes obtenidas por los fotógrafos itinerantes, como Olds, Moody, 
Boote, que habían pasado por esta ciudad en años previos a 1900. 
 Por lo tanto, entre la fecha de edición de la obra del álbum del centenario y 
la obtención de las fotos pueden haber transcurrido quince años. En este sen-
tido, vale recordar lo que se dijo anteriormente: el enorme trabajo de edición 
de los álbumes publicados para la fecha conmemorativa de 1910, con exquisita 
diagramación y calidad editorial e ilustraciones, no demandó un relevamiento 
fotográfico especial, sino que se recurrió a las imágenes de fotógrafos itineran-
tes, muchos de ellos miembros de la Sociedad Fotográfica Argentina de Aficio-
nados, o a otros profesionales consagrados en la metrópoli porteña (Boixadós, 
2010: 33). ¿Este anacronismo fue intencional en el proyecto editorial del álbum 
de Rosso? 
 Esta pregunta lleva a otras más generales: ¿las construcciones visuales que 
trasmitieron fueron similares o disímiles?, ¿la ciudad que pretendieron repre-
sentar y “dar a ver” estuvo mediada por distintas intencionalidades que res-
pondieron a diferentes concepciones de representar el espacio cordobés? Para 
aproximar una respuesta, analizamos y comparamos en ambas series los aspec-
tos icónicos o constituyentes de las fotos, aquellos que registran los elementos 
figurativos y espaciales, y algunos aspectos formales, o sea, los que identifican 
el tratamiento plástico dispensado a los motivos seleccionados del contexto ur-
bano (Ferraz y Carneiro, 1997: 21).

Distintas condiciones de producción y circulación
 Debemos partir en primera instancia del hecho de que estamos frente a dos 
obras que tienen distintos objetivos y alcances, aunque ambas, escritas con fi-
nes propagandísticos, como citan ambos prólogos, describen, definen y repre-
sentan los respectivos territorios.
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 La obra de la Geografía de la Provincia de Córdoba es una publicación oficial, 
impresa por la Compañía Sud Americana de Billetes de Banco en Buenos Aires 
en 1905 y escrita por Manuel E. Río y Luis Achával. Sus autores, como lo refuer-
za la portada de los respectivos volúmenes y del mismo atlas, eran ingenieros 
civiles relacionados al ámbito universitario como catedráticos de la Facultad 
de Ciencias Exactas, Físicas y Naturales. Achával había sido Decano y Vice-
rrector de dicha institución y Ministro de Obras Públicas y de Hacienda; Río, 
por su parte, había creado la Dirección General de Estadística y fue su director. 
Este último, miembro activo del catolicismo institucionalizado, participó y fue 
presidente de El Ateneo, asociación sociocultural de la élite letrada de Córdo-
ba, que congregaba a intelectuales laicistas, católicos, juaristas, roquistas y ra-
dicales, argentinos y extranjeros, abogados, sacerdotes, médicos, ingenieros y 
artistas, entre 1894 y 1913, dice M. Victoria López.2 Siempre desde la oposición 
al liberalismo, acusó los desenfrenos económicos de los gobiernos del ochenta, 
poniendo énfasis a sus críticas en artículos y obras como Las Finanzas de Cór-
doba en los últimos veinte años y Bancos Oficiales de Córdoba en el siglo XIX.
 La obra de Geografía se originó en el proyecto de ley de septiembre de 1895, 
pero debió esperar diez años para salir a la luz. En febrero de 1896, estos dos 
ingenieros eran los nombrados para escribirla, y por ley de 1902 se autorizaba 
la impresión de 3.000 ejemplares conformada por dos volúmenes y un atlas. 
Este último tiene un formato de 45 cm de ancho por 60 cm de alto, y encuader-
na distintos mapas, gráficos y croquis y cuatro páginas con 62 reproducciones 
fotográficas de toda la provincia, 16 imágenes en la primera y segunda lámina 
y 15 en la tercera y cuarta, respectivamente. 
 Estas imágenes, que pretendieron representar las características y particula-
ridades de la geografía de la provincia, fueron capturadas por profesionales del 
medio local, entre ellos, Santiago Troisi, Barth y Fagassel, Martín Henin, Jonás 
Castro, y alguna otra reconocemos de Jorge B. Pilcher de los años ochenta. 
Sus rúbricas, apenas perceptibles, inscriptas en algunas fotos, permiten inferir 
cierta profesionalización del oficio del fotógrafo o del fotorreportero, como es 
el caso de Santiago Troisi.3 Se recurrió entonces a fotografías contemporáneas, 
muchas de las cuales fueron obtenidas ex profeso, como señalan sus autores en 
las primeras páginas: “Numerosas fotografías, tomadas expresamente para la 

2 López (2009). 
3 Troisi es el primer fotógrafo asentado en esta ciudad que provee de material fotográfico ex-
clusivo a la revista Caras y Caretas. También es posible que sus imágenes fueran motivo de la 
industria de la cartofilia. Estos aspectos fueron tratados en Boixadós y Eguía (2010).
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obra, de los establecimientos agrícolas y ganaderos, las operaciones pastoriles 
y de cultivo y los tipos y productos más características, sirvan para la represen-
tación grafica...”.4 
 En la obra se enfatizan y representan discursivamente las posibilidades ma-
teriales de la provincia de Córdoba, con sus particularidades, con la manifiesta 
intención de describir y definir un territorio geográfico desde los alcances del 
positivismo. Subyace en toda la obra, como expresa Nicolás Rabboni (2009), 
trascribiendo a Navarro Floria, esa intención de: 

Dar a conocer los resultados de las actividades de exploración 
y apropiación del territorio, que se implementarían en Córdoba 
[...] En este marco, relevar, inventariar y analizar constituyen una 
secuencia lógica y metodológica de operaciones por las cuales se 
ponía en juego el instrumental técnico y conceptual disponible 
asociado a la apropiación del espacio, se estructuraba una repre-
sentación del espacio y del tiempo y se organizaba la realidad re-
gional misma. (Navarro Floria, 2007: 58)

 En este sentido, Rabboni analiza cómo el Estado provincial construye imáge-
nes geográficas intentando proveer de argumentos para la incorporación real y 
potencial de la provincia al modelo agroexportador, desmereciendo/ocultando 
la trayectoria de los enclaves de los departamentos del norte provincial, tan 
relacionados con la historia colonial. Los autores de la Geografía se esfuerzan 
por acentuar la extensa llanura del territorio provincial y las particularidades 
del sistema orográfico central y las depresiones de la Mar Chiquita y las Salinas 
Grandes que lo distinguen de la monotonía pampeana.5 Así se explica entonces 
el énfasis puesto en mostrar y acentuar el desarrollo y alcances de la produc-
ción de los departamentos del sur-este cordobés y la selección de muchas de 
las reproducciones fotográficas colgadas en el atlas. Lo que no elude describir 
y representar el paisaje serrano y algunas localidades que ya eran enclaves de 
atracción turística.
 El conjunto de los álbumes editados para la fecha del Centenario son claros 
expositores de los adelantos en el mundo de la impresión, donde no quedaron 
excluidos los avances de la reproducción fotográfica. Se seleccionaron imáge-
nes que configuraron y reforzaron un imaginario de nación desbordada por la 
gran afluencia extranjera. La intencionalidad de la conmemoración trascendía, 

4 Río, Manuel y Luis Achával. Geografía de la Provincia de Córdoba. Antecedentes oficiales, p. XVI. 
5 Río y Achával, op. cit., Vol. 1, p. 7.
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entonces, la pura exhibición de riquezas y potencialidades de un país inserto 
en el progreso indefinido, debía también remarcar las cualidades de la nueva 
nación como generadora de patria, identidad, soslayando los conflictos que ha-
bían teñido su historia hasta 1880. Era la oportunidad para desplegar en estas 
publicaciones eximias el muestrario de próceres, héroes, hacedores del progre-
so, acontecimientos, adelantos. Como expresa María Inez Turazzi: “Las artes 
industriales tuvieron un papel destacado en la construcción y afirmación de 
una dimensión para la identidad y la memoria de las naciones” (2006: 118). En 
este sentido, se hacen extensivas a estas publicaciones las reflexiones de Paulette 
Silva Beauregard referidas a La Revista Ilustrada en Venezuela, señalando otras 
formas diferentes del museo de mostrar en “vitrinas del progreso”: 

No es que la letra no tuviera ese papel central en la cultura del si-
glo xix que muchos estudiosos le asignan (como Rama o Ramos), 
sino que esa fue también una época en la que la imagen visual –a 
través de los diagramas, panoramas, daguerrotipos o fotografías, 
para nombrar sólo algunas de las novedosas tecnologías visuales– 
cobró especial relevancia... (Beauregard, 2006: 374; la traducción 
es propia)

 En la mayoría de los casos se comercializaban vía suscripciones y se podían 
comprar en cuadernillos, como lo explicita el prólogo del álbum impreso por 
Radaelli o el anuncio del diario La Voz del Interior del 5 de febrero de 1911 
referido a la aparición del segundo volumen del álbum de Cabral y Font y Cia.6 
En este sentido, es atinado pensar junto con Ferraz (2009: 400) que la venta en 
fascículos de estos productos editoriales es una innovación fomentada por el 
coleccionismo y la compra de suvenires para el turismo. 
 El prólogo de Radaelli remarca los objetivos de estas publicaciones: acercar 
y dar a conocer el otro, en este caso, un otro que configura esa antítesis tan 
marcada entre la campaña y la metrópoli, hoy léase interior y capital. Dice al 
dirigirse al público lector: 

El Gran Panorama Argentino, que tendrá más de 400 láminas, 
todas a color, empleando para su mayor belleza el mejor papel co-
nocido, y todos los más modernos procedimientos gráficos, ser-
virá para que los de la Capital conozcan las innumerables bellezas 
de la campaña y sus grandiosos paisajes, algunos desconocidos 

6 Centenario Argentino. Álbum Historiográfico de la Republica Argentina. Ciencias, Artes, In-
dustria, Comercio, Ganadería y Agricultura. 1810-1910. Tomo II. Editores: Cabral, Font y Cia. 
Buenos Aires.
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aún, y para que los de la campaña conozcan los avances del pro-
greso de la Metrópoli y les sirva de guía en sus edificaciones y de 
estimulo constante en sus esfuerzos.7

 El álbum titulado 1810-1910. La República Argentina en el primer Centenario 
de su Independencia, dedicado al Exmo. Sr. Don Juan M. Garro, editado por L. 
J. Rosso en Buenos Aires, en 1910, tiene un formado de 30 cm de ancho por 21 
cm de alto, con más de 600 páginas con guardas y viñetas, y comprende textos 
dedicados a cada provincia, con un importante preámbulo sobre el desarrollo 
del periodismo.8 Nuevamente, pero de otra manera, hay un reconocimiento de 
los derechos de autor de las fotografías, al colocar los nombres de sus autores 
en la portadilla. Estos son: Chandler, Witcomb, Freitas, Garro, Merlino, Zuretti 
Fiorini, Caffaro, Bixio, Olds, Palestrini, Stoppani, Avanzi, Ricciardi, San Juan, 
Ramírez, Ulló, Pidobato, Laula Mammany, Stelier.9 
 Si observamos los “modos de hacer ver” que se leen en estos dos conjuntos 
de reproducciones, nos situamos en diferentes concepciones del lugar que ocu-
pa la ciudad de Córdoba en el imaginario nacional y provincial, atravesado por 
idearios, aspiraciones, tensiones y proyectos también diferentes que se conden-
san en dos imágenes contrapuestas: la ciudad de la pampa y la ciudad entre las 
sierras.

La capacidad narrativa de las imágenes
 En este diálogo que requiere todo documento visual, nos preguntamos cuá-
les eran las referencias culturales y las inferencias que debían señalar y remar-
car este conjunto de imágenes, en este contexto de modernización y progreso “a 
palos”, como marcaba la oposición en su crítica periodística. Mediante una pri-
mera observación de los elementos figurativos y formales de las fotos seleccio-

7 “Gran Panorama Argentino del Centenario”, bajo la dirección de J. B. Morphy, impreso en los 
Talleres Heliográficos de Ortega & Radaelli.
8 En la Guía Nacional de Turismo de 1930, estos talleres publicitan media página con una foto 
de la fachada de su escritorio ubicado en calle Sarmiento 779, “con los elementos más modernos 
y vastos de Linotipos, Monotipos, Tipografía, Grabados, Imprenta, Litografía, Encuadernación, 
Fotocromos, etc.”. Lo que habla de la continuidad de esta imprenta.
9 De estos, los más conocidos son Witcomb y Harry Grant Olds, de los cuales sabemos feha-
cientemente que estuvieron en Córdoba. El primero abrió un estudio fotográfico en la calle 27 
de abril, con motivo de la exposición de 1871. El segundo es probable que estuviera entre 1895 y 
1905 y muchas de sus tomas circularon en forma de tarjeta postal, cuando esta se impuso en las 
primeras décadas del xx. Podemos pensar que el apellido Freitas está haciendo alusión al nombre 
completo de José Christiano de Freitas Henriquez Junior, que, según relevamientos de diarios 
cordobeses hechos por Abel Alexander, estuvo por esta ciudad entre julio y octubre de 1879, 
aunque no se conocen vistas urbanas firmadas por él. 
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nadas, este análisis ha considerado ciertos tópicos a través de los que se pueden 
conjeturar los “modos de ver” y los modos de “hacer ver”. Si bien las dos obras 
recurren a elementos constitutivos similares y los motivos y contenidos se reite-
ran, la forma de “dar a ver” o de “hacer ver” difiere, y aquí nos aproximamos al 
orden de lo visible (y lo invisible) que nos provee la capacidad narrativa de cada 
imagen. Cada imagen visual, expresa Ana Maria Mauad, comprendida como 
resultante de una relación entre sujetos, engendra una capacidad narrativa que 
se procesa en una temporalidad dada. “Las imágenes nos cuentan historias, 
actualizan memorias, inventan vivencias, imaginan la historia” (2008: 20).
 Para un abordaje de estas imágenes se ha recurrido a elementos constituti-
vos, clasificados en ciertos temas o tópicos (fachadas emblemáticas de la ar-
quitectura religiosa y civil, los medios de movilidad, la presencia de personas y 
el equipamiento urbano) que, combinados con ciertas características formales 
que hacen a la composición de la imagen, como planos, encuadres, ángulos, 
etcétera, visibilizan o invisibilizan ciertos aspectos. 
 En la Geografía de Córdoba, los mosaicos de reproducciones fotográficas 
presentan un trabajo de diagramación sin simetría, no tienen adornos de guar-
das y viñetas en sus cortes, su inclusión despareja en cuanto dimensiones pa-
rece haberse ajustado al tamaño de la página. Sólo están referenciadas por una 
leyenda descriptiva de lo que se muestra, ubicando al lector geográfica y temá-
ticamente. De las 62 imágenes, 20 corresponden al territorio capitalino, ubica-
das consecutivamente y en primer lugar antes que las del resto de la provincia. 
No todas las imágenes analizadas a continuación han podido ser incluidas en 
este artículo, por lo que se especifica cuando la imagen no está presente. Las 
leyendas de cada reproducción se reiteran en el texto y ubicarán al lector para 
saber de qué imagen se trata.
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Primera lámina de fotos del “Atlas de la Geografía de la Provincia de Córdoba.1905”.

 En la primera lámina del atlas (ver Imagen 1) sobresalen por su centralidad 
y las mayores dimensiones dos imágenes. Presentadas en sentido horizontal, se 
observa un croquis del Colegio Católico de las Dominicas que un lector des-
prevenido puede llegar a confundir con una fotografía. La monumentalidad 
de este abarca todo el encuadre de la imagen. Debajo de este gráfico, la foto de 
la Escuela Nacional de Agricultura y Ganadería, cuyo primer plano y desde 

Cristina Boixadós  -  Construcciones visuales para una ciudad...      219



un ángulo a ras del suelo “hace ver” una pradera de pastizales. En el margen 
derecho de esta foto, en último plano, la construcción blanca, resaltada por 
sus ventanas oscuras simétricas y por personas de vestimenta oscura que con-
trastan con la pared clara. Al centro de la foto, un molino se distingue contra 
el firmamento. Así, los pastizales y el molino aproximan la pampa gringa a la 
ciudad, mostrando la presencia de un establecimiento educativo y formador 
de tareas agrícolo-ganaderas que es, por otra parte, sumamente concurrido. 
Dos establecimientos educativos se reparten la centralidad de la lámina, uno 
de enseñanza religiosa para niñas y otro que capacita hombres para las tareas 
agrícolo-ganaderas del hinterland pampeano.
 Por lo general, la composición de las tomas presentadas en esta lámina es de 
ángulos bajos o a la altura del peatón, lo que resalta la monumentalidad de los 
edificios emblemáticos de la modernización, siempre acompañados por una o 
varias personas que acentúan aún más sus dimensiones, como por ejemplo las 
fotos del edificio del Banco de Córdoba, de la Legislatura, de la Universidad, 
del Teatro y de la Academia Nacional de Ciencias. Todos los edificios ocupan 
la centralidad de la foto, aunque sus diagonales se dirijan hacia la izquierda o 
la derecha, de acuerdo con la intencionalidad del acto fotográfico. En el caso 
de la imagen del Banco Provincial, cuya leyenda dice “Calle San Jerónimo”, el 
encuadre de otros edificios vecinos, similares en volumen y diseño, “hace ver” 
una mayor mole arquitectónica, confundiendo al lector. Las fotos del Teatro 
Rivera Indarte y de la Academia Nacional de Ciencias ocupan casi por entero el 
encuadre, tomadas desde ángulos bajos, posiblemente permitidos por el ancho 
de la calle donde están situados. Estos apenas “dejan ver” las construcciones 
medianeras, de menor importancia, situación que juega visiblemente contras-
tando ambas arquitecturas. 
 En todas las imágenes, el movimiento está representado ya sea por la pre-
sencia de algún medio de movilidad, carros cubiertos o descubiertos, de carga 
o de pasajeros, o por las vías del tranvía a caballos que surcan las calles más 
céntricas. Estos elementos no se encuentran en cambio en las fotos del Teatro 
y de la Academia, construidos en una arteria jerarquizada en los años ochenta: 
allí se “deja ver” la desprolijidad de su delineación de cordones y adoquinado. 
La enorme mole arquitectónica del Teatro se erige solitaria en los márgenes de 
la ciudad chica; sólo cuatro personas, posando en la galería cubierta del primer 
piso, compitiendo con las esculturas, y un vigilante, sin público para vigilar, 
conforman el elemento figurativo de la imagen. El edificio del arte y la cultura, 
construido por los hombres del juarismo, se representa sin uso en un espacio 
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todavía descuidado.
 La escena figurativa de la foto de la Academia de Ciencias, edificio ubicado 
a sólo una cuadra en la misma arteria, está compuesta por mayor cantidad de 
personas. Un primer grupo sentado en una suerte de montículo formado en-
tre calzada y vereda y un caballo entre el follaje del único árbol trasmiten una 
escena bucólica de la siesta cordobesa. El otro conjunto de personas, que se 
asoma por la puerta de la institución, “da a ver” el intenso trabajo que se realiza 
puertas adentro, permitiendo a sus empleados una licencia para inmortalizarse 
en la toma fotográfica.
 El equipamiento de alumbrado es siempre un elemento presente en las imá-
genes seleccionadas para el atlas. La foto del Palacio de la Legislatura, que ocupa 
su centro tomada desde un primer piso, encuadra las construcciones vecinas de 
sólo una planta, a excepción del edificio contiguo, el Hotel Roma, con su torre 
mirador. El fotógrafo “visibiliza” y no se cuida de disimular la tirada desprolija 
de cables que surcan el espacio aéreo de la esquina rompiendo las líneas armo-
niosas del almohadillado de la arquitectura institucional. Postes de luz eléctrica 
interfieren el conjunto arquitectónico, y su calle, perfectamente adoquinada, 
es atravesada por las vías del tranvía; un grupo de chiquillos, un clérigo y otras 
personas circulan en diferentes direcciones. 
 Nuevamente postes de alumbrado eléctrico, pero más aún de teléfono, inter-
fieren la visión monumental del primer edificio religioso, la Catedral, ya con 
su escultura erigida en su frontis, todavía rodeada de su atrio cerrado. Sacada 
desde un primer piso, su majestuosidad de líneas barrocas se humaniza; sólo 
un niño, un carro cubierto y copas de los pequeños árboles de la plaza resaltan 
su tamaño.
 La imagen de la Plaza San Martín, obtenida también desde un primer piso, 
naturaliza el tamaño de las moles arquitectónicas, la religiosa y la civil. Un bal-
cón sobresaliente con columnas, postigos y balaustrada ocupa el primer plano 
del margen izquierdo. La plaza “deja ver” la prolijidad de su diseño paisajístico; 
la fuente de mármol y la glorieta se asoman entre las copas poco frondosas de 
los árboles. Algunas personas sentadas en sus bancos hacen uso de la plaza. En 
primer plano “se hace ver” el poste de alumbrado, el de gas superpuesto en su 
perspectiva a la torre implantada del Cabildo y un arco de luz eléctrica cierra la 
esquina de la plaza. En último plano apenas se distingue la línea de las sierras. 
La estatua del Cristo redentor en el frontis de la Catedral y la glorieta permiten 
datar la foto entre 1901 y 1910. Las distintas luminarias acentúan la evolución 
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del equipamiento de alumbrado, mientras que ya existen edificios que permi-
ten equipararse a la iglesia mayor y al Cabildo. 
 La presencia humana es notable en una imagen cuya leyenda dice “Córdoba 
Calle Dean Funes”, aunque debería decir Calle Constitución, la que rodea la 
plaza principal por su costado norte. Estamos en la zona más céntrica de la ciu-
dad, donde las carteleras de comercios, frentes vidriados, medios de transporte 
y vías de tranvía “dan a ver” el movimiento que aumenta con la presencia de 
personas que caminan por la arteria, sin reparo. Otros hombres, en la vereda, 
se dejan fotografiar, mientras miran a la cámara “haciendo ver” su jerarquía 
de propietarios y/o empleados de estos negocios. Movimiento comercial de las 
calles principales de la ciudad, cuyos rostros, indumentaria y objetos marcan la 
diferencia social y los oficios. 
 Nuevamente, el equipamiento de alumbrado se destaca en la imagen más 
espontánea de la Plaza Colón, inaugurada en 1890 en las afueras de la ciudad 
chica. Una escena callejera donde mujeres, hombres y niños están abstraídos 
mirando algo que sucede fuera del cuadro de la foto es captada por el fotógrafo. 
Un vendedor ambulante y algunas personas hacen uso de los bancos ubicados 
entre los canteros de arbustos y anchas veredas. Otro diseño paisajístico y ricas 
ornamentaciones de hierro, donadas por Juárez Celman después de haber sido 
expuestas en París en 1889, “dan a ver” otra concepción del verde y del uso de 
las plazas menos céntricas. 
 La escena menos comprimida y más espontánea corresponde a la que se ti-
tuló Córdoba-Suburbios (no incluida en este artículo). Es la única donde hom-
bres, mujeres y niños caminan en una suerte de descampado sin regulación 
alguna. Viviendas precarias levantadas en la accidentada topografía ocupan un 
plano posterior. Un guardia mira la cámara “dando a ver” que controla la re-
unión, el juego y el andar de las personas, así como el tiempo condensado en 
la fotografía. Los hombres de riguroso saco y pantalón oscuro, las mujeres de 
polleras largas de colores claros. El suburbio y su población “arrabalera” existen 
en la ciudad, pero su hábitat, accidentado geográficamente, está controlado por 
el personal del orden.
 Los motivos de las reproducciones restantes (no incluidas) son calles princi-
pales de los pueblos de la nueva zona abierta a la agricultura, estancias, tropillas 
de ganado, trillas, silos y molinos, caminos de hierro y también el paisaje de las 
sierras, de cascadas y arroyos, pero sobre todo distintas imágenes del Dique 
San Roque. La obra hidráulica más grande de Latinoamérica en su momento, 
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a pesar de las dificultades y embates políticos que suscitó, distinguía todas las 
obras ilustradas de la época. 
 Las imágenes seleccionadas para representar a la ciudad de Córdoba en el 
álbum de 1910, cuya narrativa textual y visual ocupan las páginas 398 a 412, 
son 38 de las 88 elegidas para toda la provincia, que, sumadas a los 25 retratos 
siempre en forma ovoidal, se distribuyen en las 15 páginas. Son 6 los mosaicos 
de imágenes (de 4 a 6 fotos) dedicados exclusivamente a esta ciudad, armando 
agrupaciones temáticas, casi siempre.

Página 398 del Álbum “1810-1910  La República Argentina en su primer Centena-
rio”, editado por Lorenzo J. Rosso.

 En la primera página (ver Imagen 2), el retrato de medio perfil del primer 
magistrado inicia la galería de personalidades. Solo y en ubicación central, 
“hace ver” y encamina al lector por la ciudad que él administra, controla y 
gobierna. En este sentido, es un recurso muy usado en la edición de álbumes 
de estas características (Ferraz de Lima, 2009: 405). En la línea inferior se es-
tamparon imágenes del edificio municipal y de la casa de Gobierno, y en la su-
perior dos vistas panorámicas de la ciudad, sujetas a los parámetros visuales de 
fines del siglo xix, como expresa Mauad (2008: 118). Esta reflexión corrobora 
la hipótesis de que estas reproducciones son tomas obtenidas en años previos 

Cristina Boixadós  -  Construcciones visuales para una ciudad...      223



a la edición del libro. Sin embargo, la inclusión de estas panorámicas o vistas 
parciales tomadas en dirección Este-Oeste acentúan el concepto de la ciudad 
entre las sierras, al “dejar ver” la línea del horizonte siempre rematada por las 
sierras. 
 Pero vale detenernos algo más en estas dos primeras reproducciones. La foto 
titulada Inmediaciones de la plaza San Martín (primera foto arriba a la izquier-
da de la Imagen 2) resalta el vacío de esta en contraposición al lleno de la arqui-
tectura, donde en un último plano se destacan no sólo la mole de la Catedral y 
el Cabildo, sino también las cúpulas de las Catalinas, de Santo Domingo y de 
la Compañía de Jesús, la espadaña de las Teresas, el mirador del Hotel Roma 
y la torre del edificio de la Legislatura. En el centro de la foto, la vegetación de 
la plaza “deja ver” las veredas y canteros prolijamente acomodados. La glorieta 
en el centro y el arco de lámparas eléctricas acompañan el equipamiento de 
los bancos, ocupados por las escasas personas que usan el paseo. Sólo la calle 
lateral muestra movimiento de varios coches, de transeúntes y del transporte 
tranviario. El segundo piso del edificio del Banco Nación pasa inadvertido en-
tre las copas de los árboles. 
 En el recuadro siguiente, cuya leyenda dice “Vista panorámica parcial” (se-
gunda foto arriba a la derecha de la Imagen 2), “se hacen ver” nuevamente las 
cúpulas sobresaliendo del perfil del tejido heterogéneo de las construcciones, 
las torres de la Compañía de Jesús, la de la Catedral, su cimborrio y el mirador 
del Hotel de la Paz; en último plano, el horizonte recortado por las sierras. Al-
gunas edificaciones de azotea sobresalen del conjunto de techos de tejas, uno 
de ellos de los claustros de las Teresas con patios arbolados. En definitiva, en 
ambas se visibiliza una ciudad de construcciones bajas, de techos de teja y de 
patios, características constructivas de la arquitectura doméstica colonial. Los 
edificios religiosos sobresalen y dominan el paisaje urbano al pie de las sierras. 
 En la página siguiente del álbum (no incluida en el artículo), ocupando el 
centro de la foto, otra Vista panorámica de Córdoba, en este caso sacada desde el 
sudoeste de la ciudad, desde las barrancas que rodean el arroyo de la Cañada. En 
primer plano “se hace ver” la vegetación autóctona, pencas, espinillo, cactus, y 
luego un conjunto de rudimentarias construcciones con techo de paja, sin calles 
delineadas. Más allá, casas perfectamente implantadas en sus manzanas compac-
tas de edificación y algunas construcciones de dos pisos que no entorpecen la 
vista de las cúpulas de Santo Domingo, de la Catedral, de las Catalinas, de la Mer-
ced, de las Teresas, de la Compañía. Una mujer embarazada que viste chaqueta 
blanca y pollera larga camina entre los senderos de las rústicas viviendas. La 
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distancia entre el espacio lleno, urbanizado, de arquitectura colonial, y el paisaje 
suburbano “embellecido” con el rancho y la vegetación serrana es muy corta.

Página  403  del Álbum  “1810-1910  La República Argentina en su primer Cente-
nario”, editado por Lorenzo J. Rosso.

 La tercera lámina (ver Imagen 3) está dedicada a las fachadas de seis iglesias 
cordobesas, entre ellas la Iglesia Matriz (única fotografía que se puede reco-
nocer de Martín Henin), que ya con la estatua de Cristo en su frontis es de los 
primeros años del siglo xx. En primer lugar, los espacios abiertos que acom-
pañaron a la arquitectura religiosa en la época colonial están incorporados al 
espacio público civil. Sólo algunos conservan la delimitación de sus atrios en-
marcados entre verjas de mampostería y rejas labradas, como el de Santo Do-
mingo y el de San Francisco. Estas dos construcciones levantadas en el cruce de 
esquinas ocupan un importante y valioso espacio céntrico. La primera imagen, 
obtenida al ras del caminante, maximiza las dimensiones de la construcción, 
que remata en dos cimborrios y dos torres recubiertas con mosaicos “Pas de 
Calais”, uno de ellos recortado en el encuadre. El cruce de sus calles adoquina-
das está interferido visualmente por la farola de hierro del alumbrado a gas y 
por diversos ramales de tranvías. Cinco personas en pose acentúan el uso y el 
movimiento de la esquina. 
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 Nuevamente, un poste de alumbrado “se deja ver” fuera de la línea de la vere-
da de la Iglesia de San Francisco, cuya plazoleta, en el centro del encuadre, luce 
vacía porque no está inaugurado el monumento a la Inmaculada Concepción 
en 1904. En el cruce de sus calles adoquinas y surcadas por las vías del tranvías 
sólo hay dos niños que posan ante la cámara. Los árboles no llegan a alcanzar 
aún los cables de luz. 
 La imagen La Iglesia Santa Teresa, que pertenece a Olds y fue motivo de 
postal editada por Rosauer, está tomada desde el costado, a la altura del cami-
nante, “dejando ver” las torres y el cimborrio de la Catedral, que sobresalen 
de la edificación baja y hermética del claustro de las Descalzas. Sólo la rica 
ornamentación de la puerta de entrada marca la jerarquía de este convento de 
clausura; una ménsula empotrada en su pared “da a ver” una luminaria sin uso. 
Se muestra un empedrado desprolijo, al igual que las piedras de su vereda y los 
muros. No hay transeúntes, ni postes, ni cables, ni hay signos de movimiento. 
 Una quinta página (no incluida) retoma las imágenes urbanas. Cuatro per-
tenecen a diferentes espacios de la Universidad, cuya fachada renovada ocupa 
el centro de la diagramación. La siguiente tiene como tema las plazas, paseos 
y monumentos y el Chalet Crisol, esta “colgada” allí como forma de rescatar 
este nombre entre los constructores del verde. Otra página (no incluida) se 
diagramó con fachadas de bancos, teatro, etcétera, y la casa del virrey Sobre-
monte, que desentona tanto por su temática como por su arquitectura. Cinco 
imágenes urbanas se estamparon entre las escenas de la vida rural, que pasan 
inadvertidas, salvo la de la estación del Ferrocarril Central Córdoba, que por su 
monumentalidad y movimiento de personas nos lleva a la ciudad capital.

