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RESUMEN

Este articulo reflexiona sobre el poder de las imagenes en relacion con el hegemodnico
blanqueamiento identitario producido historicamente en Argentina y su inscripcion en el
proceso de museificacion moderno-capitalista. Especificamente, se abordan algunos
montajes y fotografias de la otredad indigena presentes en el Museo Municipal Virginia
Choquintel de la ciudad de Rio Grande, provincia de Tierra del Fuego. De este modo, no solo
se pretende reflexionar sobre imagenes de la historia nacional y local sino también actualizar
preguntas acerca de la potencia politica e interventiva de las imagenes que, hoy como ayer,
atraviesan nuestras identificaciones colectivas.

PALABRAS CLAVE: IMAGENES; PODER; IDENTIDADES
COLECTIVAS; OTREDAD INDIGENA; EXHIBICION.

ABSTRACT

This work reflects on the power of images related to the historic and hegemonic identity
whitening produced in Argentina and its inscription in the modern-capitalist museification
process. In particular, some Virginia Choquintel Municipal Museum (Rio Grande, Tierra del
Fuego) montajes and photographs are approached in order to reflect on some images of the
national and local history. In this regard, this paper seeks to actualize some questions about
the interventional and political potency of images that traverse our collective identities.

KEYWORDS: IMAGES; POWER; COLLECTIVE IDENTITIES;
INDIGENOUS OTHERNESS; EXHIBITION.
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A MODO DE INTRODUCCION!

as imagenes han poblado la historia humana sin que, debido a su caracter

flexible, cambiante, agitado y fragmentario, se las haya podido amarrar a una

unica y univoca definicion. De este modo, bajo ese nombre se han designado

gran variedad de cosas que, muchas veces, no tenian ni tienen nada en comun
(Mitchell, 1986).

Ese estallado caracter significativo insinda la inquietante y variable potencia
(dynamis) con que la imagen puede incidir, nutrir y producir realidad(es). Al respecto,
elegimos concebirla como una intervencion de relaciones (Vauday, 2009) que opera en
el campo de construccion de lo sensible, al articular singulares conexiones espacio-
temporales e interacciones socioculturales. Las imagenes crean relaciones
insospechadas y nuevas modalidades de lo sensible, inter-vienen (vienen entre)
diversidad de elementos y lo hacen por montaje (Didi-Huberman, 2012), es decir, por una
“puesta en relacion de aquello que no tiene relacion” (Ulm, 2008, “El arte como
experimentacion”, parr. 1).

Enfatizamos, por ello, su caracter performativo y politico, en tanto tienen el poder
de proyectar sentidos, de contribuir con agenciamientos (Deleuze y Guattari, 2004), de
afirmar o minar formas de (in)visibilizacion y percepcion del mundo vy, por lo tanto, de
contribuir efectivamente a imaginar identificaciones colectivas (Laclau, 2005).

Al pensar y referir las imagenes fotograficas, precisamente, nos interesa atender
las relaciones y efectos politicos que las mismas pueden implicar, sin dejar de considerar
—tal como a partir de la obra de W. Benjamin se ha sefalado reiteradamente— su caracter
revolucionario, su incisiva y dinamica intervencion sobre el sensorium de las
(ocularcentristas) sociedades modernas. Aun cuando asumamos el “estatuto indicial”
(Dubois, 1994, p. 56) de la imagen fotografica, es decir, su valor testimonial,
consideramos que su poder no radica solo en sus significados sino, mas bien, en su
operatoria interventora: no solo en el “qué” ella significa y testimonia sino en el “como” lo
hace, y construye realidades.

Por su naturaleza interventora, la imagen en general, y la fotografia en particular,
han asumido un caracter historico testimonial cuya dynamis significante busca ser
domada y unificada, cuando se la inscribe en la imaginarizacion de identidades colectivas
hegemonicas. En Argentina, tal operatoria de “marcaciones” y “desmarcaciones”
identitarias (Alonso, 1994; Briones, 1998) es perceptible no solo a lo largo del proceso de
fijacion de una identidad nacional blanqueada y blanqueante, inherente a la formacion
decimononica del Estado-Nacion (Briones, 2005; Delrio et al., 2018), sino también, por
su iteracion actual en identificaciones colectivas provinciales y locales, estatalmente
tramitadas.

' Este trabajo fue realizado en el marco de un Proyecto de Investigacion y Desarrollo PIDUNTDF “B” Cod. 24/2018,
Dir. Dr. Julio L. Risso.
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¢ Cuales son los alcances y efectos politicos del poder significativo y el supuesto
caracter testimonial de las imagenes? ;Como interviene la fotografia en el relato
hegemonico de una historia y de las identificaciones colectivas que signa y “blanquea”?
¢ Qué pueden (no) decirnos las imagenes fotograficas acerca de nuestro pasado y
sociedad?

Las imagenes son legibles, descifrables por las palabras. Tal como lo sefiala G.
Didi-Huberman (2014) a partir de los estudios fotograficos de W. Benjamin, la legibilidad
de las imagenes implica una operatoria productiva y potente siempre que, lejos de la mera
descripcion y la consecuente produccion de estereotipos, imagen y palabra entablen “una
relacion de perturbacion reciproca, de cuestionamiento por medio de un vaivén siempre
reactivado. Una relacion critica, para decirlo todo.” (p. 16).

En tal sentido, este trabajo constituye una “intencion’ de lectura” (Barthes, 2009,
p. 122), una propuesta reflexiva acerca de la potencia politica de las imagenes
fotograficas y de algunas de sus intervenciones en la proyeccion hegemonica vy
blanqueante de un tiempo histérico comun y de un “nos-otros” argentino mayoritario?.
Mas precisamente, estas paginas articulan reflexiones filosofico-politicas en base a las
cuales, sobre la dynamis de las imagenes y en torno al proceso de exhibicion moderno-
capitalista, aborda ciertas fotografias de un museo local de la ciudad de Rio Grande (Tierra
del Fuego). De esa manera, se pretende contribuir a la comprension de los modos
hegemonicos y alcances con que el blangueamiento identitario (y su consecuente
invisibilizacién de otredades no-blancas) se proyecté histéricamente en Argentina vy,
particularmente, en Tierra del Fuego.

Para ello, en primer lugar, abordamos la tensidbn inherente entre
exposicion/invisibilizacion (Huberman, 2012) o visibilizacion invisibilizante. En segundo
lugar, reflexionamos sobre el proceso de construccion hegemonica de un blanqueado
“nosotros nacional” en Argentina, teniendo presente la museificacion moderno-capitalista
que transform6 al Museo en uno de los mas valorados templos seculares de la
modernidad (Agamben, 2005, p. 110). En relacion con este punto, reflexionamos sobre
el complejo exhibitorio (Bennet, 1988; Rufer, 2014) el valor exhibitivo (Benjamin, 2007)
de las imagenes, y sus implicancias. Por ultimo abordamos algunos montajes y fotografias
de la otredad indigena presentes en el Museo Municipal Virginia Choquintel (en adelante
MMVC) de la ciudad de Rio Grande, provincia de Tierra del Fuego, que se exponen como
imagenes constitutivas de la memoria historica local. Al proponer este ejercicio no se
intenta licuar o diluir la especificidad de lo fueguino en una identidad nacional hegemonica,
sino reconocer como dicha identidad nacional se reafirma a nivel local, aun con sus
singularidades.

