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UNA TRAVESÍA DE AUTORA





  Explorando la mirada y la reflexión de


  un contemporáneo de cierta edad




  1. Marisol Palma ha realizado una apasionante travesía y nos regala con este libro un testimonio de esta experiencia de desplazamientos, de asombros, de reconocimientos y descubrimientos realizados en el tiempo y el espacio. En ese ir y venir, con momentos de odisea y otros de “mar calmo y viaje feliz”, la autora no solo presenta el argumento central de esta investigación —las fotografías de Martin Gusinde en Tierra del Fuego—, sino también desarrolla un notable mimetismo con el modo de hacer y pensar de un hombre de otra época que se convierte en nuestro contemporáneo.




  Ya desde los términos del subtítulo de la obra la autora evidencia una voluntad empática clara al plantearse como intérprete y mediadora entre lo que los ojos —y los instrumentos— del religioso vieron en la segunda y tercera década del siglo pasado en medio de los paisajes del fin del mundo, que se constituyen para él, y con él para Marisol Palma y con ella para nosotros, en lugares, marcados por historias, mitos y ritos. Desde la fijación de ciertas imágenes merced a la acción de la química y la luz, los trazos de la pluma en el papel, esos territorios de la Tierra del Fuego dejan de ser nombres en el mapa para convertirse en lugares, cargados de historias personales y colectivas, de testimonios de vidas que gracias a la mediación de cierta materialidad y de un conjunto de operaciones técnicas llegan a nosotros dotadas de una nueva vida.




  En este ejercicio radica uno de los más atractivos aportes del trabajo de Marisol Palma, pues su travesía va dejando una huella de vida restituida por medio de los objetos, los apuntes, las huellas que, de manera más o menos involuntaria, dejaron esos hombres y mujeres cuya cadena vital se interrumpió al desaparecer sus etnias. Ante tamaña tragedia el silencio parece ser una primera respuesta, un silencio de conmoción y sobrecogimiento, de respeto y de solidaridad con las víctimas de un exterminio. Pero luego emerge con fuerza el imperativo que la historia en cuanto disciplina de conocimiento de la aventura humana en el tiempo y en sociedad nos demanda en la lucha contra el olvido, que es la verdadera muerte. En este ejercicio de barqueros, de conectadores de mundos, de constructores de puentes y de traductores, los historiadores tienen un trabajo arduo centrado en la difícil tarea de comprender a otros. En este caso se trata de un desafío aun mayor puesto que no solamente se debe recorrer esa distancia entre la vida de los pueblos que han desaparecido, de los indígenas víctimas de los alienígenos, sino también entre el mundo de fines del siglo XIX y los inicios del siglo XX cuando Gusinde se formó y realizó su trabajo de campo. Como viajera del tiempo y del espacio, dotada de un “olfato” y una fina sensibilidad de cazadora capaz de percibir las más tenues huellas de su presa, la autora presenta su experiencia de tránsito entre los archivos y, como en los relatos de viaje, comparte con los lectores las asociaciones de ideas, los razonamientos, las intuiciones y las combinatorias que a partir de las fotografías se despliegan en su cabeza y corazón. Las travesías de las fotografías de las colecciones a los archivos y los avatares de la configuración de la fotografía etnográfica conforman parte de la reflexión que la autora realiza en su personal recorrido a casi cien años de distancia del momento en que se generaron sus fuentes. Con generosidad se nos invita a compartir un recorrido entre vestigios, entre registros cada vez más ligados a la comprensión de sociedades diferentes y se nos da la posibilidad de compartir una aproximación casuística en la que se ponen en evidencia, a la vista, las posibilidades de las fuentes y se desnudan los razonamientos que han guiado la lectura de las fotografías, adecuadamente contextualizadas en diversas esferas de sensibilidad.




  2. “La mirada sigue los caminos que se le han reservado en la obra”. Este es el epígrafe que Georges Perec escogió para el Preámbulo de su La vida: instrucciones de uso, la notable novela de 1978. Se trata de una cita del pintor Paul Klee, tomada de su Pädagogisches Skizzenbuch, que recoge parte de su experiencia de descubrimiento a través de la práctica, que el artista recoge parcialmente en esos apuntes. Perec llama en causa a Klee para presentar una reflexión sobre los rompecabezas y su dimensión de “enigma” que el novelista francés convierte en una llave esencial para entrar en el universo que su texto presenta. Dice Perec: “al principio el arte del puzle parece un arte breve, arte de poca entidad, contenido todo en él en una elemental enseñanza de la Gestalttheorie: el objeto considerado —ya se trate de un acto de percepción, un aprendizaje, un sistema fisiológico o, en el caso que nos ocupa, un puzle de madera— no es una suma de elementos que haya que aislar y analizar primero, sino un conjunto, es decir una forma, una estructura: el elemento no preexiste al conjunto, no es ni más inmediato ni más antiguo, no son los elementos los que determinan el conjunto, sino el conjunto que determina los elementos”. Esta consideración es profundizada al indicar: “el conocimiento del todo y de sus leyes, del conjunto y su estructura, no se puede deducir del conocimiento separado de las partes que lo componen: esto significa que podemos estar mirando una pieza de un puzle tres días seguidos y creer que lo sabemos todo sobre su configuración y su color, sin haber progresado lo más mínimo: solo cuenta la posibilidad de relacionar esta pieza con otras y, en este sentido, hay algo común con el arte del puzle y el arte del Go: solo las piezas que se hayan juntado cobrarán un carácter legible, cobrarán un sentido”1.




  Esta capacidad de reconocer los caminos que se le han reservado en la obra es en mi opinión uno de los grandes méritos en el texto que Marisol Palma nos entrega. Para lograr ese propósito develador, para hacer posible la propuesta interpretativa fundada en el trabajo con fragmentos y tenues vestigios y en la decidida voluntad de conjeturar cuando es preciso, en un ejercicio de libertad, la autora se muestra cercana a la lógica esbozada por Perec al presentar su escenario literario, la vida de los habitantes de un edificio y los mundos que se entrelazan allí. Para poder emprender esa ambiciosa tarea se requiere de una curiosidad sin límites y una modestia que nos haga conocer nuestros propios límites y nos recuerde siempre que lo que se entrega es solo una propuesta. Una propuesta para nada antojadiza, fundada en el trabajo y el estudio, en el rigor de la investigación y de la crítica sistemática de las fuentes y de las interpretaciones de las mismas, pero siempre una propuesta ligada a un momento y un lugar, a una vida particular, a unos sentidos y una memoria que son los del autor. El puzle es revelado, a pesar de que las piezas son las que son, por un autor capaz de poner con mayor rapidez y claridad un fragmento junto a otro y encontrar sentido, superar el enigma y creer que se tiene una solución.




  En el caso de la fascinante aventura personal de Martin Gusinde, el misionero ha encontrado en Marisol Palma una buena compañera de ruta capaz de interpretarlo y comprenderlo y de reconocer en sus fotografías, por ellas mismas y en relación con sus escritos y otros datos, claves de las vidas de hombres y mujeres del pasado que viven ahora con nosotros por mérito de la travesía de una joven historiadora.




  Se trata de una paciente observadora, atenta del escenario científico y disciplinario de las últimas décadas, capaz de dialogar con discursos poliformes sobre la relación entre etnografía y fotografía, entre fotografía y representación, entre representación y realidad. Su vocación “políglota” la lleva a desarrollar conversaciones con varias disciplinas y ámbitos de conocimiento que siguen procedimientos y métodos no siempre convergentes. Despierta y atenta a las voces nuevas tiene el oído fino para escuchar las voces que nos llegan del pasado, articulando conversaciones entre autores de distintos periodos y diversos contextos geográficos acomunadas por el amor a la humanidad y la pasión por la fotografía en cuanto elemento develador de la vida y la historia. Autores como Elizabeth Edwards, Anne Brüggemann, Alan Sekula, Jonathan Crary, Peter Mason, Paul Jenkins, Eduardo Cadava, Anne Chapman y Michael Wiener, por solo mencionar algunos son interlocutores que Marisol Palma hace conversar con ella y con autores “clásicos”, incluyendo al propio Martin Gusinde y sus concepciones sobre su propio trabajo. Como autora, Marisol Palma ha realizado travesías llenas de peripecias entre colecciones de fotos y archivos, entre museos y bibliotecas, mostrando siempre —lo he podido percibir como experiencia personal— una gran generosidad en el compartir los descubrimientos hechos y una enorme imaginación que le ha hecho posible articular interpretaciones que sostienen la trama del libro que ahora entrega. Durante esos recorridos ha aprendido a mirar de otra forma, “mirando a lo lejos” con la conquista de libertad para interpretar y para ofrecer posibilidades de combinatoria de las fuentes disponibles leídas, oídas, comprendidas en diálogo con nuestro presente, con voluntad de servir a este presente y hacerlo más rico en humanidad. En tal sentido el esfuerzo realizado por la autora por ir más allá de lo convencional, por integrar su propia lectura de las fotografías con la literatura sobre el tema y de manera especial el seguimiento sobre la recepción de la obra fotográfica de Gusinde en varios planos y espacios, resulta cautivante y vital. La atención brindada a los contextos por Marisol Palma en el abordaje de la vida y obra de Gusinde, a la etnografía de su tiempo y a la recepción posterior de sus trabajos y propuestas, se hace aún más rica en las fases finales del texto, donde se intenciona con claridad la voluntad de entender desde el presente y desde una reflexión rica en matices acerca de la fotografía y los límites de la representación, subrayando implícitamente la articulación de tiempos históricos. De allí que la autora hable de la mirada viva, de la capacidad de estimular el ejercicio de lectura de las fotografías según contextos diferentes, según momentos distantes, según las condiciones de un presente efímero y dinámico. La atención por trasmitir sensaciones y emociones vividas, de compartir la experiencia de campo y de presentar las reflexiones sugeridas por las dimensiones más experimentales de esta investigación, son también parte de este ejercicio de aprender a mirar que a lo largo del libro nos propone la autora. Se hace eco de la recomendación que Perec, en el mismo libro citado antes, nos hace a través de un epígrafe tomado de una novela de aventuras, Miguel Strogoff de Julio Verne: “Abre bien los ojos, mira”. La aventura intelectual y sensorial de Marisol Palma ha estado en consonancia con esa recomendación, enriquecida con la generosa preocupación de compartir ese imperativo con los lectores, con sus contemporáneos.