Reproducción incluida  en la página 406  del Álbum “1810-1910  La República Ar-
gentina en su primer Centenario”, editado por Lorenzo J. Rosso
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 La reproducción de la foto titulada Puente Alvear sobre el Río Primero, Córdo-
ba (ver Imagen 4), tomada desde el noreste, “visibiliza” la hondonada donde se 
levanta la ciudad encerrada entre barrancas. En un primer plano se observa un 
largo murallón de contención de las aguas que atraviesan mansamente suelos 
casi desérticos, donde un caballo pastorea. En el otro margen se puede ver un 
murallón que limita el ancho cauce abierto de las aguas, y el extenso y fuerte 
puente de mampostería parece no justificarse ante tanta apacibilidad de la co-
rriente. Este, a pocos años de inaugurado, ocupa el centro de la escena. Árboles 
jóvenes acompañan el borde sur del río, donde también en 1889 se habían ini-
ciado las obras del Boulevard de Circunvalación que ponía límite a la cuadrí-
cula central. En el margen norte “se hace ver” una calle sin delinear por donde 
circula un carro y construcciones sin orden trepan la barranca con vegetación 
dispersa. Una mujer con un niño en brazos está acompañada por un guardia 
entre los parapetos de ladrillo contenedores del cauce de agua. Se visibiliza la 
ciudad de accidentada geografía, encerrada por el cauce de agua que la delimita 
también socialmente. 
 Entre las reproducciones correspondientes a otras localidades de la provin-
cia, se “colgó” la de la Plaza del pueblo general Paz, Córdoba (no incluida), la 
única que da a ver las zonas abiertas en las últimas décadas del siglo xix. Desde 
un ángulo bajo “se hace ver” la doble hilera simétrica de árboles de la plaza que 
acompañan la ancha vereda. En el plano intermedio, una casa de blanca arqui-
tectura y aberturas oscuras que contrastan con el color de la fachada, la puerta 
más importante aún y una azotea con cornisa o remate de balaustrada. Otra 
línea simétrica formada por la calle “hace ver” que el sector no tiene límite en 
su extensión y está todo ordenado. Viviendas de similares características, todas 
ochavadas, se levantan en la línea de edificación. Los árboles, bancos espacia-
dos y un cordón bien definido circunscriben el espacio público de veredas de 
tierra, posiblemente. La calle lateral también de tierra y sin cordón cuneta en 
la acera enfrentada. Unas pocas personas hacen uso de la plaza, un guardia del 
orden entre ellas. La zona abierta a la urbanización en 1870 trasmite orden, 
prolijidad y simetría; todo está dentro del reglamento de edificación: ochavas, 
altura, ancho de las calles, etcétera.

Algunas conclusiones
 Para 1880, la ciudad de Córdoba había vivido un periodo de expansión y 
modernización que tuvo su fin con la crisis de 1890, cuando fueron derrocados 
a nivel nacional y provincial los hermanos Miguel y Marcos Juárez. La crisis po-
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lítica y financiera desatada en los últimos años de sus respectivas magistraturas 
no estuvo ajena a los embates partidarios que el antiguo aliado Julio A. Roca 
confabulaba. Córdoba había perdido su protagonismo político en el escenario 
nacional. El reconocimiento de esta pérdida, como dice Ana Clarisa Agüero, 
por parte de intelectuales y políticos cordobeses llevó a posesionarse en otras 
marcas, revalorizando lugares, representaciones e imágenes, algunas ya cono-
cidas, para ocupar un lugar en el mapa representativo nacional, como la acen-
tuación del peso simbólico de su Universidad y el de su trayectoria colonial, 
compartido e intercedido por reflexiones de la ciudad capital (Agüero, 2010: 
50-66). En este sentido, se puede entender la selección de las reproducciones 
fotográficas del álbum de 1910 referidas a los distintos espacios universitarios 
y a las tantas fachadas de la arquitectura religiosa, “que dejan ver” la ciudad 
quieta, sin movimiento, ruinosa en parte, como algunas de sus iglesias, cuyas 
cúpulas se recortan en las panorámicas. Es también una ciudad encerrada entre 
barrancas y cauces de agua, rematada por el perfil montañoso de las sierras. 
Estas, focos de atracción del turismo en el nuevo concepto del ocio, fueron 
también los emblemas del paisajismo pictórico. Esta selección se puede enten-
der como parte de aquella mirada nostálgica que buscaba la revalorización de 
la tradición de las ciudades del interior, que algunos intelectuales de la gran 
metrópoli añoraban frente a la desnaturalización y desorden de Buenos Aires. 
 Por su parte, la selección fotográfica de 1905 atiende y deja inferir las inten-
ciones de intelectuales y profesionales académicos, universitarios y católicos de 
remarcar a la ciudad en el circuito agroexportador, desdeñando su trayectoria 
colonial. Por lo tanto, la nueva geografía excluye los departamentos del noroes-
te. La ciudad “se hace ver” sin su horizonte occidental formado por la cadena 
montañosa. Es una ciudad más de la pampa húmeda en proceso de cambio que 
no omite lo desprolijo que acarrea la modernización. Los espacios universita-
rios y la Iglesia católica están presentes, en movimiento y más humanizados, 
más cerca de la vida urbana.
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Puntos de diálogo para pensar la relación entre 
fotografía, patrimonio e identidad urbana

Luciana Sudar Klappenbach*

A lo largo de la historia las sociedades 
se entregan a una invención perma-
nente de sus propias representaciones 
globales, otras tantas ideas-imágenes a 
través de las cuales se dan una identi-
dad, perciben sus divisiones, legitiman 
su poder o elaboran modelos formado-
res para sus ciudadanos. 
Bronislaw Baczko. Los imaginarios so-
ciales. 

 El presente trabajo expone una serie de reflexiones articulando las nociones 
de imagen fotográfica, patrimonio e identidad1 sustentadas fundamentalmente 
en una de las funciones de la fotografía histórica, como artefacto de constructo 
de la memoria colectiva y, por tanto, instrumento de activación de las estructu-
ras patrimoniales de la ciudad. La investigación se circunscribe a la ciudad de 
Resistencia y alrededores, y analiza el acervo fotográfico urbano y arquitectóni-
co desde principios del siglo xx hasta la década del cuarenta, prestando especial 
atención a los contextos de circulación de estas imágenes, a fin de inferir los 
objetivos que determinaron su uso y su función como soporte legitimador de 
un discurso urbano, y por tanto de un imaginario de la ciudad erigido sobre 
las escenas que el recorte fotográfico delimitó. Imaginario que a su vez, en su 
repetición, difusión y permanencia, ha permitido fijar y reconocer determi-
nados espacios y edificios como referentes de la historia de la ciudad. De este 
modo, es posible asignarles a estos la categoría de “lugar” a partir de dotarlos 
de nuevos sentidos en la actualidad (de pertenencia, de referencia, etcétera). 
Un espacio se convierte en “lugar” cuando adquiere significado. Las personas 

*  El texto es el resultado del trabajo desarrollado en el marco del proyecto de investigación Me-
moria e Imaginario del Nordeste Argentino. Escritura, oralidad e imagen (PICTO 130 – ANPCyT 
/ UNNE) Dirección: Mariana Giordano.
1 Entendemos por identidad urbana el sentido de pertenencia que la sociedad construye res-
pecto del espacio de la ciudad, en este caso particular a través del patrimonio arquitectónico.
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se vinculan a los lugares gracias a procesos simbólicos y afectivos que permiten 
la construcción de lazos y sentimientos de pertenencia, tal como plantea Irwin 
Altman (en Safa, 1997). La noción de pertenencia a su vez define etimológica-
mente el concepto patrimonial: lo que se posee por herencia del “pater” (padre) 
y se transmite de generación en generación, lo que se preserva porque perte-
nece y por tenerse derecho sobre ello. Es en este estadio donde la fotografía 
emerge como herramienta o instrumento de expresión de un imaginario social 
que construye identidad a partir de la selección de determinados hitos urbanos 
como referentes de la misma. De este modo el patrimonio construido y sus re-
presentaciones permiten, en esta articulación entre lo material y lo simbólico, 
visualizar el espacio urbano como un escenario de disputa y negociación de 
identidades (Lacarrieu, 1995: 64).
 Las nociones de imagen fotográfica, patrimonio e identidad, abordadas des-
de una perspectiva urbana y arquitectónica, se hallan atravesadas por el con-
cepto de representación, es decir, por aquella idea concebida por el sujeto o 
grupo de sujetos respecto de un objeto/realidad (en este caso, la ciudad y su 
arquitectura, a las que se otorgan nuevos significados)2 y que a su vez pueden 
plasmarse en otras producciones discursivas orales, visuales o materiales como 
puede ser una poesía, una fotografía, una pintura, un croquis, una escultura. 
De este modo, la ciudad y la arquitectura, más allá de ser objetos de represen-
tación, asimilan también el rol de representación en sí mismas: de las ideas 
que le dan origen o la configuran, la planifican, la disciplinan, así como de las 
prácticas sociales y culturales.
 Las relaciones imbricadas entre representación, memoria y patrimonio, en su 
dimensión urbana, nos aproximan a la idea de habitus propuesta por Bourdieu,3 
como el conjunto de principios que articulan y orientan las prácticas sociales 
(mundo objetivo) y las percepciones y representaciones (mundo subjetivo) de 
los sujetos sociales, es decir, aquellos esquemas a partir de los cuales los sujetos 
perciben el mundo y actúan en él. En tanto, resultan estructurantes al producir, 
generar pensamientos, percepciones y acciones, y estructurados a su vez por 

2 Según Stuart Hall (1997), el acto de representar produce varios significados que, al estruc-
turarlos y conceptualizarlos, se pueden dar a conocer por cualquier medio de comunicación. 
“Representación significa usar el lenguaje para decir algo con sentido sobre el mundo, o para 
representarlo de manera significativa a otras personas”.
3 El habitus es la generación de prácticas que están limitadas por las condiciones sociales que 
las soportan, es la forma en que las estructuras sociales se graban en nuestro cuerpo y nuestra 
mente, y forman las estructuras de nuestra subjetividad. Véase Bourdieu (1988 y 1995) y Safa 
(2002). 
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el devenir histórico, las relaciones sociales y las prácticas interiorizadas en los 
sujetos (Bourdieu, 1988). Desde esta perspectiva, el imaginario visual produci-
do, su uso y función, mantienen una correlación con las experiencias urbanas 
referidas al reconocimiento patrimonial y a las prácticas ejercidas sobre estas 
estructuras significativas, resemantizadas en la actualidad como “huellas de 
identidad”. 
 En lo que sigue se exponen brevemente los marcos conceptuales de aquellas 
categorías que definen el objeto de este artículo, tales como fotografía, imagi-
nario y patrimonio, a fin de encontrar estos puntos de contacto que permiten 
definirlas como representaciones de identidad.

Fotografía, imaginario y patrimonio: formas de (re)presentar la ciudad
 La fotografía se define como el recorte de la realidad delimitado por el ojo 
del fotógrafo, y responde a una intencionalidad personal así como también a 
aquella fijada por los contextos históricos y sociales en que esta se produce. 
Sabemos que la práctica fotográfica no es arbitraria, así lo expresó Pierre Bour-
dieu en su texto Un arte medio, sino que está sometida a reglas sociales, está 
investida de funciones específicas y experimentadas. Tanto las ocasiones consi-
deradas dignas de ser fotografiadas como los objetos, los lugares, las personas o 
la composición misma de la imagen obedecen a cánones implícitos y ponen de 
manifiesto todo aquello que es socialmente considerado importante (Bourdieu, 
2003: 45-46). De este modo, la imagen fotográfica juega un rol esencial en la 
formación del pensamiento colectivo, a la vez que da cuenta de él, sea sobre lo 
que la fotografía muestra desde su carácter iconográfico (valor testimonial o 
probatorio), es decir, qué vemos, o bien desde los contextos de producción o 
circulación que nos acercan a la idea de la intencionalidad fotográfica y de sus 
usos, esto es, qué se fotografía y para qué. 

su función como modo de producción cultural está vinculada a 
unas condiciones de existencia definidas, y sus productos son sig-
nificativos y legibles solamente dentro de usos específicos que se 
les da. (Tagg, 1988: 85)

 La fotografía urbana produce en esta selección una fragmentación de la ciu-
dad, una disociación o desarticulación del espacio urbano, enfatizando de este 
modo el carácter significativo de aquello que registra y velando de este modo 
una lectura continua, total, de la ciudad.
 Por su parte estas imágenes fotográficas reunidas en un conjunto fijado por 
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categorías epocales, editoriales, biográficas, etcétera, producen un determina-
do relato de la ciudad/sociedad, y en este sentido se definen también como 
imaginarios en tanto representaciones de una realidad (y no simples reflejos) 
que son inventadas y elaboradas con material tomado del caudal simbólico per-
teneciente a un grupo social (Baczko: 2005). Las imágenes, entendidas en 
estos términos, se presentan entonces como estrategias de revelación, y, como 
plantea Canclini (1999), sirven para la organización de lo real.
 Al mismo tiempo, el patrimonio urbano participa de este relato, al condesar 
no sólo las marcas materiales, tangibles, sino también las historias, los mitos, 
las imágenes construidas en torno a la ciudad y que en cierto modo hablan, 
dan cuenta de ella. Desde una visión antropológica, siguiendo la propuesta de 
Prats (1997), se concibe el patrimonio, al igual que el imaginario, como una 
construcción social, en tanto los bienes patrimoniales no existen per se, sino a 
partir de operaciones de activación de valores (históricos, simbólicos, artísti-
cos, excepcionales, etcétera) que determinados sujetos sociales atribuyen a un 
bien cultural, en este caso, en función de la capacidad que tienen estos bienes de 
representar simbólicamente una identidad, valores por los que dialógicamente 
se deciden preservar. Sirve destacar, sin embargo, que esta construcción social 
no obedece a condiciones homogéneas y universales propias del “sujeto colec-
tivo”, sino que se cimienta sobre las ideas y valores de sujetos o agentes sociales 
“interesados en proponer una versión de identidad” (Prats, 1997), y no resulta 
ni inocente ni neutral, sino que responde a intereses hegemónicos (fuente de 
autoridad) que legitiman esta selección.
 En ocasión de este artículo, el abordaje de lo fotográfico, lo imaginario y lo 
patrimonial intenta trazar interrelaciones en el plano de la ciudad; lo urbano 
como contenido pero también como continente. Y al hablar de ciudad, en este 
caso particular nos referimos al espacio público como categoría diferencial, ya 
que se considera que es desde este lugar (en su dimensión tanto espacial como 
epistemológica) que se pueden leer las tramas de significación urdidas entre lo 
representado y lo apropiado o reconocido como referente identitario.
 Nos cuestionamos a partir de estas consideraciones cuál es del rol de la fo-
tografía en la configuración del imaginario visual urbano de Resistencia y en 
la construcción de una memoria legitimada a partir de su uso y función, cómo 
así mismo interrogamos sobre los modos de operar en la fijación del recuerdo 
y la construcción de una idea de patrimonio en la ciudad. Es decir, de qué ma-
nera se vincula la noción patrimonial con la construcción identitaria a través 
de la fotografía urbana de Resistencia, qué se consolida o fija en la memoria a 

234       Identidades en foco  -  Fotografía e investigación social



través de la imagen difundida en los reservorios documentales, en los medios 
de prensa y otros soportes de difusión, y cómo se configura la arquitectura de 
la ciudad en la fotografía.

Presencias visuales y ausencias materiales
 La ciudad de Resistencia se funda oficialmente en el año 1878, con la llegada 
de inmigrantes provenientes del Friuli (Italia). Su fundación obedeció a la po-
lítica de colonización e inmigración promovida por el Estado nacional, como 
proyecto y estrategia de ampliación de la frontera norte y avance militar del 
Chaco (Sudar Klappenbach y Giordano, 2010).
 La configuración de la ciudad, desde la abstracción que significó su origen, 
plasmado en la bidimensionalidad de su trazado urbano definido en los planos 
de mensura, hasta su consolidación y concreción material como centro urbano 
de mayor relevancia del Territorio Nacional del Chaco y, junto a la ciudad de 
Corrientes, de la región, fue representada de un modo visual. En un primer 
momento por la cartografía, que dictaminó su arrumbamiento, cuyo análisis 
merece un estudio particularizado,4 y un par de décadas después por la foto-
grafía, la cual resultó un medio para representar y para documentar la historia 
de la ciudad y de su patrimonio como estructura significativa. La articulación 
entre fotografía, ciudad y patrimonio urbano nos posibilita trazar temporali-
dades en dos aspectos, uno referido a la historia de la fotografía urbana local, 
que puede leerse también como un itinerario de construcciones discursivas del 
relato urbano, y otro referido a la historia de la ciudad y sus espacios “patrimo-
niales”. 
 Desde la imagen determinada por su arquitectura y los espacios configura-
dos por los diferentes elementos urbanos (calles, retiros, banquinas, comunas 
de alumbrado, etcétera), Resistencia se ha percibido en los diferentes momen-
tos a lo largo de su relativamente corta historia siempre como moderna, “re-
novándose a perpetuidad con la misma ligereza con que se levantó” (Gorelik, 
2004: 6). Para describir Resistencia podríamos valernos de la expresión que 
Lévi-Strauss utilizó para definir San Pablo: “la ciudad pasa de la lozanía a la de-
crepitud, sin haber sido nunca antigua”. La ciudad, desde una visión histórica, 

4 Constituye, sin lugar a dudas, un corpus documental gráfico que da cuenta del sentido ho-
mogeneizador y omnipresente del Estado y del pensamiento positivista de finales del siglo xix, y 
opera como sustrato para comprender la configuración del espacio público en la ciudad moderna 
que se pretendía levantar, así como las relaciones interespaciales y con el entorno productivo que 
se planteaba. 
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se ha apartado así de las tradicionales categorías fijadas por las miradas conser-
vacionistas: no son la homogeneidad arquitectónica, la preservación perenne 
de su imagen primigenia ni la continuidad de su paisaje y del uso de su tejido 
urbano las dimensiones apropiadas para definirla, sino que, por el contrario, 
la heterogeneidad, la mutabilidad, la diversidad, la extensión espacial resultan 
los rasgos más visibles para caracterizarla (Sudar Klappenbach, 2009), y operan 
como trazos multiformes, como plantea De Certeau, del texto urbano.
 Las fotografías de la ciudad permiten re-escribir un recorrido visual por los 
paradigmas arquitectónicos y urbanísticos del siglo xx, revelando gustos, ten-
dencias, resoluciones tecnológicas, sentidos simbólicos, etcétera, que permiten 
identificar momentos en el devenir histórico de Resistencia, partiendo de las 
construcciones modestas de los primeros años (las cuales, si bien no fueron 
objeto frecuente de la cámara, se dejaban ver en otro tipo de fotografías fami-
liares y sociales)5, pasando por la arquitectura del clasicismo italiano, popular-
mente conocida como italianizante, el eclecticismo, la arquitectura industrial 
y ferroviaria, los anti academicismos en sus diferentes versiones, llegando a la 
arquitectura moderna que proliferaba avanzada la década del treinta (Sudar 
Klappenbach, 2009).
 Gran parte de estos edificios, que en muchos casos constituían verdaderos 
itinerarios urbanos que permitían percibir la configuración que iba adoptando 
la ciudad, las relaciones entre lo público y lo privado y los modos de habitar, 
han desaparecido del paisaje habitual, y sólo pueden imaginarse a partir de lo 
que algunas fotografías perpetuaron en el papel, siendo sólo ausencias en la 
actualidad. En este sentido, cabe rescatar la función recordatoria de la imagen: 
la fotografía, más allá de su subjetividad y de lo que oculta, revela “lo que ha 
sido”, y en este sentido permite imaginar, recrear lo que ya “no es”, lo que ya “no 
está”. Las fotografías urbanas de Resistencia nos devuelven así los fragmentos, 
los trayectos, las huellas que construyen el sentido de lugar.
 Por su parte, la problemática patrimonial actual presenta una serie de am-
bigüedades en esta ciudad: mientras en el accionar urbano se evidencia cierta 
indiferencia hacia la preservación de algunos referentes arquitectónicos y urba-
nos históricos, por otro lado se dan en el ámbito institucional unos atisbos de 

5 Muchas de las primeras imágenes fotográficas obtenidas en la entonces colonia (Resistencia 
y sus alrededores) correspondieron a “retratos de la inmigración”, los cuales ajustaron su foco en 
la temática etnográfica y social. Sin embargo, a partir de estas imágenes familiares o productivas, 
pueden entreverse las características del medio rural en que desarrollaron su vida los primeros 
inmigrantes del Chaco.
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incluir en la agenda de la política pública el tema del patrimonio. Sin embargo, 
este sigue siendo preocupación de sólo algunos sectores sociales que tienen en 
común la posibilidad de conocer o acceder a esos atributos o valores (al menos 
algunos) imbricados en edificios y fragmentos urbanos, que les posibilita acti-
varlos como referentes de identidad o, en otras palabras, como patrimonio. 
 Si sumamos a esta lectura las experiencias de percepción y la emotividad 
que despiertan cuando asoman aquellas viejas fotografías, la disociación entre 
el imaginario visual y los modos en que pervive el patrimonio urbano como 
marca material a la transformación cultural de la ciudad resulta aún más con-
troversial, señala una profunda escisión en los modos de apropiarnos de un 
“lugar”. Mientras la imagen evoca un aura casi “mítica” (reubicando esas imá-
genes registradas en estratos casi sagrados e ideales), los edificios y fragmentos 
urbanos del pasado se diluyen casi inadvertidamente del paisaje cotidiano.
 Considerar que el patrimonio es o puede llegar a ser una construcción social, 
en los términos que hemos planteado, suscita una necesidad de conocimiento o 
reconocimiento de su estructura significativa. ¿Qué representa un determinado 
edificio?, ¿la adscripción a determinadas convenciones estilísticas?, ¿un para-
digma tecnológico?, ¿un discurso ideológico?, ¿una función relevante, acep-
tada o rechazada socialmente? ¿Qué valores se rescatan en la difusión de sus 
imágenes a través de la fotografía? ¿De qué manera ese espacio urbano-arqui-
tectónico interviene en la conformación de un discurso dominante, presente en 
los medios de comunicación gráfica, convencionalizándose y simplificando el 
modo de inscribir un recuerdo de ciudad en la memoria colectiva? Interrogan-
tes como estos nos ayudan a precisar las diversas dimensiones que intervienen 
en la valorización de los edificios patrimoniales en el tiempo, y sus representa-
ciones, como lo son las fotografías, nos permiten dilucidar los discursos tejidos 
en torno a determinados espacios (los definidos en el recorte fotográfico), a la 
vez que su capacidad de perennizarlos también en el tiempo les posibilita ope-
rar como artefacto de fijación de recuerdo.
 Aproximarnos a sus modos de representación puede habilitar una vía de ac-
ceso para interpretar estos interrogantes, y en este sentido las fotografías urba-
nas analizadas en sus propios contextos y en relación con otro tipo de discursos 
(verbales) no sólo arrojan luz sobre lo que la propia materialidad pronuncia, 
sino sobre lo que la sociedad pretende expresar, construyendo de este modo, en 
palabras de Tagg (2005), un “lenguaje cultural” sustentado en la experiencia.
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Marcas visuales de identidad urbana
 Durante las primeras dos décadas del asentamiento de la entonces colonia 
Resistencia (1878-1900), el desarrollo edilicio se orientó principalmente a dar 
alberge inmediato a las primeras funciones urbanas: habitación, administra-
ción, producción, educación. El proceso de construcción material de la ciudad 
fue acorde a la precariedad que reflejaba la realidad del momento: insuficiencia 
de equipamiento público y servicios básicos, discontinuidad en el trazado de 
la calles, indefinición en los loteos,6 falta de infraestructura de comunicación y 
transporte. Necesidades y problemas denunciados en las Memorias de los Go-
bernadores del Chaco en esas primeras décadas, y a los que se debía dar solución 
para generar un contexto acorde a la expansión de la producción agrícola que 
experimentaba el sector rural. 
 Es posible advertir esta dispersión en el hábitat urbano y el paisaje semirru-
ral de los primeros años en unas pocas imágenes tomadas en el sector central 
de la entonces colonia que, desde una perspectiva en picada, dejan percibir una 
visión del conjunto posibilitando una lectura integradora de la situación y el 
contexto de la incipiente Resistencia:7 la precariedad de la colonia, el paisaje 
achaparrado, la porosidad del tejido urbano y una profusión de arquitectura 
de modestas resoluciones, asociadas más a un valor pragmático de tipología 
rural que a otros vinculados a una estetización del ambiente urbano, propio de 
la época. 

6 Véase más sobre el desarrollo de la colonia Resistencia en sus primeros años en Colazo Su-
sana (1975).
7 Una de estas imágenes se incorporó al Álbum Gráfico de la República Argentina en el Primer 
Centenario de la Independencia, 1810-1910, y es la única que toma el ámbito urbano de Resisten-
cia en la sección correspondiente a los Territorios del Chaco y Formosa.
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Vista Parcial del sector central de la Colonia Resistencia. Ca 1900. Col. Museo His-
tórico Regional Ichoalay.

 La posibilidad de registrar “desde arriba” la ciudad evidencia también esta 
presencia omnipresente de un poder que domina y controla, de un Ojo solar 
(De Certeau, 2005) que advierte y registra, casi ficcionalmente, aquello a lo 
que al habitante en su práctica cotidiana le es imposible acceder. Captar de este 
modo “real” el territorio “conquistado” celebra de algún modo la efectivización 
de los dispositivos y las prácticas de planificación y urbanización propios del 
proyecto de colonización que se estaba llevando adelante en todo el Territorio 
del Chaco, cuyo origen respondía a una abstracción de operaciones racionali-
zadas que se imprimían incólumes sobre el territorio, en ejercicio del dominio 
y el poder que le otorgara el proyecto republicano (Sudar Klappenbach: 2004). 
Este modo de representación se va a reiterar en la década del treinta, como 
veremos más adelante (y en coincidencia también con un ejercicio de gobier-
nos autoritarios –iniciado con el golpe cívico militar del 30– y la sucesión de 
elecciones fraudulentas que llevaron a darle el nombre de década infame a este 
periodo). En tanto, la fotografía urbana deviene una construcción visual pa-
nóptica, un dispositivo válido de dominio y control. Estas primeras fotografías 
que tomaron como escena el entonces poblado, si bien resultan muy escasas, 
son suficientes para exponer la intencionalidad de mostrar los “adelantos” de la 
ciudad, concentrados espacialmente en el área central de la misma.
 El viajero, en cambio, desde la experiencia sensorial, protagonista de la escena 
urbana, también construye en su relato una postal de Resistencia por estos años:
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Los adelantos de Resistencia en el aspecto edilicio arrancaban so-
bre todo en el año 1885. La villa parece un escenario improvisado 
pues todavía se ofrecen a la vista del viajero trozos del paisaje 
virgen, junto a los llamativos alardes de construcción, jardines, 
quintas, huertas; con esteros, lagunas e islotes de árboles vetus-
tos; plantaciones de naranjos y casas con paredes enjalbegadas y 
toldos de paja brava. (Alexis Peyret, 1889. Citado en López Pia-
centini, 1978)

 Una de las primeras fotografías urbanas de la cuales tenemos referencia se 
publicó en el libro El Gran Chaco Argentino de Melitón Gonzales, y corres-
ponde a una vista desde la plaza central 25 de Mayo hacia la cuadra en que se 
encontraba la iglesia San Fernando en construcción y la  Escuela N° 1 (“Escuela 
Pública para ambos sexos”), a la que hace única referencia el epígrafe de la ima-
gen. También acompaña esta publicación otra imagen cuyo epígrafe describe: 
“Casa de Gobierno y calle en Resistencia”8. Tanto la plaza cuádruple como las 
cuadras circundantes, especialmente esta a la que hacíamos referencia, van a 
ser objeto de la cámara en repetidas oportunidades, lo que produce un relato 
visual que da cuenta de las transformaciones que atravesaba la colonia, espe-
cialmente en el sector central, consolidándose cada vez más como ciudad. 
 Para la primera década de 1900, la colonia Resistencia se afirmaba como 
centro urbano y daba inicio a un crecimiento económico basado en la pro-
ducción industrial (este periodo fue de crecimiento regional, ya que también 
se produce el inicio de colonización del interior chaqueño). La imagen de la 
ciudad se configuraba hacia una continuidad morfológica en el perfil de las 
manzanas dado por la incorporación de edificios italianizantes, que seguían si-
milares lineamientos compositivos y cuya ubicación en el lote sobre la línea de 
edificación construía también un límite material entre lo público y lo privado. 
De todas formas, estos edificios, y siguiendo el formato de perspectivas urba-
nas, es decir, el que representa la mirada del peatón, recién van a ser objeto de la 

8 Este libro se publicó en 1890, a sólo doce años del primer arribo de inmigrantes, por tanto, 
no resulta extraño que no hubiera muchas imágenes de la ciudad, ya que no era este el paisaje 
que definía a la colonia, sino las chacras rurales y el trabajo agrícola. Asimismo, no se conoce 
del desarrollo de una actividad fotográfica consolidada en el Territorio en estos primeros años, 
aunque sí en la ciudad de Corrientes, por lo que estas primeras imágenes probablemente fueron 
tomadas por fotógrafos procedentes de Buenos Aries u otras provincias –en su mayoría extranje-
ros, viajeros y funcionarios– que por esta época recorrieron el territorio. Para principios del siglo 
xx se reconoce la presencia del fotógrafo aficionado Juan Bautista Simoni, radicado en Colonia 
Popular, desde donde recorrió distintas colonias chaqueñas y se ocupó de brindar un panorama 
visual de la sociedad chaqueña y, especialmente, de la zona rural. Véase Sudar Klappenbach y 
Reyero (2010).
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cámara a partir de la década del treinta. En estos años resultaba claro identificar 
los cambios y el desarrollo experimentados en la colonia, las transformaciones 
de un paisaje rural que fue abandonado hacia una búsqueda de la ciudad mo-
derna. Proporcionalmente al crecimiento, extensión y densificación de la trama 
urbana, emergían nuevos equipamientos y edificios de arquitecturas destaca-
das que rompían con la asfixiante homogeneidad que imponía la cuadrícula 
republicana, los cuales llamaron la atención de quienes visitaban la ciudad y lo 
expresaban en sus escritos, al igual que de quienes lo registraron visualmente. 
Tal es el caso de la casa que ocupaba la Gobernación, de dos plantas, y las torres 
del entonces juzgado de paz y del comercio casa Bagur (este último es el único 
que preserva en la actualidad,su torre en esquina, aunque ha sido modificado 
en varias oportunidades).