En esta intencion de lectura asumimos un enfoque paradigmatico (Agamben,
2009). Un paradigma expone la regla singular que al mismo tiempo da cuenta de la

2 Con el término “mayoritario” no remitimos a cantidades sino a cuestiones de poder. Una unidad politica
mayoritaria es aquella que supone un estado de dominacion y resulta hegemonicamente modélica y modeladora,
volviéndose un “sistema homogéneo y constante” (como lo ha sido histéricamente el de varén-blanco-
heterosexual, entre otros), un “metro-patrén” de evaluaciones (Deleuze y Guattari, 2004, pp. 107-108).

152 1



conformacion de un conjunto, inscribiéndose en las condiciones de emergencia de un
acontecimiento. Por lo tanto, planteamos que es posible abordar una lectura del MMVC
en tanto dispositivo (Agamben, 2011) que, al mismo tiempo que revela una operatoria
“singular”, se torna la regla de un conjunto (“un” universal) que esa misma regla
constituye. Buscamos no solo cuestionar las imagenes monumentalizantes de nuestra
historia sino, sobre todo, actualizar preguntas acerca de la potencia politica e interventiva
de las imagenes que, hoy como ayer, atraviesan nuestras identificaciones colectivas.

LA CONSTRUCCION DE IMAGENES HEGEMONICAS DE UN
"NOS-OTROS" EN ARGENTINA Y TIERRA DEL FUEGO

A partir de la segunda mitad del siglo XIX, con el despliegue del proceso de formacion del
Estado-Nacion, en Argentina se fueron proyectando de modo hegemonico los rasgos de
una blanqueada identidad nacional. Configurada bajo un singular modelo de “crisol de
raza” (Briones, 2005, p. 42) y conforme a un dominante y excluyente imaginario
porteriocéntrico, dicha identidad marco como diferente y despreciable a todo aquello que
no se condijera con su europeizada y “desmarcada” (Briones, 1998) blanquitud. Esa
blanquitud llego a afirmarse como Norma identitaria® naturalizandose, tempranamente, la
falsa idea de que Argentina es un pais sin “indios” ni “negros”, de que los argentinos
somos “europeos nacidos en América” (Alberdi, 1915, p. 82) y “descendemos de los
barcos”. Progresivamente se fue difundiendo y visibilizando la idea de un “nos” —blanco,
patriarcal, moderno, civilizado, memorable, refinado, identificado con la urbanidad de
Buenos Aires, heteronormado- diferenciado de un negado e invisibilizado “otros” —no
blanco, primitivo, barbaro, olvidable, brutal, identificado con la ruralidad del “Interior”,
sexualmente promiscuo—. Asi pues, desde finales del siglo XIX, y a partir de ese complejo
(y aun vigente) proceso, los pueblos indigenas fueron unificados y signados
consecuentemente como “otros internos” (Delrio, 2005) del nos-otros de la Nacion.

En Tierra del Fuego, ese proceso homogeneizante se realizo mediante las acciones
hegemonicas —no carentes de conflictos entre si— de, al menos, tres agentes: estatales,
religiosos y estancieros (Casali, 2017; Nacach y Odone, 2016). Bajo la afirmacion vy
reproduccion histérica de la tesis de “extincion” y desaparicion indigena (Vidal, 1993;
Masotta, 2011; Gerrard, 2014), sostenida y difundida no sélo por dichos agentes sino

3 En sintonia con la nota 1, al usar la mayuscula referimos al caracter totalizante y unificado, de una idea de
identidad que articula y proyecta determinados rasgos identitarios como indiscutibles parametros de normalidad.
4 En Argentina se ha naturalizado la creencia de que los “Argentinos descendemos de los barcos”, al punto de
que esa frase, atribuida al mexicano Octavio Paz, suele ser pronunciada por destacados personajes y
representantes politicos, tal como sucediera con el presidente Alberto Fernandez quien la citd en un acto oficial
en la Casa Rosada el dia 2 de junio de 2021. La frase reafirma, pues, el “mito” originario argentino por el cual la
identidad nacional, en base al proyecto modernizador y europeizante desenvuelto por las elites dirigentes hacia
finales del siglo XIX, se asume blanca y europea. Esa creencia reproduce un punto ciego del relato historico de la
Nacion que, a partir de enfatizar el importante contingente inmigratorio proveniente de Europa a fines del siglo XIX
y principio del XX, niega la presencia y composicién no-blanca de “lo argentino”, correspondiente a otros
importantes colectivos poblacionales y migratorios, tales como los pueblos indigenas y afro-descendientes y los
migrantes de paises vecinos.
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también por académicos (Gerrard, 2017a), se ejecutd una violencia genocida que eyecto
del presente a los pueblos originarios y los ubicd en un pasado remoto y perdido. Asi se
alland el camino para su expropiacion corporal, cultural y territorial, en tanto se postulo —
en consonancia con el ideario hegemoénico nacional sobre el “desierto” (Risso, 2015)- Ia
idea de un territorio vacio, supuestamente sin indios, y por ende completamente
disponible para los emprendimientos del Estado y el capital.

Los estudios que han venido abordando —directa o indirectamente y desde
diferentes disciplinas— los procesos de construccion hegemoénica de “nacionalidad” y
“provincialidad” (Briones, 2005) y la marcacion historica de lo indigena como otredad en
nuestro pais, visibilizan el hecho de que, histéricamente, los vinculos entre el Estado y los
pueblos indigenas estuvieron signados por una violencia genocida, inscripta en dinamicas
de explotacién, marginacion y negacion de las otredades no blancas.®

Cabe aclarar que, tal como sefiala Briones (2005, p. 24), esas “...practicas y
discursos hegemonicos centrales no subsumen de manera perfecta los de las
formaciones provinciales de alteridad, con estilos locales propios de construccion de
hegemonia”. Sin embargo, el Estado-Nacién despliega, de modo centripeto vy
homogeneizante, “operaciones medulares” que ordenan y articulan las particularidades
provinciales e incluso las torna funcionales a la formacion nacional de alteridad. Asi
sucede con los discursos y practicas que en Argentina, bajo el mito de “nacion blanca” a
la europea, intervinieron en la articulacion histérica de los centros y margenes de la
“comunidad imaginada” (Anderson, 1993) y encuentran diversas vias de prolongacion e
iteracion a niveles locales y provinciales.

Desde finales del siglo XIX y hasta su provincializacion en 1991, Tierra del Fuego
fue historicamente “tutelada”, como Territorio Nacional, por el aparato estatal. Durante
todo ese tiempo y hasta el presente, si bien la construccion de hegemonia asumio
elementos y caracteristicas singulares®, el mito de la blanquitud operé de manera
significativa. De hecho, la historia oficial de Tierra del Fuego se articulé sobre el supuesto
de extincion indigena (Vidal, 1993), lo cual implicoé el protagonismo de los colonos,
identificados como “pioneros”, asociados al “progreso” y concebidos, por ende, como los
unicos “antiguos pobladores” (Gerrard, 2017b). De este modo, antes y después de la
provincializacion, la otredad indigena fue marginada a partir de un sostenido y actualizado
“ideario de una provincia blanca y descendiente de Europa, forjada por los pioneros que
arribaron a la isla una vez ‘desaparecidos’ los indigenas” (Gerrard, 2014, p. 6).