  3. David Freedberg inicia una de sus obras más importantes, El poder de las imágenes, con una frase provocadora, diciendo que el que se tiene enfrente no es un libro de historia del arte sino de teoría de la respuesta. En efecto, el texto esta centrado en el estudio de las relaciones entre el uso de imágenes de todo tipo y los efectos que se piensa que ellas pueden tener en el comportamiento humano. Menciono el caso de Freedberg pues se relaciona en parte con las fotografías de Gusinde y sus formas de recepción a lo largo de las nueve décadas trascurridas desde que se capturaron esos efectos de la luz, el papel y los químicos que hacen posible la captura de instantes. La atención brindada por Marisol Palma por una parte a la materialidad de la fotografía y por otra a la recepción —a la respuesta en clave de Freedberg— de la misma son aportes muy significativos de un estudio que ha innovado y que propone un nuevo modo de mirar y estudiar, de inventariar y combinar los registros fotográficos y sus venturosas vicisitudes. Hay en esto una propuesta vivaz y rica en vertientes que refleja la formación abierta al diálogo entre saberes disciplinarios que ha caracterizado a Marisol Palma quien, con la investigación de esta obra, ha vivido una suerte de rito de paso, siguiendo una secuencia formativa que considera los márgenes de la travesía de investigación e interpretación y que tomó decididamente en cuenta la materialidad de los fenómenos que le interesan.




  La voluntad de comprender de Marisol Palma ha hecho que en su trabajo se integre de manera casi intuitiva una consideración de Marcel Mauss que escribe en su Introducción a la Etnografía: “la teoría desempeña su verdadero papel al incitar a la investigación, mediante la cual ha de ser comprobada. Pero la ciencia tiene también modas que cambian, pero permiten comprender mejor los hechos. La teoría ofrece un valor ‘heurístico’, un valor para descubrir documentos; así los falsos a priori de la Escuela de Viena nos han proporcionado una fértil cosecha de datos”2. Así la voluntad empática de la autora resulta fundamental para situar al misionero Martin Gusinde y establecer las bases de sus presupuestos, de sus miradas y de las posibilidades de conjeturar sobre sus modos de reflexionar e interpretar la vida de los hombres y mujeres de la Tierra del Fuego. El penetrar en el mundo interior del etnógrafofotógrafo supone un ejercicio de imaginación y de disposición a mirar con ojos prestados, a ver a través de un sistema de creencias, de una experiencia formativa, de una teoría, guiados por el deseo de poder comprender y dialogar con este contemporáneo de una cierta edad.




  Como ha planteado el historiador Georges Duby: “A fin de cuentas qué es la historia sino un diálogo, un encuentro singular de un hombre con las fuentes, con todo lo que queda de tiempos pasados, un encuentro y una reacción, personal, de un temperamento, frente a fragmentos de un discurso, de este discurso desgarrado a jirones, balbuceante sostenido por los documentos”, para postular luego que “la intervención personal es inevitable aun cuando la documentación es abundante, porque es necesario seleccionar, separar de la masa los elementos significativos. En todo caso el historiador está obligado a hilvanar la trama porque, lo hemos visto, cada exposición historiográfica es un relato”. En este sentido la autora articula un modo de presentar los resultados de sus indagaciones y de proponer un modo de mirar utilizando un aparato teórico rico y actual, enriquecido con una significativa cuota de imaginación conjetural. Así se mantiene en la línea de Duby que plantea que el historiador para entregar su trabajo “debe usar su propia cultura y su propia imaginación. Debe poner lo suyo, como se suele decir: su tarea es la de animar los fragmentos que están delante de sí, siendo la vida que les da su propia vida y el aliento que reanima las cenizas es el suyo”. Marisol Palma ha puesto de este modo su vida en este doble viaje hacia el pasado, hacia el de los fueguinos y el del misionero del Instituto Antrophos, buscando trasmitir sus propias emociones y pulsiones que no son ocultadas ni minimizadas sino, por el contrario, asumidas en propiedad, con una voluntad dialogante que hace de este libro una obra abierta y versátil, una propuesta llena de vida y de posibilidades, un puerto de zarpe más que una estación de término. De allí que sea una obra que trabaja con las respuestas, buscando preguntarse qué hacen las fotos de esos habitantes del fin del mundo en nuestras cabezas y en nuestros sentimientos, cómo nos interpelan y cómo en su estudio nos plantean desafíos relacionados con los saberes en torno a la humanidad.




  Es esta pasión por la humanidad, por la condición humana —y que recuerda la sentencia amada por Montaigne: “soy humano y nada de lo humano me es ajeno”— lo que distingue a Marisol Palma y la lleva a ver en Martin Gusinde no solamente al etnógrafo y al fotógrafo, sino también al hombre que convivió con una sociedad sujeta a cambios acelerados y que aprendió a interpretar tanto a los que se consideraban primitivos como a quienes se percibían en otro grado de desarrollo. Como es frecuente en el trabajo de los historiadores, la autora selecciona y jerarquiza con sentido y sensibilidad los episodios y registros de la vida y la acción de Martin Gusinde, de su legado y su memoria, y los relaciona con los desafíos e inquietudes de nuestro tiempo, llevando al diálogo con ese contemporáneo lejano a quienes se han convertido en custodios de su recuerdo, a quienes se emocionan con sus fotografías, a quienes pueden reconocer en su trabajo parte de su propia historia, haciendo así de este estudio algo que va más allá de una investigación erudita y de estricto corte académico. En este diálogo a través del tiempo, que Marisol Palma completa con precisas y hermosas entrevistas, surge una reflexión amplia y rica en posibilidades que recoge la mejor discusión sobre fotografía y etnografía de los últimos tiempos y plantea una propuesta abierta y sugestiva en torno al cómo mirar, casi una pedagogía del ver y del mirar. La dimensión fragmentaria e ilusoria del soporte fotográfico, su materialidad y los recorridos a veces azarosos entre colecciones, archivos, libros y museos, algunos debates, en cierto modo fosilizados, pero revividos en el afán de comprender y contextualizar esos viajes de Gusinde al territorio del lejanísimo sur del mundo, constituyen un aporte al conocimiento de varias disciplinas, pero sobre todo dan la oportunidad de revivir un mundo que ya no está. Este ejercicio se aleja del puro gusto por el conocer el “cómo fue” y tiene un sentido que Robert Darton ha expresado diciendo: “la reconstrucción de mundos es una de las tareas más importantes del historiador. Este emprende dicha tarea no por un extraño impulso que lo lleva a bucear en los archivos y a mirar papeles viejos, sino porque quiere conversar con los muertos. Interrogando los documentos y escuchando las respuestas puede sondear las almas de los que ya han pasado de este mundo y dar forma a las sociedades que ellos habitaron”. Se plantea la posibilidad de establecer esa ciudad común entre los vivos y los muertos de la que hablara Jules Michelet, brindando de una manera vicaria la oportunidad de volver a vivir entre nosotros a quienes “habían aparecido solo un momento para desaparecer”, y con ello de aprender a escuchar y a mirar el mundo con los sentidos prestados de los testigos ya ausentes pero rescatados por el esfuerzo congregante y dialogante de la investigadora y autora de este hermoso relato de viaje.