Vista de Resistencia en la que se aprecia la torre de la edificación del Juzgado de 
Paz. Ca. 1900. Col. NEDIM.

…y Resistencia apareció en el término del camino con un aspecto 
de ciudad que se ensancha rápidamente y lo que es raro es una 
población argentina, con varias torres sobre el caserío de techos 
bajos. (Blasco Ibáñez, 1910)

 Las fotografías tomadas en los años siguientes de la década centenaria fue-
ron editadas como postales y se incorporaron en los medios de prensa recién 
a partir de la década del veinte. Su difusión, como sabemos, no fue ni inocente 
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ni casual, ya que correspondían a aquellos equipamientos representativos de 
“urbanidad” que se erigían en la ciudad a la vez que modelos paradigmáti-
cas del progreso nacional (Sudar Klappenbach y Giordano, 2010): la estación 
del Ferrocarril Rural, las estaciones del Ferrocarril de Estado y el Francés, el 
complejo del Hospital Perrando, el Mercado Municipal, los establecimientos 
bancarios, el edificio que ocupaba la Municipalidad y la Gobernación, algu-
nos comercios destacados. Asimismo, proliferaron las imágenes que atendían 
el desarrollo productivo de la ciudad y sus alrededores. Los emergentes estable-
cimientos industriales fueron en su mayoría fotografiados y también incluidos 
en los diferentes medios de difusión, dando cuenta de la prosperidad por la que 
atravesaba la ciudad y el territorio como área productora de materia prima (ta-
nino, algodón y derivados) para satisfacer a la economía nacional en el marco 
de su rol agroexportador (Sudar Klappenbach, 2007). 

Vista aérea del complejo industrial de la fábrica de aceite Compañía General Fabril 
Financiera. Fotografía área  tomada por Pablo Boschetti en 1935.Col. NEDIM.

 A estos equipamientos también se sumaron las obras de infraestructura, 
como el puente levadizo San Fernando, inaugurado en 1903, y los muelles y 
plataformas de carga y descarga del puerto de Barranqueras.
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 El periodo iniciado hacia la década del treinta coincidente con el inicio de 
una producción fotográfica sostenida.9 Desde la perspectiva arquitectónica, 
se caracterizó por la difusión de un lenguaje de rasgos fuertemente eclécticos. 
Estas construcciones se destacaron en el perfil de la ciudad dando cuenta no 
sólo de la incorporación de los lineamientos estilísticos desarrollados en otras 
ciudades del país, sino también de la afirmación de una clase social económica-
mente consolidada que podía acceder a este tipo de obras, y que tiene también 
su correlato en la actuación de profesionales formados en el campo de la arqui-
tectura, como el caso de Bruno del Mónico.
 La irrupción de obras que quebraron lo cánones tradicionales de orden aca-
démico y plantearon las propuestas modernistas, neocoloniales y finalmente 
modernas, dadas principalmente por una arquitectura “internacional”, marca-
ron el inicio de un nuevo periodo en la ciudad que se desarrolló en la década 
del treinta hasta el cincuenta, superponiéndose a estos nuevos lenguajes la di-
fusión de la arquitectura estatal y monumental propia de los años cuarenta y, 
hacia el cincuenta, la incorporación del estilo californiano como referente de 
la “arquitectura residencial para la clase media” (Sudar Klappenbach, 2008). 
Todas estas obras de características destacadas fueron reproducidas en imá-
genes de publicaciones de circulación local y nacional, tales como Las guías 
comerciales del Chaco, editadas por Juan Moro en los años 1920, 1925-1926 y 
1935, El Chaco. Álbum Gráfico Descriptivo (1935), Semanario Gráfico Estampa 
Chaqueña (1929-1943), La voz del Chaco (1915-1944) y El Territorio (1918) 
(Sudar Klappenbach y Reyero, 2009). 

9 Para ese entonces ya se encontraban consolidados varios de los estudios fotográficos en Re-
sistencia: Foto Boschetti, Foto Vía, Foto Bristol, Foto Michan, Estudio Fotográfico “El Arte”, así 
como también se extendía la práctica y los establecimientos en las localidades del interior cha-
queño. Sobre esto, véase Giordano (2008).
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Vista urbana de la ciudad de Resistencia hacia 1940, en la que es posible identifi-
car la utilización de diversos lenguajes arquitectónicos configurando una imagen 
integrada de la ciudad. Calle Pellegrini al 100. Col. Mercedes Nuñez de la Corte. 
Fondo NEDIM.

Definida con el acerto de referencia, a Resistencia puede llamar-
se “ciudad feliz” [...] Es rica y más que rica: magnífica a veces, 
en las expresiones de su faz urbana; las elegantes líneas de sus 
modernos edificios se acomodan con estrecha relación al aspecto 
común de la propiedad urbana. (El Chaco. Álbum Grafico Des-
criptivo, 1935)

 Estos espacios y edificios mencionados constituyeron a su vez hitos urba-
nos, no sólo por su valor pragmático y funcional, sino también por sus cua-
lidades arquitectónicas, asignándole de esta manera otras significaciones más 
asociadas quizás a las experiencias sensoriales, perceptivas y estéticas. En este 
sentido, tanto la arquitectura como las fotografías que la registran entretejen 
el andamiaje sobre el que se sustenta “una” construcción de lo patrimonial, 
representando las voluntades presentes en esa construcción y los vínculos sim-
bólicos que parte de la sociedad mantuvo con su espacio. Significados y valores 
que constituyen una herencia en la actualidad y que cargan a los espacios que 
aún se preservan de una densidad histórica que les posibilita representar a su 
vez esa identidad.
 Desde una perspectiva visual, la ciudad se representa en las fotografías desde 
diferentes puntos de vista en este periodo, y la intencionalidad estética se entre-
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cruza con la posibilidad de dominio del espectador, conjugándose las compo-
siciones de planos generales, perspectivas peatonales y nuevamente las miradas 
aéreas, cenitales en este momento por las posibilidades ofrecidas por la aero-
navegación, remitiendo al receptor a diferentes experiencias de apropiación de 
la ciudad. Así como la mirada abarcadora y totalizadora que suponen las vistas 
aéreas desarraigan al habitante de su prácticas cotidianas, lo quitan del domi-
nio de la experiencia para situarlo en la posición o en el rol de “dios mirón” 
(De Certeau), las perspectivas peatonales invitan y reconstruyen el andar del 
ciudadano y nos sumergen en ese mundo de secretos y desvíos, de fragmentos y 
desplazamientos, y resultan en el tiempo esas luces de la memoria que expresan 
“las identidades invisibles de lo visible” (De Certeau, 2005: 14). Nos devuelven 
así los antiguos relojes de hierro, las altas farolas, la estación del Dodero, el 
Savoy, la fuente en la plaza.

La imagen relatada
 Al momento de interpretar el discurso tejido a partir de estas imágenes y las 
valoraciones que a lo largo del tiempo resultaron significativas en cada uno de 
los edificios y lugares fotografiados, analizamos las relaciones entre las fotogra-
fías y los epígrafes que las acompañan. De esta manera, es posible identificar las 
relaciones emergentes entre lo fotografiado, el editor y el espectador. ¿Qué se 
pretende contar “con” o “de” esa imagen? También resulta interesante situarnos 
en el tiempo del espectador: aquel contemporáneo a su producción (el habi-
tante de la ciudad, el extraño, el extranjero en el primer cincuentenario de la 
ciudad) y aquel que puede observarla hoy desde una distancia histórica a partir 
de la cual le es posible reasignarle nuevos sentidos, tanto a las fotografías como 
a los espacios fotografiados.
 En las primeras fotografías publicadas (tanto de autores anónimos, viaje-
ros, como las guías comerciales editadas por Juan Moro), los epígrafes hacen 
referencia a las funciones que se desarrollaban en los edificios representados. 
Así, sólo aparecen como referencias textos como “Municipalidad”, “Mercado 
Municipal” o “Banco Nación”.. Considerando que se trataban de publicaciones 
de circulación local o regional, cuyos fines eran de interés práctico y útil en 
su propósito informativo, no ha de extrañarnos que las fotografías en este caso 
cumplan un rol complementario al texto: lo ilustran y ubican al lector a partir 
de una referencia visual en la localización efectiva y urbana de las funciones 
enunciadas.
 A partir de la década del treinta, la imagen dará cuenta de una valoración 
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estetizante expresada en las referencias fotográficas, aludiendo de este modo 
a otro sentido asignado a los edificios fotografiados, que en su gran mayoría 
serán los mismos de las ediciones anteriores. Tal es el caso de la fotografía de 
la estación del Ferrocarril Francés de Santa Fe, a la que acompaña el siguiente 
epígrafe: “Rodeada de atrayentes jardines que hermosean su aspecto, levantase 
en la parte NE de la ciudad la estación del Ferrocarril Santa Fe, que fue el pri-
mer ferrocarril que llegó al Chaco” (El Chaco. Álbum Gráfico Descriptivo, 1935). 
O la del Cine Teatro Argentino: “La fachada del Teatro Argentino, propiedad 
del Sr. Pedro Alegre, muestra su bonito conjunto de estilos arquitectónicos que, 
entremezclándose, realzan su estructura” (El Chaco. Álbum Gráfico Descriptivo, 
1935).
 En la publicación El Chaco de 1940, la cual se había editado en ocasión de la 
Primera Gran Exposición del Territorio Nacional del Chaco en Capital Federal, 
se continúa esta tendencia. Así, una imagen aérea se describe de la siguiente 
manera: “Vista aérea de la capital del Chaco mostrando su hermosa y extensa 
plaza central” (El Chaco de 1940). O, al referirse a una de las calles de Resisten-
cia, en comparación con una imagen del mismo sector tomada años atrás: “La 
misma calle en la actualidad muestra por contraste el extraordinario progreso 
edilicio que ha experimentado la capital del Chaco en los últimos 15 años” (El 
Chaco de 1940).
 De este modo, resulta reiterado el uso de calificativos como amplio, hermo-
so, bonito, moderno, propio, progreso, como los valores más destacados de los 
ejemplos fotografiados.
 A partir de estas relaciones entre el discurso icónico y el verbal, de las que 
sólo enunciamos unas pocas a modo de ejemplo, no sólo es posible vislumbrar 
las valoraciones ideológicas subyacentes tanto a la construcción material de la 
ciudad y, por tanto, a la efectivización de lo que debía ser un proyecto urbano, 
como a las que construían ese imaginario de ciudad, sino que resultan alta-
mente significativas para comprender la emergencia de determinados modelos 
arquitectónicos como representativos de una identidad social que se iba conso-
lidando (al menos en un determinado sector). Tal es el caso de la arquitectura 
moderna, que encontró gran aceptación en la “moderna” Resistencia, no sólo 
en sus calles, sino también en las fotografías que proyectaban estas novedosas 
y vanguardistas edificaciones. Mientras esta arquitectura rompía los tradicio-
nales paradigmas académicos y estéticos, abriendo un nuevo debate que ponía 
en escena la discusión entre funcionalidad y forma, en Resistencia no demoró 
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en erigirse en el lenguaje que quizás representaba de un modo cabal lo que la 
ciudad pretendía ser y lo que la Nación había proyectado como estrategia de 
crecimiento y desarrollo: progreso y modernidad. Así, en el semanario Estam-
pa Chaqueña estos edificios aparecen retratados en la sección titulada “Los que 
embellecen la ciudad”. 

Tapa del Semanario Gráfico Estampa Chaqueña, del día 5 de octubre de 1940. Fo-
tografía nocturna de la fachada del recientemente inaugurado edificio del Diario 
El Territorio. Col. Archivo Histórico Monseñor Alumni.

 Vemos entonces cómo el texto no sólo resulta útil al momento de documen-
tar una imagen o de construir un relato, una historia de la ciudad y sus edificios, 
sino que resulta relevante para inferir las connotaciones que la sociedad iba 
dando a su patrimonio construido y la adscripción o no a los lineamientos que 
la arquitectura europea, latinoamericana o argentina fijaban. 

La fijación del recuerdo
 En cuanto al uso y función de estas imágenes, resulta destacable que fueran 
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las mismas las que se reprodujeron (con diferentes técnicas: litografías, fotogra-
bados, mediotonos, etcétera) y se difundieron (en distintos soportes: postales, 
publicaciones periódicas, libros, guías comerciales) durante la primera mitad 
del siglo xx. Así también fueron estos lugares urbanos los que han sido repeti-
damente representados por la cámara en diferentes momentos, otorgando una 
visión diacrónica de esos espacios registrados. Esta persistencia resulta enton-
ces decisiva en estos actos de construir memoria, al mostrar una y otra vez 
los mismos espacios, dejando fuera un universo al cual cuesta acceder desde 
la imaginación y pensar como contemporáneo a aquel que las fotografías nos 
muestran, es decir, aquel universo urbano, atiborrado de problemas infraes-
tructurales, déficit de viviendas, tugurización, etcétera, que se consolidaba a 
partir de una modalidad espontanea de hacer ciudad, contradiciendo el para-
digma positivista al que adscribía la modernidad fijada para Resistencia, y cuyo 
campo de aplicación era la ciudad y su arquitectura. Al respecto, Gorelik aporta 
una idea bien clara de lo que supuso la modernidad en las ciudades latinoame-
ricanas como eje principal del pensamiento social moderno, y Resistencia no 
escapa a este análisis: 

…la ciudad americana no sólo es el producto más genuino de 
la modernidad occidental, sino porque además es un producto 
creado como una máquina para inventar la modernidad, exten-
derla y reproducirla: es un artefacto ideológico de la modernidad. 
(Gorelik, 2002) 

 Las narraciones iconográficas construidas en el periodo estudiado no se pa-
recen en todo con lo revelado por la “realidad” urbana del momento, cuyos 
relatos circulan por otros contextos de comunicación y se valen, más que de la 
imagen, del verbo para representarla. 

Son centenares las familiares de trabajadores jornaleros que viven 
en inmundos ranchos ubicados al margen de la planta urbana, en 
parajes bajos, inundables y rodeados de bañados que son un foco 
permanente de infección. (La Voz del Chaco, 1923. Citado por 
Rivira de Oberti, 1975.) 

 Fotografía, imaginario y patrimonio no pueden escapar, como planteába-
mos, al proceso selectivo, al recorte, ya que es justamente esto lo que define sus 
propios conceptos, así como su cualidad representacional (como dimensión 
perceptual y sensorial de la realidad) de versiones de identidad. También se 
configuran como construcciones subjetivas, individuales o sociales, entendido 
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esto como elaboraciones mentales que los sujetos producen a partir de proce-
sos de selección y asignación de sentidos a ciertas realidades sobre las que ela-
boran sus propios códigos de comprensión de la vida urbana. La ciudad emerge 
así como ese espacio de representación de un cierto orden social, que a su vez 
sirve para producir una serie de discursos (representaciones) sobre lo que la 
propia ciudad es o debiera ser, tal como lo ha planteado Gorelik (2002): “la 
ciudad y sus representaciones se producen mutuamente [...] la representación 
de la modernidad crea realidad urbana y ella refuerza la representación de un 
ideal de nación...”
 Ante los pocos trabajos desarrollados respecto de la arquitectura de la ciudad 
de Resistencia, y menos aún orientados a la relación fotografía-patrimonio-
identidad, construir un marco de lectura general sobre el desarrollo de la ciu-
dad y su arquitectura, sus significaciones pretéritas y presentes y sus formas 
de representación, implica también establecer un cuadro de referencia sobre 
el que puedan fundarse tanto la identificación de bienes “patrimonizables”, en 
tanto huellas significantes, como posibles políticas de difusión cultural, preser-
vación y puesta en valor de los recursos patrimoniales. 
 La fotografía cumple, en este sentido, un rol irremplazable en cuanto activa 
su potencialidad. Por un lado, el hecho de seleccionar determinados espacios 
o edificios les asigna un significado particular al considerarlos dignos de re-
presentación, de documentación, de ser preservados, perpetuados al quedar 
atrapados en el soporte tangible del papel fotográfico. Por otro lado, en tanto 
documento de referencia histórica, permite comprender y analizar la historia 
de la ciudad y su arquitectura, reconociendo lenguajes, técnicas constructivas 
y modos de concebir los espacios. Aspectos que resultan sumamente relevantes 
al momento de realizar acciones de preservación patrimonial o puesta en valor. 
En tanto vehículo de memoria entre le pasado y el presente, la fotografía desa-
rrolla también una función simbólica asociada a su capacidad representativa, 
es decir, relacionada con el discurso que teje. El proceso de memoria a través de 
la construcción de narraciones, en la que están presentes personajes, circuns-
tancias, acontecimientos, hace que se creen nuevas versiones que sirven a una 
determinada estrategia y que constituyen un dispositivo de interpretación del 
pasado que ayuda a negociar nuevas visiones y versiones de la realidad.
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Capítulo IV

El acopio de imágenes: 

archivos, museos y patrimonios





El ordenamiento y la diseminación.
Imágenes y categorías en el archivo general de la nación

Sergio Caggiano

 Foucault ha dicho del archivo que es “en primer lugar la ley de lo que puede 
ser dicho, el sistema que rige la aparición de los enunciados como acontecimientos 
singulares. Pero el archivo es también lo que hace que todas esas cosas dichas no se 
amontonen indefinidamente en una multitud amorfa, ni se inscriban tampoco en 
una linealidad sin ruptura, y no desaparezcan al azar sólo de accidentes externos; 
sino que se agrupen en figuras distintas, se compongan las unas con las otras se-
gún relaciones múltiples, se mantengan o se esfumen según regularidades especí-
ficas” (Foucault, 1991: 219-220). Estas líneas y todo el trabajo del autor inspira-
ron muchas preguntas y estudios a propósito de los efectos de sistematización y 
ordenamiento de los archivos. En el mismo campo general de problemas, pero 
con una orientación levemente diferente, mis inquietudes en este trabajo apun-
tan a la disruptividad (y, eventualmente, la productividad) de la acumulación y 
la multitud de un archivo de imágenes visuales. Si, como observa Foucault, sus 
materiales no se amontonan indefinidamente, tampoco logran ser definidos 
de una manera integral, clara e incontrovertida. Si bien nunca se trata de una 
multitud amorfa, la forma que recibe esta multitud no siempre logra contener 
su profusión. Este artículo trata sobre la superabundancia del archivo como 
depósito y sobre la desestabilización que esta misma superabundancia puede 
provocar sobre las propias categorías de clasificación del archivo.
 El archivo es él mismo “difícil -dice Arlette Farge- en su materialidad”. Es 
“desmesurado, invasor como las mareas del equinoccio, las avalanchas o las inun-
daciones” (Farge, 1989: 10). Esto se percibe desde el comienzo, y luego de pasar 
un tiempo en el archivo, sea que uno navegue a la deriva o con rumbo deter-
minado y con buen viento, lo que se comprende es la dificultad para establecer 
límites claros, para cartografiar el mar en su desmesura. Pero esta comprensión 
puede ser promisoria. El archivo puede enseñar mucho en su carácter de de-
pósito desbordante, no sólo hacia fuera, sino hacia dentro: desbordante de sus 
propias categorías. “Desconcertante y colosal” (Farge, 1989: 11), el archivo se 
sobrepasa a sí mismo. La tarea, entonces, no será aquí buscar las leyes que lo 
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ordenan sino intentar entender la manera en que sus materiales desordenan las 
leyes. O mejor, comprender algo de estas “leyes” (de los criterios y categorías de 
organización) al verlas conmoverse.
 En mi trabajo sobre disputas en la conformación de paisajes visuales pú-
blicos, el análisis de diferentes repertorios de imágenes me condujo al Depar-
tamento de Documentos Fotográficos del Archivo General de la Nación, que 
aparecía como la principal fuente de imágenes históricas de aquellos1. Uno de 
los problemas recurrentes en dichos repertorios era el de la construcción visual 
de la historia y la mostración del pasado: qué imágenes, de quiénes, presentadas 
cómo y en qué relación se utilizaban para imaginar (el pasado de) nuestra co-
munidad (Anderson, 1993). Me dirigí al Archivo General de la Nación (AGN) 
guiado por esta inquietud general acerca de la medida y la forma en que la pro-
puesta de imágenes en los repertorios visuales analizados estaba determinada o 
condicionada por la disponibilidad de las mismas en el archivo.
 Una vez en la institución, mis exploraciones llevaron a realizar también otro 
trabajo, en y con el archivo. Las inquietudes de este artículo recuperan ese tra-
bajo y toman al “archivo como tema”, es decir, lo consideran en su carácter de 
“artefacto cultural de producción de hechos” (Stoler, 2002: 91)2. De acuerdo con 
esta autora, si bien es obvio que los archivos “son producto de las máquinas esta-
tales, es menos obvio que ellos son, por derecho propio, tecnologías que sostienen 
la producción de los mismos estados” (Stoler, 2002: 98)3. Es en virtud de este se-

1 Se trata de mi tesis doctoral en Ciencias Sociales (UNGS - IDES), Apariciones y Apariencias. 
Disputas visuales en torno al género, la “raza” y la clase. La tesis se interroga acerca de la for-
mación de paisajes visuales de personas, grupos y sectores sociales, como parte de un proceso 
general de imaginación social (Appadurai, 2001), y acerca de la intervención de distintos actores 
e instituciones en este proceso conflictivo. ¿De qué manera la cultura visual en Argentina está 
atravesada por la “raza”/etnia, el género y otras dimensiones de la diferencia y la desigualdad?, 
¿cómo se atribuyen características “típicas” a ciertos cuerpos y a ciertos/as actores/as sociales? 
¿Es posible reconocer miradas y puntos de vista racistas, sexistas, clasistas en las formas de mos-
trar el presente y la historia? En sus dos primeros capítulos, la tesis aborda repertorios visuales 
hegemónicos: respectivamente, un álbum de fotografías de la historia argentina producido y 
entregado gratuitamente en 2005 por el periódico de mayor tirada nacional y un corpus de ma-
nuales escolares de ciencias sociales de educación primaria. Los capítulos 3 y 4 están dedicados 
a repertorios que se proponen explícitamente como una mirada contrahegemónica o alternativa. 
El primero de ellos analiza un conjunto sitios web feministas y/o de mujeres y el segundo uno de 
sitios indígenas o de pueblos originarios. En cualquiera de estos repertorios, la utilización de fo-
tografías históricas remite casi exclusivamente al Archivo General de la Nación. La consecuente 
investigación realizada en el Archivo dio lugar al quinto capítulo de la tesis, y la prosecución y 
profundización de algunos de los puntos abiertos allí, a su vez, al presente artículo.
2 Esta orientación general, presente en muchas “etnografías de los / en los archivos” (Gomes da 
Cunha, 2005) tiene importantes antecedentes en los trabajos de historia cultural de Zemon Davis 
(1987), Ginzburg (1999) o Trouillot (1995).
3 Este tipo de preocupaciones coloca en un lugar central las relaciones de poder de las que 
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gundo aspecto que sus fondos y sus documentos parecen condensar “un núcleo 
indiscutible, sacralizado de formas de identificación de la comunidad nacional” 
(da Silva Catela, 2002: 217) y es por ello que “los archivos no pueden ser vistos 
como simples repositorios de informaciones –cuya orientación clasificatoria fue y, 
sobre todo, sigue siendo inspirada por lógicas científicas-, sino como productores 
de identidades sociales” (Gomes da Cunha, 2002: 32).
 El papel de estos artefactos culturales en la producción de hechos (en la pro-
ducción de “estados”, de “comunidades nacionales”, de “identidades sociales”) 
toma aun mayor trascendencia al considerar que el archivo recoge imágenes y 
cautiva a su lector porque “produce en él la sensación de aprehender la realidad 
por fin. Y no ya la de examinarla a través del relato de, el discurso de […] Como 
si, desplegando el archivo, se obtuviera el privilegio de «tocar lo real»” (Farge, 
1989: 14 y 18). Sensación que, tratándose de un Departamento de Documentos 
Fotográficos, se duplica, puesto que la fotografía desde un comienzo goza de (y 
sufre por) el efecto de realidad que produce (Barthes, 1986). A contrapelo de 
ese doble efecto de realidad es que me propuse “leer” imágenes, las cuales, aun 
sin relato, suponen igualmente una actividad selectiva y creativa, y leerlas en un 
archivo, el cual, aun sin narrar una historia, registra sus imágenes en parte y las 
agrupa y conecta, las organiza, acercándolas o alejándolas entre sí, las nombra 
y las describe, e incluso a veces las explica.
 Uno de los problemas que acabó de delinearse con mi inmersión en el Ar-
chivo y que procuraré atender en este artículo tiene que ver con la lógica cla-
sificatoria de este reservorio de imágenes (Douglas y Hull, 1992). ¿Qué crite-
rios organizan los índices y catálogos del Archivo? ¿Cómo están ordenadas las 
fotografías en los ficheros y las cajas?, ¿cuáles dimensiones de clasificación y 
división social operan en él? Me interesa particularmente cómo determinados 
sujetos, grupos o sectores sociales habitan el archivo, lo cual quiere decir: cómo 
son identificados, definidos y repartidos en él (Bourdieu, 1982). ¿Qué catego-
rías sociales estructuran la imaginación del archivo?, ¿en torno a qué principios 
se distingue a las personas, grupos o sectores sociales cuyas imágenes se con-

el archivo participa, inspirándose en usos más o menos metafóricos, más o menos literales de 
nociones de “archivo” como la de Foucault, quien lo define como el sistema que determina los 
enunciados posibles en una sociedad (Foucault, 1991), la de Richards, quien define al “archivo 
imperial” como “la organización de todos los conocimientos en una totalidad imperial coheren-
te” (Richards, 1993: 7) o la de Derrida, quien se refiere a “la cuestión de una política del archivo” 
como la que “determina de parte a parte lo político como res publica” (Derrida, 1997: 12). Para 
otro enfoque que considera al archivo a la vez “una entidad paradigmática abstracta y una ins-
titución concreta” y lo vincula particularmente a las representaciones visuales y a la fotografía, 
ver Sekula (1992: 347).
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servan allí; a partir de qué criterios se los separa, se los incluye y se los vincula 
entre sí? (Ortner, 2006).
 Se vuelve necesario trabajar sobre lo mostrado y sobre lo dicho. Si bien mi 
interés se centra en lo visual de las fotografías, es clave atender a los nombres 
y las anotaciones en sus dorsos, a lo escrito en las fichas y, particularmente, a 
los índices que ordenan el acervo. Más precisamente, los aportes que procuro 
tienen como punto de partida la articulación nunca plenamente clausurada 
entre lo dicho y lo mostrado, resultan del enlace abierto entre lo verbal y lo 
visual. Entre las imágenes de las fotos y lo escrito en los catálogos, las leyendas 
y los apuntes sobre ellas es posible hallar relaciones diversas. Los juegos entre 
imágenes, por un lado, y entre imágenes y textos escritos, por otro, permitirán 
apreciar yuxtaposiciones y solapamientos entre las categorías. Ello conducirá, 
en primer lugar, a una reflexión acerca de la clasificación misma, que parece 
conmoverse ante tales yuxtaposiciones. Entrever el carácter arbitrario de la 
clasificación permitirá, a su vez, apreciar algunos de los rasgos no dichos que 
participan de la estructuración de esa clasificación (esto es, de la distinción 
entre quién es quién en las imágenes del archivo). En esos rasgos las imágenes 
dejarán ver, más allá o más acá de las categorías, intersecciones entre dimen-
siones de diferencia y de desigualdad entre grupos o sectores.
 Para llegar a estos aportes es preciso hacer antes una breve presentación del 
archivo y su estructura y, a continuación, describir las zonas ambigüedad que 
algunas imágenes construyen, para extraer de allí aquellas consideraciones más 
generales acerca del ordenamiento y la diseminación en el archivo visual y lo 
que ello nos enseña sobre las categorías sociales y sobre la clasificación de las 
imágenes.