En efecto, la retérica de la desaparicion, como “forma discursiva que habla de lo
indio a través de la cita de su desaparicion” (Masotta, 2011, p. 752), fue (y es) el reverso
posibilitador de aquel ideario blanco. En base a este se negd historicamente la otredad de
los pueblos indigenas fueguinos y aun cuando se pretende visibilizar su existencia —a partir
de considerarlos sustancia fundamental de un “pasado comun” (Vidal, 1993, p. 85) para

5 Al respecto, entre la diversidad de trabajos sobre el tema, se destacan los aportes de Vidal (1993); Briones
(1998 y 2005); Bascopé (2011); Gerrard (2014; 2017a); Lenton (2014); Nacach y Odone (2016); Pérez (2016);
Casali (2017); Harambour Ross (2017); Delrio et al. (2018), entre otros.

6 Al respecto ver Vidal, 1993; Gerrard, 2017, Rodriguez, Gerrard y Vidal (2019).
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imaginar una comunidad politica envolvente (Anderson, 1993) en Tierra del Fuego- se
prolonga su invisibilizacion actual. Es decir, el hecho de proyectarlos sdlo como sujetos
de un pasado remoto (y primitivo), ha implicado uno de los modos efectivos de invisibilizar
su existencia en el presente. Hernan Vidal (en Rodriguez, Gerrard, Vidal, 2019) ha
seflalado como esa operatoria de negacion de la existencia coetanea de la otredad
indigena y su percepcion como seres anacronicos y primitivos, constituyd un supuesto
tedrico que, articulado y promovido por discursos antropologicos, se instalo
tempranamente ubicando a los pueblos indigenas fueguinos en “un lugar privilegiado en
el atlas mundial de la antropologia, como arquetipo de los cazadores prehistéricos mas
antiguos" (p. 90). Al respecto, ya desde inicios del siglo XX, en una trama de
“sobreexposicion” y “subexposicion” (Didi-Huberman, 2014) de estos pueblos, los
estudios antropolégicos confirmaban su inminente desaparicion y por ende, el necesario
registro de los “Ultimos” miembros y sus costumbres, tal como lo hiciera la reconocida
antropdloga Anne Chapman (1973) con su articulo “Angela Loij, la dltima selknam”
(Gerrard, 2017Db).

Ahora bien, en Argentina y Tierra del Fuego, desde hace algunas décadas se
produjeron una serie de reconocimientos estatales de la diversidad. Sin embargo, en el
caso de los pueblos indigenas, las contradicciones y distancia existentes entre la
formalidad de estos reconocimientos y la realidad (de pobreza, marginacion, sumision y
exclusion sociocultural) de los pueblos, nos conduce a sospechar que los mismos
constituyen, en realidad, formas (renovadas) de visibilizacion invisibilizante, productos de
mecanismos de control politico y construccion de hegemonia cada vez mas complejos y
difusos, pero no por ello menos efectivos’. Sobre la cuestidon de las imagenes y sus
intervenciones en la construccion del campo de lo (in)visible, esas operatorias parecieran
confirmar, en efecto, que la exhibicion, aun cuando se intensifica y difunde ampliamente,
no implica necesariamente mayor visibilidad.

En tal sentido, aqui nos interesa puntualizar sobre el hecho de que, desde
mediados del siglo XIX 'y a lo largo de dichos procesos de construccion de hegemonia, la
produccion de imagenes en general, y fotograficas en particular, ha jugado un rol
fundamental.

Una vez llegada a nuestro pais, la fotografia se propagd rapidamente. Si bien,
desde la década de 1860 el retrato social (burgués) fue el modo mas difundido, pronto la
fotografia documental y costumbrista gand terreno (Penhos, 1995). Ademas, el
mecanismo fotografico se incorpord tempranamente como método de identificacion e
investigacion policial y cobro creciente relevancia para disciplinas cientificas tales como

" En las préacticas y formas de visibilizacion invisibilizacion contemporaneas reverbera algo de lo que Renato
Rosaldo denomind “nostalgia imperialista”: “Una persona mata a alguien y después le guarda luto. De una forma
mas atenuada, alguien altera a proposito una forma de vida y después lamenta que las cosas no sean como antes.
De manera mas remota, una persona destruye su medio ambiente y después rinde culto a la naturaleza. En
cualquiera de sus versiones, la nostalgia imperialista emplea una pose de ‘anhelo inocente’, tanto para capturar
la imaginacion de la gente como para esconder su complicidad con la dominacion a menudo brutal”. (Rosales en

Masotta, 2011, p. 751)
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la antropologia, la criminologia, la medicina y, particularmente la psiquiatria, signadas
todas por el positivismo evolucionista y biologicista que hallaba en la “fotografia de tipo
racial” (Caggiano, 2013) un comun denominador. De manera que, en la formacion estatal
la fotografia fue interviniendo de modo fundamental tanto con respecto a la revelacion de
la Norma identitaria de la Nacién como con la identificacion, “captura” y clasificacion de
sus “otros” (los anormales, los atrasados y retrasados, los delincuentes, los desviados,
los enfermos, los peligrosos, etc.).

Esa operatoria resulta notable con respecto a los modos hegemonicos en que,
desde finales del siglo XIX'y aun hasta el presente, se fueron retratando fotograficamente
los proceres y héroes de la Nacion, por un lado vy, por el otro, los pueblos indigenas de
Argentina, en general, y de la Patagonia, en particular. En efecto, mientras los primeros
fueron mostrados con rostros blancos (o blanqueados), asociados al “progreso” y la
“modernidad” (Amigo Cerisola, 1994), en los retratos de los pueblos indigenas primo, en
cambio, la articulacion de formas subalternizantes de identificarlos que, ya sea a partir de
la arqueologizacion, folklorizacion, exotizacion y/o mercantilizacion de su otredad, los
mostro alternativamente como salvajes, primitivos, extintos, raros, criminales,
pintorescos, peligrosos o marginales.®

En relacion con las cuestiones planteadas hasta aqui, insistimos sobre el caracter
performativo y politico de las imagenes y su potencia interventiva en la marcacion de
alteridades y la re-presentacion hegemonica de identidades colectivas. Pues, tanto las
imagenes, en general, como las fotografias en particular, tienen la capacidad de nutrir
operaciones de la maquinaria estatal, al territorializar sentidos, signar y clasificar
identidades.

De hecho, en base a la autoridad (Sontag, 2006) que desde sus origenes ha
revelado el mecanismo fotografico y al “valor exhibitivo” (Benjamin, 2007) que impulsa el
consumo de las imagenes fotograficas, estas han sido piezas fundamentales en la
estetizacion de la politica y el culto secularizado al Estado-Naciéon. “Estado” y “Nacion”,
ideas abstractas que, al ser dos en uno y hallar su materia en las relaciones capitalistas
de produccion, han venido obrando en la blanqueante binarizacion (identitaria, sexual,
productiva, etc.) de “lo argentino” a través de diversos dispositivos (Agamben, 2011, p.
257), entre los cuales se destaca el Museo.