  Estamos lejos del juicio de Claude Lévi-Strauss quien escribió, provocadoramente, en el primer capítulo de Tristes Trópicos: “odio los viajes y los exploradores. Y he aquí que me dispongo a relatar mis expediciones” añadiendo: “pero ¡Cuánto tiempo para decidirme!…”. Marisol Palma ha realizado numerosos viajes impulsada no por el gusto de lo exótico sino por la pasión del encuentro con desafíos nuevos, con tenues indicios y pistas muchas veces elusivas, con capacidad de encontrar combinatorias originales para las ideas y propuestas de investigadores que la han antecedido, con la voluntad ya varias veces recordada de comprender a otros. Nos regala el relato de sus expediciones enriquecido con la belleza de la narración, del compartir emociones y tratar de traducir sentimientos intensos como el asombro o el desconcierto, haciendo del relato de viaje y exploración una forma de darse a los demás, y de poner en contacto, generosamente, realidades lejanas que merced a su trabajo se hacen próximas y hacen más amplia nuestra visión del mundo y de la vida.




  Esta travesía de autora que nos lleva a espacios físicos lejanos y a dimensiones sensoriales más o menos recónditas, permitiéndonos por ejemplo imaginar el derrotero de la mirada de Martin Gusinde, transitar por sus ojos y operar con sus manos una cámara fotográfica, nos muestra una forma de entender la historia como una disciplina fragmentaria en cuanto el conocimiento del pasado se nos revela a través de fragmentos e impresiones muchas veces regidos por el azar, y que los historiadores recogen y estudian buscando significados posibles; conjetural, pues a través del ejercicio de la conjetura —el juicio basado en indicios o señales— se establecen líneas de interpretación y comprensión de fenómenos históricos; propositiva, en cuanto se trata de un ordenamiento de los datos fragmentarios que, después de un riguroso y razonado análisis conjetural, se presentan como propuesta de cómo pudo haber sido el mundo del pasado. De este modo se incorporan nuevas variantes de interpretación y la historia va rehaciéndose constantemente. En este ejercicio, resultado de largos viajes y de complejas exploraciones, surge con claridad meridiana la dimensión autoral de este relato de una empresa de proporciones que, a diferencia de Lévi-Strauss, Marisol Palma nos ha entregado prontamente, sin dilatar los tiempos del recorrer la distancia del tiempo y el espacio, del tránsito entre mundos, que es el trabajo del historiador.




  La lectura del libro no solo nos da una imagen vívida de Gusinde y su tiempo, de sus ilusiones y las tensiones que vivió, sino también nos propone un nuevo modo de mirar y reflexionar sobre este acto extraordinario que nos permiten los sentidos. En este sentido el libro de Marisol Palma está en diálogo con los debates de nuestro tiempo y nos proporciona herramientas para poder mirar mejor nuestro pasado y nuestro futuro, empujándonos a tener un diálogo abierto, creativo e inquiridor con nuestro presente, interpelado a través del frecuentar a este contemporáneo lejano, a Martin Gusinde que vuelve entre nosotros con su vitalidad y originalidad, con su carga de fotos e historias, de vidas y mitos gracias a la travesía y el trabajo de relato de Marisol Palma.




  CLAUDIO ROLLE




  Noviembre de 2012




  




  1 Todas las referencias están tomadas de Perec, Georges. La vida: instrucciones de uso. Anagrama, Barcelona 1988.




  2 Mauss, Marcel. Introducción a la Etnografía. Istmo, Madrid, 1974. Pagina 12.




  
INTRODUCCIÓN





  I




  En la actualidad no es novedad que la fotografía se haya convertido en objeto de investigación interdisciplinario. Los análisis se concentraron en niveles más profundos subyacentes a las fotografías, en el espacio de las ontologías y epistemologías que interrogan sus coordenadas básicas: tiempo y espacio (ver Barthes, 1983; Berger, 1980; Fabian, 1983; Edwards, 2001). Los aportes de Barthes —quien sintetizara el noema de la fotografía como ‘esto ha sido’ (Barthes, 1989 [1980]: 136)— en sus reflexiones en torno a la naturaleza específica de la fotografía han sido claves en múltiples debates y han tenido una amplia resonancia interdisciplinaria. Las nociones de realidad y ficción a propósito de la fotografía entregan claves útiles referidas a percepciones, representaciones y discursos visuales. La fotografía entendida aquí como un desplazamiento ficticio de tiempo, espacio y referentes que se atrapan y congelan en un objeto material, va a orientar la investigación hacia diferentes direcciones.




  La creencia en una transmisión fiel de la ‘realidad’ a través de reproducciones fotográficas se conecta con paradigmas epistemológicos positivistas que afectan corrientes intelectuales, ideologías, orientaciones científicas, desarrollos estéticos y disciplinarios en un proceso de larga data. Por ello parece relevante examinar con mayor detención la visualización de constelaciones culturales así como las situaciones y contingencias económicas, sociales y políticas en las que se han producido, en el espacio de los encuentros e intersecciones entre Europa y el mundo. Diferentes análisis de discursos fotográficos y de sus contextos históricos han llamado la atención sobre los roles instrumentales que ha tenido la fotografía en el contexto del nacimiento de las instituciones modernas, en el nivel de sus fundamentos epistemológicos y taxonomías subyacentes (Bolton, 1990; Edwards, 1992; Green Lewis, 1996; Sontag, 1979; Sekula, 2003; entre otros). Los nuevos enfoques han puesto a dialogar a diferentes disciplinas, lo que en definitiva ha contribuido a abrir los análisis fotográficos más allá de la imagen, iluminando todos los actores involucrados en el acto, producción y circulación fotográfica que tienen que ver con ella. Como han mostrado varios autores que han revisado prácticas fotográficas realizadas en contextos interculturales y basadas en discursos realistas, estas han permitido superar la mirada eurocéntrica integrando diferentes voces que articulan variadas historias (Edwards, 2001, 2001; Poole, 1997; Wolf, 2003). En los últimos años se han venido incorporando actores no europeos como portadores esenciales de discursos visuales y culturales (King y Lidchi, 1998; Gidley, 1987, 1998; Wendl y Behrend, 1998).




  En cuanto a la relación compleja entre historia y fotografía, variadas disciplinas han contribuido desde sus particulares puntos de vista a enriquecer este debate (ver Barthes 1983, 1986, 1989; Krakauer, 1980; Kemp, 1980; Trachtenberg, 1980; Cadava, 1997). Un referente importante aquí han sido las tempranas reflexiones de Baudelaire en el siglo XIX sobre el arte, en sus ensayos sobre la modernidad (Baudelaire, 1989 [1859]), así como las de Walter Benjamin en sus reflexiones sobre la fotografía y la nueva era de la reproducibilidad del arte (Benjamin, 1977). El repertorio referencial se expande desde colecciones, legados y memorias fotográficas más antiguas, hasta los coffee-table books, relatos periodísticos, contenedores y formatos mediales que tienen en común el hecho de ser medios de reproducción visual de la ‘realidad’. Los análisis posestructuralistas en torno a fotografías históricas se han concentrado también en este problema trazando genealogías de sus desarrollos culturales de más larga duración. En sus comienzos, la fotografía fue componente fundamental de archivos científicos e hizo transparentes taxonomías raciales y culturales, así como estéticas realistas y naturalistas menos obvias. Bajo la influencia de lógicas científicas e institucionales el acopio de fotografías dio lugar a archivos que se relacionaron con procesos culturales más amplios. Como se sabe, la ‘fotografía criminal’ está directamente relacionada con el desarrollo de la fisiología, frenología, patología, biología y de otras ramas de la ciencia en el marco de los mecanismos represivos que instrumentalizaron el cuerpo a partir de nuevas técnicas creadas para ello (Sekula, 1990, 2003; Foucualt, 1975; Tagg, 1988). En el contexto del arte y de las transformaciones ocurridas en la cultura del espectáculo, se aprecian cambios importantes tanto a nivel social —como por ejemplo en el rol nobiliario que comenzó a tener la fotografía entre las clases burguesas— como en el estético, en base al estudio de retratos fotográficos y su importante rol en el marco del desarrollo técnico de reproducción que fue parte de la moderna cultura de masas (Sekula, 2003; Crary, 1990).




  La identificación de una sociedad del espectáculo relacionada con la fotografía cambia el acento puesto únicamente en su calidad de representación iconográfica y lo desplaza, permitiendo mirar desde otro ángulo fenómenos que tienen que ver con la circulación y recepción de fotografías y conocer mejor las economías visuales de las que la fotografía ha formado parte (Poole, 1997; Crary, 1990). Poole tematizó fotografías del espacio andino en relación con la noción de economía visual que resumió de la siguiente manera:




  […] el concepto de economía visual es más útil para pensar en las imagenes visuales como parte de una organización integradora de las personas, las ideas y los objetos. En un sentido general, la palabra economía sugiere que el campo de la visión está organizado en una forma sistemática. También sugiere claramente que esta organización tiene mucho que ver con relaciones sociales, desigualdad y poder, así como con significados compartidos y comunidad (Poole, 1997: X. Traducción del inglés).