El ordenamiento del acervo: catálogos, nombres y anotaciones
 El Archivo pone a la consulta pública aproximadamente un millón de fo-
tografías y actualmente se trabaja para integrar a sus fondos una cantidad equiv-
alente. Los documentos tienen procedencia variada, destacándose los archivos 
de la revista Caras y Caretas, de los diarios Noticias Gráficas y Crítica y de la 
Agencia Alerta, la colección de álbumes de Witcomb y de la Sociedad Argen-
tina de Fotógrafos Aficionados. Existe además una colección de alrededor de 
trescientas mil placas negativas de vidrio de Witcomb y el archivo periodístico 
del diario Tiempo Argentino, que durante el año 2008 se hallaba en proceso de 
ser incorporado a los fondos disponibles del Departamento. Otra porción de 
documentos proviene de la gestión política y administrativa, de organismos, 
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dependencias y ministerios del Estado y se cuentan también, aunque en menor 
cantidad, los fondos particulares que resultan de la donación o transferencia 
de colecciones y archivos privados. Si bien en el Departamento de Fotografías 
hay documentos actuales, dado que las fotos administrativas y de gobierno in-
gresan permanentemente, el grueso de los fondos públicos llega hasta los años 
setenta.4

 Los materiales del Departamento de Documentos Fotográficos se guardan 
en poco menos de tres mil ochocientas cajas con un número variable de sobres 
que contienen, a su vez, cierta cantidad de fotos. A las cajas se puede acceder, de 
a una por vez, previa consulta de un Índice Temático o de uno Onomástico. Las 
cajas no se ordenan de acuerdo con la clasificación de los índices, o sea que es 
probable que un usuario deba pedir más de una caja para consultar fotografías 
de un mismo asunto, acontecimiento o personaje. Es decir, con los índices en la 
mano el visitante podrá guiarse y reconocer el lugar más apropiado del fichero 
para iniciar su búsqueda y será allí que encontrará las fichas correspondientes 
(unas ciento setenta mil en el temático y unas ciento sesenta mil en el onomás-
tico), cada una con una breve descripción de la foto respectiva y los datos de 
ubicación (el número de caja y de sobre). Además de estos dos índices más 
grandes, el Departamento ofrece el de la “Colección Witcomb” (1865-1920), el 
de la “Colección Sociedad Argentina de Fotógrafos Aficionados” (1890-1920), 
los de “Notables” (I, II, III y IV), el de “Presidentes y Personalidades”, el de “Vis-
tas de Buenos Aires”, el de “Vistas de Neuquén” y otros catálogos menores.
 El Índice Temático, que es el que interesa aquí, clasifica los Fondos Públicos 
en cerca de setenta Temas, divididos a su vez en unos mil trescientos Subtemas. 
El primer contacto con este índice puede provocarnos una sonrisa divertida. 
La misma clase de sonrisa que provoca la famosa enciclopedia china “citada” 
por Borges. Si los animales en ella se dividen en “pertenecientes al Empera-
dor”, “amaestrados”, “lechones”, “fabulosos”, “perros sueltos”, “que de lejos parecen 
moscas” (Borges, 1989: 86) y otros ítem similares (si algo pudiera ser similar 
en esa lista), el índice temático del Departamento de Documentos Fotográ-
ficos reúne “Aborígenes, Agricultura, Antigüedades, Arqueología, Asistencia 
Social, Autógrafos, Aviación Civil, Avicultura, Bailes, Bancos, Bellas Artes, 

4 Esto se debe a varias razones. De acuerdo con las disposiciones vigentes, en el caso de foto-
grafías publicadas es preciso aguardar treinta años a partir de su primera publicación, lo mismo 
que con otros materiales, incluso los donados, exceptuando los casos en que exista una autoriza-
ción que establezca el derecho a su uso y difusión. En el caso de donaciones o legados particula-
res es probable que su reducción en el período reciente responda a resistencias afectivas para su 
transferencia a un repositorio público (Auza, 1996: 135).
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Capital Federal, Científicas” o, un poco más adelante, “Homenajes, Industrias, 
Islas, Mapas, Minería, Monumentos Históricos, Música, Negros, Numismática, 
Orografía, Países, Paleontología”. La sonrisa resulta de la incomprensión de la 
lógica que opera para el agrupamiento, es decir, del desconocimiento de las 
reglas que lo justificarían.
 Los temas son antiguos y seguramente proceden del momento de creación 
del Archivo Gráfico que se convertiría luego en el actual Departamento, o in-
cluso del trabajo de organización previo a su inauguración, en la segunda mitad 
de la década de 1930. Usos lingüísticos claramente “fechados”, como los nom-
bres de determinados grupos sociales, instituciones o actividades, remiten a esa 
época. Además, esta presunción sobre la procedencia temporal fue compartida 
por los responsables de la dependencia. Unos muy pocos temas o subtemas 
del índice podrían sugerir alguna incorporación posterior a esta época, pero 
en todo caso el nombre de ningún tema o subtema nos transporta más acá de 
la década de 1950. Sucede que el AGN tiene como norma guardar el orden 
de procedencia, que implica la imposibilidad de modificar la organización de 
un archivo cuando es recibido. La encargada del Departamento de fotografías 
encuentra en el caso de los álbumes la mejor ilustración posible de esto: no 
podrían ser reconfigurados, reordenadas sus hojas o reagrupadas las imágenes 
contenidas allí, “[a]sí como te lo dan, así como el que lo hizo lo puso, así lo 
tenés que dejar […] El orden original no se puede cambiar”5.
 No obstante, la fijeza de la organización de los materiales no es absoluta. La 
clasificación temática general de los Fondos está disponible en el sitio web del 
AGN, pero en éste faltan unos temas que sí se encuentran en el índice en papel, 
editado en julio de 2001. Cuando uno se dirige desde este índice impreso al 
fichero, también encuentra variaciones, la más común de las cuales es hallar 
que el nombre de un tema o subtema ya no contiene (o casi no contiene, según 
los casos) fotografías. En ocasiones, una anotación al lado del tema o subtema 
reenvía a otro tema o subtema (“Ver «x»”). En otras, que son pocas pero muy 
significativas, sólo encontramos la referencia vacía, es decir, el nombre del tema 
o subtema no contiene ninguna ficha en su interior. Ha habido reagrupamien-
tos, y en diferentes momentos y circunstancias se ha dispuesto que una ficha re-
conduzca a otra. En el Departamento señalan que el criterio general y primero 
para efectuar estos reagrupamientos es la pericia, un cierto saber práctico con 

5 Entrevista del autor con la jefa del departamento de Documentos Fotográficos del AGN, mayo 
de 2008.
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el cual se intenta que los nombres de temas y subtemas que devienen inútiles o 
equívocos por el paso del tiempo y el envejecimiento del lenguaje no generen a 
los usuarios más inconvenientes que ayuda.
 Una situación semejante se verifica en torno a la indexación y descripción 
de cada fotografía en particular. Los miembros del personal del Departamento 
advierten el carácter de autoridad que el AGN tiene en cuanto a brindar una 
referencia sobre cualquier material, e insisten en la exactitud a la que esto ob-
liga. Y la exactitud indica no innovar ante una duda que pueda surgir, lo cual se 
comprueba en los recaudos tomados a la hora de recibir eventuales sugerencias 
a propósito de corregir o añadir algún dato a una determinada fotografía y en 
las reticencias a aceptar tales sugerencias. Al mismo tiempo, sin embargo, el cu-
erpo mismo de las fotos registra el paso del tiempo y constata una dinámica de 
pequeñas enmiendas y agregados que dan cuenta de mutaciones, presumible-
mente lentas pero constantes. El reverso de las fotos es el espacio privilegiado 
para este registro y esta constatación.

“La pisadora de maíz”, reverso, Archivo General de La Nación (AGN).

 Detrás de la imagen de una mujer trabajando en un mortero, delante de un 
rancho, puede leerse en lápiz “La pisadora de maíz. Costumbres camperas”; 
otra mano, con otro estilo de letra y otro lápiz ha agregado “De tierra adentro. 
Mayo 1921”; más abajo, la tinta roja de una lapicera ubica la escena: “Santiago 
del Estero. Publ. 1182”; alguien ha preferido otra descripción y apunta, con 
una pluma de tinta oscura “mortero para la preparación de mazamorra. Una 
vieja del chaco santiagueño casi centenaria”; completa un sello: “ARCHIVO 
DE CARAS Y CARETAS” (f. 1). Las anotaciones múltiples en los reversos de 
las fotografías son muy comunes, a veces incluso con más procedimientos que 
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en el ejemplo, horizontales o verticales y en lugares diversos, con tachones y 
borraduras, con recortes de periódico pegados y con otras intervenciones que 
muestran de una sola vez la historia activa de cada fotografía. Y no es sólo una 
disputa de tintas la que se da en el pequeño rectángulo de papel. Las anota-
ciones construyen verbalmente una suerte de “sucesión simultánea” de anclajes 
con datos sobre diferentes propietarios de la foto, con información acerca del 
sitio y momento de su primera publicación, con énfasis diferenciales a la hora 
de describir una costumbre, un tipo de actividad o un tiempo y un espacio, con 
estilos más técnicos o más románticos y con modos de decir marcados histórica 
y geopolíticamente (“de tierra adentro”), con sutiles disonancias en las formas 
de nombrar una región (“Santiago del Estero”, “chaco santiagueño”), etc.
 En resumen, la clasificación y el ordenamiento de temas y subtemas, así 
como la ubicación de las fotografías en ellos y la descripción de las mismas, 
constituyen instancias en las cuales el archivo muestra que no es “un espacio 
«muerto»” y estático sino uno dinámico y lleno de vida (Jelin, 2002: 3). La re-
colocación de los contenidos ante la “rigidez” de los índices y catálogos, y la 
reescritura constante ante la definición “concluyente” de una foto evidencian la 
mutabilidad de lo inmutable que hace del archivo un lugar de actualidad.
 Sujetos en el archivo
 ¿Quiénes están en el archivo?, ¿cómo son nombrados/as y cómo aparecen? 
La pregunta, demasiado amplia para ser respondida, fue útil para avanzar más 
allá del índice e introducirme en las cajas y en los sobres. Entre los setenta te-
mas y los mil trescientos subtemas existentes son muy escasas las categorías so-
ciales, es decir, los nombres de grupos o sectores sociales. Dicha escasez otorga 
más valor a las efectivamente presentes. Se trata básicamente de dos temas y 
un subtema6. No se ordenan por un único criterio claro y sencillo sino que 
responden a varios de ellos. Son categorías cuyos nombres actualizan dimen-
siones socioculturales, étnico-“raciales”, de clase y de género. Los dos temas son 
“Aborígenes” y “Negros” y el subtema es “Gauchos” (u “Hombres de campo”). 
La separación misma de las categorías implica algo muy relevante, que no debe 
pasar desapercibido tras el pretendido carácter irrefutable que la separación os-
tenta: las fotografías de aborígenes no muestran negros ni hombres de campo, 
las de negros no muestran aborígenes ni hombres de campo, las de hombres de 
campo no muestran aborígenes ni negros. Es decir, los aborígenes no son ne-

6 Fuera de otras pocas categorías como el subtema “Ancianas” o “Ancianos”, dentro del tema 
Asistencia Social, que es la única categoría generacional o etárea existente, o los subtemas “Pin-
tores” y “Escultores”, dentro del tema Bellas Artes.
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gros ni hombres de campo, los negros no son aborígenes ni hombres de campo 
y los hombres de campo no son aborígenes ni negros. Por eso se constituyen 
categorías particulares para agruparlos y archivar sus imágenes.
 Como señalé, según me informaron en el Departamento y de acuerdo con 
la presencia de ciertos nombres fechados, la clasificación ha sido heredada del 
Archivo Gráfico de la Nación y sus categorías provendrían de finales de 1930. 
En esta época, “aborígenes”, “negros” y “gauchos” representaban tres figuras 
centrales en los discursos intelectuales, literarios y políticos dominantes acerca 
de la configuración de la nación Argentina. Cada una entra con funciones y 
valoraciones específicas en la historia nacional de un país que en ese entonces 
los sectores dirigentes consideraban ya moderno. Si el “indio amigo”, pacifi-
cado, podía ser “recordado” como manifestación de la bravura del sur del con-
tinente y los negros (o las negras) ya no significaban el peligro de posibles intri-
gas políticas, el gaucho aparecía como paradigma de lo nacional, consolidado 
como expresión excelsa de la argentinidad, con su pasado redimido y su pre-
sente con tintes heroicos, transcurridas ya dos décadas desde las conferencias 
“El Payador” de Lugones (recopiladas y publicadas en 1916) y más de una de la 
publicación de Don Segundo Sombra, de Güiraldes (Viñas, 1994), obras claves 
en la apertura de esa orientación interpretativa.
 Dado que mi trabajo en el archivo estuvo inicialmente guiado por el inter-
rogante acerca de aquello que sale de los archivos y aquello que no lo hace, es 
decir, acerca de lo que va de las cajas a la calle a formar parte de repertorios vi-
suales de gran circulación pública, llamaron mi atención fotografías que encon-
tré revisando las cajas de “Aborígenes” y que no aparecían (ni se asemejaban en 
nada a las que sí lo hacían) en los manuales escolares y álbumes de fotografías 
que echaban mano del acervo del AGN como fuente. En otro lugar analicé las 
posibles razones por las cuales fotografías como “Indio Toba” (f. 2), o sea, fo-
tos de “indios trajeados a la moderna”, para usar la fórmula que aparece en los 
dorsos de algunas de ellas, no salen a la luz pública (Caggiano, 2009, caps. 4 y 
5). Basta referir aquí que, en términos generales, estas imágenes exponen con-
juntamente rasgos que presuntamente no se reunirían en la imagen de “el in-
dígena”. Los “indios trajeados a la moderna” confundirían los límites que otros 
conjuntos de imágenes intentan definir y convalidar. Los trajes y la modernidad 
de estas fotos no son rasgos que muestren “lo indio” de los pueblos originarios 
porque mezclan algún que otro trazo “apropiado” con trazos “impropios”.
 La virtual reclusión de estas imágenes en sus respectivos sobres provocó mi 
inquietud acerca de cuáles características visuales resultaban “necesarias” y 
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cuáles “inapropiadas” para mostrar “aborígenes”, y también para mostrar “ne-
gros” y “hombres de campo”, o mejor, acerca del modo en que las imágenes 
participaban en el juego de consolidación de los límites que separan la imagen 
de unos de las de otros. De manera semejante a los “indios trajeados a la mod-
erna”, otras clases de fotografías parecen borronear categorías, superponer sus 
campos y, así, perturbar nuestra mirada. Sin siquiera considerar cuáles fotos 
salen y cuáles no, y revisándolas simplemente en el funcionamiento interno 
del archivo, algunas imágenes enrarecen una clasificación que parece querer 
mostrarse como evidente. La distinción entre categorías, que sostiene toda 
clasificación, es dislocada por estas imágenes. La visión, producto de un largo 
proceso de aprendizaje, y la capacidad de nombrar, producto de un aprendizaje 
también, en ocasiones no coinciden, o no lo hacen inmediatamente. La etiqueta 
de la foto, el rótulo, el nombre del sobre y la referencia en la ficha pueden sor-
prender a nuestra visión.

“Indio toba”, s/f, AGN.

La superabundancia del archivo y el desborde de las categorías
 Aún sin considerar su circulación o no fuera del archivo, los indios trajeados 
a la moderna resaltan en los sobres y cajas a los que han sido asignados. Al me-
nos es indiscutible que, aun siendo varias, son fotos minoritarias en términos 
cuantitativos. Contrastan con el grueso de las reunidas allí, en las que es usu-
al que los aborígenes aparezcan retratados con sus ropas “típicas”, cuando no 
simplemente desnudos. Y no es solamente el “traje a la moderna” lo que vuelve 
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singulares estas fotos: los contextos urbanos, las actividades que se realizan en 
la toma, las posturas de los retratados y algunos elementos de la composición 
las distinguen del conjunto mayoritario. Es que en el AGN las categorías de los 
índices son claras y distintas y las fotografías recopiladas en los sobres corres-
pondientes buscan ser adecuadas a ellas. Siguiendo los catálogos y mirando las 
fotos el visitante podría incluso instruirse acerca de los trazos que caracteriza-
rían la imagen de un aborigen (o de un negro o de un hombre de campo). Sin 
embargo, una vez que se ha prestado atención a la “anomalía” de estas fotogra-
fías minoritarias, afloran otras con anomalías semejantes… En su “rareza”, estas 
fotografías se revelan sumamente significativas por su capacidad de componer 
zonas de ambigüedad.
 En su dorso, la foto de la figura 3 indica que allí vemos “Indígenas casadores 
(sic) de esta localidad (Chaco – La Sabana)”. La foto es de 1922, perteneció al 
Archivo de Caras y Caretas y fue, según nos informa también el reverso, una 
“Tarjeta Postal”, género cuya producción y circulación tuvo su apogeo aproxi-
madamente entre 1900 y 1920. Se trata de una “postal etnográfica” y, con mayor 
precisión, de una “postal de indios” (Masotta, 2003). Se ve un grupo de unos 
veinticuatro hombres adultos y dos niños. Posan en tres hileras de diversa altu-
ra; llevan indumentaria similar, todos menos uno tienen sombrero y casi todos 
pañuelo, usan ropa que podría ser de fajina, aunque algunos llevan chaqueta 
prolijamente abotonada; varios de ellos fuman, dos levantan una botella para la 
foto, a modo de brindis. No tengo más datos de la imagen y no hay razón para 
discutir la atribución del dorso. Sólo que todos esos hombres juntos frente a la 
cámara, vestidos con ropas “occidentales” parecidas entre sí, todos en edad de 
trabajar, acaso con la excepción del hombre mayor, parado a la derecha y de los 
niños (o acaso sin la excepción de ellos), con ese hombre blanco y sin sombre-
ro entre ellos, el único que no dirige su mirada a la cámara (fuera del hombre 
mayor a su lado, que mira al costado como distraído por algo), son indígenas 
de esa localidad del Chaco, ciertamente, pero ¿por qué yo veo trabajadores en 
ellos, por qué interpreto reclutamiento al ver el conjunto, por qué veo un capa-
taz o un patrón en el hombre que no mira a la cámara?
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“Indígenas casadores (sic)…”, 1922, AGN.

 Los dos hombres de la figura 4 están vestidos con ropas muy semejantes a los 
hombres de la imagen anterior. Las dos mujeres sentadas a sus lados cubren sus 
propios cuerpos (y una el de un niño) con mantas. Se encuentran en el borde de 
la puerta corrediza abierta del vagón de un tren de carga. Se ve el exterior de las 
paredes de madera, el riel por el que corre la puerta, la cadena para asegurarla, 
sus herrajes. Otras sombras y siluetas se dejan ver completando el espacio del 
vagón. La anotación detrás de la imagen apunta que se trata de “Indígenas para 
la zafra en Tabacal (Salta)”. La figura 5, a su vez, retrata a una familia de “indíge-
nas esperando el tren en Salta”. Esta fotografía, extraída del sobre “Aborígenes, 
misioneros y salteños”, no tiene fecha, pero las ropas de los protagonistas y el 
diseño de los carteles nos conducen a las primeras décadas del siglo XX. No 
resulta desatinado proponer que podría tratarse de un matrimonio y su niño en 
viaje hacia Buenos Aires en busca de trabajo (tal vez en alguna de las empresas 
nacidas o desarrolladas en esos años de crecimiento de la agroindustria, como 
la “Fábrica de Fideos y Bizcochos Canale” que, como se aprecia, ya se ha expan-
dido hasta el norte del país).
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“Indígenas para la zafra…”, s/f, AGN.

“Indígenas esperando el tren…”, AGN.

 Por cierto, no sabemos nada de esta familia indígena ni de quienes se trasla-
dan o son trasladados a la zafra en Tabacal, ni del grupo de hombres de la figura 
3, pero no es especular demasiado postular un hilo que las une y que puede ser 
puesto en lenguaje sociológico como el de la movilidad de la fuerza de trabajo 
en las primeras décadas del siglo XX, desde pequeñas comunidades a ingenios 
azucareros y otros emprendimientos económicos en las provincias o desde esas 
comunidades y ciudades en las provincias hacia alguna ciudad del centro del 
país. En pocas palabras, estoy tendiendo a ver allí “trabajadores”. No para dejar 
de ver “indígenas”, porque no intento decir qué no habría que ver. Intento sólo 

Sergio Caggiano  -  El ordenamiento y la diseminación      267



decir lo que veo, y acaso otros vean, en estas fotos: indígenas que son obreros y 
obreros que son indígenas. Señalo la intersección de dimensiones (“raza”-etnia 
y clase) presente en las imágenes. Las imágenes muestran tales dimensiones 
funcionando conjuntamente (lo muestran y, algunas, casi lo dicen: “Indígenas 
para la zafra…”) y, al hacerlo, borronean los límites entre ellas al acoplarlas.
 Las zonas de ambigüedad entre categorías pueden apreciarse incluso mejor 
si miramos al mismo tiempo fotografías de temas o subtemas diferentes. Si el 
tema aborígenes muestra individuos o grupos indígenas de diferentes etnias (a 
veces acompañados de blancos, con el señalamiento correspondiente), el sub-
tema “Hombres de campo” remite casi sin excepción a varones blancos, criollos 
o inmigrantes europeos, no aborígenes ni negros, retratados mientras realizan 
actividades rurales de trabajo y recreación. Como señalé antes, luego de mirar 
las muchas fotos de los sobres y cajas respectivas, cualquiera puede aprender a 
(o repasar las enseñanzas que ya ha tenido para) identificar aborígenes u hom-
bres de campo y a reconocer trazos fundamentales que los caracterizan, desde 
el color de la piel y los rasgos faciales hasta la vestimenta o su ausencia, los 
ornamentos, los animales y las herramientas acompañantes, cierta disposición 
respecto de ellos, etc.
 Ahora bien, las dos imágenes siguientes retratan una a un “aborigen” y otra a 
“un gaucho”, ambos con ropas modestas (fs. 6 y 7). Los dos llevan sombrero, el 
primero de ellos usa pañuelo al cuello, aspecto que no alcanza a verse con cla-
ridad en el segundo. Éste, por su parte, usa chiripá y botas de potro. El primero 
sostiene un mate en su mano derecha. El segundo tiene barba crecida y en el 
primero, no obstante no poder apreciarse bien, se advierte también una sombra 
en su cara, en la mejilla y el mentón. Los elementos de identificación gauchesca 
de la vestimenta y los accesorios se reparten entre ellos. Sin embargo la primera 
fotografía, cuya única información disponible es una fecha (“26 DIC. 1934”), 
está entre las de “Aborígenes” y la otra se encuentra en uno de los álbumes 
de la Sociedad Argentina de Fotógrafos Aficionados con la etiqueta concisa y 
categórica “un gaucho”. La zona de ambigüedad que configuran está habitada 
por otras imágenes, además, como la de la figura 8, que muestra a un hombre 
con ropas pobres: sombrero, blusa o camisa, poncho, pantalones o calzoncillos 
largos y sobre ellos un chiripá raído; lleva los pies descalzos y barba blanca en 
el rostro curtido. ¿Cómo indexar esta foto?, ¿en qué sector del fichero ubicarla?, 
¿es “un indio” o es “un gaucho”?7

7 Las prendas mencionadas en estos párrafos son componentes fundamentales de la indumen-
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“Aborigen”, AGN.

“Un gaucho”, AGN.

taria gaucha. Pero nada más historizar las prendas y sus nombres repondría las ambigüedades. 
Los diccionarios de argentinismos y del vocabulario criollo reconocen los orígenes lingüísticos 
de “chiripá” en el quechua, y los orígenes de la prenda misma en sus hablantes (también los va-
rones en los pueblos originarios de la Patagonia lo usaban, y el “cinto” con que lo ajustaban a la 
cintura recibía el nombre de “trarichiripá”). Un rastreo con resultados semejantes puede hacerse 
para “poncho”, por poner sólo dos ejemplos paradigmáticos. ¿Será que los indígenas de las fotos 
visten como gauchos?, ¡¿será a la inversa?! Desde luego, los procesos de circulación cultural son 
de una complejidad mayor a aquella a la que pueden conducirnos preguntas unidireccionales, 
formuladas en una dirección o en la contraria.
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“Un buen rastreador en la Sierra”, “Tipo indígena”, AGN.

 Entre fotografías menos despojadas o fotografiados menos pobres también 
se dibujan zonas de ambigüedad. Los hombres de las figuras 9 y 10 se parecen 
entre sí. Son semejantes sus rostros y sus barbas canosas, debajo de sus sombre-
ros también semejantes. Los dos llevan estricta indumentaria gaucha: bomba-
chas, botas, pañuelo uno, poncho el otro. Uno, a caballo, tiene como fondo un 
paisaje de sauces y más caballos; el otro, rodeado de su familia (seguramente 
la esposa sentada a su derecha, hijas e hijos de pie alrededor), tiene el rancho 
de adobe a sus espaldas. Sin embargo, han salido de cajas distintas, a las que 
se accede por entradas distintas del índice, “Hombres de campo” en un caso, 
“Aborígenes” en el otro. En la fotografía de la figura 9 la única duda es acerca 
de la región de pertenencia del hombre. Alguien ha escrito a mano en el dorso 
“Un viejo gaucho Tucumano”, y alguien le ha respondido luego, con otra tinta, 
“Más me parece mendocino ó sanjuanino”. En la fotografía de la 10, en cambio, 
no ha habido dudas en la atribución de pertenencia y se ha anotado “Poblac. 
Autóctona. Integrantes de una familia de aborígenes”.
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 Es posible que mirar las fotografías de las figuras 11 y 12 no resulte parti-
cularmente atractivo. No tienen méritos estéticos. El ángulo picado podría ser 
efecto de que quien obturó la cámara estuviera montado a caballo. El retratado 
es un domador; lo dice el reverso de la foto y lo indican sus botas con espuelas. 
Parecen tomas de un aficionado que ha querido retratar al personaje, quien 
en una de ellas se ve caminando, ignorante de ser captado por la cámara, y en 
la otra gira sobre su cuerpo sonriendo al fotógrafo. Las luces, las sombras y el 
contexto permiten reconstruir esa corta secuencia. En la figura 11 el hombre 
fotografiado avanza, al lado de un caballo, hacia personas cuyas piernas se al-
canzan a ver en el ángulo superior izquierdo junto a los postes de un alambra-
do. Tanto esas personas como esos postes ocupan una parte importante de la 
foto de la figura 12, que ha sido sacada unos metros más adelante siguiendo los 
pasos del fotografiado. ¿Cuál es el atractivo de estas imágenes?, ¿qué motivo 
justifica incluirlas en este artículo y reconstruir la secuencia de las tomas? Es 
que en el acervo del AGN cada fotografía se encuentra a miles de fotos y cientos 
de cajas de distancia de la otra. En efecto, la 11 es parte de “Aborígenes” y la 12 
de “Hombres de campo”. ¿Habrán sido clasificadas en el archivo por separado, 
en momentos diferentes o por distintas personas?, ¿ocuparían el mismo lugar 
hasta que una de ellas erró hasta llegar a su ubicación actual? Lo interesante es 
que la ambigüedad está plenamente justificada. Vimos que sus ropas modestas 
(las bombachas, el poncho a modo de faja, un gorro improvisado, camisa y 
pañuelo al cuello) se muestran utilizadas tanto por gauchos como por indí-
genas. Y las indicaciones en el dorso no ayudan a decidir. En la que está entre 
“Aborígenes” se lee “Indio-Domador”, y en la que se halla entre “Hombres de 
campo”, “Indio pampa / Domador”. No sólo dicen casi lo mismo, sino que lo 
que dicen es ambiguo en términos de las categorías para indexar la foto y en 
términos de los criterios para definir las categorías. De acuerdo con un criterio 
étnico, “Indio” o “Indio pampa” la lleva a una de las cajas de “Aborígenes”. De 
acuerdo con la adscripción sociolaboral, “Domador” va a “Hombres de campo”, 
es decir, al contexto en que esa actividad cobra su sentido. Una misma persona 
es a la vez aborigen y hombre de campo. Entre el millón de fotografías, el azar 
ha posibilitado reparar en este cruce de fronteras categoriales. Es posible que 
haya otros casos como éste. El problema, si hay alguno, no es de las imágenes ni 
de su ubicación sino de las categorías para organizarlas.

Sergio Caggiano  -  El ordenamiento y la diseminación      271



“Un viejo gaucho…”, AGN.
 

“…una familia de aborígenes”, AGN.

“Indio-Domador”, en “Aborígenes”, AGN.
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“Indio pampa/ Domador”, en “Hombres de campo”, AGN.

 En la figura 13 se puede ver a dos hombres sentados en medio del campo en 
una zona árida, con la tierra y algunos arbustos como único fondo. La calidad 
de la fotografía no permite apreciar los detalles, pero al menos uno lleva botas 
y bombachas de campo, acaso chiripá, uno tiene pañuelo en el cuello, uno o 
ambos tienen una fusta en sus manos, indicio inequívoco de que su caballo 
está cerca. Delante de los hombres, un pedazo de carne se asa con el fuego y 
las brasas donde también se calienta la pava para el mate; uno de ellos sostiene 
justamente el mate en una de sus manos. Es una escena campera y gauchesca, 
pero ellos no son gauchos. La anotación de esta foto de fines del siglo XIX bus-
ca no dejar dudas al señalar que los hombres son una “mezcla de araucanos y 
tehuelches, en San Martín (Chubut)”. En la figura 14 dos hombres pueden verse 
bien y otros dos quedan semiocultos por el humo del asado y de los años de 
la fotografía. Es de 1927 y atrás lleva escrito “Costumbres camperas”. La ima-
gen presenta algunas diferencias con la anterior. Ciertas prendas (pantalones 
y chaleco) y las paredes de ladrillo como marco dan un matiz urbano o quizá 
pueblerino a la toma. También hay similitudes. Los hombres se ubican en tor-
no a la carne que se cocina al asador y uno de ellos eleva la pava tiznada para 
cebarse un mate. Esta foto pertenece a un sobre llamado “Comidas criollas” y 
llegué a él a través del subtema “Hombres de campo”. La foto de la figura 13, 
en cambio, corresponde a “Aborígenes”. El campo abierto como contexto no es 
razón para identificarlos como “mezcla de araucanos y tehuelches”. Tampoco 
la indumentaria de los hombres, aunque la ausencia de sombrero da una pista, 
no sólo porque permite ver las vinchas que sujetan los cabellos sino por los ca-
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bellos mismos que se adivinan hirsutos debajo de las vinchas. Una vez dirigida 
nuestra vista hacia allí, apreciamos que los rasgos de los rostros y el color de piel 
sí se diferencian de los rasgos, el color de piel y la barba del hombre que ceba 
el mate en la 14. Los trazos que en este caso han enviado una foto a un lugar 
(indígena) del fichero y la otra a otro lugar (criollo/blanco) parecen ser esos 
de la apariencia más inmediata que solemos calificar como físicos, fenotípicos, 
¿raciales? De un sobre rotulado “Indígenas”, otro grupo de hombres alrededor 
de otro asado a la parrilla, con sombreros y ponchos que, al menos en un caso, 
cubren el pantalón y el saco de un traje urbano, insisten tanto en la ambigüedad 
como en la mostración de los rasgos fenotípicos como trazo para identificar a 
los “indígenas” (f. 15).

“Mezcla de araucanos y tehuelches”, 1895, AGN.

“Costumbres camperas”, 1927, AGN.

274       Identidades en foco  -  Fotografía e investigación social



“Indígenas”, s/f, AGN.

 Por último, las categorías de clasificación también se ven conmovidas por 
las imágenes de gauchos negros con mujeres negras o de hombres y mujeres 
negros/as en contextos rurales. Las figuras 16, 17 y 18 se encuentran en los 
álbumes de la Colección Witcomb y seguramente son de fines del siglo XIX. Es 
probable que las tres fotos sean obra de alguno de los miembros de la Sociedad 
Argentina de Fotógrafos Aficionados, y más precisamente de Francisco Ayerza 
quien, en el contexto en que eran publicados libros que llegarían a ser clásicos 
de la literatura gauchesca como el Martín Fierro o el Juan Moreira, dedicó parte 
importante de su trabajo a retratar el entorno rural de la época, con los perso-
najes “típicos” del campo y sus paisajes (Facio, 2008). El pie de foto de la figura 
16, que se halla en el Tomo XI de los álbumes de Witcomb, indica “Escena cam-
pestre y rancho”. Delante del rancho son varias las escenas que se despliegan. A 
la izquierda, tres mujeres reunidas, una con una guitarra, otra con un pequeño 
libro, ambas sentadas, y una tercera de pie. A la derecha, un poco más atrás, 
otro grupo de tres personas: un varón con un acordeón y dos mujeres que lo 
acompañan. En el centro, a la altura de la puerta del rancho, un hombre trabaja 
con un lazo cerca de un caballo y otro con un cordero, acaso cuereándolo (creo 
reconocer en ese cordero el mismo que Ayerza utilizara para otras composicio-
nes camperas). Las cinco mujeres y los tres varones son personas negras. La 17 
es una composición de un “rancho en las afueras”, como dice la leyenda que la 
acompaña. Una mujer joven y su niña posan para la cámara al lado del rancho 
de adobe y paja, con el mortero unos metros adelante a la izquierda y algunas 
plantas y cercas completando el cuadro. La mujer y la niña son negras. La figura 
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18, del álbum número VIII de la colección Witcomb, de la cual sí se apunta que 
pertenece a Ayerza, muestra un gaucho negro (con sus botas de potro, chiripá, 
sombrero y pañuelo), subido a un caballo tobiano en el que lleva en ancas a una 
mujer, también negra, mientras parece conversar con otro hombre recostado 
con su guitarra sobre la enramada de un cobertizo de paja8.

“Escena campestre y rancho”, AGN.

“Rancho en las afueras”, AGN.