Mas alla de las disputas inherentes a la definicion del “museo”, con el uso de la
mayuscula indicamos al menos dos modos conexos de comprenderlo, relacionados con
la construccion de hegemonia. Por un lado nos referimos a la “institucion de poder”
(Anderson, 1993, p. 228) que, a partir del siglo XIX, se transform6 en un espacio
pedagogico clave tanto para la dominacién colonial como para la configuracion, exhibicion
y conservacion del relato y “patrimonio” historicos de los Estados-Nacion nacientes
(Rufer, 2014). Por el otro, aludimos al complejo exhibitivo moderno dentro del cual se

8 Con respecto a los modos hegemonicos en que historicamente se fotografié la otredad indigena, cf. Penhos
(1995 y 2013); Vezub (2002); Odone, C. y M. Palma (2003); Alimonda, H. y. Ferguson, J. (2004); Moyano (2004);
Fiore (2005); Alvarado y Giordano (2007); Teobaldo y Nicoletti (2007); Masotta (2009); Bajas |., M. (2012);
Caggiano (2013) y Butto y Fiore (2014), Gerrard (2017b); Risso (2015), entre otros.
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inscribié dicha institucion, es decir, a la museificacion del mundo que, en términos de
Agamben (2005, p. 109), sefala “la dimension separada en la cual se transfiere aquello
que en un momento era percibido como verdadero y decisivo, pero ya no lo es mas” y
con la que se nombra la imposibilidad comunitaria “de un usar, de habitar, de hacer
experiencia” (p. 110). Consiguientemente, cada vez que escribimos “Museo”
comprendemos la institucion pero, ademas, remitimos al proceso de museificacion
moderno-colonial y capitalista que aquella compone.

TIEMPO DE EXPOSICION, FOTOGRAFIAS Y MEMORIA, A
TRAVES DEL MUSEO

El tiempo historico es estallado (Benjamin, 2007), anacrénico (Didi-Huberman, 2005),
multiple y abierto (Massey, 2005). Sin embargo, todo Museo, en consonancia con la
Historia-disciplina (Rufer, 2010), busca domesticarlo y aprisionarlo. Entre vitrinas vy
etiquetas, imagenes y proyecciones, se acorrala la indocilidad y multiplicidad temporal; la
fijan, unifican y enajenan en un tiempo sacralizado, monumentalizado y separado de la
experiencia comun (Agamben, 2005).

En esa encerrona, cada objeto exhibido aparece asi como la pieza recuperada y
conservada de un pasado que se vuelve presente (se re-presenta) en el complejo
exhibitorio; como indice del orden temporal del Estado-Nacién, inscripto en la
temporalidad moderno-capitalista, que se asume y proyecta como un tiempo homogéneo,
vacio y lineal (Chatarjee, 2008), objetivo, inocente. El tiempo del Museo —que es el tiempo
de la colonialidad y el capitalismo— encarna una historia edulcorada, sin conflictos y
apartada de la experiencia comun. En el Museo-institucion, ese tiempo ordena incluso su
espacio y es capaz de ser hilvanado, ordenado y narrado en cada liturgica rotulacion que,
desde escaparates, paneles y paredes, encofra y hace culto (aunque no siempre de modo
explicito) al aparato estatal.

Eny por el Museo, las fotografias, al igual que los demas materiales y enseres, se
exhiben como objetos-vestigios: sefiales materiales de un tiempo pasado que el relato
museistico reconstruye y re-presenta. No obstante, en el acto de exhibicion, la foto
desdobla la apuesta exhibitoria: porque si bien su materialidad, como sucede con los
demas objetos-vestigios, suele presentarse como recuperacion “patrimonial” de un
tiempo perdido, la imagen que la superficie fotografica revela aparece y se afirma —ya sea
en base a su caracter indicial y/o de analogon de la realidad— como demostracion
incuestionable de un asi “ha sido” (Barthes, 2009) y no de otra manera. Por ende, en el
Museo, la fotografia ademas de presentarse como objeto-vestigio se muestra como
objeto-testigo del pasado, capaz de dar testimonio acerca de lo que ya no es.

Esa fuerza testimonial es una de las razones fundamentales por las que la fotografia
constituye un dispositivo privilegiado en los procesos de configuracion de memoria e
identificaciones colectivas. Qué se elige fotografiar y como se decide hacerlo, es también
una manera de producir memoria e identidad, en tanto los “ausentes” y los “ausentados”

157 &



de una toma fotografica forman parte tanto de aquello que se ha destinado recordar como
de lo que se ha decidido olvidar.®

La imagen fotografica (nos) inter-viene y, de ese modo, el hecho de
recordar/olvidar a partir de una foto nutre la reconfiguracion de nuestras identidades y
nuestro presente. Las ausencias sobre las que se funda la representacion fotografica
estan intimamente relacionadas con la politica. Esta, al igual que la fotografia, tiene mucho
que ver con los espectros, con esos entes ausentes que “oprimen como una pesadilla el
cerebro de los vivos” (Gruner, 2001, p. 13). Ante imagenes que se muestran constitutivas
de una memoria y una identidad colectiva, consideramos que el hecho de inquirir a los
ausentes e intentar exorcizar, con ellos, a los ausentados, implica un ejercicio politico que,
quiza, contribuye a resituar(nos) en el presente y a deconstruir nuestras identificaciones
actuales.

CONSTRUCCION DE HEGEMONIA, MUSEIFICACION Y
OTREDADES EN EL MUSEO MUNICIPAL VIRGINIA
CHOQUINTEL (RIO GRANDE, TIERRA DEL FUEGO,
ARGENTINA)

EI MMVC es presentado como un espacio de registro historico de la dinamica de la ciudad
de Rio Grande, cuyos inicios se remontan al afio 1983, cuando se organizd un primer
archivo fotografico de la ciudad. Este Museo Municipal se cred en 1992, luego de varias
gestiones y tras haber recibido diversos rangos y locaciones dentro del ambito municipal
(Ulloa, 2021, p. 194). El 1° de junio de 1999 se inaugurd en su emplazamiento actual, sito
en un predio que pertenecio a la Asociacion Rural de Tierra del Fuego. Al dia siguiente de
dicha inauguracion fallecio Virginia Choquintel, integrante del pueblo selk’'nam. A partir de
entonces se denominod “Museo Municipal Virginia Choquintel”. Segun la audioguia de esta
institucion que se hallara disponible hasta 2019, Choquintel era “una de las ultimas
descendientes (mujer) de la raza Selk'nam”.

Este Museo se emplaza en la zona céntrica de la ciudad de Rio Grande. Su muestra
permanente fue organizada por la gestion de la institucion. Los diversos elementos
exhibidos en su sala principal, se ordenan en dos alas paralelas extendidas a lo largo de
la misma: el ala derecha, por la cual se inicia el recorrido, corresponde a la “Historia” de
la sociedad riograndense. El ala izquierda, incluye el area de “Ciencias Naturales” y el
recorrido culmina con un sector dedicado a las “Islas Malvinas”.

% Las ausencias implicadas por una fotografia pueden comprenderse en al menos dos sentidos. Por un lado, en
palabras de Gruner (2001, p. 69), “ausentes” alude a la “imagen desaparecida” de aquellas personas que,
habiendo sido fotografiadas, ya no estan —tal como las vemos— entre nosotros pero son visibles y recordables
mediante esa foto y asi forman parte de nuestro presente (como testimonio del pasado). Del otro lado,
“ausentados” refiere “los desaparecidos”, es decir, quienes fueron “intencionalmente ausentados” y excluidos de
la toma fotografica —ya sea editando y borrandoselos de la foto ya revelada o dejandolos fuera del encuadre al
momento de la toma-y que, por lo tanto, se tornaron “invisibles” y olvidables.
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Figura 1: Sobre Virginia Choquintel. Muestra 2019.
Nota: Fotografia Museo Municipal Virginia Choquintel. Rio Grande, Tierra
del Fuego. Muestra permanente 2019. Toma propia.

VIRGINIA
CHOQUINTEL

Figura 2: Sobre Virginia Choquintel. Muestra 2021.
Nota: Fotografia Museo Municipal Virginia Choquintel. Rio Grande, Tierra
del Fuego. Muestra permanente 2021. Toma propia.