  La fotografía se enlazó así en discusiones más amplias aportando lo suyo a reflexiones en el campo de los fenómenos de transmisión visual, cultural y epistémica. Como objeto material la fotografía revela usos, prácticas, estigmas y procesos significativos dinámicos en los que intervienen variados actores y sujetos históricos. El seguimiento de las apariciones materiales de fotografías por diferentes ‘canales’, ha permitido mirar más de cerca sus vías de circulación y los procesos culturales en los que ha estado inmersa. La materialidad como parte integral de las fotografías se articuló entonces, desde diferentes perspectivas y problemas (Edwards, 2001). La interpretación temprana de Benjamin que vio en la aparición de la fotografía el signo de un cambio paradigmático expresado a través de la reproducción masiva y la serialización de imágenes, se sigue utilizando en los marcos teóricos de numerosas investigaciones (Benjamin, 1977). La mirada de Benjamin —situada en el horizonte de los años 30 del siglo XX— refleja una retrospectiva del nacimiento de la fotografía que da claves fundamentales para comprender los consiguientes cambios ocurridos en la cultura visual europea. Recientes reflexiones han seguido estos itinerarios ampliándolos hacia redes sociopolíticas y culturales que forman a su vez parte de economías visuales más amplias. Las fotografías se insertan en estos espacios indistinta y dinámicamente. En el marco de los encuentros interculturales estas genealogías sirven para seguir la pista de las así llamadas fotografías ‘etnográficas’.




  La fotografía y la etnología tienen una larga tradición conjunta cuyas influencias provienen de la era prefotográfica. Aunque no haya sido reflexionada como discurso, la fotografía fue incorporada desde sus inicios en archivos de museos de todo tipo, en instituciones y en colecciones privadas. De hecho hoy día no se puede concebir una historia del desarrollo de la disciplina antropológica sin tomar en cuenta la fotografía tanto en el nivel de sus bases teóricas, de la visualización de ciencia y cultura, como en el contexto de su praxis aplicada. A partir de los años 80 las numerosas fotografías inspiradas fuera de Europa, y a la vez existentes en archivos y colecciones europeas y no europeas, se vienen investigando más de cerca (Edwards, 1992). En el mundo de habla alemana la fotografía del contexto colonial mereció especial atención, cobrando singular relevancia aquella de carácter misional (Jenkins, 1996, 2002). La fotografía de viajeros, etnólogos, artistas y estudiosos alemanes ha recibido desde entonces mayor atención (Feest, 1989; Geary, 1985, 1986, 1990). El año 1989 se montó en Munich una exposición llamada Der geraubte Schatten (“La sombra robada”) con fotografías provenientes de diversos archivos y colecciones de museos de antropología y sociedades misioneras del mundo de habla alemana. Para la ocasión se imprimió un catálogo con la participación de varios autores (Theye, 1989). En la publicación se reprodujeron también algunas fotografías de Martin Gusinde que tuvieron una posición protagónica.




  La difusión y circulación de las fotografías de Gusinde en exposiciones y libros creció a partir de los 80 en capitales europeas, así como en Chile y Argentina. Las fotografías de Gusinde son un aporte importante a la memoria visual de los habitantes de Tierra del Fuego. Especial atención han merecido las fotografías de pintura corporal que se han convertido no pocas veces en íconos culturales de una visión estereotipada de los fueguinos, que se reproduce en discursos públicos, políticas culturales y en la cultura popular. El significado que tienen estas imágenes en contextos nacionales, regionales y locales, se relaciona también con procesos geopolíticos de demarcación de fronteras nacionales entre Chile y Argentina, en el extremo sur de sus territorios.




  El proceso tardío de incorporación del extremo sur en el marco de los respectivos Estados nacionales, que comenzó lentamente a finales del siglo XIX, influenció también a los grupos fueguinos en el marco de la creación de nuevas fronteras nacionales. La fotografía es parte constituyente de este espacio transnacional en el que se articulan nuevas fronteras y encuentros con ‘grupos primitivos’. De la memoria de las culturas fueguinas cuelgan diferentes estigmas: salvajismo, primitividad, canibalismo. En el último tiempo, sin embargo, la memoria cultural valoriza la belleza de la pintura corporal y de los rituales de iniciación fueguinos. Las fotografías, eso sí, tienen hoy menos resonancia en la memoria viva. Solo una comprensión así de directa nos puede guiar por una cadena de recuerdos parecida a la que producen las fotografías familiares, mirada en la que nos detendremos hacia el final de este recorrido.




  II




  En los últimos años, las fotografías de Gusinde se han recepcionado cada vez más en debates referidos a la posición y a los roles jugados a lo largo de la historia de la disciplina antropológica en su transición hacia la modernidad (Brügemann, 1989; Edwards, 2002a; Theye, 1989; Quack, 1990; Cárdenas y Prieto, 1997; Gaida, 1995; Feest, 1989). Elizabeth Edwards comparó estas fotografías con imágenes británicas y norteamericanas, y al mismo tiempo con aquellas provenientes de la escuela etnológica de Viena entre 1870 y 1880. En esta última corriente cobró fuerza la tradición romántica que creía en el ‘espíritu’ del pueblo, influyendo hasta hoy sobre estilos etnográficos y fotográficos. Edwards analiza cómo la expresión visual específica de Gusinde se conecta con tendencias disciplinarias más generales, en una época en la que la antropología avanzaba hacia formas modernas. Las fotografías de Gusinde se pueden apreciar, así, en un espectro más amplio de ideas sobre la utilización de fotografías en la teoría y praxis etnográfica. En el campo antropológico, y pese a los cambios paradigmáticos sufridos por las ciencias sociales, siguieron presentes viejos sentimientos, sobre todo el duelo por la extinción de pueblos y culturas. La obra fotográfica de Gusinde estuvo marcada por estos sentimientos, lo que no implica que estas imágenes solo se deban mirar en relación con la nostalgia que provocaba ser testigo de la extinción de culturas tradicionales, sino que también en su calidad semántica, como portadoras de significados de discursos relevantes. El presente trabajo se concentra en los discursos fotográficos de Gusinde referidos a raza y cultura, así como en las economías visuales por donde circularon las fotografías (Poole, 1997). La fotografía, en su calidad de objeto material, permite conectar con debates actuales que le dan cada vez más importancia (Edwards, 2000, 2001, 2002; Schwartz, 1995; Poole, 1997).




  El cuerpo documental de la investigación lo constituyen las fotografías de los fueguinos tomadas por Martin Gusinde. La colección abarca 916 fotografías tomadas por Gusinde a lo largo de cuatro viajes realizados a la región entre 1918 y 1924. El archivo fotográfico se encuentra actualmente en el Instituto Anthropos, en Sankt Augustin, localidad cercana a la ciudad de Bonn (Alemania). Esta institución, dedicada a investigaciones en antropología y arqueología, surgió directamente de la sociedad misionera católica conocida como los misioneros silenciosos (Steyler Missionare).




  La colección fotográfica de Gusinde es el punto de partida material de este trabajo. La misma se puede investigar en términos de una monografía visual que condensa diferentes aspectos y facetas de su investigación. En ella se visualiza, a partir de itinerarios y agendas similares, aunque no idénticos, a los tres grupos fueguinos. Gusinde se puede contar entonces entre aquellos antropólogos que realizaban sus viajes de investigación provistos de una cámara fotográfica, y dispuestos a aplicar con rigurosidad la disciplina en base a una mirada etnográfica. Esta investigación monográfica constituye entonces una aproximación original en relación con un fotógrafo relativamente desconocido, que hasta comienzos de los 80 fue principalmente recepcionado por su obra escrita.




  El análisis teórico y metodológico de la fotografía puesta en cuestión aquí, apunta hacia su especificidad, con el objetivo de interrogarla en el ámbito epistemológico: ¿qué tipo de conocimiento (re)produce la fotografía?, ¿qué nos enseña sobre el pasado?, ¿cuáles aproximaciones interdisciplinarias desafía su hermenéutica?, ¿cómo aporta significativamente en la construcción de discursos de raza, cultura y ciencia? Mi hipótesis es que las fotografías, en su calidad de artefactos visuales culturales y materiales, son fragmentos polisémicos del pasado susceptibles de ser analizados a partir de diferentes acentos: la imagen, el soporte material y sus diversas recepciones. Esta aproximación permite abrir la fotografía hacia diferentes contextos interpretativos.




  Las nociones de ‘discurso’ y de ‘prácticas discursivas’ forman parte de procesos históricos dinámicos de transmisión cultural. Así se pueden detectar relaciones y prácticas discursivas (aquello que se hace), tanto como discursos (aquello que se dice), que están sujetos a cambios permanentes:




  Foucault no revela ningún discurso misterioso, distinto del que todos oímos: solo nos invita a observar exactamente lo que se dice. Y esa observación demuestra que en el ámbito de lo que se dice hay prejuicios, resistencia, salientes y entrantes inesperados, de los que los hablantes no son conscientes en absoluto. Dicho de otra forma, hay bajo el discurso consciente una gramática, determinada por las prácticas y las gramáticas vecinas, que revela una observación atenta del discurso, si se quitan los amplios ropajes llamados Ciencia, Filosofía, etc. (Veyne, 1984: 211).