8 En el Martín Fierro, el protagonista vence en la payada al “moreno” e insulta en la entrada del 
baile a una “morena”. Fierro, justo antes de insultar a la mujer y acabar peleando con el hombre 
que la acompaña, dice “Y la emprendí con un negro / que trujo una negra en ancas” (Hernández, 
1979: 43). Tal vez Ayerza se haya inspirado en estos versos del Martín Fierro para componer su 
foto.
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S/D, AGN.

 Las imágenes de personas negras en contextos rurales no están en las cajas 
y sobres a los que reenvía el tema Negros ni en aquellos a los que reenvía el 
subtema Hombres de Campo. Dado que pertenecen a la Colección Witcomb, 
la explicación para que ello suceda en el caso de estas tres fotos puede buscarse 
en la regla de conservar el orden de procedencia de los archivos o conjuntos 
de documentos, la cual encuentra un ejemplo privilegiado, como vimos, en la 
intangibilidad de los álbumes. ¿Dónde serían colocadas, si salieran del álbum o 
si se decidiera hacer copias de ellas para tenerlas entre las cajas y sobres a que 
remite el índice Temático? En todo caso, las fotografías de negros y negras en el 
campo argentino tienen un efecto similar al de los gauchos indios o indios gau-
chos, al de los indígenas obreros u obreros indígenas, incluso al de los “indios 
trajeados a la moderna”. Mirar estas fotos puede llevarnos a poner en suspenso 
la clasificación que las ordena. Esta es la característica central que comparten 
todas ellas. Imágenes minoritarias dentro del conjunto temático al que cada 
una pertenece, erráticas, incluso, algunas de ellas, adquieren reunidas aquí una 
fuerza común, la de movernos a reflexionar sobre los criterios que las agrupan. 
Tras un trabajo que comenzara por una “descripción pura de los acontecimien-
tos visuales”, como podría decirse parafraseando a Foucault (1991), se translu-
cen rasgos del ordenamiento de las imágenes en el archivo.

Desafíos de las imágenes
 Los estudios sobre la dinámica de las categorías sociales han llamado la aten-
ción sobre su carácter productivo (Hacking, 1992), en un camino convergente 
al de otros estudios sobre archivos que han subrayado que estos “producen tan-
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to como registran las realidades que ellos aparentemente sólo describen” (Stoler, 
2002: 103). Las categorías en el Departamento Fotográfico del AGN simultá-
neamente registran y producen. Producen por los efectos de anclaje y de re-
levo (Barthes, 1986) que tienen habitualmente las inscripciones textuales que 
anteceden o acompañan a las imágenes, desde los índices hasta los reversos de 
la foto, y por la organización que dichas categorías consiguen de nuestra per-
cepción, por el moldeamiento de nuestras expectativas o por la guía de nuestra 
búsqueda: “en este lugar del fichero usted podrá encontrar «x»”, “esta caja co-
rresponde a «y»”, “en esta fotografía se ve (i. e., debe verse) «z»”. Las categorías, 
siempre verbales, impactan sobre la vida de las imágenes. Pero también suce-
den otras cosas en este complejo vínculo. Las zonas de ambigüedad presentadas 
antes, y la puesta en suspenso de la clasificación del archivo que ellas suscitaron, 
nos advierten sobre lo que las imágenes pueden hacer a las categorías.

 1- Las imágenes desafían y desestabilizan las categorías y, al hacerlo, dejan ver 
la arbitrariedad de la clasificación. Dos elementos contribuyen para ello. Por un 
lado, la superabundancia del archivo en tanto repositorio desborda sus propias 
categorías de clasificación. Los materiales del acervo pueden ser vistos y des-
criptos más allá y más acá de sus propias categorías, entre ellas y atravesándo-
las. En ocasiones, nuestra mirada puede desplazarse por sus imágenes casi sin 
dejarse contener por los intentos de estabilización de los nombres. En ocasio-
nes, además, los efectos de anclaje y de relevo de las inscripciones textuales son 
efectivos, pero son tan numerosos y diversos que mezclan sus efectividades. Las 
luchas entre tintas y tipos de letras, sellos y piezas de periódicos en los dorsos 
de las fotos es apenas el modo en que ello se vuelve más perceptible. El paso 
del tiempo afecta a las fotos de múltiples maneras. Las referencias de las anota-
ciones, sus léxicos y sus formas literarias, así como las composiciones visuales 
mismas, con sus modificaciones técnicas, de encuadre y de estilo entran en fric-
ción. Se acumulan también diferencias de intenciones y funciones “originales” 
de las fotos, de procedencias (geográficas, sociales, de propiedad), de usos a lo 
largo de sus historias. Al desplazarse nuestra mirada por esta abundante diver-
sidad, sólo a medias contenida, podemos ver temblar algunas de las categorías 
que la ordenan y que persisten, como queriendo resistir a este devenir.
 Por otro lado, la relación entre lo visual y lo verbal, que está en el corazón de 
la relación entre las categorías sociales y las imágenes, es un lazo que se man-
tiene abierto. “[L]o esencial consiste en que el signo verbal y la representación 
visual nunca se dan a la vez” (Foucault, 1999: 48), lo que quiere decir que al 
leer (también al oír) y al mirar se activan operaciones de producción de sentido 
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diferentes. La definición de categorías requiere del lenguaje o, mejor, de cierta 
articulación simbólica, de una discreción y una capacidad metafórica propias. 
Sean más icónicas o más indiciales, la continuidad y la capacidad metonímica 
de las imágenes hacen sentido de otro modo9. En resumen, las imágenes no 
pueden ser categóricas. Es este rasgo el que hace que algunas imágenes escapen 
a las delimitaciones impuestas por las categorías. Al lado de la clasificación 
clara y distinta de los catálogos, la ambivalencia y ambigüedad que cargan estas 
imágenes vuelve difícil o incierta su ubicación en alguno de los casilleros dis-
ponibles. 
 Estos aspectos permiten entrever la arbitrariedad de los criterios de clasifi-
cación. Como mostrara Mary Douglas (1978), la inestabilidad de las categorías 
de clasificación o el borramiento de los límites que las separan pueden poner 
en cuestión los órdenes internos y externos que tales límites garantizan y hacer 
patente el carácter construido de toda configuración. Poner de manifiesto que 
toda clasificación es una construcción y mostrar la no naturalidad de los crite-
rios que la sostienen se relaciona directamente con la politicidad del archivo. 
Constituido por una multiplicidad inherente, el archivo siempre es o puede ser 
“un espacio vivo de disputas políticas y sociales” (Jelin, 2002: 3). Seleccionar los 
criterios y definir las categorías que pueden agrupar y distinguir a los habitan-
tes de un país a lo largo de su historia, componer y sostener una clasificación 
a partir de ellos, y establecer sus relaciones posibles va indefectiblemente de la 
mano de un modo particular y posicionado de ver y de mostrar esa sociedad.

 2- Las zonas de ambigüedad informan acerca de la participación no dicha de 
ciertas dimensiones en la clasificación. Menos discretas (es decir, más ambiguas 
y más imprudentes) que el lenguaje, las imágenes muestran dimensiones de la 
diferencia y la desigualdad que pueden no estar explícitamente definidas como 
categorías en determinados contextos y que, apenas susurradas, nutren nues-
tras relaciones sociales más acá, más allá o al costado de lo dicho.
 Los nombres de los temas y el subtema trabajados aquí declaran parte de un 
juego complejo que postula distinciones entre campo y ciudad, étnico-raciales, 
de género, recuperando criterios y categorías estabilizadas en las primeras dé-
cadas del siglo XX, cuando el archivo comenzó a confeccionarse. Las imágenes, 
en particular aquellas que ocupan las zonas de ambigüedad, dan cuenta del 

9 Lo que no quiere decir que no existan imágenes que operan metafóricamente. Para las nocio-
nes de “icono”, “índice” y “símbolo”, ver Peirce (1933/1967). También los aportes de Verón (1972 
y 1998) en esa dirección y, para una interpretación diferente de los textos de Peirce para el análisis 
de las imágenes, Magariños de Morentin (2001 y 2002).
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funcionamiento actual de esas distinciones así como de la vigencia clasificato-
ria que tienen, por ejemplo, los rasgos fenotípicos (pudo verse en el caso de los 
indios gauchos o gauchos indios) en una sociedad que reniega del lenguaje de 
la raza (Briones, 1997).
 Adicionalmente, las imágenes hacen algo más: revelan las intersecciones en-
tre estas y otras dimensiones, intersecciones que no aparecen en la separación 
de categorías que, en tanto tales, se presentan como excluyentes entre sí. Al ha-
cerlo, plantean retos a ciertos trazos del sentido común políticamente cargado 
(Gramsci, 1985) acerca de la sociedad Argentina.
 Algunos de los variados mecanismos de negación o desatención con que la 
historia oficial ha tratado a los pueblos originarios en este país (Briones, 1998) 
son re-visados por fotografías como las de los indígenas obreros (o las de los 
trajeados a la moderna). Estas imágenes rompen claramente la frontera tempo-
ral del siglo XIX y las actividades “típicas” a las que la “Argentina indígena” sue-
le ser recluida (Caggiano, 2007), para insertarse directamente en los albores de 
la Argentina industrial. Dar relevancia a estas fotografías (junto con -o en vez 
de- las de hombres desnudos con arcos y flechas) conduce a asumir que esa Ar-
gentina indígena participó desde el comienzo en el desarrollo del capitalismo 
industrial local, por ejemplo, y consecuentemente de la “Argentina moderna” 
(que se pretende no indígena).
 Las fotografías de personas negras en el campo argentino “oscurecen” la piel 
de la imagen tradicional del “hombre de campo”. Complementariamente, estas 
imágenes de los/as afroargentinos/as en contextos rurales afectan también el 
sentido común que los/as asocia únicamente a tareas domésticas y a oficios 
urbanos del pasado colonial. De una u otra manera, tienen la capacidad de per-
turbar ciertas expectativas aprendidas acerca de la presencia negra en Argen-
tina, cuando no directamente acerca de su inexistencia (Frigerio, 2008). Junto 
con los/as negros/as, los “aborígenes”, como vimos, también pueden ser o pasar 
por hombres de campo, como gauchos, incluso, pero es evidente que no se 
muestran como cualquier hombre de campo. Para decirlo en pocas palabras, no 
he podido dar con estancieros en las zonas de ambigüedad, y vale recordar que 
la mayor confusión la generó un domador (un trabajador del campo).
 Podría continuarse el examen con otras fotografías. Pero las presentadas en 
este artículo bastan para indicar cómo las imágenes y la superabundancia del 
archivo cumplen tanto una función negativa al dislocar la clasificación y exhi-
bir la arbitrariedad de las categorías como una positiva al sugerir algunas líneas 
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maestras de su construcción, rasgos presentes y no siempre dichos, trazos que 
intersectan y articulan las dimensiones que las categorías declaran separada-
mente. Las intersecciones de clase social, etnia y raza se ponen a la vista10. Y 
la visualización de estas intersecciones constituye un llamado a rever las mo-
dalidades hegemónicas de concebir al campo argentino y a sus pobladores, de 
representar a la clase trabajadora o de imaginar la Argentina moderna, y cons-
tituye un llamado correlativo a revisar sus ocultamientos.
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Archivo Provincial de la Memoria: usos y sentidos 
de la imagen fotográfica

Pablo Becerra, Natalia Magrin y Carina Tumini

Sala “Vidas para ser contadas”
 Quien recorrió durante el año 2010 el Museo de Sitio del Archivo Provincial 
de la Memoria1 (APM) de la provincia de Córdoba pudo observar, frente a la 
alta puerta de dos hojas color verde que delimita el ingreso a la Sala “Vidas 
para ser contadas”, cientos de fotos en blanco y negro que recubren dos grandes 
paredes. 

Vista desde la puerta de ingreso a la Sala “Vidas para ser Contadas” en el Archivo 
Provincial de la Memoria – Provincia de Córdoba. 

1 En Córdoba, en marzo de 2006, se aprueba la Ley Provincial 9286, denominada “Ley de la 
Memoria”, que establece la creación de la Comisión y el Archivo Provincial de la Memoria. Estos 
organismos son entidades autárquicas en la órbita del Ministerio de Justicia de la Provincia de 
Córdoba. La Comisión Provincial de la Memoria está integrada por Abuelas de Plaza de Mayo, 
Familiares de Desaparecidos y Detenidos por Razones Políticas, H.I.J.O.S., Servicio Paz y Justicia 
–SERPAJ–, Universidad Nacional de Córdoba, Poder Ejecutivo de la Provincia de Córdoba, Po-
der Legislativo de la Provincia de Córdoba y Poder Judicial de la Provincia de Córdoba. 
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 Estas fotografías exhiben los rostros de hombres y mujeres secuestrados-des-
aparecidos por el poder represor durante el terrorismo de Estado en Argentina. 
Las imágenes son de igual tamaño, con diversa nitidez fotográfica y se encuen-
tran una al lado de la otra. Algunas exhiben rostros sonrientes, serios, de perfil 
o mirando de frente hacia el lente de la cámara, en otras hay más de una perso-
na, una pareja que se abraza, un papá con su hija en brazos o junto a su com-
pañera. Un joven toca la guitarra, una mujer lee un libro, un adolescente juega 
sobre un árbol, hombres vestidos de traje, una pareja el día de su casamiento, 
un hombre y una mujer sonríen detrás del vidrio trasero de un auto, un joven 
de gamulán, una mujer mayor que mira hacia el costado. 
 ¿Qué papel desempeñan las imágenes en la memoria?, ¿qué sentidos son 
plausibles de construir sobre las imágenes en el APM?, ¿qué funciones para la 
fotografía?, ¿qué usos para las imágenes fotográficas? Sin dudas, múltiples di-
mensiones atraviesan las posibles respuestas a tales interrogantes, dimensiones 
ligadas a procesos subjetivos, sociales e institucionales. Intentaremos pensar 
estos interrogantes en relación con la Sala “Vidas para ser contadas” del APM, 
Sitio de Memoria emplazado en lo que fue el Departamento de Informacio-
nes de la Policía de Córdoba, conocido como D2, donde funcionó un Centro 
Clandestino de Detención y Exterminio (CCDyE) desde 1974 a 1977. Cabe 
mencionar que ese lapso de tiempo es considerado teniendo en cuenta que el 
D2 funcionó desde 1974 a 1983 en tres edificios distintos. Asimismo, el per-
sonal del D2 utilizó otros espacios estratégicos como lugares de ocultamiento, 
interrogatorio, tortura y desaparición de personas. Tal como se explicita en el 
Dossier elaborado por el área de Investigación del APM: 

Tras la breve tregua electoral de 1973, el jefe de la Policía Tte. 
Cnel. Domingo Navarro encabezó una revuelta sediciosa que 
culminó con la destitución del Gobernador electo de Córdoba 
Obregón Cano y la intervención federal de la provincia. El Nava-
rrazo –como se conoció ese alzamiento–, permite dimensionar el 
poder de la Policía de Córdoba, y el rol instituido en vinculación 
con los aparatos políticos. En 1971 la Policía de Córdoba habilitó 
un “Registro de Extremistas”, que centralizaba datos y fotografías 
de hombres y mujeres sindicados como “delincuentes políticos”. 
Allí se incluían estudiantes, militantes sociales, sindicalistas, mi-
litantes de partidos de izquierda, miembros de grupos armados y 
todas aquellas personas sospechadas de participar en actividades 
“político-subversivas” [...] Las personas allí registradas sufrieron 
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detenciones arbitrarias y vejámenes en las dependencias del D2, 
la gran mayoría fueron detenidos políticos en las cárceles, y mu-
chos fueron posteriormente asesinados o continúan desparecidos 
[...] El D2 construyó una maquinaria de terror, responsable de 
realizar tareas de espionaje, detener y mantener a las personas en 
condiciones infrahumanas en sus dependencias, interrogar bajo 
tortura, cometer y encubrir crímenes aberrantes. Con el objetivo 
de sembrar el terror y amedrentar a toda la población, sus víc-
timas fueron dejadas en la vía pública maniatadas, acribilladas. 
(Tumini y Parodi, 2011)2 

 Los CCDyE, mapas cartográficos trazados clandestinamente, han sido el dis-
positivo construido por el poder represor para llevar adelante su estrategia de 
exterminio como medio para la concreción de su plan político, económico y 
social. La dimensión de “clandestinidad” deviene imprescindible en el análisis 
de las condiciones de posibilidad del terrorismo de Estado y la existencia de los 
campos en tanto permite también comprender las lógicas concentracionarias y 
sus intencionalidades. El operar clandestino en todas sus dimensiones, dentro y 
fuera de los campos, se liga a otro mecanismo ejercido por el aparato represor: 
la denegación de lo acontecido. Prácticas negacionistas que fueron asumiendo 
diversas modalidades a lo largo de los años e incluso sostenidas aún en demo-
cracia bajo la forma de Decretos presidenciales y Leyes “del perdón”. Frente a 
estos mecanismos, fueron diversas las significaciones y prácticas que familiares 
y víctimas directas fueron construyendo, las cuales se han ido modificando con 
el tiempo en función de las coyunturas políticas y sociales y de los procesos 
subjetivos. Actualmente, la apertura de los Sitios de Memoria nos hacen testi-
gos de nuevas prácticas, vivencias, sentidos. Podría considerarse que el trabajo 
en el APM se elabora sobre un territorio de memorias:

nombra, resignifica e historiza la muerte programada, certifica 
que aquello que las FF.AA. se empeñaron en denegar tuvo (un) 
lugar, más de trescientos [...] Transformar en sitio de memoria el 
ex - D2 posibilita nombrar la materialidad del campo y sus ope-
radores así como también resignificar el ejercicio del terrorismo 
de Estado en tanto visibilización de aquello negado, oculto, clan-
destino. (Magrin, 2009: 174)

 La Sala “Vidas para ser contadas” se encuentra emplazada donde funcionó 

2 Este dossier constituye una aproximación al amplio trabajo de investigación realizado por el 
área sobre el accionar del D2 y las víctimas de la patota policial en Córdoba. 
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lo que las fuerzas represivas llamaron “Oficina Antiguerrillera”, espacio que, a 
través de los testimonios, se historiza para dar cuenta de las diversas prácticas 
que allí tuvieron lugar. Este espacio tiene dos puertas, una de ellas colinda con 
un baño y con los dos calabozos que funcionaron en el centro clandestino del 
D2. El trabajo de conservación del espacio físico, tal como fue entregado a la 
Comisión Provincial de la Memoria, reviste de gran importancia en la cons-
trucción de este Sitio, en tanto constituye marcas de memorias que permiten, 
vía los testimonios, resignificar, nombrar y transmitir las prácticas represivas 
que allí tuvieron lugar. En ese sentido, la Sala conserva sus baldosas originales 
con diseños de color rojizo y beige, con el desgaste propio del paso del tiem-
po. Las paredes han sido intervenidas con nuevos revoques y pintura blanca, 
dejando en la pared colindante a las fotografías un rectángulo de mayor pro-
fundidad que exhibe las capas de pinturas anteriores. Bajo esta marca hay un 
atril de madera de igual tamaño a la mesa que, por debajo, ocupa todo el largo 
de la pared. Allí se exhiben álbumes, de diversos tamaños y colores, que cuen-
tan las historias de vida de algunas de las personas asesinadas-desaparecidas. 
Hay quienes recorren renglón a renglón los retratos colgados en los muros, hay 
quienes se detienen a observar los álbumes, hay quienes, al pararse frente al 
espejo que allí se encuentra, ven la letra que marca e inscribe ante la silueta de 
quien se observa la frase “hoy, aquí, queremos darle un lugar a la memoria, a la 
historia, a ese espejo que nos recuerda lo que fuimos, nos muestra lo que somos 
y nos promete lo que podemos ser”.
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Imagen reflejada en el espejo de la Sala “Vidas para ser Contadas” - Archivo Pro-
vincial de la Memoria

 ¿De quiénes son estos rostros?, ¿quiénes son estas personas?, ¿quiénes son los 
30.000 desaparecidos? Estos han sido algunos de los interrogantes que orienta-
ron la construcción de los objetivos de la Sala: facilitar la narración de historias 
de vida de personas desaparecidas y asesinadas3 por el terrorismo de Estado y 
contribuir a los procesos de transmisión de las mismas, en tanto trabajo inelu-
dible en la construcción de las memorias. El dispositivo elegido para abordar 

3 Cabe aclarar que “asesinados” remite a aquellas personas que, dada la modalidad represiva 
utilizada (enfrentamientos, fusilamientos, devolución de los cuerpos, comunicados de prensa, 
etcétera), se conoce la fecha y lugar de muerte. En el caso de los desaparecidos, la metodología 
implementada significa aún hoy el desconocimiento de la fecha, lugar, modo de asesinato y en-
terramiento de sus restos. 
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dichos objetivos es un álbum –expuesto al público de modo permanente– que 
permite recuperar y transmitir estas historias.
 A través de álbumes de fotos, familiares, amigos y compañeros de los desapa-
recidos “transmiten imágenes de mundos cotidianos vividos”4 por estos sujetos. 
En este sentido, la Sala permite un espacio donde el relato tiene como soporte 
fotos, páginas de diarios íntimos, documentos de identidad, libretas escolares, 
cartas, poemas, certificados, habeas corpus, folletos y volantes políticos y diver-
sos documentos que reconstruyen la historia de vida del desaparecido, rescatan-
do la singularidad de cada sujeto, “proceso de subjetivación [...] que imprime 
un carácter singular [...] contrarrestando la peligrosidad de reducir a los sujetos 
a una cifra estadística o categoría nominal que refuerce el aplastamiento de la 
subjetividad pretendido por el poder represor” (Magrin, 2009: 151). Diferentes 
autores (Catela, 2009; Barthes, 1999; Reyero, 2010) se interrogan acerca de la 
potencia de las imágenes fotográficas para generar vínculos de identificación y 
pertenencia entre los receptores. En varias oportunidades, visitantes del APM, 
al interactuar con los álbumes, han reconocido fábricas, barrios, instituciones 
escolares o deportivas a las que pertenecía la persona desaparecida como espa-
cios que en la actualidad forman parte de su vida cotidiana. La Sala se presenta 
como herramienta de pedagogía de la memoria que, desde el área de educación 
del APM, llevamos adelante. A partir del trabajo en talleres sobre historias de 
vidas y objetos de memorias, los alumnos/as establecen un diálogo entre el pa-
sado y el presente, reconocen aquellos elementos identitarios que han hecho 
marca en la vida de las personas desaparecidas como en las suyas, construyen 
memorias sobre la subjetividad de quien ha sido desaparecido, ponen en ten-
sión determinadas nociones, circulan sentidos sobre nuestro pasado reciente, 
etcétera. Podemos mencionar algunas experiencias surgidas en los talleres con 
alumnos del nivel medio de educación, como los del Colegio Sagrado Corazón, 
quienes, al recorrer las páginas del álbum de Mabel Maero, con sorpresa reco-
nocieron el símbolo de su colegio en una de las medallas que ella había ganado 
en olimpiadas deportivas y, a partir de ello, realizaron un producto audiovisual 
sobre Mabel y el presente de su escuela. Federico, que cursa su sexto año en el 
Colegio Manuel Belgrano, al entrar a la Sala señala dos de las cientos de fotos y 
cuenta, por primera vez a sus compañeros, que son sus dos tíos desaparecidos 
(Olga y Luis, la hermana de su papá y su compañero). Luego del taller, relata 

4 Extraído del Diario de la Memoria - Publicación de la Comisión y Archivo Provincial de la 
Memoria, Año I, Nº 1, Córdoba, 24 de marzo de 2008. Para ver fotografías, remitirse al anexo de 
este trabajo. 
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que su papá y su mamá siempre le han hablado mucho sobre lo ocurrido duran-
te el terrorismo de Estado, que su abuelo materno ha sido preso político en La 
Rioja, que siempre están presentes en las anécdotas y el recuerdo familiares. Le 
proponemos construir un álbum, contándole los diversos modos para hacerlo, 
que desde aquí podemos acompañarlo, etcétera. Al día siguiente se acerca nue-
vamente al APM y nos dice que, luego de conversar con su papá y su mamá y 
de llamar a sus tíos que viven en La Rioja para contarles, ha decidido construir 
el álbum. La semana siguiente son sus papás quienes se acercan al APM para 
hacer el álbum de Olga y Luis. 
 A lo largo de la experiencia de trabajo con las escuelas5 hemos ido recono-
ciendo el espacio de la Sala como condición de posibilidad para poner en pala-
bras aquello que muchas veces no se ha dicho, contado, transmitido. Asimismo, 
permite que sean los propios niños/as y jóvenes quienes interpelen el ámbito 
escolar y a sus familias. En ocasiones nos hemos encontrado con que algunos 
de estos jóvenes que han visitado el APM con su escuela vuelven al Sitio de 
Memoria con su papá, su mamá o sus hermanos, contándonos que fueron ellos 
quienes, luego de contarles su experiencia, decidieron volver a visitarlo. Los 
chicos/as construyen sus propias significaciones acerca de lo que cada página 
del álbum compartido exhibe, por lo que resulta de gran valor no sólo para el 
trabajo de memoria que allí se produce, sino para quienes construyeron los 
álbumes. 
 Da Silva Catela describe y analiza cómo:

desde finales de los 70, la foto ha sido la manera más directa de 
tornar visible la desaparición y, a partir de entonces, ha funciona-
do como uno de los soportes centrales para la reconstrucción de 
la identidad de cada una de las personas secuestradas, asesinadas 
y desaparecidas por las Fuerzas Armadas y de seguridad naciona-
les. (2009: 337)

 Luego expone cómo las fotografías utilizadas tienen un origen diferente a su 
uso posterior: 

realizadas ante la necesidad de ser usadas en los documentos o 
para retratar momentos felices en la vida de la familia, a poste-
riori, con la desaparición, adquirieron un objetivo particular: ser 

5 Sobre este tema puede consultarse Chupinas de Colección. Aportes para pensar los Sitios de 
Memorias como herramientas metodológicas en el aula. Ediciones del Pasaje. Material producido 
por las áreas de educación y comunicación del Archivo Provincial de la Memoria y el Espacio 
para la Memoria y los Derechos Humanos La Perla. Disponible en: www.apm.gov.ar. 
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un instrumento de denuncia sobre la ausencia de personas en Ar-
gentina. (2009: 342) 

 Las fotos y los álbumes expuestos en la Sala no sólo generan la pregunta acer-
ca de quiénes eran esas personas, sino que también hablan de su ausencia.
 Los álbumes pueden ser entendidos como un proceso o como producto. En 
este primer modo, la propuesta de armado está abierta a quienes deseen hacer-
lo, ya sean familiares, amigos o compañeros de las personas desaparecidas. Re-
conociendo la dificultad que entraña el momento de decidir su construcción, 
la movilización de diversas emociones a lo largo del proceso de confección y en 
la finalización del mismo, el equipo de trabajo del APM se propone el acom-
pañamiento durante las etapas que cada persona elija, del modo que considere 
necesario, respetando tiempos y procesos. Dicho trabajo de acompañamiento 
ha permitido ir reconociendo diversos procesos que, no sin tensiones y conflic-
tos, han posibilitado la circulación de la palabra en el entramado familiar y so-
cial. Compartiremos aquí algunos de los relatos surgidos en las entrevistas con 
personas que construyeron los álbumes a fin de poder reconocer los múltiples 
sentidos construidos. 
 Mónica Cappelli tenía veintiséis años al momento de su secuestro, Carina, 
su hija, apenas dos. Es ella la que elige construir el álbum que reconstruye y 
transmite la historia de vida de su mamá. Nos relata los interrogantes frente a 
las dinámicas familiares: “¿cómo atravieso la barrera de ellos y la de mi propio 
silencio?”6. En este devenir, el álbum posibilitó que el recuerdo de anécdotas y 
vivencias circulara en el ámbito familiar. Una vez finalizado el álbum y expues-
to en la Sala, algunos miembros de la familia decidieron acercarse al APM para 
verlo, poner en palabras emociones y no dichos, no sólo de lo ocurrido en el 
pasado reciente, sino también aquello que persiste en el presente. Carina cuen-
ta que la construcción del álbum le permitió encontrarse con nuevos objetos, 
entre ellos, los rollos, en sus envases originales, de una serie de fotografías de 
Mónica leyendo.

6 Entrevista a Carina Tumini (2009). 
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Página del álbum de Mónica Marta María Cappelli, cordobesa, secuestrada en la 
ciudad de Rosario el 16 de mayo de 1977 a los 26 años de edad. 

 Sobre estas fotos, puestas en una página del álbum todas juntas, Carina dice: 
“eran fotos que yo no las tenía”, “era verla seria, pensativa, sonriente, me gus-
taba acá cómo estaba vestida, un libro... mi mamá estudiaba letras, era la casa 
de mis abuelos... eran muchas cosas”, “verla en diferentes estados de ánimo”. La 
interpretación que Carina realiza de esta fotografía, interpretación de una in-
terpretación, se liga a la imagen como testimonio, testimonio de una elección, 
de estados subjetivos y de una época. Al mismo tiempo, la fotografía puede 
oficiar de soporte para la construcción de una imagen y de un recuerdo: 

fueron las fotos en que más me detuve, tratar de buscarla, mirarla, 
de recordarla, de recordármela [...] es como feo esto de no poder 
acordarte, de buscar una imagen que no esté y buscarla y buscarla 
y decir: “cómo puede ser que no me acuerde”... y tener dos años... 
es difícil que me acuerde, ¿no?

 En una de las páginas del álbum de Mónica hay un dibujo en blanco y negro 
de una mujer y un hombre (Mónica y el Chango, su compañero) en una moto 
Vespa. 
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Página del álbum de Mónica Marta María Cappelli, cordobesa, secuestrada en la 
ciudad de Rosario el 16 de mayo de 1977 a los 26 años de edad.

 Carina nos cuenta: 

Es la única foto que tengo de mi mamá y mi papá juntos [...] fue 
una de las cosas más reparadoras que tuvo este álbum. ¿Cómo 
algo tan simple como un lápiz en la mano y un papel puede llenar 
tantos huecos? Yo quería que esa anécdota tuviera una imagen. 