Las cuestiones planteadas en este apartado nacen de visitas presenciales a la
muestra permanente de dicho Museo y de comunicaciones personales con algunos
trabajadores y visitantes, durante los afios 2019 y 2021. Cabe mencionar que, luego de
haber cerrado sus puertas durante 2020 y tras reabrir en el mes de julio de 2021 —en el
marco del primer centenario de la ciudad—, la muestra permanente del MMVC fue
modificada, con respecto a la vigente hasta diciembre de 2019.

En funcion de las cuestiones sefaladas en los dos apartados anteriores, en esta
seccidn nuestra intencion de lectura aborda la re-presentacion fotografica de la otredad
indigena en el relato identitario local y, por tal motivo, se enfoca en algunas imagenes
ubicadas en el ala del Museo correspondiente a la “Historia”. Si bien dicha lectura se
estructura aqui siguiendo, en general, el recorrido propuesto para los visitantes de la
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institucion, elegimos partir de la figura de Virginia Choquintel, cuyo rostro aparece en un
mural en el exterior del Museo y ademas en una fotografia que se exhibe, en el interior,
en uno de los paneles centrales de la sala principal.

En principio, observamos que —en consonancia con las ya mencionadas formas de
visibilizacion invisibilizante y control politico de la otredad como construccion de
hegemonia— tanto la muestra de 2019 como la de 2021 pueden comprenderse
atendiendo a las marcaciones exotizantes y cosificantes de la otredad.' Asi sucede, por
ejemplo, con respecto a los datos consignados acerca de Virginia Choquintel. Ellos se
reducen a un retrato fotografico de su rostro en plano corto; un “certificado de bautismo”
presente en la muestra de 2019 que, en la de 2021, fue reemplazado por un “certificado
de nacimiento” y un breve texto que —con pocos cambios en la redaccion entre ambas
muestras— da cuenta de su biografia (Figuras 1y 2). En él leemos que Virginia poseia
“sangre selk’'nam” ya que “descendia de madre y padre originarios”; que estuvo bajo la
tutela de la congregacion religiosa de Maria Auxiliadora desde los cuatro afos; que, al
viajar por cuestiones de salud a Buenos Aires, en su nifiez, “conocié a Eva Perdn”; y que
luego vivio en varios lugares, siendo “repatriada” en 1989 a su ciudad natal, Rio Grande.
En estos ultimos afnos, segun reza la informacion, Virginia Choquintel “experimento el
placer de los homenajes (...) y el reconocimiento de la sociedad”, siendo declarada
“Ciudadana llustre” en 1992. A partir de este relato subyace la idea esencialista de una
“pureza” en la sangre que, en cuanto tal, permitiria —o no— encasillar a ciertas personas
como integrantes legitimas de una comunidad. La mencion, a modo de “dato de color”,
del hecho de que Choquintel haya conocido a Eva Peron y la eleccion del término
“repatriacion” para referirse al regreso a su tierra natal refuerzan, simboélicamente, su
subalternidad y exotizan su figura. Asi, la imagen fotografica del rostro de Virginia se
reconstituye —estética y biograficamente— a partir del guion museistico que la alteriza entre
el folklore y la exotizacion; narracion que se afirma autorizada y omnisciente en tanto se
atribuye, incluso, la capacidad de dar cuenta de un sentimiento tan personal como el
“placer de los homenajes” que supuestamente “experimentd” esta mujer selk’'nam en sus
ultimos afios.

El uso del nombre de Choquintel para la designacion de un Museo Municipal como
asi también las referencias a su vida expuestas en las muestras, nos conducen a
actualizar la pregunta acerca del sentido con que, desde diversas instancias vinculadas
al aparato estatal —incluidas la académica—, se hace referencia a los pueblos indigenas
y/o se utilizan sus nombres. Al respecto, pensamos que en el MMVC —asi como en el
espacio urbano de la ciudad de Rio Grande, de Ushuaia' y de tantos otros lugares de
nuestro pais—, los usos de nombres, las apropiaciones de biografias y de términos de
lenguas originarias implementados para diversas denominaciones, no parecen

9 En el marco de las singularidades histéricas del proceso de provincializacion de Tierra del Fuego, entendemos
que dichas marcaciones actualizan el “tropo de la desaparicion” (Vidal en Rodriguez, Gerrard y Vidal, 2019, p.
98).

" Respecto de la cuestion sobre los usos historicos de nombres de pueblos indigenas fueguinos en Ushuaia, ver
Vidal (1993) y Masotta (2010).
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corresponderse siempre con un reconocimiento significativo y actual de los pueblos
indigenas. En efecto, en ambas muestras visitadas, observamos que se los pronunciaba
de modo indicativo y en tiempo pretérito, mostrandoselos como habitantes de un
secuenciado tiempo que ya no €s.

Con respecto a la muestra vigente hasta 2019, el guidbn museistico se inscribia
dentro de la historia oficial que, tal como ya lo dijimos anteriormente, en base a la
(presupuesta) pureza “racial” marcé a ciertos miembros de los pueblos indigenas
fueguinos como “Ultimos”, sentenciando asi con sus muertes la desaparicion de sus
comunidades. En dicha muestra los rétulos que acompanaban retratos fotograficos de los
miembros del pueblo selk’'nam, los consignaban, en todos los casos, como los/las
“Ultimos/as”: “Angela Lojj -Ultima representante Shelk'nam”, “Lola Kiepja (O Kiap'Ja)
Ultima Chamén Shelk’nam”, “Sequndo Arteaga (fallecido en 2000) Ultimo representante
Shelk’nam”, “Virginia Choquintel. Fue la ultima representante Selk’nam pura, aunque no

hablaba ni una palabra de su lengua nativa se consideraba orgullosa de su raza”.

Por su parte, en la muestra de 2021 el area que antes se denominaba “Grupos
Originarios” pas6é a llamarse “Pueblos Originarios”. Sumado a este cambio en la
denominacion del area, se modificd también la disposicion, rotulacion y cantidad de los
retratos exhibidos, borrandose en sus rotulaciones las referencias a los/as “ultimos/as”.
Si bien estos cambios fueron significativos, y podrian incluso interpretarse como actos
deconstructivos con capacidad de fisurar la retorica de la desaparicion, en la muestra de
2021 persistieron elementos de exhibicion inherentes a dicha retorica. En tales casos, una
vez mas, el unico modo de referirse en presente a los pueblos indigenas fueguinos, en
general, y selk'nam en particular, pareciera haber sido aludiendo a su pasado y/o sus
muertes. Esto lo observamos también en la “Cronologia de Rio Grande” (Figura 3) que,
con motivo del centenario de la ciudad, se incorporo en la muestra de 2021. A traves de
un gran panel sobre dos amplias paredes en el lateral derecho de ingreso al MMVC, esa
Cronologia destacaba, afo por afio desde finales del siglo XIX hasta la actualidad,
sucesos de la historia local. Entre ellos, la mencion de ciertos integrantes del pueblo
selk’nam se inscribid exclusivamente —a veces acompafnados de una fotografia de sus
rostros— a través de indicar el afo de sus muertes, sin ningun otro tipo de referencias.

En el recorrido por ambas muestras hemos observado que el area dedicada al
pueblo selk’nam se encuentra acotada y delimitada, inscripta en una sucesion temporal
que lo ubica en un tiempo remoto y alejado del presente, como seres anacronicos cuya
inscripcion en la contemporaneidad solo se efectiviza a través de inscribir en el presente
la fecha especifica del fallecimiento de alguno/a de los/las integrantes mas
“representativos” de esa comunidad.