  Los discursos no son ideologías. No se pueden entender como resultados de lógicas premeditadas de lo que se hace o se dice, sino más bien como un tipo de gramática construida en la casualidad histórica. Las fotografías de Gusinde se pueden interpretar inmersas en una especie de vorágine de prácticas discursivas dinámicas, capaces de producir y reproducir múltiples significados. Esta aproximación requiere de una mirada interdisciplinaria capaz de abrir nuevos debates.




  El análisis de la monografía fotográfica opera aquí, entonces, interrogando fundamentalmente al medio fotográfico en su calidad de artefacto visual y objeto: imagen y materialidad que refieren indistintamente a Tierra del Fuego, sus habitantes, al fotógrafo, circulaciones y recepciones. Los acentos de esta investigación tienen que ver con las especificidades de la naturaleza fotográfica. Estas características intrínsecas del medio fotográfico no constituyen ámbitos separados entre sí, ya que ambas forman parte de un dispositivo visual más complejo. Sin embargo, seguir con acentos diferentes aspectos relevantes de la fotografía y monografía visual en su devenir histórico, ha contribuido a enriquecer desde una perspectiva histórica e interdisciplinaria el complejo campo de estudios visuales y culturales. Gracias a las diferentes entradas que abre la perspectiva histórica aquí asumida ha sido posible indagar en el mundo de los fotografiados y del fotógrafo, las economías visuales en las que se han movilizado, iluminando no tan solo lógicas europeas dominantes.




  Los análisis deconstructivistas y posestructuralistas de las fotografías como representaciones de razas y culturas se concentraron mucho tiempo en aspectos semióticos e iconográficos de la imagen (Edwards, 2002b: 67). Sin embargo, aspectos relacionados con la naturaleza material de la fotografía son relevantes también en la experiencia cultural. Las biografías sociales de las imágenes van de la mano de su materialidad y están imbuidas en economías visuales en donde se pueden analizar procesos de producción, circulación, consumo y recepción, entre otros (Poole, 1997: 8). La gran circulación de imágenes del mundo no europeo da cuenta de las ideas e intenciones de diferentes actores: fotografiados, fotógrafos, testigos, receptores, consumidores. El encuentro entre diferentes mundos se articuló en imágenes visuales materiales. Significan al mismo tiempo la naturaleza social y material de miradas y puntos de vista:




  […] ver y representar son actos ‘materiales’ en la medida en que constituyen medios de intervenir en el mundo. […] Las formas específicas de cómo vemos (y representamos) el mundo determina cómo actuamos sobre el mismo, y al mismo tiempo lo creamos. Igualmente es allí donde la naturaleza social de la visión entra en juego, dado que el acto aparentemente individual de ver y el acto social de representar ocurre en redes específicas de relaciones sociales (Poole, 1997: 7. Traducción del inglés).




  La idea de un image world, en el que las imágenes y sus soportes materiales son parte de redes sociales y procesos histórico-culturales, se conecta con análisis que tematizan las biografías sociales de las imágenes (Edwards, 2001) o las vidas de las mismas en su circulación por diferentes contextos (Mason, 2001). Las fotografías no se dejan analizar solo desde la perspectiva del fotógrafo. Si uno quiere entender los roles de las imágenes en la construcción de hegemonías políticas, ideológicas y culturales, es necesario interrogar a diferentes actores, relaciones, ideas, prácticas, sentimientos e incluso intenciones que tuvieron relación con sus cargas valóricas y simbólicas (Poole, 1997: 7). La búsqueda de voces provenientes del mundo de los fotografiados es por ello un objetivo importante en este trabajo, lo que se conecta con una interrogante epistemológica que recorre de manera transversal la investigación: ¿qué nos permiten saber las fotografías sobre el pasado, sobre la historia, sobre los encuentros abismantes entre culturas y naciones de los que son testimonio?, ¿qué tipo de memoria constituyen? En su calidad de documento histórico las fotografías aquí abordadas refieren no solo a la cultura visual. Son testimonios de encuentros interculturales. El mundo de los fotografiados también marca estas imágenes. Develar esta presencia las convierte en ricas fuentes etnohistóricas para la historia regional. Para ello es necesario, sin embargo, desplazar el foco del análisis de su fuerte carga ‘etnográfica’. En palabras de Edwards esto significa:




  Pensar las fotografías etnográficas no solo definidas a partir de su contenido, sino también, de los mecanismos sociales y materiales a través de los cuales se convierten en etnográficas (Edwards, 2002b: 70. Traducción del inglés).




  Mason argumenta en esta misma línea que el atributo etnográfico no se usa de manera muy diferente que adjetivos como ‘bueno’ o ‘malo’, por ejemplo. Así, es casi natural que se hable de fotografías buenas, malas o etnográficas, ya que:




  La cualidad de ser bueno, malo o etnográfico existe en el cerebro del receptor; no es una cualidad intrínseca de la fotografía […]; una fotografía que puede ser “etnográfica” para un observador, puede ser para otro el retrato de su abuela (Mason, 2001: 17. Traducción del inglés).




  La fotografía conocida como ‘etnográfica’ será connotada en este texto a menudo con comillas, ya que lo etnográfico no corresponde a ninguna característica esencial de la misma. El atributo etnográfico en la fotografía de Gusinde se revisó a lo largo de toda la investigación. Con esta misma lógica, seguí la pista a las biografías de las fotografías de Gusinde pudiendo detectar etiquetas y estereotipos que se agregan y se inscriben en ellas en el tiempo. ‘Razas salvajes’ y ‘primitivos’ son algunas de las etiquetas recurrentes. Aparecen en diferentes contextos sin vínculos evidentes, recreando estereotipos culturales e imaginarios colectivos.




  La colección fotográfica de Gusinde, el archivo y una selección de sus fotografías se analizan aquí, por tanto, apelando al potencial polisémico del medio fotográfico. Primero se presenta una biografía de Gusinde en relación con su práctica y formación como fotógrafo semiprofesional. El etnógrafo y fotógrafo que fabrica representaciones visuales se analiza detenidamente en variadas direcciones: su aporte en discurso y prácticas científicas, así como en su calidad de fuente etnohistórica. En otro nivel se integran al debate procesos de recepción, a partir de la circulación y resignificación permanente de las fotografías que apelan a fenómenos culturales más recientes.




  III




  La estructura del trabajo obedece a la lógica de acentos antes mencionada para la revisión monográfica de las fotografías de Martin Gusinde, sacadas en Tierra del Fuego a comienzos de los años 20. El primer capítulo se concentra en los aspectos materiales de la colección de fotografías organizadas en el archivo fotográfico de Martin Gusinde, en el Instituto Anthropos. Así se introduce a Gusinde como fotógrafo y etnógrafo presentándose una aproximación a su proceso de profesionalización. ¿En qué condiciones se gestaron las fotografías de Gusinde?, ¿qué roles jugaron las mismas dentro y fuera del trabajo de campo? Esta primera lectura pendula a lo largo del siglo XX y brinda un panorama amplio de los derroteros fotográficos y su situación más actual.




  Los énfasis en la imagen y sus contenidos visuales, así como aspectos ligados a su circulación y recepción, revelaron diferentes contextos desde donde interrogar las fotografías —con diferentes enfoques microhistóricos (Ginzburg, 1980, 1989, 1991) o más generales— articulando un diálogo entre los diversos niveles ontológicos, ya que no es posible separar la imagen de su contenedor ni este del medio que lo articula y moviliza (Belting, 2002: 7; Wolf, 2003). En efecto, no es posible y no se pretende separar la materialidad de la fotografía de la imagen representada, sino que explorar y problematizar en sus contornos. En relación a esto Barthes habla de que la imagen y su objeto de referencia están como ‘laminados’ el uno con el otro y no es posible separarlos tampoco en el plano analítico. En efecto, se podría argumentar que existe una amalgama triple: la imagen, su referente y su materialidad. En estos problemas residen tal vez muchas de las discrepancias, polémicas y malos entendidos en las discusiones sobre fotografía.




  En los capítulos siguientes hay, por ende, un desplazamiento del análisis que se focaliza en la imagen. Las imágenes escogidas y miradas en detalle, se analizan aquí también considerando las diferentes economías visuales y procesos de circulación y reproducción en las que han participado. En el segundo capítulo se revisan 41 fotografías seleccionadas de la colección de Gusinde, en el contexto de sus cuatro viajes a Tierra del Fuego (1919-1924). Aquí se interrogan discursos de raza y cultura, roles, estilos y estéticas fotográficas; se develan relaciones de autoridad, performatividad de los fotógrafos y fotografiados, códigos culturales así como historias locales.