 Las palabras de Carina nos permiten pensar en la eficacia de la fotografía, en 
la necesidad de tener una imagen que muestre e inscriba la existencia al tiempo 
que oficie de marca que historiza. Como sostiene Roland Barthes (1999: 151), 
la fotografía “jamás podrá mentir sobre su existencia. Toda fotografía es un 
certificado de presencia”, esto es, “la fotografía autentifica la existencia del ser” 
(1999: 182). 
 Asimismo, el relato de Carina posibilita reflexionar sobre las invenciones que 
cada sujeto construye, recursos que se ponen en juego para inaugurar un modo 
nuevo de relatar, de construir, de representar, de simbolizar. En este caso, po-
dríamos pensar en el modo en que Carina ha elegido, ha imaginado, para mate-
rializar, representar aquello que, existiendo, estando en el relato y en la memo-
ria, demandaba anclar en el objeto fotográfico: “para que alguien pueda ver que 
hubo dos personas que se amaron, que compartieron un momento de lucha, 
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que eso los separó también. Que a mi papá lo llevaron preso y a mi mamá la 
mataron... no hay una foto pero que este amor estuvo...”. La referencia “para que 
alguien pueda ver” nos posibilita pensar en la eficacia simbólica de la imagen y 
la condición de que haya un otro que lea e interprete la imagen, esto es, para la 
producción de sentidos y la construcción de memorias. La fotografía como “vi-
gilancia conmemorativa” (Nora, 2009), soporte que inscribe en el archivo de la 
memoria individual y colectiva un acontecimiento y sus protagonistas, permite 
pensar en la imagen como “disparador de memorias”. A partir de una imagen 
pueden tejerse múltiples tramas de sucesos historizables que forman parte de 
las narrativas familiares. Como sostiene Catela:

el uso de la fotografía como instrumento recordatorio de un “afín” 
ausente recrea, simboliza y recupera una presencia que establece 
nexos entre la vida y la muerte, lo explicable y lo inexplicable [...] 
La fotografía de personas transporta formas de comunicación y 
diálogo. (2009: 339)

 En este sentido, el espacio público adviene una condición de posibilidad in-
herente al acto de transmisión y resignificación. En relación con la posibilidad 
de simbolizar y recuperar, podemos citar las palabras de Nicolás, hijo de Miguel 
Ángel Castiglioni secuestrado-desaparecido a los veintisiete años de edad, en la 
provincia de Buenos Aires. Nicolás junto a su madre decidieron este año empe-
zar a confeccionar un álbum para narrar la historia de Miguel Ángel. Durante 
una de las entrevistas realizadas, Nicolás dice: “como yo no me lo acuerdo, no 
tengo la visión de él, no tengo un recuerdo, solamente tengo tres fotos y son 
unas fotos, son una persona fija que no tiene tridimensión, es bidimensional 
mi papá a nivel de imagen”7. Esto nos permite pensar en el uso de la fotografía 
ligada a la construcción de un recuerdo sobre su padre que, al decir de Nicolás, 
muestra un límite, el de la bidimensionalidad. Aun así, sostiene la importan-
cia de encontrarse con otras fotografías que muestren a su papá de diversos 
modos: “me encuentro con una cosa, primero con una tercera foto o cuarta 
foto que salía distinto y que para mí fue muy importante verlo así porque tenía 
otro peinado, se le veían distinto los ojos, no sé... como decir ‘¡uf! una nueva 
imagen’”. ¿Qué implica una nueva imagen en la reconstrucción del otro?, ¿qué 
significaciones se construyen sobre lo que el lente ha registrado?
 En este sentido, pensamos que la recuperación, reconstrucción y transmisión 
de las historias de vida de hombres y mujeres asesinados-desaparecidos a tra-

7 Entrevista a Nicolás Castiglioni (2009). 
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vés de álbumes posibilita, en primera instancia, la destotalización del discurso 
genocida,8 ubicando en la escena pública cada una de estas historias, prácticas 
de subjetivación en relación intrínseca con su inscripción sociohistórica. Una 
dimensión importante a considerar remite a la posibilidad que emerge de la 
instancia pública de la Sala, es decir, la posible interacción entre el objeto álbum 
y quien desee leerlo. Fomentar estos encuentros, intercambios e interacciones 
responde a entender la experiencia o la memoria en su dimensión intersub-
jetiva y social (Jelin, 2001). En este sentido, este lugar de memorias mantiene 
una eficacia simbólica para la transmisión de historias singulares y colectivas, 
posibilitando la emergencia de múltiples testimonios que resignifican el pasado 
en tensión con el presente de quien se encuentra con estos. Como refiere Pierre 
Nora: 

lugares entonces, pero lugares mixtos, híbridos y mutantes, ínti-
mamente tramados de vida y de muerte, de tiempo y de eterni-
dad, en un espiral de lo colectivo y lo individual, lo prosaico y lo 
sagrado, lo inmutable y lo móvil [...] Pues si bien es cierto que la 
razón de ser fundamental de un lugar de memoria es detener el 
tiempo, bloquear el trabajo del olvido, fijar un estado de cosas, in-
mortalizar la muerte, materializar lo inmaterial para [...] encerrar 
el máximo de sentidos en el mínimo de signos, está claro, y es lo 
que los vuelve apasionantes, que los lugares de memoria no viven 
sino por su aptitud para la metamorfosis, en el incesante resurgi-
miento de sus significaciones y la arborescencia imprevisible de 
sus ramificaciones. (2009: 33)

 Ahora bien, resulta menester dar cuenta de la multiplicidad de interrogantes 
que emergen en relación con la fotografía, sus usos y sentidos en la Sala “Vidas 
para ser contadas”. Algunas de estas preguntas han surgido ante la lectura del 
análisis que Jelin y Vila (2010) realizan acerca de aquello que la fotografía no 
puede capturar ni exhibir como imagen material, esto es, los tejidos de rela-

8 Con “destotalización del discurso genocida” nos referimos al Sitio como condición de po-
sibilidad de nuevas voces que permiten romper con el régimen de verdad absoluta construido 
en la discursividad militar. El discurso militar posee características monologuistas en tanto es 
aniquilada la posibilidad de interlocución, no hay circulación dialéctica de la palabra, sino mo-
nopolio de un único discurso que suprime y niega la posibilidad de otras voces (Bajtín, 1990). La 
modalidad discursiva es la epistémica en tanto hacen consistir la episteme fundada como única 
verdad, lo cual implica “la circunscripción de un campo de lo no-verdadero donde la palabra 
del adversario es rechazada y clausurada a través de la exclusión del intercambio dialógico. Esta 
modalidad discursiva monológica e irrebatible da cuenta de los mecanismos de denegación de la 
otredad, característica principal del discurso militar” (Magrin, 2009: 51). 
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ciones interpersonales. En este sentido, cabe mencionar el reconocimiento de 
que las historias de vidas reconstruidas a través de los álbumes no constituyen 
una muestra lineal y acabada de las diversas dimensiones y vínculos que cons-
tituyeron una vida, incluso porque hay un otro que elige, recorta, interpreta, 
otorga sentidos y transmite. Cada uno de estos álbumes constituye un soporte 
de las memorias, singulares, colectivas, con tensiones y diversas miradas sobre 
el otro, que nos cuentan y nos interpelan a continuar construyéndolas en tanto, 
como dice Pierre Nora (2009: 20): “la memoria es la vida, siempre encarnada 
por grupos vivientes y, en ese sentido, está en evolución permanente, abierta 
a la dialéctica del recuerdo”. Recuerdo, olvido, memoria, testimonio, testigo, 
categorías que han sido analizadas a lo largo de la historia reciente frente a las 
situaciones límite impuestas por las lógicas concentracionarias. 
 La imagen como testimonio, imagen que nombra, enuncia, sindica algo de 
aquello que se quiere enunciar, vía la interpretación. En relación con ello, po-
demos pensar en la articulación de la Sala “Vidas para ser contadas” y el Área 
de Historia Oral del Archivo Provincial de la Memoria. Articulación vía el tes-
timonio. Sin dudas un análisis acerca del testigo y el testimonio exigiría una 
profundización específica, empero, sólo tomaremos algunas aproximaciones 
que nos permitan adentrarnos a la articulación mencionada. Giorgio Agam-
ben sostiene en Lo que queda de Auschwitz: “en un campo, una de las razones 
que pueden impulsar a un deportado a sobrevivir es convertirse en un testigo” 
(2000: 8), acto de testimoniar que Agamben analiza considerando la comple-
jidad –en términos de aporía del testimonio– en orden al hecho de referir a la 
propia experiencia y a la de testimoniar por los que no tienen lengua. Consi-
derando lo testimoniado por Primo Levi: “nosotros, hablamos por ellos, por 
delegación”. Agamben sostiene: “testimonian de un testimonio que falta” (2000: 
18); “El superviviente tiene la vocación de la memoria, no puede no recordar” 
(2000: 14). 
 ¿Cómo se establece el acto de recordar en términos de deber?, ¿quiénes esta-
blecen el deber de recordar?, ¿qué se debe recordar?, ¿quiénes deben recordar? 
Diversos interrogantes en orden al testigo y el testimonio se plantean frente a 
los efectos de la situación límite. Si la Sala remite a la posibilidad de situar en la 
escena pública un testimonio no sólo sobre los efectos del horror sino también 
sobre la existencia del otro, vía el acto de recordar, el Área de Historia Oral 
torna plausible el acto del testimonio en orden a la propia experiencia límite 
del sobreviviente y, como sostiene Agamben, testimoniar de un testimonio que 
falta. Testimonio cuya eficacia también se piensa desde la producción de un 
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archivo público. 

Archivo de Historia Oral
 Preservar informaciones, testimonios, documentos sobre la represión ilegal 
y el terrorismo de Estado, así como contribuir a la coordinación regional de los 
archivos de derechos humanos, son algunos de los objetivos que se propone el 
APM. Los archivos de la represión en Córdoba fueron desmembrados, oculta-
dos o destruidos. Frente a ello, desde las áreas de investigación y conservación 
del APM, se recorren comisarías, hospitales, morgues, etcétera en busca de 
aquella documentación que reconstruye y da cuenta del accionar terrorista del 
Estado. En este marco pensamos la construcción del Archivo de Historia Oral, 
que se nutre de testimonios registrados en soporte audiovisual y producidos a 
partir de entrevistas sobre diversas temáticas relacionadas con las luchas socia-
les y la represión en la provincia de Córdoba. Las fuentes orales que produci-
mos aportan al trabajo de (con) las memorias junto al estudio y comprensión 
de este período histórico. 
 En una primera etapa, desde el Archivo de Historia Oral comenzamos a en-
trevistar a ex detenidos con el fin de señalizar el lugar y comprender los usos 
que los agentes del poder represor le otorgaron a los distintos espacios de lo 
que fue este CCDyE. Las entrevistas que realizamos son cualitativas, no direc-
tivas, y se proponen recorrer la historia de vida de quien brinda su testimonio 
haciendo eje en la experiencia signada, marcada por la violencia del terrorismo 
de Estado. Testimonio que adviene imprescindible en la reconstrucción, en la 
producción de sentidos y en la construcción del archivo, en su dimensión do-
cumental y topográfica:

El testimonio9 del testigo constituye una diacronía del campo, su 
palabra posee fuerza de prueba, de veridicción, quedando palma-
riamente demostrado que todo lo negado había acontecido, eso 
que aconteció está fijado en una lengua de la cual el sobreviviente 
da cuenta [...] El testimoniante es el que puede hablar del campo, 
traer en palabras lo padecido en el campo, significando la lengua 
clandestina que el poder represor construyó para nombrar a los 

9 Son voces delegadas, hablan en primera persona pero también por otros que no van a poder 
hablar. Pilar Calveiro sostiene que “el sobreviviente siempre habla por sí y por otros, algunos 
otros, nunca todos los otros, pero sí algunos otros que ya no están, estando”, en tanto los sobre-
viviente son “piezas claves, de las muchas que se requieren para recordar e interpretar la historia, 
procesar su significación, delimitar responsabilidades, buscar la reparación social” (2005: 157). 
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sujetos, los lugares y las prácticas cotidianas en el dispositivo. Los 
testimonios y la lengua clandestina del campo que deben referir 
para decir el horror son la etapa fundacional del archivo sociodis-
cursivo en Argentina. Los sobrevivientes como traductores de la 
lengua del campo, traducción hecha cuerpo, desde las marcas que 
hablan esa lengua. (Magrin, 2009: 151)

 Con el tiempo fuimos ampliando las colecciones del archivo y junto a la de 
“Detenidos en el ex D2” se sumaron otras colecciones temáticas, como “Me-
morias de los familiares de detenidos desaparecidos”, “Movimiento obrero” (la 
experiencia clasista y combativa), “Paralelo 78” (una mirada desde Córdoba 
sobre el mundial de fútbol de 1978), “Resistencia peronista en Córdoba”, “Vida 
cotidiana, cultura juvenil y represión”, “Movimiento de sacerdotes tercermun-
distas” y “Diversidad sexual”. Las entrevistas, sin ningún corte para no alterar 
sus sentidos, están a disposición de la consulta pública si el entrevistado así 
lo dispone. De esta manera, quien se proponga investigar este período puede 
acceder desde la imagen y la voz de protagonistas a sus historias de vida, que 
anclan y se inscriben en un momento histórico, político y social. El testimo-
nio enuncia y denuncia el accionar de los agentes del terrorismo de Estado al 
tiempo que construyen memorias del movimiento político social emergente en 
Latinoamérica. Estos registros audiovisuales, relatos sensibles, se constituyen 
en otra forma de hablar sobre el pasado, aportando a la diversidad de relatos 
y soportes del acervo del APM, a la vez que como memoria registrada, or-
ganizada y puesta a disposición de la consulta pública se convierten también 
en patrimonio audiovisual. Por otro lado, con la intención de señalizar estos 
espacios, realizamos cortos documentales en base a testimonios y recorridos 
por el Sitio de Memoria en la actualidad, donde distintas dimensiones de la 
vida de los entrevistados se ponen en contacto con la espacialidad del Sitio 
hoy, hablando del pasado y atravesando el presente. El video que editamos so-
bre este Sitio, llamado Acá fue..., expuesto de modo permanentemente en una 
sala adaptada para la proyección de videos, se incorpora como otro relato del 
recorrido que pueden elegir los visitantes. Las imágenes en este marco posibi-
litan la reconstrucción de subjetividades, particularmente de aquellas negadas 
durante el terrorismo de Estado. En este sentido, consideramos que el encuen-
tro con dichas imágenes constituye una condición de posibilidad para la cons-
trucción de representaciones sobre la situación límite. Laura Malosetti Costa 
(2006: 156) cita a Louis Marín, autor del libro Des pouvoirs de l’image (1993), 
quien se pregunta: “Y ¿qué es una imagen?, ¿es sólo una sombra, una parodia, 
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un doble disminuido de un referente real que está ausente? Es eso y también es 
presencia redoblada. La imagen, sobre todo, se presenta a sí misma, es aquello 
que funda”. La imagen se muestra entonces capaz de generar, certifica que lo 
que la trama del documental muestra allí ocurrió y crea algo. Empero, además 
de este poder generador de las imágenes, resulta menester tener en cuenta lo 
que aporta a ellas, que se proyectan en la sala antes mencionada, el contexto del 
Sitio de Memoria con sus características edilicias y los textos que se incluyen 
en su recorrido. Malosetti Costa sostiene que Ernst Gombrich y Marín (1997) 
coinciden en que 

solo podemos pensar en esos poderes de la imagen en relación 
con su función específica, con su lugar preciso en un entramado 
cultural. En cada nueva coyuntura la imagen irá perdiendo unos 
significados y adquiriendo otros, será atravesada por diferentes 
discursos, devolverá a cada espectador miradas nuevas. (2006: 
157)

 Asimismo, hemos elaborado una serie de documentales que surgen desde las 
investigaciones y entrevistas de las distintas colecciones del Archivo de Historia 
Oral, así como del registro audiovisual de los trabajos que se llevan adelante 
desde el APM.
 Trabajar con imágenes y testimonios desde el Archivo de Historia Oral nos 
hace pensar en los alcances de nuestra tarea. Son múltiples las dimensiones que 
se plantean. Primero, desde la práctica, la gran responsabilidad que significa 
establecer un vínculo con los entrevistados y el cuidado que requiere trabajar 
con fuentes sensibles como son estos testimonios. Por otro lado, las posibilida-
des y potencialidades que podrían abrirse a partir de la difusión y circulación 
en diferentes instancias para reflexionar sobre lo ocurrido en nuestro pasado 
reciente, pero también en nuestro presente. Leonor Arfuch sostiene:

Pasado el momento de la “efectuación”, la imagen guarda su vi-
gencia como archivo, registro, prueba, testigo, documento. Tam-
bién allí se juega la duplicidad que conlleva la visualización, su 
impacto doloroso de remoción –quizá sobre el vacío de lo trágico 
que nada podrá colmar– y su potencia virtual de actualizar sú-
bitamente un tiempo, alentar la rememoración y quizá también 
la discusión, que es una de las formas más firmes del no-olvido. 
(2006: 83)

 Desde el Archivo Provincial de la Memoria intentamos crear un espacio 
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donde, no sin tensiones, sea posible la construcción de las memorias, recono-
ciendo la multiplicidad de prácticas y discursos que advienen menester en esta 
producción de sentidos sobre los efectos de la situación límite producida por el 
terrorismo de Estado. Asimismo, pensar en los soportes de las memorias que 
han ido posibilitando diversas invenciones subjetivas y colectivas frente a los 
efectos del horror que, aun cuando se presentan como inefables, aun cuando 
las políticas de olvido han intentado su punto final, han tenido lugar, han hecho 
marca, poniendo en escena, en palabras, en imagen, en testimonios. 

Imagen extraída del video documental “Acá fue…” realizado por el Archivo Provin-
cial de la Memoria
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Imágenes de linchamientos y la representabilidad de 
muertes violentas: espacios de difusión, 

memoria y (auto)censura

Piroska Csuri

Comprender adecuadamente una fo-
tografía [...] no es solamente recuperar 
las significaciones que proclama [...] es, 
también, descifrar el excedente de sig-
nificación que traiciona, en la medida 
en que participa de la simbólica de una 
época, de una clase, o de un grupo ar-
tístico. 
Pierre Bourdieu, La fotografía: un arte 
intermedio

 En el año 2000, una exposición realizada en la pequeña galería Roth Ho-
rowitz causó revuelo en Nueva York. La exhibición presentaba fotografías de 
linchamientos ocurridos entre 1870 y 1960 en distintos estados de los EE.UU. 
Las imágenes, en su mayoría tarjetas postales que habían sido producidas como 
suvenires, fueron así lanzadas en circuitos de difusión radicalmente distintos de 
su ámbito de circulación original. En este sentido podemos considerar que esta 
exhibición constituyó una instancia de apropiación, una resignificación radical 
de las imágenes. La apropiación, específicamente, consistió en la circulación 
de las fotos en otros nuevos ámbitos difusores, lo que abarcó la publicación 
de un libro y exposiciones en instituciones de diversas índoles. A partir de la 
llegada de las imágenes a comunidades interpretativas tan distintas de aquellas 
de sus condiciones de producción, difusión y recepción originales, necesaria-
mente surgieron nuevas significaciones sociales fundamentalmente distintas: 
ahora las imágenes funcionaban como documentos históricos y vehículos para 
la memoria colectiva de la comunidad afroamericana de los EE.UU. 
 Este cuerpo de imágenes, a través de la indagación y comparación de sus va-
rias instancias de difusión y recepción, nos permite formular ciertas preguntas 
acerca de los distintos factores subyacentes a la representabilidad fotográfica de 
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muertes violentas,1 la circulación y recepción de imágenes que las representan, 
la sensibilidad históricamente cambiante frente a ellas, la función de la imagen 
fotográfica en los procesos de la memoria colectiva y en la construcción de la 
identidad, y, finalmente, la construcción del estatus de la fotografía como do-
cumento histórico. 

Las “barbacoas de negros”
 Las sesenta imágenes que los galeristas Andrew Roth y Glenn Horowitz ori-
ginalmente exhibieron a tal sensación en su galería forman parte de la colección 
James Allen/John Spencer Littlefield, que está integrada de aproximadamente 
200 fotografías de linchamientos producidos en 46 estados de los EE.UU. Las 
imágenes de la colección muestran cuerpos mutilados, castrados, ahorcados, 
quemados y profanados, típicamente afroamericanos, en su mayoría hombres, 
a veces mujeres o varias personas a la vez, en ocasiones varios familiares jun-
tos.2 
 Las imágenes chocan tanto por mostrar explícitamente los cuerpos destro-
zados (violentados por una práctica colectiva virtualmente ritualizada) como 
por desvelar otros aspectos horrendos relacionados con la práctica de los 
linchamientos: más allá de los restos humanos, se ve a un público cómplice 
y frecuentemente participante activo de estos ritos barbáricos, espectadores y 
linchadores que posan libremente para las imágenes –con el futuro linchado 
o ya con sus restos– sin ocultar su identidad. La constitución del público es 
igualmente impactante: gente de todas las edades, de todas las capas sociales, 
que concurrían a estos eventos que a menudo se convirtieron en espectáculos 
multitudinarios.3

1 Por el término “imagen de muerte violenta” entiendo imágenes que representan los cuerpos 
de gente muerta como consecuencia de actos violentos de seres humanos contra seres humanos 
(posiblemente mediados por la tecnología bélica), que se diferencian de imágenes de “muertes 
naturales” y de las de “muertes accidentales”. 
2 Los linchamientos surgieron como una forma de justicia vigilante, como un sistema de “jus-
ticia por mano propia” para cubrir un cierto vacío legal en lugares en que la ley todavía no 
alcanzaba (por ejemplo, el Oeste Salvaje) o como consecuencia de la ausencia o insuficiencia de 
una legislación existente que juzgaría ciertos actos enfáticamente condenados por los miembros 
de una comunidad dominante. Aunque los linchamientos originalmente contaban con víctimas 
de origen étnico variado, para 1890 en su gran mayoría tuvieron como víctimas miembros de la 
población afroamericana.
3 Algunos sectores trataron a minimizar el alcance y la aceptación social de los linchamientos 
como prácticas colectivas, atribuyéndolas exclusivamente a las clases bajas. Sin embargo, tanto 
las imágenes como los relatos periodísticos de la época contradicen esta argumentación, ya que 
sistemáticamente muestran a un público con miembros que aparentan una buena posición so-
cial. En sus descripciones de los sucesos, varios reportes periodísticos incluso destacaron la con-
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Gente en automóviles y carruajes se acercaba de un radio de va-
rias millas para observar el cadáver colgando de una soga [...] 
Decenas de mujeres y niños estaban presentes. Varias escuelas 
del campo pospusieron sus rutinas diarias hasta que alumnos y 
alumnas pudieran regresar de avistar al hombre linchado.4 

 Las imágenes representaban y representan los linchamientos como actos pú-
blicamente asumidos y hasta festivos, prácticas que se consideraban parte del 
funcionamiento normal de la sociedad. Acorde a su estatus de suvenir, al difun-
dir tales representaciones en este soporte particular muy popular, las postales 
fotográficas contribuyeron a perpetuar y promover esta práctica de “justicia 
por mano propia” en el imaginario social como algo natural y parte íntegra de 
la conducta del ciudadano responsable, común y corriente, en vez de cualificar-
la como una aberración, algo anómalo. 

Suvenires de los linchamientos: imágenes de linchamientos y la tarjeta 
postal
 Para los años 1890, muchos linchamientos tomaron el carácter de un espec-
táculo público de gran concurrencia. Esta transformación fue sin duda impul-
sada por dos factores: primero, el crecimiento y transmutación de los medios de 
comunicación, en particular el surgimiento de una cultura periodística con un 
alcance cada vez más masivo que reportaba sobre los linchamientos y los anun-
ciaba, y, segundo, el acceso cada vez más amplio a distintos modos de transpor-
te y traslado de pasajeros (tales como la red de ferrocarriles y la expansión del 
automóvil particular, respaldada por proyectos nacionales para la construcción 
de una red de vías públicas). Estos dos factores en conjunto contribuyeron a 
que, con cada vez más facilidad, se pudiera convocar a un público espectador 
con aviso previo para que asistiera a los linchamientos. Así, estos se convirtie-
ron en espectáculos ritualizados de potencialmente gran convocatoria.5 

ducta ordenada y disciplinada de los linchadores y del público concurrente, señalándolos como 
ciudadanos de la buena sociedad, personajes ilustres de la comunidad, en algunas ocasiones 
hasta oficiales de la justicia (sheriff) o diputados: “La gente de Georgia es disciplinada y conser-
vadora, descendiente de ancestros que fueron entrenados en América por más de 150 años. Son 
gente intensamente religiosa, hogareña, y justa. Entre ella no se encuentra ningún componente 
foráneo o que no respete la ley” (citado por Litwack, 2000: 10).
4 Citado por Litwack (2000: 11); originalmente Crisis 10, junio de 1915, 71.
5 En sus relatos periodísticos sobre la práctica de linchamientos en los 1890, Ida B. Wells –pe-
riodista de la época de origen afroamericana y activista anti linchamiento– hablaba de públicos 
que en ocasiones llegaban a cerca de 20.000 personas (ver Jones Royster, 1997: 95, 97). El término 
“espectáculo”, además, tiene que tomarse en un sentido estricto, ya que en ocasiones incluso se 
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 El desarrollo de esa nueva cultura periodística en parte se basaba y en parte 
se manifestaba en el surgimiento de una nueva cultura visual que se vinculaba, 
entre otras cosas, con el avance de la imagen mecánicamente producida (la fo-
tografía) y mecánicamente reproducida (la tecnología de impresión mecánica 
de fotografías, en particular el invento del tono medio). Gracias al desarro-
llo y difusión de estas nuevas tecnologías de reproducción mecánica, las notas 
periodísticas que relataron los linchamientos y sus causas y circunstancias se 
acompañaban con fotografías cada vez más frecuentemente.6 
 Al mismo tiempo, a partir de fines de la década del 1880 hubo una gran 
expansión en la fotografía aficionada, principalmente atribuible al lanzamiento 
de cámaras portátiles de manejo simple, aptas y específicamente diseñadas para 
un público de aficionados, como fueron por ejemplo las primeras Kodak. No 
es nada sorprendente entonces que los linchamientos hayan atraído tanto el 
interés de fotógrafos profesionales como de aficionados, tal como ocurrió, por 
ejemplo, en la ocasión del linchamiento de Thomas Brooks en el condado de 
Fayette, Tennessee, en 1915: 

escena del linchamiento... Fotógrafos de tarjetas instalaron una 
planta portátil de copiado por el puente, y recaudaron fortunas 
vendiendo tarjetas postales que mostraban una fotografía del ne-
gro linchado.7

 De los diversos soportes del registro fotográfico así producido se destaca es-
pecíficamente la tarjeta postal, un formato comercial que vio su auge de popu-
laridad entre fines de siglo xix y las primeras décadas del xx. Gracias a su bajo 
costo de producción y su potencial de ser copiada en cantidades considerables, 
la tarjeta postal alcanzó un mercado de un espectro muy amplio de la socie-
dad. Las postales fotográficas –que típicamente identificaban a la víctima, el 
lugar y la fecha específicos del linchamiento, el supuesto crimen cometido y el 
establecimiento fotográfico que las comercializaba– fueron producidas como 
suvenires y se difundieron por varios canales públicos: venta directa in situ por 
los fotógrafos comerciales asistentes, a través de los catálogos de sus estudios o 
en tiendas y negocios locales. 

cobraba entrada para asistir a los linchamientos o ver los restos de los linchados. 
6 En ocasiones las mismas imágenes fueron reproducidas por periódicos que se oponían a los 
linchamientos (algunos en manos de dueños negros) para exponer esta práctica social y su ca-
rácter brutal, reclamando que otros periódicos siguieran su ejemplo y difundieran las imágenes 
en su carácter de denuncia. Ver Litwack (2000: 10).
7 Citado por Litwack (2000: 11); originalmente Crisis 10, junio de 1915, 71.
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 La mera producción de imágenes de linchamientos en el formato de tarjeta 
postal en sí ya constituye un elocuente testimonio de una aceptación social 
amplia de los mismos. Este aval social se evidencia en parte por la expectativa 
(nada errada) de los fotógrafos comerciales acerca de la existencia de un mer-
cado amplio para sus fotografías, al ofrecer sus imágenes en este soporte parti-
cular. Efectivamente, según registros de la época, podían venderse varios miles 
de copias de tales imágenes en el momento, y seguían produciendo ventas aún 
varios años después de haber ocurrido los hechos. 
 Por otro lado, la materialidad de una fotografía frecuentemente da otro modo 
de testimonio acerca de los mensajes sociales transmitidos y del imaginario 
social asociado a la escena representada. Esta forma de testimonio consiste en 
características y marcas materiales que posibilitan y/o evidencian las prácticas 
sociales asociadas a los objetos fotográficos en cuanto a sus usos específicos, sus 
modos de circulación efectiva y la recepción por la comunidad interpretativa 
a la cual llegaban. Este testimonio se puede manifestar, por ejemplo, en forma 
de inscripciones sobre las fotografías, sea en un sentido literal o metafórico. En 
el caso de las tarjetas postales de linchamientos, varios de los ejemplares fue-
ron rescatados por Allen de álbumes familiares, los cuales se reconocen como 
sitios privilegiados para la construcción de la autobiografía social de un grupo 
familiar y su memoria a base de imágenes de hechos atesorados. En ocasio-
nes, las postales llevaban anotaciones destinadas a familiares o a conocidos que 
compartían la aprobación y jubileo del remitente en relación a estos eventos. 
En otras ocasiones, fueron utilizadas como mensajes de amenaza enviados a 
opositores a la práctica de los linchamientos, por lo cual llevaban textos a tal 
efecto.8 
 Las inscripciones, que se pueden considerar como encarnaciones materiales 
de los significados asociados a las tarjetas postales fotográficas y transmitidos 
por ellas, e incluso el mero uso de las postales como vehículo material de tras-

8 Las tarjetas se enviaban por correo tanto a conocidos simpatizantes como a personas disiden-
tes. “Esta es la barbacoa que tuvimos anoche. Mi imagen está a la izquierda, con una cruz arriba. 
Tu hijo, John”, dice una al dorso. En cambio, otra fue enviada a un conocido opositor de los 
linchamientos junto con la siguiente nota: “Por acá en el Sur (?) los preparamos de esta manera. 
El último linchamiento todavía no salió en tarjeta postal. A Ud. lo agregamos a nuestra lista de 
envío regular. Puede contar con recibir una por mes en promedio” (citado por (Litwack, 2000: 11; 
originalmente Crisis 10, junio de 1915, 71). 
 El envío de semejantes tarjetas postales fue prohibido por el Correo de los EE.UU. en 1908 
(Corpis & Fletcher, 2003: 283). Mientras esta medida legal en sí indicó un cambio en la percep-
ción de los linchamientos y sus representaciones fotográficas a un nivel institucional, no logró 
erradicar su circulación por correo, ya que a partir de ese momento las imágenes se enviaron por 
correo en sobres cerrados, protegidas por el derecho a la privacidad de la correspondencia. 
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misión de significados, indican que es indispensable reconocer e investigar las 
fotografías como objetos pertenecientes a la cultura material de una sociedad. 
A partir de esta consideración, podemos investigar un aspecto de la significa-
ción de estas tarjetas que va más allá de lo que está representado en la imagen 
fotográfica reproducida. Estos objetos fotográficos, a través de los modos de su 
producción, circulación y recepción particulares y las prácticas sociales vincu-
ladas a ellos, contribuyeron a la construcción y promoción de una significación 
social específica asociada a los linchamientos que los designaba como prác-
ticas no sólo socialmente aceptables y fotográficamente representables, sino 
directamente destacables. Esta significación y práctica sociales asociadas con 
las tarjetas postales de los linchamientos no son inherentes a otros formatos 
fotográficos, otros soportes físicos alternativos posibles. Por lo tanto, es indis-
pensable indagar la materialidad específica de estas postales para poder acce-
der al imaginario social que se apoya y se inscribe en ellas dado este modo de 
difusión particular. 
 La materialidad de las fotografías y el soporte específico utilizado entonces se 
convierten en una dimensión fundamental de la significación de una fotografía 
interpretada como documento histórico, ya que testimonian tanto el excedente 
de significación que se encarna en una fotografía como el que se construye 
a partir de ella, más allá de los mensajes denotativo y connotativo (Barthes, 
1986) que surgen a partir de la “fotografía-imagen” en sí. Es necesario entonces 
destacar la función del formato físico, el soporte material, la “fotografía-objeto” 
(como diferenciada de la “fotografía-imagen”) como un elemento constituyen-
te de las significaciones sociales atribuidas a una fotografía en circulación y a la 
fotografía como práctica social.9 