En ese contexto, sobre cada imagen que exhibe el pasado de algun integrante de
la comunidad, las palabras que acompanan o rotulan esas imagenes cercan sus
significados y los amarran, de manera naturalizada, a los sentidos que sostienen la
retorica de la desaparicion y, con ella, la historia oficial. En ambas muestras, pensamos
que las fotografias y re-presentaciones del pueblo selk’'nam contribuyen a re-producir su
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visibilizacion invisibilizante. Dicho de otro modo, el complejo exhibitorio del MMVC
visibiliza a los selk'nam mediante diversas imagenes, rotulaciones y marcas (en pasado)
que, al mismo tiempo, operan en la re-produccion (presente) de su invisibilizacion
contemporanea.

Con todo, sostenemos que el MMVC ensambla el tiempo del Museo y la Nacion al
que nos referimos mas arriba: tiempo univoco y omnimodo cuya historia se presenta,
teleoldgicamente, como el relato de un pasado lineal, aditivo, secuencial, homogéneo,
inocente, sin conflictos, que progresa desconectado de las decisiones politicas causantes
de la explotacion y “extincion” de los pueblos.

En efecto, la re-construccion de ese tiempo Unico y sin marcas de violencia se
vuelve explicita en la “Cronologia de Rio Grande” (Figura 3). Dicha linea temporal tenia su
punto de inicio en el ano 1884, cuando el Congreso Nacional sancion¢ la Ley N° 1532 por
la cual se crearon nueve Territorios Nacionales, entre ellos el de Tierra del Fuego. Pero
en ese inicio, la Cronologia destacaba, con otro color y con una tipografia en mayusculas,
el ano 1886. Fue entonces cuando llegaron al norte de la Isla Grande de Tierra del Fuego
la expedicion cientifica del militar Ramon Lista™ y la minera de Julio Popper: dos de los
grandes responsables de las masacres genocidas documentadas contra el pueblo
selk’nam, aunque dicha Cronologia nada sefialaba al respecto.

Figura 3: Cronologia Rio Grande.
Nota: Fotografia Museo Municipal Virginia Choquintel. Rio Grande, Tierra
del Fuego. Muestra permanente 2021. Toma propia.

Resulta notorio como el relato de inicio de la historia local, por el cual se pretende
dar un claro y evidente sentido temporal a la “identidad riograndense”, se inscribe alli con
la delimitacion territorial producida por el aparato estatal y se reafirma mediante la
avanzada cientifico-estatal, religiosa y econémico-capitalista en la zona. Inscripciones de

2 Vale destacar que esta expedicion estaba integrada por Monsefior José Fagnano, quien ided y organizo el
sistema de misiones salesianas en la Patagonia Austral.
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“conquista” de las que se borra el conflicto y donde lo indigena se muestra
primordialmente como un dato “pre-histérico”, es decir, anterior al relato de esa “historia
local” y sus identidades blancas.

Asi pues, en el MMVC, desde la dimensiéon de la “Historia” a la de las “Ciencias
Naturales”, antes como ahora pareciera relatarse una memoria local y provincial ajustada
(y ajustable) al tiempo de la Nacién y el capitalismo. Tiempo univoco y serializado que nos
dice qué recordar y qué olvidar; orden temporal que anula las anacronias e inhibe la
irrupcion de nuevas propuestas identitarias e histéricas y, consecuentemente, conduce a
hacernos olvidar que todo pasado es objeto de una construccion (Didi Huberman, 2005).

En el MMVC otro grupo de fotografias se exhiben incorporadas en una suerte de
collage que, sin alteraciones entre una y otra muestra, componen los paneles iluminados
indicativos de dos areas: por un lado, el area referida a los pueblos indigenas de Tierra
del Fuego vy, por el otro, el area relativa a la Mision Salesiana Nuestra Sefiora de la
Candelaria (Figura 4 y Figura 5, respectivamente).

Figura 4: Panel informativo Pueblos Originarios.
Nota: Fotografia Museo Municipal Virginia Choquintel. Rio Grande, Tierra del Fuego. Muestra permanente
2019 y 2021. Toma propia.
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Figura 5: Panel informativo Pueblos Originarios.
Nota: Fotografia Museo Municipal Virginia Choquintel. Rio Grande, Tierra del Fuego. Muestra permanente
2019y 2021. Toma propia.

En ambos casos, opera un montaje singular de palabras e imagenes. El panel se
erige como una suerte de superficie iluminada en que se da una “inocente” reunion entre
fotografias —tomadas entre fines del siglo XIX e inicios del XX- recortadas y superpuestas
entre si y un texto (en espariol e inglés) que, desde la parte inferior del panel, tamiza y
ordena el exceso significativo propio de toda fotografia. Asi, el relato textual acorrala los

8 Mientras uno de los paneles refiere al tiempo y espacio geografico de los habitantes originarios de la Isla Grande
de Tierra del Fuego y muestra diversos retratos yaganes y selk’nam, el otro relata el tiempo de la llegada de la
obra evangelizadora de los salesianos y su localizacion en Rio Grande. Muestra una gran toma fotografica de la
Mision —en cuyo primer plano destaca el campanario de su capilla— sobre la cual se superpone una fotografia del
interior del taller textil de esa institucion donde se ve, en primer plano, a un grupo de mujeres indigenas trabajando.
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sentidos estallados que pueda implicar el collage, buscando domar la dynamis propia de
las imagenes y diciendo al espectador qué es lo que mira. El texto inviste a las imagenes
de un sentido particular que se proyecta cientifico, objetivo, generalizable y “neutral”. Las
palabras, se montan sobre las imagenes y, por ese montaje, se ordena el espacio-tiempo
tanto interior como exterior del panel: si, por un lado, al interior del encuadre del panel el
texto dice lo que las fotos del collage muestran y asi produce un sentido espacio-temporal
especifico—un lugar, una historia y ciertos sujetos—, por otro, el relato del panel se extiende
mas alld de su propio encuadre y contribuye asi a ordenar visualmente su exterior, en
tanto presenta la distribucion espacial y las referencias temporales de los elementos
exhibidos en el area a la que dicho panel refiere.

Al re-tratar esta particular operatoria significativa, hallamos una especie de simetria
con respecto a la producida, en general, por los montajes del MMVC. Tal como
sugerimos, los montajes de esos paneles, entre texto e imagenes, producen un sentido
especifico al interior/exterior del espacio-tiempo por ellos representado. Como si se
tratara de un gran panel, re-presentativo de la ciudad, sucede algo similar con respecto
al Museo. Al interior del mismo, todos los elementos exhibidos se relacionan de acuerdo
con un relato —encarnado en rétulos, guias, paneles, distribucion y sucesion de secciones,
etc.— que organiza su comprension y disposicion espacio-temporal. Pero dicho relato
opera también hacia el exterior del Museo, en tanto puede intervenir sobre quienes lo
visitan para que, al salir de alli, re-ordenen el modo de comprender e interpretar el
espacio-tiempo de la ciudad y la provincia —inscripto en el de la Nacion—, de sus lugares
y su Historia.

Asumimos con H. Ulm que, por un lado y en términos temporales, “la relacion entre
pasado y presente, es una relacion de montaje” mientras que, por el otro y en términos
espaciales, “el montaje es también el lugar del encuentro de lo distante y que no se
contiene en aquellos elementos que él reune” (Ulm, 2008, “El arte como
experimentacion”, parr. 1). Desde esta perspectiva podemos afirmar, en sintesis, que la
puesta en relacion de los diversos elementos exhibidos en el MMVC, asumen un
especifico sentido espacio-temporal, re-presentado por el relato histérico que ofrece la
institucion y el ordenamiento y distribucion espacial de la muestra en diversas areas.