  En el Capítulo III se analizan las fotografías en el contexto del image world de Tierra del Fuego. Las imágenes de esta región y de sus habitantes se comparan en una extensión temporal más amplia. A las fotografías de Gusinde, correspondientes a los años 20 del siglo XX, se contraponen imágenes de los fueguinos de los años 80 del siglo XIX, así como imágenes prefotográficas. Aquí se tematizan definiciones de raza referidas a estereotipos sobre lo femenino o la caza, por ejemplo, indagando en estereotipos culturales y visuales más antiguos que operan en la imagen fotográfica de Gusinde y que se conectan con discursos raciales y taxonomías científicas. En el Capítulo IV las imágenes de pintura corporal de América se ponen en el primer plano contextualizador. Su relevancia en referencia a la colección quedó demostrada en la primera lectura que se hizo de las fotografías en su calidad de objetos materiales. En efecto, estas imágenes constituyen un apartado especial de la monografía visual de Gusinde, lo que lleva a indagarlas en referencia con otras imágenes de pintura corporal americanas. En este panorama sobresale aún más la fotografía de Gusinde no solo como memoria visual o documento etnográfico, sino en su calidad de foto-arte.




  El último capítulo trata procesos de circulación y recepción de las fotografías, principalmente en Sudamérica, a partir de los años 70 del siglo XX. Las fotografías de pintura corporal, sobre todo aquellas que Gusinde realizó para la ceremonia de iniciación del Hain, de 1924, han tenido resonancias transnacionales en las últimas décadas. Las mismas no han dejado de circular desde entonces y están presentes y vigentes en la memoria visual a nivel local, regional y global. Estos procesos de recepción más recientes se pueden describir como capas arqueológicas superficiales, articuladoras de memorias y narraciones historiográficas. Las fotografías forman parte —aunque minoritariamente— del panteón iconográfico que compone las memorias colectivas culturales nacionales chilenas y argentinas. Para averiguar más sobre los recorridos y las vicisitudes en la circulación de las fotografías realicé en el 2002 un viaje por Argentina y Chile siguiendo los recorridos de estas. Las entrevistas que pude sostener con diferentes personalidades relacionadas con la historia y con la producción de memoria colectiva, abrieron nuevas vías de acceso para entender la producción de sentido cultural y políticas culturales implementadas en torno a estas fotografías. Una arqueología de las imágenes semejante, se articula con la reconstrucción de la historia misma y la abre hacia un amplio abanico de posibilidades hermenéuticas, pues los procesos de recepción las recrean permanentemente.




  CAPÍTULO I
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  COLECCIÓN Y ARCHIVO. PRIMERA LECTURA DE LAS FOTOGRAFÍAS DE MARTIN GUSINDE





   




  En este capítulo se analizarán las fotografías de Martin Gusinde relativas a Tierra del Fuego, atendiendo especialmente sus dimensiones materiales y biografías sociales como partes de una colección y archivo. Los conceptos teóricos para este análisis centrado en la fotografía, se derivan de estudios sobre cultura material (Edwards, 2002b: 69). Edwards persigue la biografía social de las fotografías o, como otros autores prefieren llamarlas, las ‘vidas’ que han tenido a través de diversos contextos. Este tipo de análisis vincula aspectos materiales de las fotografías de manera significativa con diferentes contextos (Edwards, 2001; Mason, 2001; Belting, 2009).




  La reflexión en torno a la existencia material de las fotografías no pone solo atención a las tecnologías de reproducción y de impresión o a los métodos de catalogación en archivo; en el marco de las actividades y de la biografía de su autor interroga la creación de una colección de fotografías como resultado material concreto de varias prácticas asociadas (pesquisa, organización, registro, etc.) e interacciones sociales. Dichos aspectos se relacionan a su vez con diversos discursos científicos, ideológicos y estéticos. Para entender realmente lo que la fotografía es en términos materiales (Batchen, 1997: 2) es necesario entonces asumir que esta dimensión abre posibilidades hermenéuticas menos exploradas desde una perspectiva histórica e interdisciplinaria. En efecto, sus dimensiones materiales como medio complejizan su calidad como artefacto de memoria histórica. Es por ello que una biografía social del cuerpo fotográfico parece pertinente ya que necesariamente debe atender las diversas dimensiones que le atañen: sus materialidades, imágenes y cuerpos involucrados. Las fotografías como objetos materiales de reproducción, conmutan significados en sus movilizaciones por diversos contextos. Bien pueden considerarse, como artefactos culturales, cargados de todos los momentos que los producen (Dening, 1996: 43). Los contextos de aparición se tornan reconocibles por la materialidad de los soportes (Belting, 2009). Análisis más recientes relativos a las funciones que juegan las fotografías en culturas visuales específicas, insisten por ejemplo en el carácter preformático de las mismas (Crary, 1990; Edwards, 2001; Poole, 1997). Fotografías en álbumes, archivos, libros o como proyecciones en pantallas, implican audiencias y modos de “ver” diferenciados (Crary, 1990; Turner, 1989). Este acento en la materialidad de la fotografía ilumina así procesos más amplios que involucran actores y audiencias en culturas visuales cambiantes.




  Los aspectos relacionados con la recepción de las fotografías y su utilización fuera del archivo no constituyen el foco central de este capítulo, pero los introducen. La colección se analiza como un proceso dinámico de visualización resultado de varios contextos y encuentros interculturales acaecidos durante las primeras décadas del siglo XX. Así, poner atención a la utilización de fotografías permite explorar decisiones y prácticas del autor en su época. La colección puede ser percibida y analizada entonces, como un conjunto de marcas menos obvias que se encuentran dispersas en su estructura y superficie.




  El acceso a las fotografías a través del archivo, radicado en el Instituto Anthropos, demostró ser un punto de partida empírico relevante para esta investigación, ya que permite reflexionar a partir de un cuerpo material organizado. El archivo es una estructura polisémica dinámica y compleja, que articula diversas prácticas y contextos. Como tal constituye un acceso fundamental a las biografías sociales de los objetos visuales que contiene. Su carácter eminentemente institucional lo posisiona como una ‘entidad paradigmática’ (Sekula, 2003; Tagg, 1988).




  El archivo fotográfico en concreto, será entonces el punto de partida cronológico para este capítulo. En la primera parte se retrocede hasta los tardíos años sesenta y se tratan las vicisitudes en la génesis del archivo de fotografías de Martin Gusinde. En la segunda parte se reflexiona más de cerca el proceso de creación de la colección fotográfica, así como las funciones y vías de recorrido de las fotografías. Aquí se contemplan contextos históricos específicos de las biografías de las imágenes como, por ejemplo, las circunstancias de la realización, producción y difusión fotográfica. Asimismo se hace foco en el investigador-fotógrafo, en su experiencia de campo y su propia visión respecto a su condición de etnógrafo, etnólogo y fotógrafo. ¿Qué significó la praxis de coleccionar objetos, informaciones y fotografías?, ¿qué roles jugaron las fotografías dentro y fuera del trabajo de campo?, ¿cómo se transformaron en inscripciones significativas del pasado? En definitiva, ¿cómo se dio el proceso mediante el cual se convirtieron en ‘fotografías etnográficas’?




  DE LA COLECCIÓN AL ARCHIVO




  Martin Gusinde falleció en 1969 en San Gabriel, lugar cercano a Viena, en la casa de los misioneros de la Sociedad del Verbo Divino1, congregación religiosa católica-romana a la que dedicó su vida. Algunos años antes de morir, dejó su colección de documentos privados como legado al Anthropos Institut ubicado en la década de los 60 en Sankt Augustin, Alemania2. De acuerdo con lo expresado por Joachim Piepke, director actual del Anthropos Institut, Gusinde heredó a la institución una serie de cajas que contenían variados documentos relativos a la vida profesional de su dueño. ¿Por qué las dejó en Anthropos y no en Mödling donde se encontraba la casa misional que fue la residencia de Gusinde en sus últimos años de vida? Hasta ahora no hay informaciones escritas sobre esto ni tampoco relatos orales posibles, ya que las personas que conocieron a Gusinde más de cerca han fallecido. De todos modos es posible sospechar que la decisión fue en parte obvia. Anthropos surgió a comienzos del siglo XX gracias a los esfuerzos del sacerdote austriaco Wilhelm Schmidt, como una iniciativa editorial. Schmidt también fue miembro de la Sociedad del Verbo Divino y fue el fundador e impulsor de una corriente intelectual conocida como escuela histórico-cultural, que tuvo su desarrollo en la Universidad de Viena, y ejerció una influencia variada entre los miembros de la congregación durante las primeras décadas del siglo XX3. Schmidt también impulsó la creación del Instituto Anthropos dedicado exclusivamente a la investigación y que estuvo a cargo de académicos y misioneros de la congregación del Verbo Divino. Gusinde participó en Anthropos desde finales de los años 20 como investigador, colaborador, reseñador, redactor y autor, con una larga interrupción entre 1939 y 1950, período durante el cual fue expulsado por conflictos internos (Bornemann, 1971: 137). Sin embargo, tras su reincorporación colaboró permanentemente con la revista y el instituto. Este estrecho vínculo entre Gusinde y Anthropos parece explicar su decisión de legar allí su colección de fotos y documentos. Su legado se compone de muchos y variados documentos: fotografías, cartas, diarios de viaje, artículos de diarios y revistas, conferencias, tarjetas postales, entre otros. Una parte importante del legado es el cuerpo y colección de fotografías que ascienden a un total de alrededor 4.000 fotografías. Poco se sabe acerca de cuándo llegaron exactamente a Anthropos Institut ni en qué condiciones. Se estima que Gusinde las dejó personalmente allí, en cajas, a principios de la década de los 60. El material quedó por largos años en las mismas cajas y su acceso fue muy limitado al interior de la institución. En la década de los 80, se le encargó por primera vez a un funcionario la organización de las fotografías y la creación de un archivo físico.