Galerías y museos: la circulación actual de las imágenes de linchamiento
 En la actualidad, las imágenes de la colección James Allen/John Spencer Litt-
lefield circularon por ámbitos de difusión diversos. Empezando con la exposi-
ción en la galería de arte Roth Horowitz, la cual se organizó para acompañar 
la publicación del libro compilado por Allen,10 distintas selecciones de las foto-

9 La distinción entre “fotografía-objeto” y “fotografía-imagen” es paralela a la distinción entre 
“texto” y “libro” promovida e investigada por Roger Chartier: “Don McKenzie [...] nos ha ense-
ñado que el sentido de un texto, ya sea canónico u ordinario, depende de las formas que lo dan a 
leer, de los dispositivos propios de la materialidad de lo escrito” (Chartier, 2008: 9).
10 El libro fue publicado por James Allen mismo en 2000 con la editorial Twin Palms, con el 
título Without sanctuary: Lynching photography in America. Más allá de información detallada 
sobre cada fotografía reproducida, incluye textos del diputado nacional de Georgia John Lewis, el 
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grafías fueron exhibidas en el New York Historical Society y en el Martin Lu-
ther Jr. Historical Site en Atlanta, Georgia. Esta difusión de las imágenes abrió 
un debate social amplio y animado en diarios, revistas, programas televisivos y 
radiales,11 dando lugar a voces, opiniones, reacciones e interpretaciones diver-
sas, hasta diametralmente opuestas. 
 Por un lado, los argumentos a favor de la difusión pública de las imágenes 
destacaban el valor documental de las fotografías y su papel en mantener viva 
la memoria colectiva sobre linchamientos, con el objetivo de prevenir hechos 
semejantes en el futuro: 

Mucha gente hoy en día no puede cree –no quiere creer– a pesar 
de la evidencia, que tales atrocidades ocurrieron en América hace 
no tanto. Estas fotografías dan fe de los ahorcamientos, quemas, 
castraciones y tortura de un Holocausto Americano [...] ¿Qué hay 
en el psique humano que podría incentivar a una persona a co-
meter semejantes actos de violencia en contra de sus co-ciudada-
nos? Este libro no puede responder a mi pregunta, sin embargo 
me llena de una profunda tristeza y de una determinación aún 
más fuerte para prevenir que semejantes atrocidades se vuelvan a 
producir. Es mi esperanza que “Sin santuario” va a inspirar a no-
sotros, los que estamos vivos, y a las generaciones que están por 
nacer a tener más compasión, amor y cuidado. Debemos prevenir 
que algo semejante pase jamás.12

 Por otro lado, los que criticaban esta nueva exposición pública frecuente-
mente pusieron en duda los motivos detrás de la difusión de las imágenes y sus 
beneficios potenciales, o directamente se enfocaron en los riesgos sociales que 
ella implicaba y los daños que podía infligir: cuestionaban el montaje del ma-
terial, la postura de los espectadores de distintas comunidades frente las foto-
grafías y el efecto potencial de las mismas sobre ellos. En particular, se percibía 
un cierto riesgo de efecto incendiario de exhibir imágenes de linchamientos de 
afroamericanos, teniendo en cuenta que varios de los lugares, ámbitos y medios 
difusores pertenecían a la “sociedad blanca”.13 

historador Leon F. Litwack, el escritor Hilton Als y un epílogo del mismo Allen, todos preparados 
especialmente para el volumen.
11 Entre los medios que se involucraron en el debate están los más prestigiosos y con más 
alcance en los EE.UU., como el New York Times, New Yorker, Los Angeles Times, The Nation, The 
Village Voice, The Los Angeles Times, National Public Radio, etcétera.
12 “Prólogo” del diputado John Lewis, en Allen (2000: 7).
13 Para una posible comparación es importante considerar dos factores: (i) la promoción de 
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 Se temía específicamente que el relato visual de las imágenes se disociara 
del relato textual acompañante, y se convirtiera en un espectáculo de segundo 
orden consumido por el público desde una postura simplificadora y potencial-
mente voyerista.14 Esta tensión encontró su expresión, por ejemplo, en el texto 
de Hilton Als, escritor de descendencia afroamericana, que contribuyó con el 
libro de Allen: 

Lo que no se discute es lo que los editores –en su mayoría blan-
cos– hacen al contratar una persona de color para describir la 
vida de un negro. Para ellos un escritor negro es alguien que pue-
de simplificar lo que es endémico a él o a ella como un ser huma-
no –la raza–, exagerarlo a semejanza de historietas, por lo tanto 
convirtiendo la situación oscura “clara” para un público blanco.15

 Por supuesto, cada espacio y cada “soporte institucional” desarrolló una es-
trategia, producción y montaje propios frente los desafíos presentados por las 
imágenes de linchamientos. Por ejemplo, a pesar de ser una galería de arte que 
se financia a través de sus ventas, los dueños de la Galería Roth/Horowitz deci-
dieron realizar la exhibición por su impacto e importancia, prescindiendo de la 
perspectiva de generar ventas. De esta manera, también apuntaban a destacar 
el carácter y valor documental de las imágenes, complementándolas con textos 
explicativos y presentándolas en su contexto histórico más amplio. El compro-
miso y la insistencia del público con la exposición validó esta estrategia y con-
virtió la asistencia a la galería en un acto de “dar fe” de los sucesos históricos.16 
 En otros contextos, la estrategia y el esquema de exhibición fueron distin-
tos. Cuando el material finalmente fue exhibido en el Martin Luther King Jr. 
Historical Site en Atlanta (en el estado sureño de Georgia), para suavizar el 
impacto potencialmente traumático de la exposición sobre la comunidad ne-
gra, las autoridades de ese sitio histórico decidieron enfocar el relato textual en 

la memoria colectiva del holocausto judío típicamente se realiza a través de instituciones que 
representan comunidades judías, mientras que en el caso de las fotos de linchamientos varias ins-
tituciones predominantemente “blancas” se encargaron de perpetuar imágenes de un pasado en 
el cual, aparentemente, su papel de victimario no quedó del todo borrado; (ii) las fotografías de 
linchamientos fueron producidas como suvenires y “trofeos”, lo que (con muy pocas excepciones 
conocidas) no ocurrió con las imágenes incluidas en exposiciones sobre la Shoá. 
14 En realidad, las imágenes produjeron controversia en el International Center of Photogra-
phy de Nueva York ya antes de ser expuestas por primera vez. Según Jack Woody, editor del libro 
con Twin Palms, los encargados del espacio declinaron una oferta de Allen para organizar una 
exhibición en el espacio del ICP, hecho del cual se arrepintieron después (Howerton, 2000).
15 “GWTW” de Hilton Als, en Allen (2000: 38-39).
16 Entre los concurrentes a la exposición estuvieron tanto Oprah Winfrey como Stevie Won-
der, para quien en particular se organizó un recorrido privado de la exposición.
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el movimiento anti linchamiento. De acuerdo con esta decisión, los materiales 
visuales fueron complementados con documentos escritos sobre la National 
Association for the Advancement of Colored People (NAACP) –organización 
de derechos humanos fundada en 1909– y su lucha por una legislación anti 
linchamiento. 

Visibilización y visualización: documento histórico vs. vehículo de la me-
moria colectiva
 Las imágenes de linchamientos representadas por las fotografías pertene-
cientes a la colección Allen/Littlefield fueron prácticamente suprimidas, en 
cuanto a una circulación pública, durante décadas debido a cambios sociopo-
líticos radicales en relación con el estatus de la comunidad afroamericana en 
la sociedad norteamericana.17 Esta virtual prohibición sobre la circulación de 
las fotografías fue además reforzada por un cambio de sensibilidad en cuanto 
al concepto de la “muerte civilizada” y frente la representabilidad (o no) de 
muertes violentas, conceptos ambos sociohistóricamente determinados y cam-
biantes.18

 La difusión actual de las imágenes de la colección constituye una clara ins-
tancia de apropiación de las fotografías originales que las lanzó en nuevos 
ámbitos difusores, convirtiéndolas y promoviéndolas de “imágenes trofeo” en 
vehículos privilegiados de la memoria colectiva de la comunidad afroamerica-
na de EE.UU. De esta manera, como consecuencia de este acto particular de 
apropiación, se produjo un proceso de resignificación radical de las imágenes, 
un cambio fundamental en las significaciones sociales asociadas a ellas.
 Por un lado, es significativo que las imágenes publicadas y exhibidas en las 
distintas instituciones hayan sido expuestas en su contexto histórico recons-
truido y con anotaciones específicas, incluyendo datos identificatorios de los 

17 La escasez de tales imágenes en la actualidad obviamente no es indicativo de la cantidad de 
imágenes producidas originalmente (la cual, como hemos mencionado anteriormente, era más 
que considerable). Más bien, la poca cantidad que sobrevive se explica por el eventual repudio y 
gradual “expulsión” de los linchamientos de las prácticas de la buena sociedad, la cultura hege-
mónica. Tales procesos ejercen una clara presión hacía una invisibilización (en el sentido estric-
to) de los hechos históricos actualmente considerados “incómodos” y “avergonzantes” según una 
sensibilidad social transmutada, lo que conduce a la supresión y expulsión de las imágenes de la 
esfera pública, hecho que frecuentemente resulta en la destrucción física de los registros (en este 
caso, fotográficos) o, por lo menos, en una circulación privada muy restringida, prácticamente 
clandestina de las fotografías. 
18 Relatos periódicos de la época mencionan debates acerca de las maneras de proceder con los 
linchamientos, algunas consideradas apropiadas y ordenadas (en cuanto a su eficacia y rapidez) y 
otras excesivas (en cuanto a causar sufrimiento innecesario para el linchado). 
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linchados representados y las circunstancias de los linchamientos. Esta estrate-
gia evidentemente responde a una exigencia de no comprometer con el borrado 
o eliminación de información sobre los hechos singulares el estatus potencial 
de una fotografía como prueba, evidencia y portador de una “verdad histórica”. 
De esta manera, las imágenes funcionan como una herramienta para visibilizar 
hechos históricos concretos en su especificidad y singularidad a través de una 
representación fotográfica.19 
 Sin embargo, es importante destacar que esta difusión pública de las imáge-
nes y los relatos (visuales y textuales) sobre los casos particulares presenta un 
conflicto potencial entre los intereses individuales y colectivos. La difusión y 
exposición pública de historias de vida particulares (o, mejor dicho, “historias 
de muerte particulares”) sin lugar a duda tiene potencial para herir la sensibi-
lidad y hasta el derecho a la privacidad de ciertos miembros de la comunidad 
afroamericana actual, especialmente de los familiares y descendientes de los 
linchados representados.20 En este conflicto, en esta puja, el derecho de los indi-
viduos (y de sus familiares) a la privacidad claramente se subordinó a las nece-
sidades de una comunidad –la afroamericana– para fundamentar su denuncia 
y para construir y perpetuar su memoria colectiva a través de estas imágenes 
extremadamente explícitas y horrendas.21 
 Por otro lado, esta instancia de difusión de las fotografías y su recepción por 
públicos diversos muestran claramente aspectos bien conocidos de los procesos 
de la memoria colectiva: una importante abstracción de los hechos e historias 
personales y una generalización sobre los acontecimientos particulares, lo que 
se pone al servicio de la construcción y fundamentación de la (auto)biografía 
de una comunidad entera en su carácter colectivo. Al utilizar las imágenes para 
volcar en un formato visual una historia compartida, para representar la uni-
dad de una comunidad particular, este proceso de abstracción y generalización 
en efecto aleja las imágenes fotográficas de su función indicial, de su potencial 

19 Para una discusión más amplia sobre las funciones de visibilización y visualización, ver 
Snyder (1998).
20 Este factor es particularmente relevante tomando en cuenta en especial la exposición de 
cuerpos de afroamericanos en su desnudez y los efectos brutales de los linchamientos evidencia-
dos por las imágenes. Según Apel, efectivamente varios visitantes de las exhibiciones expresaron 
su incomodidad. Ver Apel (2004: 13).
21 Para una posible comparación, es interesante considerar el hecho de que, en el caso de imá-
genes provenientes del desastre del 11 de septiembre, tanto los productores como los difusores de 
las mismas prácticamente suprimieron todas las de las víctimas (o directamente no las tomaron 
o bien no las difundieron cuando sí existieron), invocando y alegando justamente el derecho de 
las víctimas y sus familiares a la privacidad.
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de referenciar hechos en su carácter particular y específico y de su estatus como 
documentos históricos singulares. A cambio de utilizar las imágenes como do-
cumentos que visibilizan hechos singulares, su uso como vehículos de la me-
moria las relega a una función distinta, como una herramienta de visualizar 
la unidad y la memoria colectiva de una comunidad, conceptos que no son 
inalienablemente visuales en su esencia y existen independientemente de una 
formulación o expresión visual de ellas.22 

Fotografías de linchamientos y memoria colectiva de la comunidad afro-
americana
 La apropiación de las imágenes al servicio de la construcción de una memo-
ria colectiva afroamericana también revela otros aspectos significativos de estos 
mismos procesos de simplificación y homogenización. Estas imágenes (u otras 
con características idénticas) se vienen utilizando por organizaciones como la 
NAACP en su lucha contra los linchamientos, y en particular fueron usadas sis-
temáticamente y de manera muy prominente como herramientas de denuncia 
en la campaña de la organización por una legislación anti linchamiento en la 
década de 1930. De esta manera, estas mismas imágenes fotográficas ya forman 
parte de una tradición constituyente de la lucha y de la construcción de la iden-
tidad de la comunidad afroamericana en los EE.UU.
 Sin embargo, su uso para señalar a la comunidad afroamericana como vícti-
ma de los linchamientos es producto de un proceso de elaboración y transfor-
mación propia de la construcción de la memoria (colectiva o privada). Mientras 
en las distintas instancias de difusión de las imágenes hacen mención al hecho 
de que los linchamientos en realidad contaron con víctimas que no pertenecían 
a la comunidad afroamericana, las imágenes en sí principalmente se difundían 
y se recepcionaban en su función de perpetuar la memoria colectiva y fortale-
cer la identidad de la comunidad afroamericana.23 Esto sucedió así a pesar de 
que varios de los linchamientos más “renombrados” e infames de la historia 
norteamericana tuvieron como víctimas a personas no afroamericanas, aunque 
aun en estos casos las víctimas típicamente pertenecían a otras comunidades 

22 En este aspecto, la difusión de las fotografías de linchamientos parece mostrar un paralelis-
mo con ciertas características de la difusión de las imágenes del holocausto judío. Según constata 
Zelizer (1999), a través de un uso de epígrafes poco específicos, generalizantes, la difusión origi-
nal de fotografías de las víctimas del holocausto judío prácticamente suprimió la función indicial 
específica de las imágenes, a favor de la construcción de una historia y memoria colectiva. 
23 Aunque resulta difícil establecerlo solamente en base a imágenes, probablemente entre el 
10% y el 15% de las imágenes reproducidas en el libro de Allen muestran víctimas no afroame-
ricanas. 
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minoritarias. Este fue, por ejemplo, el caso de Leo Frank, un hombre judío acu-
sado de la violación y asesinato de una empleada de catorce años en la fábrica 
textil de la cual era gerente.24

 La apropiación prácticamente excluyente del cuerpo de fotografías para la 
construcción de la memoria colectiva afroamericana fue facilitada por una 
“contingencia histórica”. Se trata, en particular, de una coincidencia temporal 
entre dos procesos independientes: el surgimiento del registro fotográfico cada 
vez más amplio de los linchamientos y un cambio histórico en la composición 
de las víctimas. El registro fotográfico de los linchamientos se amplió consi-
derablemente a partir de la década de 1890 como consecuencia de cambios 
tecnológicos que, por un lado, consistían en acercar la tecnología fotográfica a 
un público nuevo y amplio (los aficionados como productores de fotografías) 
y, por otro lado, posibilitaban una mayor incorporación de imágenes fotográfi-
cas mecánicamente reproducidas en los medios impresos como los periódicos 
y revistas, hecho que amplió considerablemente el público consumidor de la 
fotografía en general, incluyendo las aquí tratadas. 
 Debido a procesos sociales a todo color independientes de esto cambios tec-
nológicos, justamente en esta misma época (la última década del siglo xix) se 
produjo un cambio importante en la población a la cuál se dirigían los lincha-
mientos: se estableció un nuevo patrón según el cuál la gran mayoría de las 
víctimas pertenecían a la comunidad afroamericana.25 De esta manera, como 
consecuencia de una coincidencia temporal entre el surgimiento de un registro 
fotográfico amplio y ampliamente difundido de los linchamientos y un cambio 
importante en la composición porcentual de las víctimas, se introdujo un sesgo 
importante en las fuentes fotográficas disponibles en relación con los lincha-
mientos: una relativa escasez de imágenes de épocas previas a 1890 con vícti-
mas de pertenencia racial y étnica diferenciada, frente a amplios registros foto-
gráficos producidos de las épocas posteriores a 1890 con víctimas mayormente 
afroamericanas. De este modo, la ausencia de un registro fotográfico considera-
ble anterior a 1890 prácticamente invisibilizó a las víctimas no afroamericanas 
de linchamientos en el corpus fotográfico disponible. 
 Este sesgo en el registro de los linchamientos sin duda facilitó la instalación 
de un estereotipo de la víctima linchada como de descendencia afroamericana. 

24 A este linchamiento de 1915 se le atribuye la fama de haber sido instrumental en el resurgi-
miento del Ku Klux Klan. 
25 Mientras en 1882 las víctimas afroamericanas representaban solamente 46% de los lincha-
dos, para el período entre 1900 y 1910 esta cifra subió precipitadamente a un promedio anual 
de 89%. Ver Jones Royster (1997: 10). Los porcentajes, de ahí en más, siguieron rondando las 
mismas cifras.
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Es en parte a través de la apropiación de este registro fotográfico –los suvenires 
fotográficos de linchamientos– para la función de un vehículo de la memoria 
colectiva que la comunidad afroamericana estableció los linchamientos como 
parte de su propia historia y construyó el concepto de “holocausto negro”, una 
larga y sangrienta tragedia que se concibe que se extiende desde los primeros 
tiempos de la esclavitud afroamericana hasta la actualidad.
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La fotografía histórica como recurso para la patrimonialización 
del pasado. Identidad y memoria visuales en Yapeyú y Santo 

Tomé, provincia de Corrientes

 Ronald David Isler Duprat*

 Este trabajo surge de un “Mapeo de Colecciones y Archivos Fotográficos de la 
Provincia de Corrientes”1, llevado adelante desde el año 2009. En él se concre-
taron aproximaciones sucesivas a diversos fondos fotográficos que permitieron 
identificar situaciones singulares en la conformación de las memorias e imagi-
narios del Nordeste Argentino. Este capítulo constituye un primer intento de 
interpretación del material relevado, por lo que adscribe a un esquema analítico 
preliminar, de corte descriptivo. 
 Los pueblos de Yapeyú y Santo Tomé, actualmente bajo la jurisdicción de la 
provincia de Corrientes, Argentina, poseen reservorios fotográficos en estado 
latente.2 Colecciones privadas y repositorios fotográficos pertenecientes a insti-
tuciones públicas cuentan con material muy valioso, pasibles de ser abordados 
desde múltiples dimensiones. Nos proponemos aquí considerar esos archivos y 
colecciones como canteras visuales,3 tratando de entender sus potencialidades 

*  El texto es el resultado del trabajo desarrollado en el marco del proyecto de investigación Me-
moria e Imaginario del Nordeste Argentino. Escritura, oralidad e imagen (PICTO 130 – ANPCyT 
/ UNNE) Dirección: Mariana Giordano.
1 Realizado en el marco del Proyecto de Investigación Científica-Tecnológica Orientado “Me-
moria e Imaginario en el NEA. Escritura, oralidad e imagen” (PICTO-UNNE 130), dirigido por 
la Dra. Mariana Giordano. 
2 Definimos como bienes culturales en estado latente a los objetos materiales o inmateriales 
que han recibido nula o casi nula acción más allá de su acopio y/o inventario. Entendemos que su 
simple permanencia en instituciones públicas o colecciones privadas no les confiere más que un 
valor posible, potencial, a futuro. Dependerá de los procesos que sucedan para incorporarlos a 
cadenas de sentidos y significados sociales. Ese estado latente se asemeja a los embalses hídricos, 
que en su liberación son capaces de desencadenar transformaciones energéticas exponencial-
mente superiores.
3 Desde una perspectiva patrimonialista, utilizamos la metáfora de canteras visuales para ex-
plicar que los reservorios fotográficos inactivos se asemejan a yacimientos pétreos, pero con 
mayor fragilidad. La interpretación de las imágenes visuales históricas nos permiten ir “tallando-
configurando”, por las zonas de clivaje que bien describe Liliana Heker (1987) para los cristales: 
“En la estructura destellante y perfecta del cristal, la zona de clivaje es aquella donde la unión de 
los átomos se muestra débil y donde, por lo tanto, el cristal se vulnera y se quiebra”. La destreza 
del especialista se pondrá en juego para ir encontrando esas zonas de “fisuras implícitas” en los 
discursos sociales-visuales, traducidas en sentidos y anclajes estéticos a momentos y situaciones 
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en referencia a procesos de conformación de identidades y memorias compar-
tidas. Ya sea que la contingencia o la voluntad hayan permitido conformarlos, 
estos son capaces de proveernos huellas del pasado (primordialmente intangi-
bles, efímeramente tangibles) susceptibles de iniciar procesos de patrimoniali-
zación.4

 Los repositorios visitados están fuertemente ligados a dos localidades co-
rrentinas, las que fueron reducciones fundadas por la Compañía de Jesús en 
la primera mitad del siglo xvii bajo la advocación de Nuestra Señora de los 
Reyes de Yapeyú y Santo Tomás Apóstol,5 como parte de las Misiones Jesuítica 
Guaraníes, y posteriormente transformados en Pueblos Productivos al ser ex-
pulsados los jesuitas en 1768. Si bien la población de Yapeyú pudo posponer 
en corto tiempo su decadencia,6 ambos siguieron la misma suerte del resto de 
los treinta pueblos: saqueo, destrucción y abandono. Hacia mediados del siglo 
xix, estos dos pueblos son re-fundados/re-ocupados, solicitándose su anexión 
al gobierno de Corrientes para superar el estado de anomia y desprotección en 
la que habían caído. En el caso de los santotomeños, esto se produce sobre el 
mismo espacio misional, decisión tomada por los habitantes del paraje El Hor-
miguero7, quienes lo habían abandonado décadas atrás y recibido en estas nue-
vas tierras diversas inmigraciones. En tanto, los yapeyuanos, cuya población 
había decrecido fuertemente hasta casi la desolación, reciben la inmigración de 

históricas. Si el relato histórico es una re-construcción a través de los múltiples relatos, esas can-
teras visuales nos proporcionan las piezas que conformaran estructuras más o menos estables en 
los discursos sociales de las memorias compartidas. 
4 “El patrimonio es el producto de un trabajo de la memoria que, con el correr del tiempo y se-
gún criterios muy variables, selecciona ciertos elementos heredados del pasado para incluirlos en 
la categoría de los objetos patrimoniales. Funciona eficazmente como ‘un aparato ideológico de 
la memoria (Guillaume, M)’. De ahí la importancia de distinguir muy bien entre la valorización 
del patrimonio y la patrimonialización, pues la primera es consecuencia del acto de memoria, es 
decir de la segunda” (Candau, 2002: 90). 
5 Yapeyú y Santo Tomé fueron fundadas de manera similar a las localidades que actualmente 
conocemos como La Cruz y San Carlos en la misma provincia por esta Compañía de Ignacio de 
Loyola, bajo la Advocación de Nuestra Señora de la Asunción del Mbororé y Acacraguá o Pueblo 
de la Cruz y San Carlos Borromeo, respectivamente. 
6 Expulsados los jesuitas, es nombrado Don Juan de San Martín como administrador del pue-
blo productivo, quien hizo acrecentar las pertenencias y gravitación política de núcleo poblacio-
nal, a través de una gobernación ejemplar. Durante su estancia se produce el nacimiento en Yape-
yú de José Francisco, quien fuera conocido como uno de los Libertadores de América, eclipsando 
este hecho todo pasado jesuita y pasando a constituirse Yapeyú en “Cuna del Libertador”, hecho 
referencial en la constitución de imaginarios colectivos de la argentinidad.
7 Paraje El Hormiguero fue formado por habitantes que pertenecían primigeniamente a la Re-
ducción de San Tomé y que tras el ataque del Mariscal Chagas Santos deciden ocupar este lugar-
puerto cercano a la reducción. Con el correr del tiempo se verá incrementada su población por 
migraciones provenientes de Brasil y de Europa. 
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franceses, que insuflan una fuerte dinámica de progreso, marcando una brecha 
sustancial con los nativos (Neumann de Bartlett, 2007: 125-126).
 Las nuevas actividades productivas y el intercambio comercial interno y 
externo trajeron una pujanza sostenida, principalmente para Santo Tomé. En 
1913, en ocasión de festejar su cincuentenario de la refundación, exhibe a través 
de una edición especial del periódico La Opinión sus avances urbanos y socia-
les, con especial hincapié en aspectos productivos y comerciales. Los mismos 
que habían tomado la decisión de repoblar el ejido misional, o en algunos casos 
sus hijos, podían mostrar-ver el fruto del trabajo a través de fotografías de mo-
dernos edificios, grupos sociales consolidados e instituciones de interés públi-
co, personalidades sobresalientes, cascos de estancias y actividades comerciales 
y de interés público, entre otras. Este documento invalorable así como una co-
piosa colección de fotografías datadas desde finales del xix son preservados en 
el Museo Pablo Argilaga, en funcionamiento asociado a la Biblioteca Popular 
Bernardino Rivadavia de esa localidad.
 Respecto de Yapeyú, hemos podido acceder a interesantes imágenes que for-
man parte de la colección privada Susy Daniel, la que nos provee de relatos 
visuales con diversidad de perspectivas en relación con los actores, situaciones 
de vida y devenir urbano de esta localidad. 

Sin título. Autor desconocido. Colección Susy Daniel. Observaciones: Relativo al 
culto sanmartiniano.
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Aproximación a las dimensiones patrimoniales de la fotografía histórica
 Entendemos la fotografía histórica como bien cultural capaz de admitir di-
versas dimensiones de análisis. Su consideración como objeto de interés patri-
monial es una de ellas, reconociendo su fragilidad material, su profunda capa-
cidad evocadora y su condición de permanecer como huella-verdad. 
 Si bien las fotografías históricas que pudieran atravesar procesos de patri-
monialización debieran incluirse dentro de tipologías de bienes muebles y/o 
materiales, no podemos desconocer que esta materialidad está marcada por un 
alto grado de fragilidad, debido a lo riesgoso de su conservación, en contrapo-
sición a una fuerte y potente capacidad evocadora que posee la imagen en refe-
rencia al objeto fotografiado. Por definición, esta relación asimétrica vincula la 
fotografía histórica más al mundo de los bienes patrimoniales intangibles que a 
los tangibles. Ello también nos provoca al menos el siguiente cuestionamiento: 
¿debería ser la fotografía considerada patrimonio en su faz material o inmate-
rial?, ¿qué debería ser considerado patrimonio, el contenedor o la imagen que 
permite en la lectura del observador desencadenar un sinnúmero de significa-
ciones? Más cercanos a las segundas opciones, no podemos negar el fundamen-
tal aporte que la leve materialidad nos trae en el caso de la fotografía histórica. 
 También entendemos que el patrimonio es uno de los campos de la cultu-
ra contemporánea donde efímera y circunstancialmente podemos conectar el 
pasado (generalmente remoto y distante, inaprehensible) con nuestra propia 
existencia, a través de complejos procesos de significaciones y resignificaciones 
sociales y culturales siempre actuales.8 La fotografía, a través de sus innegables 
e indisolubles lazos con lo fotografiado, siempre nos remite a lo pretérito, pues 
el resplandor de lo que alguna vez existió supera su propio tiempo (Barthes, 
1980), al menos en cuanto a imagen, y lo atraviesa, ensayando alguna posibili-
dad de permanencia, remarcando su movimiento pendular [pasado-presente-

8 La búsqueda y consolidación de la memoria es una necesidad contemporánea sobresaliente 
que a nuestro entender tiene una raíz antropológica y que intentamos explicar a través de la me-
táfora de la honda o gomera. Rescatamos este artefacto muy relacionado con culturas primitivas y 
las infancias en los pequeños pueblos pues, al accionar su mecanismo, este dispositivo es análogo 
al esfuerzo que los individuos y las sociedades realizan para proyectarse al futuro, sin perder de 
vista que cuanto más lejos esté el objetivo hacia delante, más se deberá retroceder. Deberíamos 
observar también en la imagen de la honda a punto de lanzar su proyectil la tensión que suscita el 
esfuerzo de ir hacia atrás y el peligro de corte con la historia que significaría forzar situaciones. La 
resistencia dependerá de la calidad de los lazos que nos unen con ese pasado y de nuestra destre-
za para no malograrlos. La idea de que nosotros estamos continuamente puestos en el lugar y en 
el momento en que el proyectil atraviesa la breve zona que separa el atrás del adelante, el pasado 
del futuro, resulta profundamente preocupante (Isler Duprat, 2010: 189). 
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futuro-presente-pasado]. 
 En esta búsqueda antropológica de conexión con lo que fuimos, a la que los 
bienes patrimoniales contribuyen muy especialmente (como dice Joël Candau, 
“el patrimonio en su función de monumento acoge fácilmente a la memoria”)9, 
existen aún confusiones al considerarse como un bien patrimonial todo ele-
mento que ha permanecido durante un largo período de tiempo. La condición 
de longevidad puede ser sólo una de las tenidas en cuenta, pero no debería ser 
la única (la piedra permanece en su condición de cantera hasta que el diestro 
corte permite que sea trabajada la pieza). La permanencia en el tiempo adquie-
re sentido en virtud de la representatividad, la integralidad y la autenticidad que 
el bien ha podido portar/conservar respecto de lo que la sociedad le atribuye 
en su condición de testimonio (su estado latente comenzará a transformar su 
aparente inacción, en tanto pueda surcar cauces de valoración en la vida con-
temporánea). 
 Consolidar ciertos bienes culturales –en este caso, ciertas fotografías his-
tóricas– como patrimonio es parte de esa necesidad de anclaje y vínculo con 
un “nosotros” que nos hace buscar “espejos donde mirarnos”. El campo de la 
fotografía (que tiende a ser asumido socialmente como un reflejo objetivo) ad-
mitiría muy fácilmente esta condición de reflejo en donde mirarnos. En ello 
radica principalmente su riesgo. Debemos intentar desmantelar las lecturas su-
perficiales, que harían interpretar los reservorios fotográficos como los únicos 
espejos donde mirarnos, sencillamente porque son las “imágenes objetivas” de 
nuestro único pasado. No podemos desconocer que el patrimonio (y también 
la fotografía) es un constructo cultural que no proviene de grupos desinteresa-
dos ni se constituye de manera inocente. Responden muy eficazmente a grupos 
de poder hegemónicos que han detentado y detentan el poder.10 

9 “Los ‘difusores’ de la memoria por excelencia son los monumentos a los muertos, las necró-
polis, los osarios, etc. y, de manera más general, todos los monumentos funerarios que son el 
soporte de una fuerte memoria afectiva. La piedra siempre acogió la memoria: las dos piedras de 
ónix sobre las que se habían grabado los nombres de los hijos de Israel y que se llevaban sobre 
los hombros de Efod, se llamaban piedras de la memoria” (Candau, 2002: 92-93). Siguiendo a 
Barthes, nos resulta oportuno retomar que la fotografía es la imagen espectral de lo muerto, de lo 
que ha dejado de ser, encontrando una conexión directa entre los monumentos y esta. 
10 Gutiérrez (2009) dirá que “los Estados modernos [aquí podemos aplicar a la conformación 
de archivos y colecciones] se han construido en base a relaciones de poder que determinaron 
criterios de inclusión y exclusión de beneficios de la ciudadanía en razón de las creencias de 
quienes hegemonizaron el aparato estatal [y aquí decir: la disponibilidad de imaginarios urba-
nos y sociales]: según los marcos ideológicos dominantes, se establece quiénes son aceptables y 
quiénes no”. 
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Manuela, Estanislada y Dorotea Ledesma. Diario «La Opinión», Número 510, Año 
XI- año 1913, pág. 16. Observación: en una de las páginas se las menciona, junto 
a Juana y Estefanía Velázquez, como habitantes que se encontraban en el ejido 
original de Santo Tomé, antes de su refundación en 1863. 