Al respecto, sospechamos que mientras cada objeto exhibido, ajustado al singular
montaje museografico, contribuye a afirmar un modo de ver la realidad e interpretar el
pasado, se reduce y deprecia la potencia significativa no solo de cada uno de esos objetos
en particular sino también de las diferentes (e impensadas) relaciones que pueden
producirse (imaginarse, actualizarse y/o resignificarse) entre los mismos.

La ultima fotografia que elegimos abordar de la muestra del MMVC inaugurada en

Se trata de una escena apacible y custodiada, desde el segundo plano, por la presencia de una religiosa de las
Hijas de Maria Auxiliadora. Vale destacar que en el primer panel domina en el relato el uso del pretérito imperfecto
del modo indicativo, con expresiones arqueologizantes que parecieran dar cuenta de tiempos, lugares y sujetos
ya extintos. En el otro panel, en cambio, priman las conjugaciones en tiempo pretérito perfecto del modo indicativo,
lo cual permite sefialar el origen histérico y la localizacion geografica de una obra evangelizadora y educativa que
el mismo relato —a través de dicha conjugacion verbal- insinda aun vigente.
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2021, retrata un grupo de miembros del pueblo selk’'nam que, sobre una elevacion ante
la inmensidad de la estepa, nos mira desde el interior de una caja vitrea. Detras de esa
fotografia se eleva una maqueta que intenta reproducir —como quiza alguna vez tambiéen
intentd hacerlo el fotografo con las personas retratadas— la escena fotografiada (Figura
6).
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Figura 6: Maqueta y fotografia.
Nota: Fotografia Museo Municipal Virginia Choquintel. Rio Grande, Tierra del Fuego. Muestra permanente
2021. Toma propia.

Las maquetas, como las esculturas y obras arquitectdnicas, no se consumen
solamente por la mirada, sino también por el tacto (Benjamin, 2007). En este sentido, la
maqueta de la Figura 6 implica tanto una funcion artistica y exhibitoria como una tangible,
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que ofrece ademas una concepcion espacial de aquello que expone. De ese modo, a
través del tacto y de la vista, lo devuelve al presente como si se tratara de una realidad ya
irrecuperable. Pero ¢por qué introducir esa foto en el mismo acto expositivo producido
por la maqueta?

Ante esta pregunta nos resulta atinado volver sobre la nocion de montaje. Al
relacionar dos 0 mas objetos de igual o diferente naturaleza, un montaje no solo fabrica
realidades y “crea nuevas modalidades de lo visible” (Um, “El arte como
experimentacion”, parr. 1) sino que ademas produce subjetividades, en tanto educa,
moldea, conecta, condiciona. Por lo tanto, el montaje constituye también una relacion con
las subjetividades, con nuestras experiencias y modos de ver, por lo que “nunca miramos
solo una cosa; siempre miramos la relacion entre las cosas y nosotros mismos” (Berger,
2016, p. 14).

En esa doble relacion, el montaje frecuentemente queda invisibilizado. Es decir, el
espectador no suele notar (necesariamente) la intencion que hila la relacion entre los
elementos montados ya que, por lo general, los observa de forma mecanica e
inconsciente. En toda construccion hegemoénica que se sirve del montaje esa intencion
asume el lugar de un significante universal (desmarcado) y se transforma en una suerte
de re-presentacion inocente, un “punto ciego” que inscribe la Norma a partir de la cual se
marcan diferencias.

Teniendo presentes estas cuestiones, la foto y maqueta de la Figura 6 pueden,
precisamente, ser pensadas como partes de un montaje. Alli, la fotografia viene a reiterar
la funcion de las etiquetas que rotulan los demas objetos exhibidos en el Museo y, de esa
forma, ante la maqueta, opera como una suerte de codigo de entrada para la
interpretacion de la obra. De modo que, en el pasaje de la segunda dimension de la
superficie fotografica a la tercera de la maqueta, esta parece replicar —en 3D- el index
fotografico: “ellos eran asi”.

Ese vinculo entre la maqueta y la imagen que la origina pareciera devolver
duplicada la pregunta sobre qué es lo que se quiere mostrar, sobre el primigenio caracter
testimonial de la fotografia y su performatividad. La repeticion escultérica de la imagen,
como mecanismo de montaje, pareciera aqui funcionar como un intento por hacer
tangible lo intangible (del espacio-tiempo), a la vez que multiplica, con posibilidad tactil y
visual, cada elemento que se ve. Resulta paradgjico que, como sucede en la replicacion
foto-maqueta de la Figura 6, se prohiba tocar aquello que por su naturaleza tiene una
condicion y posibilidad tangible, al encapsular la maqueta dentro de una vitrina de vidrio.

Sobre el haz de la re-presentacion fotografica, en ese montaje foto-maqueta, se
deja ver aquello que, en su envés —literalmente detras de esa fotografia—, se prohibe tocar
a nuestro antojo. Ese montaje de la foto-maqueta, como los demas objetos del MMVC vy
de tantos otros Museos, condiciona y educa nuestro sensorium y de ese modo pareciera
inhibir las experiencias propias de flo comun. Tal situacidbn, que se encuentra
completamente naturalizada y constituye una “regla de juego” aceptada por los visitantes
—dificilmente alguien se atreveria a quitar el vidrio y tocar la maqueta—, se produce porque
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la separacion (Agamben, 2005) se halla inscripta en el corazon de todo Museo. El Museo
separa del uso comun, “sacraliza” (secularmente) y monumentaliza aquello que es parte
del nos-otros: 1o objetualiza y externaliza (enajena), o hace inalcanzable e irrecuperable;
le fabrica un aura (lo estetiza politicamente); lo distancia y torna inaccesible, aunque lo
tengamos alli nomas, al alcance de nuestros sentidos.

En esta operatoria y con respecto a las proyecciones identitarias, en el MMVC el
montaje particular foto-maqueta, como el que reciprocamente y en general, vincula
fotografias, maquetas, bustos, esculturas y sus correspondientes nomenclaturas,
pareciera reconducir toda posibilidad de lectura identitaria a una unicay lineal explicacion:
aquella que nos muestra a los pueblos indigenas como lejanos en el espacio y el tiempo,
en una suerte de presente-que-es-pasado inmutable. Esto sucede a instancias de un
montaje narrativo que, entre las dos muestras observadas, estructura el espacio interior
del Museo de acuerdo con un orden lineal y cronoldgico que inicia por los pueblos
originarios (primera area del recorrido de ambas muestras) y se prolonga hasta la
actualidad. En ese sentido, los pueblos originarios parecieran solo ser visibles a través de
los cristales de un pasado que se considera ya cerrado en el presente.

A MODO DE CONCLUSION

A través de estas paginas hemos indagado acerca de como las fotografias contribuyen a
marcar hegemoénicamente mismidades y otredades, a fabricar significados estables y
sentidos generalizados de identidad. Asi pues, sefialamos que en Argentina tales
marcaciones implicaron historicamente la produccion de un nos-otros blanqueado que —
tanto a nivel nacional como, con ciertas singularidades, a nivel fueguino— diferencio y
margind de los proyectos identitarios mayoritarios a toda identificacion no-blanca, en
general, y a la indigena, en particular. Asimismo indicamos que esas operatorias se
inscriben en el espacio-tiempo moderno-colonial y capitalista y, mediante diversos
dispositivos como las imagenes, producen y proyectan un relato temporal univoco,
monolitico y sin fisura, ante el cual se niegan las anacronias y se deprecia la posibilidad
de interpretaciones y experiencias otras.