  Cabe destacar que junto a las cajas con documentos y fotografías de Gusinde, había otras colecciones empaquetadas en la misma situación de espera que las suyas. En efecto, se trataba de los legados de Schebesta, Böning, Hermanns, Saake, entre otros. De la misma generación que Gusinde, como miembros de Anthropos y de la Sociedad del Verbo Divino, también dejaron en vida sus pertenencias científicas privadas en Anthropos Institut para impedir la pérdida de sus materiales. Cada uno dejó también documentos misceláneos de los diferentes trabajos de campo y de los avatares de su vida profesional.




  Es muy poco lo que se sabe en relación con la primera fase de organización del material fotográfico, realizada tras la muerte de Gusinde y la creación del archivo. No se sabe si el orden actual corresponde a una lógica dada por el autor, como tampoco es sabido con detalles cómo organizó Gusinde el gran cuerpo de su material. La catalogación actual del archivo y el orden dado al material es resultado del trabajo realizado en la década de los 80 y a lo largo de tres años por el archivista antes mencionado4. En total, el archivo de Anthropos se compone de alrededor de 10.000 fotografías. En cuanto a cantidad, la colección de Gusinde es una de las más considerables, pero destacan también las de Schebesta y Hermanns con una dimensión parecida. El archivo se ha organizado de tal manera que los originales han quedado separados de las copias. Las copias en papel sirven como material de consulta también para investigadores externos a la institución.




  Las numeraciones de referencia, catalogaciones de ciertas partes, anexos de información, se han realizado de manera asistemática en la medida de las necesidades impulsadas por la difusión de las fotografías hacia instancias externas, como publicaciones de fotos en revistas, artículos, u organización de exposiciones como la realizada en el museo etnográfico de Frankfurt, a fines de la década de los 80 (Brüggemann, 1989). En aquella ocasión, las fotografías de Gusinde relativas a Tierra del Fuego despertaron gran interés. Por ello, se realizó un esfuerzo más sistemático en la catalogación y búsqueda de información anexa relativa a ellas, agregándose como inscripciones en las fotografías.




  Para el caso de la colección de Gusinde, las fotos fueron separadas físicamente en el archivo de acuerdo con los trabajos de campo realizados a partir de 1918 y hasta finales de la década de los 50. Para Tierra del Fuego existe así una colección de alrededor de 900 fotografías datadas entre 1919 y 1924; las restantes fotografías (alrededor de 3.000), corresponden a sus trabajos de campo realizados en Arizona y Nuevo México (1928-1929), el Congo Belga y Ruanda (1934-35), Sudáfrica (1950-51 y 1953), Colombia y Venezuela (1954), Filipinas y Japón (1955), Nueva Guinea (1956), Japón (1958-59) e India (1958). Muchas de las fotos llevan información escrita en el reverso o en los envoltorios (a menudo con la letra de Gusinde). Estos apuntes identifican a los diversos grupos étnicos que fotografió y que se ordenan en el archivo de acuerdo con los viajes realizados por su autor y los lugares que visitó. Entre sus apuntes identifica: ona, yámana, kawésqar, haush (Tierra del Fuego); pigmeos ituri, pigmeos twa, pigmeos bambuti, batwa, ituri, aka, hotentotes, bosquimanos, kun (Africa), yupa (Venezuela, Colombia), aeta, mamanua (Filipinas), sepik, kadar (Nueva Guinea). Una buena parte del material no contiene información anexa.




  Es muy probable que al momento de desempacar la colección entregada por Gusinde a comienzos de los 80, no haya sido difícil seguir un orden y una lógica dada por su autor en el proceso de su transformación en archivo. Bornemann da cuenta, en su detallada biografía, acerca de su prolífica y continua producción científica a nivel internacional en un recorrido que termina en San Gabriel, donde se dedicó a escribir casi hasta el final de sus días. Cuando Gusinde decidió retirarse de la vida profesional activa, organizó el destino de sus colecciones y documentos personales meticulosamente como era su costumbre. Bornemann nos permite este tipo de apreciaciones desde una mirada más cercana en el espacio de su vida misional y de sus multifacéticas actividades como profesor, investigador, académico y sacerdote. Su alto nivel de perfeccionismo se evidencia sobre todo en el cuidado que le dispensaba a su colección de fotografías, vitales en su quehacer como investigador y académico.




  En esta constelación de sucesos, cabe suponer que hasta cierto punto el archivo representa una suerte de continuidad de lógicas clasificatorias subyacentes que reproducen criterios dados por Gusinde en su tiempo. La estructura básica se corresponde con la cronología de los diversos trabajos de campo realizados por el autor. La colección privada de fotografías derivó sin mayores avatares en archivo institucional organizado para su consulta. En él, las fotografías se organizan en contenedores físicos aparte, los que a su vez se separan de acuerdo con lugares y comunidades étnicas que visitó Gusinde. El archivo abarca alrededor de 4.000 fotografías en diferentes formatos, calidades y tipos de originales: placas de vidrio, negativos, diapositivas, tarjetas postales, fotos en papel de diferentes tamaños en blanco y negro, fotos en álbumes.




  En suma, la formación de un archivo documental con acceso restringido para el público en Anthropos Institut, tiene su origen en la donación de las colecciones privadas de exmiembros de la misma institución, entre las cuales se encuentra la de Gusinde. Se trata de la reunión y organización física de materiales fotográficos y documentales de varias colecciones, que fue resultado de la decisión institucional y administrativa ocurrida en la década de los 80. El producto actual está conformado por dos cuerpos de materiales organizados en diferentes espacios físicos: por una parte, el archivo fotográfico que reúne en contenedores físicos las diferentes colecciones de fotografías, separadas por autores, y por otra, el archivo documental que conserva documentos misceláneos, como por ejemplo sus diarios de viaje, en numerosas cajas separadas por investigador. Esta separación de la masa documental que implicó en definitiva la estructuración de un archivo fotográfico, sí interrumpe a este nivel la organización original de las colecciones. En el devenir de la masa de fotografías este proceso marca un punto de inflexión importante en la biografía social de la colección. Hasta ese momento, gran parte de sus destinos fueron designios de autor. La decisión de donar básicamente su “taller de trabajo” a Anthropos Institut no solo refleja un fuerte lazo con esta institución, sino un valor de preservación de la memoria de la que Gusinde sería parte. Su muerte simboliza una nueva etapa de un proceso que se puede definir como la transición de lo privado a lo público, de colección privada a archivo. Esta transición en la biografía del cuerpo fotográfico hacia lo institucional, en gran parte tendió a homogeneizar las colecciones a base de un orden general, pero a su vez mantuvo lógicas de ubicación e identificación dadas por los mismos autores. En el proceso, sin embargo, se modificaron y opacaron evidencias de las prácticas privadas de los investigadores asociadas a sus colecciones. A partir de este importante punto de quiebre en el devenir de las colecciones en archivos, los rastros del autor se tornan aún más fragmentarios, tanto como los contenidos de sus notas etnográficas en el reverso o los márgenes fotográficos. Una y otra vez volveremos sobre estos indicios en el archivo a lo largo del libro.