 No podemos soslayar tampoco que un bien cultural, para ser considerado pa-
trimonial, debe admitir ser depositario de sentidos y significados para un grupo 
social que los vincula con hechos, situaciones o procesos que forman parte de 
su identidad o pueden formar parte de ella.11 Estos procesos de conformación 
de identidades se constituyen a través de la memoria individual y colectiva. 
Según Eiser, la memoria colectiva funciona como vaguadas de la memoria,12 

11 Entendemos que los procesos de construcción identitaria se dan a través de dos mecanismos 
contrapuestos. Uno de diferenciación, donde el individuo y/o el grupo social intentan encontrar 
lo diferente del “resto del mundo”, y otro de asimilación, donde intentan simultáneamente “ser 
parte del mundo”.
12 Eiser ocupará la metáfora de las Vaguadas de la Memoria para explicar cómo las memorias 
compartidas se comportan como cuencas que ejercen la función de “atractores en la red-de-
redes” constituidas por las interacciones sociales. Las maneras en las que explicamos el mundo, 
los lugares compartidos, las maneras de acceder a la información, los círculos sociales, la socia-
lización de los relatos, de los acontecimientos propios y de los otros, entre otros tantos, marcan 
direcciones por donde transitarán las lecturas y relecturas del pasado, lo que nos dará “ideas 
comunes” como colectivo social (Rosa et al., 2000). 
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atrayendo ciertas interpretaciones psicológica y socialmente compartidas. 
 Es así que nos interesa lo que dice M. Giordano respecto de la fotografía 
urbana: 

Patrimonio que nos permite acercarnos a las “huellas tangibles” 
de la historia urbana, que nos brinda elementos para analizar la 
sustitución y/o reconfiguración de esos espacios, pero más aún 
nos hace reflexionar sobre nuestras propias acciones como socie-
dad en la valoración del patrimonio urbano, sobre la manera en 
que una sociedad construye y privilegia un “lugar de memoria”, o 
contribuye a que se transforme en un “lugar de amnesia”. (2002: 
33)

 Volviendo a la metáfora de las canteras visuales, el presente trabajo se pro-
pone analizar algunas fisuras en los discursos sociales constituidos desde estas 
colecciones y archivos mencionados que nos permitan entender las configura-
ciones de los imaginarios y, sobre todo, revisar las posibles maneras en que las 
memorias e identidades futuras se puedan re-configurar en virtud de admitir 
un pasado plural y un patrimonio compartido por mayor cantidad de personas 
y grupos sociales. 

Hacia un catastro de colecciones y archivos fotográficos de la provincia 
de Corrientes
 El mapeo de reservorios fotográficos de la provincia de Corrientes13 nos ha 
permitido confirmar que, por ser esta la más antigua organización política-
institucional del NEA y haber sido un lugar donde la fotografía ingresó tempra-
namente en el siglo xix, se convirtió en un espacio geográfico de gran riqueza 
de colecciones de índole privada y pública.14 A través de este relevamiento se 
puede tomar contacto con ellas y tener elementos de juicio para la elaboración 
de un estado de situación de los fondos fotográficos de la provincia, amplián-
dose el campo, pues hasta muy recientemente eran conocidas sólo algunas co-
lecciones de la ciudad capital y muy poco la gran cantidad y calidad existente 
en el resto del territorio provincial. 

13 En proceso desde 2009. 
14 Cabe aquí destacar que en gran medida las colecciones y/o archivos conservados en insti-
tuciones públicas se nutren de colecciones, álbumes y/o material proveniente de la vida privada 
de hombres y mujeres que de alguna forma gravitaron la esfera pública. De manera inversa, para 
este estudio, los coleccionistas privados manifiestan gran interés por documentos públicos, des-
tacando la posesión de este tipo de elementos. 
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 En virtud de los conceptos ya vertidos, debemos considerar que la fotografía 
histórica en Corrientes está fuertemente vinculada con aquello que los colecti-
vos sociales consideran “digno” de integrar su patrimonio. En tal sentido, una 
sociedad de tipo tradicional y con una fuerte impronta de la cultura de élites 
ha marcado una trayectoria de la imagen a conservar vinculada a los estamen-
tos hegemónicos de poder social, económico y político. Ninguna tipología de 
bienes culturales trae per se la condición de patrimonio, por lo que el abordaje 
de la fotografía histórica en Corrientes nos requiere un esfuerzo especial para 
deconstruir “lo instalado” como imagen totalizadora del pasado. Los procesos 
de patrimonialización, cuando han ocurrido, no se han planteado de manera 
plural e inclusiva, se los ha planteado desde esos lugares de poder y de reafirma-
ción de la exclusividad. 
 Como hemos expuesto, desde una postura crítica acerca de la complejidad 
que el campo del patrimonio cultural conlleva, en el que se inserta lo fotográ-
fico, y desde una reflexión también crítica del campo de la fotografía, hemos 
optado por estrategias metodológicas de trabajo de campo para este catastro 
que aúnan lo catalográfico, lo histórico y lo etnográfico. 
 En primer lugar, y previo al trabajo de campo, se elaboró una ficha de rele-
vamiento15 que contiene elementos característicos de este tipo de instrumentos 
de catalogación basados en las normas ISAD (G)16, pero que a la vez incorpora 
algunos otros campos que aluden a objetivos de nuestra investigación vincula-
dos a los “trabajos” de la memoria. La misma contempla cinco áreas: 1) Área de 
mención de identidad; 2) Área de contexto y contenido; 3) Área de condiciones 
de acceso y utilización; 4) Área de materiales relacionados y 5) Área de notas. 
Asimismo, se ha confeccionado otra ficha de relevamiento de imágenes selec-
cionadas a partir del mapeo de colecciones y que se consideran sustanciales 
para el proyecto de investigación. Ellas contienen campos que se repiten res-
pecto de la ficha anterior, pero en este caso referida a cada imagen inventariada: 
1) Área de mención de identidad; 2) Área de contexto; 3) Área de estructura y 
contenido; 4) Área de condiciones de acceso y uso; 5) Área de notas y 6) Área 
de control de descripción.
 En el trabajo de campo se realizaron sucesivos acercamientos a través de 
informantes clave en cada una de las localidades, contextualización de datos 
y relevamientos in situ, entrevistas semiestructuradas y complementación de 

15 Esta ficha de relevamiento está siendo utilizada para los catastros de tres provincias del 
NEA, en las que ya hemos iniciado el trabajo (Chaco, Formosa y Corrientes). 
16 General International Standard Archival Description. General International Standard Archival Description.
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información disponible en publicaciones históricas y/o medios de comunica-
ción, conforman la estructura de recogida de información para la construcción 
de los datos, que servirá de corpus de análisis en el mapeo de colecciones y 
archivos fotográficos. 
 Se utilizan dos vías de llegada a cada localidad. Por un lado, se contacta con 
referentes oficiales en el campo de la cultura de cada municipio (Directores 
de Cultura, encargados de Turismo y Cultura, encargados de páginas Web y/o 
de medios de comunicación, Directores de Museos Históricos, etcétera) y, por 
otro, con referentes que son indicados desde otros ámbitos (trabajos anterio-
res de investigación, relación con la universidad, relaciones sociales de diversa 
índole) y que han ejercido o aún ejercen influencia (docentes, ex directores 
de cultura, ex intendentes, historiadores, etcétera). De esta manera intentamos 
garantizar el acceso a diversos sectores, más allá de las simpatías políticas cir-
cunstanciales. Las continuidades-discontinuidades en la información nos sir-
ven como corroboración de fiabilidad en los datos obtenidos. 
 Primeramente herméticos, amparados en malas experiencias con investiga-
dores venidos de las capitales, se producen negociaciones en el campo de lo 
simbólico. Escuchar sus historias locales, sus diarios ajetreos en referencia a 
lo difícil del trabajo en Cultura,17 explicitar los objetivos de nuestro equipo de 
investigación, mostrar parte de los resultados obtenidos y ensayar posibles con-
secuencias de una buena sistematización de la información que esas coleccio-
nes y/o archivos poseen, nos posiciona en situación de negociación, en la que 
el NEDIM18 se compromete a respetar su actividad, brindar asesoramiento en 
los campos de competencia y evaluar futuros emprendimientos de divulgación 
científica. 
 No en todos los casos se ha permitido el acceso completo a los reservorios. 

17  Se entiende como actividades de Cultura en cada municipio principalmente a dos campos 
de acción: a) actividades artísticas de élites –exposiciones artísticas, conciertos, talleres, museos, 
etcétera–; y b) expresiones folklóricas. En la mayoría de los casos se opta por una de ellas, en 
alguno se realizan mediaciones entre ambos modelos, pero prácticamente no se registran ante-
cedentes de gestión cultural como motor de cambios sociales. 
18 El Núcleo de Estudios y Documentación de la Imagen fue constituido en el año 2003 en el 
Instituto de Investigaciones Geohistóricas (IIGHI) del conicet. Su objetivo es reunir investiga-
dores, becarios y técnicos que desde diferentes disciplinas sociales emprendan estudios sobre 
la imagen y el patrimonio visual del NEA, así como también constituir un archivo fotográfico 
tomando como punto de partida fotografías históricas que, en diferentes soportes (placas de vi-
drio, negativos flexibles, positivos en papel, postales, imágenes digitales obtenidas en archivos del 
país y del exterior), habían sido reunidas para investigaciones específicas del medio. El Núcleo 
se propone rescatar, conservar, estudiar y difundir las imágenes fotográficas disponiéndolas para 
su uso público.
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La cautela prima en situaciones de aprehensión, dejando para una segunda vi-
sita la posibilidad de tomar contacto con todo el material que conforma el fon-
do fotográfico, añadiendo la posibilidad de proceder a la digitalización como 
primera acción de conservación preventiva. Los gestores locales, historiadores, 
coleccionistas, necesitan obtener seguridades relacionadas con el respeto a su 
propiedad material e intelectual, beneficios ante acciones futuras, sostenimien-
to en el tiempo de trabajo conjunto. Es fundamental disminuir la sensación de 
urgencia tan característica de los investigadores residentes fuera de estas locali-
dades, pues coloca a informantes clave en situación de desconfianza.

Santo Tomé y Yapeyú, canteras visuales para nuevas lecturas y recons-
trucción de imaginarios 
 Como hemos expuesto, el catastro nos ha permitido realizar sucesivas visitas 
a las localidades correntinas, dentro de lo cual nos interesan los centros urba-
nos de Yapeyú y Santo Tomé para el presente trabajo. Hemos accedido a varios 
repositorios fotográficos, dos de los cuales resultaron de gran valor para el es-
tudio de las categorías teóricas antes expuestas, pues contribuyen a la discusión 
acerca de cómo se constituyeron y constituyen las memorias e identidades en 
el Nordeste Argentino. Por un lado, la Colección Susy Daniel, conformada por 
donaciones y obsequios que los lugareños han realizado a esta mujer aficiona-
da a los objetos antiguos que ha demostrado interés por la fotografía histórica 
a lo largo varias décadas. Su trabajo como funcionaria de planta del Museo 
de la Cultura Jesuítica R. P. Guillermo Furlong le ha posibilitado el acceso a 
formación y capacitación para la valoración de los bienes culturales históricos, 
emprendiendo motu propio el coleccionismo privado sin fines de lucro. Por 
otro, como parte de los diversos fondos del Museo Regional Pablo Argilaga,19 
nos interesó la colección de fotografía histórica de esta institución, conformada 
con gran parte del legado material e intelectual del historiador del cual lleva su 
nombre. Indagado en el mismo, hemos decidido centrarnos en la edición espe-
cial del periódico La Opinión, impreso en agosto de 1913 bajo el lema “Santo 
Tomé en su media centuria”. 

19 Museo fundado en 1963. En él se conservan numerosos objetos de la época de las Misiones 
Jesuíticas-Guaraníes, entre los que se destacan restos de columnas, tallas de piedra, un reloj de 
sol y una pila bautismal, así como una copiosa colección de fotografía histórica que testimonia 
principalmente la vida de la burguesía comercial-ganadera desde fines del siglo xix. Su actual 
emplazamiento es calle Víctor Navajas N° 844, ocupando parte de las instalaciones de la Biblio-
teca Popular Bernardino Rivadavia.
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Diversidad-pluralidad en la Colección Susy Daniel 
 Esta pequeña colección de fotografías históricas en soporte papel (ver Cua-
dro I) podría considerarse de poco valor si la comparamos con otras de la re-
gión, pero su relevancia la adquiere al constituirse en el único repositorio en la 
localidad que contiene imágenes de personas y vistas urbanas y rurales, cuyo 
criterio de selección supera el objetivo familiar y/o institucional respecto de 
una temática unívoca. Es dable señalar que Daniel incorpora a la colección 
no sólo fotografías que están relacionadas con la temática “Yapeyú, Cuna del 
Libertador” (asunto casi exclusivo en las cuestiones históricas abordadas en la 
localidad. Ver Imagen 1), sino también las relacionadas con las “familias que 
formaron el contingente migratorio de mediados del xix”20 (otro tópico fre-
cuente), y cualquier tipo de estampas fotográficas que puedan testimoniar el 
pasado yapeyuano. En la misma se pueden identificar muy pocos fotógrafos, 
siendo legibles los nombres de Labonté, Juan Pía (estudio ubicado en Plaza 
Victoria, 78; 438 –Nuevo– Buenos Aires), Teodoro Gaydaro (Monte Caseros) 
y Foto Loerke, con firma manuscrita el primero y mediante medios serificados 
los otros tres.

Tipología Cantidad de ejemplares Observaciones
Retratos

Individuales 9 - Carte-de-Visite, Medallones, et-
cétera.

Pequeños grupos 
(hasta 4 personas) 14

Grupos numerosos 
(desde 5 personas) 24

- Escolares (5) y de comunión ca-
tólica (1).
- Familiares –retratos y eventos– 
(10).
- Cuadrillas o grupos de trabajo 
–urbanas y rurales– (4).
- Otros temas –turismo, culto/
altar a San Martín en casa natal, 
grupo militar, trasportes fluviales 
Lita Perry y Aguapé o Aguafé– (4).

20 “Las familias que llegaron fueron 14, entre ellas, Frechau [o Frechou], Dejeanne, Pedelhez, 
Solán, Solans o Solano, Daniel, Nemes, Gaya, Malfusi. Es necesario aquí señalar que las mencio-
nadas familias se tratan de las que hemos podido confirmar, que pertenecieron al primer grupo 
que llega a la localidad. Sumándose luego otros, ya más cerca de finales del siglo xix principios 
del xx, provenientes de Entre Ríos, de inmediaciones de la ciudad de Concordia, entre los que so-
bresalen: Bouchet, Morant, Brussaint, Solís. Entre quienes ya habitaban el poblado se encuentran 
familias de apellidos: Piedrabuena, Bargas, Cayetá, Sabaré, Barranquera, Cáceres y Trincapetá, 
Ruiz Díaz (estos habitaban la casa natal de San Martín la que luego donaron al gobierno provin-
cial) entre otras” (Leguiza y Montes, 2001: 238).
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Vistas

Casa de San Martín 4

Urbanas 5
- En referencia al pasado sanmar-
tiniano (3).

Actos, celebraciones, 
desplazamientos militares 4

- Dos de las cuales se realizan 
frente a la Casa Natal de San Mar-
tín.

Rurales 2
Cuadro i: distribución de temáticas en la Colección Susy Daniel. Fuente: archivo digital facilitado por la colec-
cionista, elaboración propia.

 
 Esta diversidad y pluralidad de perspectivas la podemos observar en la Ima-
gen 3, donde comparamos fotografías bajo la temática “Retratos de pequeño 
grupo”.21 En este cotejo respecto de las maneras de mostrarse para el recuerdo,22 
encontramos una veta que permite ampliar los posibles imaginarios sociales 
configurados hasta el momento en Yapeyú respecto de lo que fue digno de re-
tratarse y lo que hoy es considerado digno de recordarse. En estos procesos de 
selección en la constitución de las memorias compartidas intervienen grupos 
de poder que han ido seleccionando quiénes deben ser recordados y quiénes olvi-
dados, llegando a sesgar marcadamente los relatos históricos a través de sutiles 
preferencias, muy relacionadas con marcas de prestigio de la burguesía yape-
yuana o el “culto sanmartiniano”. 

21 Esta clasificación es propia y exclusiva para el presente trabajo, pues la colección no poseía 
al momento del relevamiento ordenamiento bajo ningún criterio. 
22 “el retrato (individual o colectivo) cumplió una función social: rendir homenaje a individuos 
con status creciente, documentar las diferentes tipologías del espectro social, mostrarse frente a 
la opinión pública y, esencialmente, convertirse en un medio de trascendencia, de eternidad para 
sí mismos o para su familia” (Giordano, 2002: 31). 
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Fotografías de Familia. Colección Susy Daniel. Observación: la asociación-agru-
pación se la ha realizado con el objetivo de comparar la diversidad de imágenes 
respecto de la categoría “familia” que forman parte de la colección. 

 Verificamos que, a través de colecciones como estas, los yapeyuanos podrían 
reelaborar sus imaginarios y memorias compartidas desde una multiplicidad 
de pertenencias sociales y una amplitud mayor en el arco temporal que superen 
las recurrentes temáticas sanmartinianas. Como repositorio, admite/requiere 
diversos trabajos para la memoria local y regional, ya sean de índole material 
o inmaterial, pues hasta el momento sólo se ha podido realizar acopio, pocas y 
eventuales exposiciones, así como digitalización en baja definición de anverso. 
No cuenta con una catalogación especializada ni con acciones preventivas res-
pecto de su conservación de ningún tipo. La preservación de las imágenes y sus 
significados está comprometida, pues tanto la fase tangible23 como la intangi-

23 Como se puede observar en la Imagen 3, el papel registra enfermedades y parásitos, con 
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ble24 no poseen políticas que ayuden a su mantenimiento. Es el celoso cuidado 
e interés por las cosas antiguas de Susy lo que mantiene unida, sin fragmentar, 
esta colección. 

Singularidades y contradicciones en la edición cincuentenario del perió-
dico La Opinión
 Atesorado por el personal y cuerpo directivo del Museo Pablo Argilaga, así 
como de la Biblioteca Popular Bernardino Rivadavia, la edición especial del pe-
riódico La Opinión es una oportunidad para desentrañar parte de los discursos 
sociales enunciados a principios de siglo xx por la dirigencia santotomeña. Si 
bien en este documento podemos observar los avances que la élite dirigente 
encabezó durante cincuenta años tras la reocupación del espacio reduccional 
jesuítico-guaraní, a la luz de planteos críticos respecto de la conformación de 
las memorias compartidas, también podemos identificar vetas o fisuras en esos 
enunciados, generalmente autorreferenciales y en los que la imagen fotográfica 
contribuye sensiblemente. Ambiguo y contradictorio, este discurso moderno 
puede ser trabajado desde diversas perspectivas que re/des-conozcan en esos 
relatos las configuraciones que de los otros y de sí mismos se hicieron (asimila-
ción/diferenciación), vías factibles y necesarias de transitar en las reconstruc-
ciones identitarias contemporáneas.
 Este documento, que se encuentra con severos riesgos por pérdidas parciales 
(debido a su fragilidad material y a los trabajos de reparación realizados),25 es 
un ejemplar del periódico editado semanalmente26 por el Sr. Arturo Sá (di-
rector) y la Sra. Cándida R. Fleitas de Sá (secretaria de redacción), siendo este 
el número 510 del año XI. Ocupando todo el espacio, se colocó en la tapa un 
dibujo alegórico compuesto por las imágenes de un hombre altivo desnudo que 
porta un pabellón nacional sobre las barrancas de la costa del Uruguay al ama-
necer. También en la mitad inferior son parte de la composición la frase “viva 
santo tomé” y las representaciones de un libro manuscrito, una rama de laurel 
y una llama votiva.

pérdida parcial importante en algunos casos.
24 Persisten en la localidad escasos informantes clave que puedan activar a través de las foto-
grafías los relatos orales.
25 Se han reparado las roturas de las hojas con cinta adhesiva común y se las ha encuadernado 
de manera rígida, produciendo diferencias de tensiones que hacen muy difícil y riesgosa su ma-
nipulación y conservación. 
26 Lo deducimos al comparar las ecuaciones: número de ediciones (510) / años (11) = (46); 
meses de un año (12) x cantidad de semanas por mes (4) = (48).
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 En todo el documento no figuran créditos fotográficos ni datos que nos per-
mitan obtener o deducir autoría de las fotografías, pero suponemos, según se 
menciona en la página 12, que podrían pertenecer en todo o en partes a los que 
ejercían como profesionales del rubro en Santo Tomé hacia 1913: Pascual Ric-
ciardi, Florencio Giménez y/o Américo Ponce.

Tipología Cantidad de ejemplares Observaciones
Retratos

Individuales 25

Apellidos que se mencionan: 
Centeno (6), Azambuya Cidade, 
Argilaga, Lezcano, Escalada, Gonzá-
lez (2), Rodríguez, Fernández (2), 
Navajas, Brouchy, Martínez Sáez, 
López (2), Benítez, Aguerreberry, 
Tresens, Gonçalvez, Bertodano (2), 
Contte (2), Garay.

Pequeños grupos
(hasta 4 personas) 4

- Familia Centeno (2). 
- Grupos de ancianas hermanas 
(2) que residían en el lugar antes 
de la anexión de Santo Tomé a la 
provincia de Corrientes. 

Grupos numerosos
(desde 5 personas) 7

- Pertenecen a comisiones de bene-
ficencia y/o de interés público (3).
- Banda de música y personal de la 
comisaría (2).
- Familia Centeno (1).
- Grupo de señoritas sin identifica-
ción (1). 

Vistas Urbanas

Edificios 39
- Instituciones de bien público (16). 
- Negocios e industria (21).
- Residencias particulares (2).

Sectores urbanos 4 - Plazas y calles con vistas aéreas a 
baja altura.

Vistas semiurbanas

Vistas Costeras-Fluviales 5

- Vistas parciales del puerto y del 
paraje El Hormiguero.
- Una de las fotografías detalla el 
retorno en 1893 de las familias 
emigradas a San Borja. Se observa 
una embarcación de mediano porte 
colmada de personas.

Vistas Rurales

Cascos de Estancia 6

Sólo se mencionan los nombres 
(“Candelaria”, “San Benito”, “Las 
Emilias” –Aguirre–, “Santa Flora”, 
“Buena Vista”, “Pariopá”).

Vistas Interiores
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Comercio e Industria 5 Muestran maquinarias, mobiliario 
y personal.

Cuadro II: Distribución de temáticas en la fotografía que ilustra la edición especial del diario La Opinión, con 
motivo del cincuentenario de Santo Tomé. Fuente: ejemplar original encuadernado por la Biblioteca Popular 
Bernardino Rivadavia de Santo Tomé. Elaboración Propia.

 
 De un total de 36 páginas, 20 están dedicadas a notas que recuperan parte 
de la historia social local y de las instituciones y sus representantes, la pujanza 
comercial y parte de la industria, e incorpora una serie de notas muy parti-
culares, tales como “El feminismo en la Argentina” y “La Laguna Iberá”, así 
como columnas de las que se destaca “Conversando. El niño y sus juegos”. En 
ellas sólo se intercalan 6 fotografías como ilustraciones de las correspondientes 
notas. Las 16 páginas restantes están completamente ocupadas por imágenes 
(ver Cuadro II), sumando un total de 95 estampas, donde se pueden apreciar 
fotografías relacionadas con los fundadores, algunas de sus familias, personas 
ilustres por su formación o rol dirigente, vistas de la ciudad, sus alrededores y 
algunos cascos de estancias. Debemos mencionar especialmente tres situacio-
nes que nos parecen singulares: 
 1) Dos retratos (p. 16) de las hermanas Juana y Estefanía Velázquez y de Ma-
nuela, Estanislada y Dorotea Ledesma (ver Imagen 2), ancianas que habitaban 
el antiguo ejido, previo a la reocupación de 1863. Estas hermanas son las únicas 
“dignas de mencionarse/recordarse” en el racconto fotográfico con nombre y 
apellido sin pertenecer a la burguesía dirigente. 
 2) La profusión de estampas urbanas (21) dedicadas a la industria y/o el 
comercio, cuyo gran porcentaje sirve simultáneamente como vistas de edificios 
y retrato de grupos de personas. A nuestro entender, esta tipología combinada 
debió actuar como recurso para que una mayor cantidad de los santotomeños 
“formen parte” de la edición especial, pues no se mencionan en los epígrafes 
más que las firmas comerciales y/o industriales (ver Imagen 4).
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Página 22. Diario «La Opinión», Número 510, Año XI - año 1913.

 3) Un retrato colectivo sobre una embarcación fluvial, donde antiguos pobla-
dores de Santo Tomé, emigrados momentáneamente a San Borja, retornan en 
el año 1893. El contraste que se produce en la página 25 entre los retratos indi-
viduales y la estampa colectiva (ver Imagen 5) nos marca otra línea de clivaje, 
pues enfrenta a los que anónimamente son retratados como parte de un colec-
tivo circunstancial y las tomas que ensalzan el rol dirigente de ciertos hombre 
que aspiran a ser recordados y se autoinstituyen como arquetipos a imitar. 
 En la nota inicial “Santo Tomé en su media centuria” (La Opinión, 1913: 1) 
se dice: 

“La Opinión” ha querido asociarse a este su jubileo, y lo hace con 
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una labor, aunque modesta, relativamente perenne, en que deja 
constancia del estado presente de nuestra vida y adelantos, a la 
par que se efectúa un poco de historia de los hechos y hombres 
del medio siglo que se clausura para Santo Tomé [...] Hemos de-
seado en fin, que “La Opinión”, demuestre a todos, que aquí vivi-
mos una vida noble de pueblo, por sus obras y por sus ideales. 

 Con plena conciencia de estar construyendo memoria e imaginarios para el 
futuro, esta edición especial profundiza la idea de un “nosotros los santotome-
ños” basada en la pertenencia a las familias que tuvieron la valentía de migrar 
desde el paraje El Hormiguero en 1863. Ellos son los retratados, sus familias y 
sus nombres son detallados en contraposición evidente con los que sólo son 
mencionados en el texto desde sus ocupaciones o simplemente quedaron es-
tampados en las fotografías para ser reconocidos por sus coetáneos y muy pro-
bablemente olvidados hace tiempo. 

Página 25. Diario «La Opinión», Número 510, Año XI - año 1913.
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A la luz de la metáfora, las canteras visuales siguen esperando
 El abordaje desde las perspectivas planteadas nos permite concluir que, si 
bien Corrientes no escapa a la tendencia generalizada de ser las vistas de ciuda-
des y los retratos burgueses los que primaron en la preferencia de los fotógrafos 
(Giordano, 2002: 30), este tipo de reservorios nos proporciona una amplitud y 
diversidad de posibilidades para el análisis y la constitución de las memorias e 
imaginarios locales, pues a los objetivos de los artistas se les deben sumar, para 
estos casos, los propuestos por la coleccionista y la editorial. 
 El estado latente de esos bienes patrimoniales se puede corroborar si tenemos 
en cuenta que no se registran actividades que impliquen importantes avances 
en los procesos de patrimonialización. El acopio celoso de estos bienes culturales 
no es suficiente, y en ambos casos se deben encarar inmediatamente trabajos 
que garanticen su preservación material, sin la cual no se podrían desenca-
denar otras fases interpretativas y de puesta en valor, tan necesarias como su 
integridad tangible. Garantizado ello, “los espejos” podrán devolvernos detalles 
distintivos de un pasado común, donde las fisuras del aparente monolitismo de 
la historia recuperada por el discurso burgués hagan posible una reconfigura-
ción en las memorias e identidades compartidas. 
 En su pasividad, estos reservorios son canteras visuales esperando la acción 
de corte que los estudios interpretativos pudieran realizar. Algunas de las vetas 
señaladas en el presente trabajo tal vez sirvan para construir nuevos discursos 
más trasparentes e inclusivos. Trabajos como la activación de la memoria a 
través de exposiciones con seguimiento y estudios de recepción podrían con-
firmar la permanencia de imaginarios o la pérdida por olvido.
 Revisar las univocidades constituidas en el pasado de estos pueblos podría 
ser el objetivo de futuros trabajos. Ellos servirán para una patrimonialización 
de estos recursos culturales bajo un sino distinto al discurso de las élites diri-
gentes. En esa empresa, los yapeyuanos deberán entender que sus memorias e 
identidades no sólo deben constituirse por haber sido Yapeyú el Solar Natal de 
José de San Martín, o simplemente aceptar el discurso de haber resurgido sólo 
por haber recibido inmigración francesa a mediados del xix. Por su lado, los 
santotomeños deberían ampliar/revisar los discursos que ensalzan a la burgue-
sía comercial-ganadera como única responsable del progreso y su noble condi-
ción de pueblo pujante. 
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