Al respecto, tambien planteamos que si bien tanto en Argentina como en Tierra del
Fuego hubo historicamente instancias de reconocimiento de la otredad indigena
(estatalmente tramitadas), las mismas se inscriben en una légica de visibilizacion
invisibilizante, donde la exposicion de esa otredad constituye un modo de ocultamiento
de su existencia contemporanea; donde hablar de ella implica, paradéjicamente, un modo
de sentenciar su desaparicion del presente.

En base a estas reflexiones, abordamos ciertas imagenes del MMVC, a través de
las cuales planteamos como su exhibicion opera, a nivel local, encauzando las
singularidades de esas producciones visuales dentro de un relato temporal que re-
produce el tiempo de la Nacion y, por ende, de la museificacion moderno-colonial y
capitalista. En este marco hallamos que, a través de la disposicion de los elementos del
complejo exhibitorio de dicho museo, se re-presenta a los pueblos indigenas en términos
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de una instancia primordial en el tiempo, es decir, como prolegdbmeno de la historia oficial
local (y con ella la nacional), lo cual empana la posibilidad de conocer o preguntarse
acerca su actualidad. Es decir, la disposicion de rétulos, montajes y fotografias de ambas
muestras, presenta la existencia de los pueblos indigenas fueguinos, en general, y al
selk’'nam, en particular, exclusivamente a través de su ubicacion en el pasado. Tal como
ya lo enunciamos, entre el estereotipo, el folklore y la exotizacion, se los proyecta como
habitantes del “origen de los tiempos”, testigos del inicio de una historia local, que
excluyendo de su relato cualquier referencia al pasado traumatico de esas poblaciones,
afirma su presencia en la comunidad fueguina y riograndense, pero conjugada en tiempo
pasado. Asi, los mismos dispositivos visuales que los revelan como parte de un pasado
comun, en ese mismo acto exhibitorio también conducen a extender el velo que, a
diferencia de lo que sucede con los “antiguos pobladores”, los enajena e invisibiliza su
existencia contemporanea de la comunidad riograndense y fueguina.

En sintesis, el MMVC —al igual que, en general, cualquier otro Museo configurado
bajo el proceso de museificacion moderno—, se halla atravesado por la marca colonial,
desde la cual se privilegia la historia monolitica y monumentalizada de la Nacion blanca y
se invisibilizan las otredades no-blancas. Asi pues, si bien el complejo exhibitorio del
MMVC que opera en la visibilizacion invisibilizante de lo indigena, tiende a acorralar la
dynamis de las imagenes y producir significados estables en el relato de una historia sin
conflictos, pensamos que tales imagenes —como toda imagen— llevan en germen la
potencia de superar amarres e impregnar otras posibilidades significativas. Por ende, ese
relato univoco de la historia como asi también las imagenes que €l mismo enhebra, no
carece de posibles fisuras.

De este modo, por ejemplo, el rostro de Virginia Choquintel que, en el espacio
interior del Museo, pareciera haberse visibilizado como “Ultima” re-presentacion “pura”
de la contemporaneidad de la comunidad selk’'nam -reforzandose la asociacion entre
“indigenas” y “pasado”—, su mirada puede exceder el retrato, decir “presente” y funcionar
como trinchera. Desde alli, quiza, pueda imaginarse una historia a contrapelo (Benjamin,
2007) que dispute sentidos respecto de la construccion de procesos identitarios
hegemonicos e invisibilizantes. En efecto, tanto para trabajadores como para visitantes
del MMVC, el hecho de que laimagen y nombre de Choquintel denominen la institucion y
forme parte de las muestras permanentes constituye, entre otras singularidades del
complejo exhibitorio, posibles instancias de contrariedad, interpelacion y cuestionamiento
contrahegemonicos.

Todo Museo, en tanto institucion de poder, detenta funciones pedagdgicas (Rufer,
2014). En el caso del MMVC, esto se torna evidente, tratandose de un espacio que no
solo recibe visita de turistas sino, sobre todo, de escuelas con las que inclusive articula
actividades. Pensamos que, si bien a través de las muestras permanentes se configura
un modo hegemonico de narrar y leer la historia, al mismo tiempo, el MMVC puede ser
espacio para instancias de fisura de ese relato monolitico. De hecho, la institucion ha
buscado articular una mirada que problematice la historia oficial a traves del dialogo con
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integrantes del pueblo selk'nam, aunque esto no siempre se refleje de manera explicita
en la muestra permanente.

Ahora bien, las cuestiones planteadas en este trabajo constituyen un modo
singular de contribucioén al estudio critico sobre la relacion entre imagenes fotograficas e
identificaciones colectivas. Al respecto, consideramos que toda critica pierde su potencia
deconstructiva y creativa si no se tiene en cuenta que la construccion hegemaonica implica
cierta regularidad en la dispersion —articulada por dispositivos como pueden serlo las
fotografias—, pero también supone disputas, tensiones, latencias, fugas, re-
configuraciones y desplazamientos. Es decir, inscripciones contrahegemonicas que —
incluso por la potencia interventiva de las fotos— pueden disputar aquella regularidad
homogeneizante.

Este trabajo no pretende sefalar un “deber ser” del Museo ni hablar en nombre de
los pueblos originarios o representar su otredad. Entendemos que tal actitud se aleja de
la critica y nace, en cambio, de un gesto paternalista y colonial. Nos interesa, mas bien,
actualizar y proponer la pregunta acerca de las condiciones significativas bajo las cuales
desde la configuracion del nos-otros (nacional, fueguino, local) se los (y se nos) re-
presenta.

Se trata de una lectura politica que, sobre ciertas imagenes, propone cuestionar
ese nos-otros, identificar sus filigranas y lineas naturalizadas de persistencia sociocultural,
como asi también las vias de administracion de significados que nos dicen, perfilan y
proyectan como miembros de una misma comunidad imaginada. Esto implica siempre un
desafio, pues conlleva cuestionar la mismidad y trabajar, parafraseando a Rufer (2012),
con y a través de la contradiccion, indagando las diferencias, sin romantizarlas vy
buscando identificar los “puntos ciegos” de las configuraciones identitarias hegemonicas,
como un posible paso hacia el reconocimiento de torsiones, grietas y fugas.

¢ Qué devenires multiples conlleva cada foto que vimos? ; Qué nuevas visibilidades
abren las imagenes, mas alla del guion y el tiempo univoco en el que se las inscribe? ;En
qué sentido conllevan la potencia de devenir otra cosa? ; Como exceder —con la imagen—
el ambito domesticado del espacio-tiempo que fijan los relatos hegemaodnicos? ;Como re-
producir fotografias que politicen la realidad, que sean impertinentes, que no blanqueen,
estaticen, esterilicen ni sacralicen la historia, las identidades, los relatos y usos
comunitarios sino que los profanen, los burlen y permitan reinventar-nos?

Ante estas preguntas, pensar sobre los montajes hegemodnicos de ciertas
imagenes que signan identidades colectivas, blanquean mismidades y niegan e
invisibilizan otredades, implica también un cuestionamiento a la propia situacion de
quienes escribimos —y quienes leen— este trabajo, a la posicion en nuestras relaciones
socioculturales y a las propias marcas identitarias.

— - Sy =
L
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