  Para el contexto europeo y occidental en general, Sekula señala que, entre 1880 y 1910, los archivos se convirtieron en una matriz institucional dominante en el campo de la fotografía (Sekula, 2003: 325)5. El archivo fotográfico fue un contenedor y espacio de depósito y consulta para variadas disciplinas en este período. En el seno del surgimiento de una heterogénea y ecléctica institucionalidad moderna en el siglo XIX, el medio fotográfico fue crisol de fenómenos de racionalización, de tecnologías y regímenes de manipulación e identificación del cuerpo humano, de cambios estructurales a nivel de la percepción humana, del predominio de la visión, su transformación en disciplina y modo de trabajo en la nueva era de masas (Crary, 1990: 38; Foucault, 1979). En efecto, de acuerdo con Crary, ocupado de analizar dispositivos visuales decimonónicos, sus usos “implicaron disposiciones de los cuerpos en el espacio, regulaciones de actividad y el despliegue de cuerpos individuales que codificaban y normalizaban al observador en sistemas de consumo visual rígidamente definidos. Fueron técnicas para la administración de atención, para la imposición de homogeneidad, procedimientos antinómadas que fijaron y aislaron al observador” (Crary, 1990: 38). Así se fraguan la cultura de masas y del espectáculo a lo largo del siglo XIX como partes integrales de una reconfiguración industrial del cuerpo (Crary, 1990: 39). Muchos archivos fotográficos surgieron en este período de proyectos de investigación en los que la fotografía era protagónica y multifuncional. Su apropiación como herramienta científica sirvió a un discurso visual realista presente en muchas de las colecciones fotográficas creadas entonces, incluyendo aquellas colecciones privadas de estudiosos que fueron depositadas posteriormente en archivos. La relación instrumental e ideológica que une a archivos y fotografías, así como la fusión de taxonomías científicas que se observan en el naturalismo fotográfico, han sido develadas en variados estudios (Edwards, 2003; Tagg, 1988; Sekula, 2003). En relación con nuevas corrientes de interpretación de las fotografías en archivos, Edwards propone el concepto de ‘biografía social’ de las mismas, señalando:




  Comprendiéndose que el registro necesita no solo de la conceptualización de los metaniveles ideológicos y de un compromiso crítico con el contenido de las imágenes en sí. Si es que queremos comprender las historias incorporadas dentro de un registro disciplinario homogenizado, es preciso explorar la estructuración de las formas de acceso, los procesos de recolección y de descripción, los contextos de la recolección y uso y el abanico de prácticas sociales que se les asocian en un nivel histórico específico (Edwards, 2001: 28. Traducción del inglés).




  Esta aproximación es importante al momento de trabajar con archivos de fotografías institucionales homogeneizados por lógicas más recientes, ya que desafía a reconocer huellas de lo subyacente, identificar procesos de colección y descripción etnográfica, así como contextos históricos específicos de realización de las fotografías, de sus reproducciones, circulaciones, apropiaciones, usos, publicaciones, semantizaciones y resemantizaciones. El análisis del cuerpo fotográfico de Gusinde en el devenir histórico —de colección a archivo— introduce así nuevas dimensiones temporales, espaciales, materiales y corporales relacionadas con el dispositivo fotográfico en el siglo XX por tomar en cuenta.




  EL PROCESO DE CONSTRUCCIÓN DE FOTOGRAFÍAS


  ‘ETNOGRÁFICAS’. GUSINDE Y LA FOTOGRAFÍA




  Gusinde nació en la ciudad de Breslau —ubicada en la actual Polonia y antiguo territorio del imperio alemán— en 1886. De acuerdo con Bornemann, provenía de una familia de trabajadores de clase media baja. Resulta interesante, como testimonio visual, una foto familiar de formato grande que fue tomada el año 1912. A partir de 1897 visitó la escuela para varones de la parroquia de San Mateo en Breslau. Durante sus años escolares, que transcurrieron durante la época de los crecientes impulsos coloniales europeos, despertó en él gran interés el continente africano, sobre todo debido a las muestras humanas que presenció de representantes de los grupos identificados como dinka, schilluk, aschanti y ewe (Bornemann, 1971: 12). La impresión debió haber tenido un hondo impacto, despertando por primera vez su vocación misional. Gusinde llegó así con vivo interés a la casa misional católica de la congregación del Verbo Divino (Steyler Missionare) en Heiligkreuz-Neisse. Luego de haber completado allí su educación secundaria en 1905, con altas calificaciones, comenzó junto a Wilhelm Koppers y Paul Schebesta estudios en Humanidades, Filosofía y Ciencias Sociales en San Gabriel, en el así llamado Liceo. Su interés por las ciencias naturales lo derivó a cursar estudios de medicina y biología. Al mismo tiempo Gusinde siguió el noviciado católico que comenzó en 1907 y cursó los cuatro años de teología obligatorios a partir de 1908. En sus tiempos libres era destinado a trabajar en el sector hospitalario. Durante este período se dedicó a estudiar intensamente libros especializados en fisiología, anatomía, histología, bacteriología y anatomía patológica. Al mismo tiempo, realizó trabajos prácticos en laboratorios de patología y en el sector ambulatorio. Bornemann señala que este período de formación fue determinante para el posterior trabajo de vida de Gusinde dedicado a la antropología física. El año 1911 se ordenó como sacerdote y manifestó interés por el trabajo práctico misionero señalando que estaba preparado para dirigirse a África o a Nueva Guinea. En 1912 obtuvo en Steyl la cruz misional y fue enviado a Santiago de Chile, destino donde tuvo por misión enseñar en un colegio privado, el Liceo Alemán de Santiago. Debido a sus amplios intereses rápidamente se volcó también hacia otras áreas de estudio.




  Es muy poco lo que se sabe sobre Gusinde como fotógrafo, aunque queda claro que no se dedicó a la fotografía profesionalmente sino que la utilizó de manera recurrente en sus producciones intelectuales y quehacer académico. Su estatus semiprofesional no dice relación con su calidad como fotógrafo, discusión que por ahora dejo suspendida. Igualmente cabe destacar que fue un conocedor aplicado de las técnicas de producción y reproducción relacionadas con el medio. A pesar de que no existen referencias escritas acerca de las marcas de cámaras fotográficas —portátiles, con y sin atril— que utilizó, Gusinde siguió las renovaciones técnicas del medio. Así lo demuestran los diferentes originales (placas de vidrio, negativos de diversos tamaños, diapositivas color) que se encuentran en el archivo. Esta continuidad de la práctica fotográfica durante su vida revela no solo una clara predilección por el medio, sino también un gusto que cultivó con dedicación y cuidado en una relación estrecha con la fotografía y su cambiante tecnología por décadas.




  ¿Cómo y dónde aprendió a fotografiar? En el marco de su formación científico-humanista interdisciplinaria (teología, filosofía, medicina, idiomas, música), no se conocen indicios que refieran a un aprendizaje formal en algún campo de la fotografía. Al igual que para muchos otros autodidactos de su época la fotografía y su popularidad debieron fascinar también a Gusinde.




  Es sabido que Gusinde fue provisto de una cámara fotográfica en su primer viaje a Tierra del Fuego en 1919. Como relató en su primer informe de viaje: “Me fui provisto de los instrumentos antropológicos más modernos, y de una buena máquina fotográfica” (Gusinde, 1922: 11). El calificativo de calidad “buena máquina fotográfica” en el contexto de sus viajes parece un detalle revelador de un manejo técnico para un campo profesional específico. Antes de continuar examinando al fotógrafo en su espacio de (re)producción visual, merece atención la relación de Gusinde con el medio fotográfico siguiendo algunas pistas desde el archivo.




  Gusinde se dedicó a coleccionar fotografías personales a lo largo de su vida, las que se encuentran en el archivo documental en una caja aparte. Sobre su niñez y familia casi no existen imágenes. Mezcladas entre estas fotografías se encuentran algunas series fotográficas, como por ejemplo las que datan de 1917, año en que realizó su primer viaje al sur de Chile con vistas a explorar aspectos de la cultura mapuche. Sobre estas fotografías no se sabe casi nada hasta la fecha, ni siquiera si las sacó Gusinde mismo6. En cualquier caso sus fotografías privadas evidencian su temprana familiaridad con el medio fotográfico. Bornemann refiere sobre la existencia de un retrato grupal de la familia de Gusinde en Breslau que no se encuentra entre estos documentos.




  Cabe mencionar a su vez la existencia de otra caja, también separada del archivo fotográfico, que contiene solo fotografías de Tierra del Fuego. Gusinde recopiló sistemáticamente este tipo de fotografías, mostrando especial interés por ellas. En su correspondencia existen algunas referencias acerca del intercambio de fotografías o de la búsqueda de fotografías específicas en colecciones y archivos. Se debe recordar que la circulación y el consumo de imágenes etnográficas se incrementó a nivel global a través de diversos soportes y publicaciones. La circulación de tarjetas postales que representaban a fueguinos tampoco fue una novedad en una región tan apartada como Tierra del Fuego durante las primeras décadas del siglo XX (ver Cárdenas y Prieto, 1997; Martinic, 1988; Alvarado, Odone, Maturana, Fiore, 2007)7. Los aficionados a la fotografía contaban a esas alturas con varias generaciones de manuales de fotografía para viajeros. Estos contribuyeron a subrayar al observador individual especializado entrenado para aplicar una mirada esquematizada. En el contexto del surgimiento de culturas de masas los manuales aplicados difundieron taxonomías científicas para públicos y sociedades diversas y cambiantes (Edwards, 2003).
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