El viaje en la era de la reproductibilidad técnica.

La construccion de la alteridad en los primeros travelogues argentinos

Andrea Cuarterolo

I know that through travel | have possessed the world more completely, more
satisfyingly than if | had acquired the whole earth by purchase or by
conquest. (...) One great advantage of possessing the world through travel is
that one may enjoy all the satisfaction of possession without the
responsibilities of ownership.

Burton Holmes*

Introduccion

En su célebre novela La maquina del tiempo, H. G. Welles cuenta la historia de un cientifico que,
desafiando el escepticismo de sus contemporaneos, crea una maquina capaz de transportarlo cientos
de miles de afios en el futuro. Sin embargo, cuando luego de infinitas y peligrosas aventuras, el
cientifico logra volver a su época, nadie da crédito a su fantéastica historia. El relato concluye
cuando el intrépido viajero decide regresar al futuro, esta vez en posesion de una camara fotogréafica
que le permita obtener pruebas tangibles de su increible viaje. EI hecho de que la novela de Welles
haya sido publicada en 1895, el mismo afio del nacimiento del cine parece ser mas que una simple
coincidencia histérica pues desde la aparicion de la fotografia a mediados del siglo XI1X, el viaje y
las novedosas técnicas de reproduccion mecanica se han visto intrinsecamente unidos. Como
sostiene Susan Sontag hoy “parece francamente antinatural viajar por placer sin llevar una camara”
(1980: 19). En efecto, la fotografia y mas tarde el cine se instalaron tempranamente en el imaginario
social como un irrefutable signo de evidencia del viaje. Nacidos conjuntamente con la mayoria de
las formas de transporte de la era industrial (tren, barco a vapor, automévil o avion), ambos medios
encontraron una temprana veta comercial como dispositivos virtuales para explorar el mundo.
Combinando en dosis variables educacion y entretenimiento, tanto la fotografia en sus géneros y
técnicas mas ligados al espectéaculo (estereografia, vistas de linterna magica, panoramas, albumes de
vistas y costumbres, etc.), como el naciente cinematografo transmitian al espectador comun la
experiencia perceptiva del viaje sin ninguno de sus costos e inconvenientes. Sin embargo, surgidos
en el seno del imperialismo decimononico europeo, estos medios tuvieron antes un rol ain mas
fundamental como instrumentos de apropiacién de los espacios explorados. En su libro La
conquista de América, Tzevetan Todorov analiza el papel del lenguaje en el proceso de

colonizacién americana, focalizandose en la obsesién de Col6n por rebautizar los territorios



descubiertos con nombres que él considera mas justos y apropiados. El autor vincula esos actos de
nominacién llevados a cabo por los conquistadores en tierra americana, con actos de posesion®.
Marta Penhos ha trasladado esa idea al campo de los documentos visuales y propone hablar de actos
de representacion. Tanto el nombrar como el representar son acciones concretas vinculadas con la
necesidad de apropiarse de esos espacios y sujetos “otros”. Segun la autora, los diarios de viaje, los
informes y los mapas, pero mas aun las imagenes que expedicionarios, viajeros y exploradores
produjeron o encargaron en territorio americano “contribuyeron decisivamente al conocimiento,
comprension y dominio —material y simbolico- del territorio (...) y de algunos de sus habitantes, al
constituir al primero como una serie de paisajes y a los segundos como tipos humanos exéticos o

curiosos, en escenas de costumbre o dentro de registros etnogréaficos” (Penhos, 2007: 6).

A medio camino entre el entretenimiento y la ciencia, el travelogue es sin duda uno de los
espectaculos que mejor amalgama estos objetivos, trasladando virtualmente al espectador a los
espacios representados, por un lado, y legitimando la intervencion en los territorios coloniales —en
el caso europeo- 0 la conquista y expansion de los territorios nacionales dominados por el indio — en
el caso americano-, por el otro. En una época en que el turismo era aun un lujo para unos pocos
privilegiados, los travelogues funcionaban como ventanas abiertas al mundo, permitiendo al
espectador medio conocer espacios y culturas exéticas a los que no hubiera podido acceder de otra
manera. Este género filmico domind los primeros afios del cine (1895-1905) y jugd un rol clave en
la consolidacion del film etnografico y documental de las décadas del 20 y 30, constituyéndose en
una suerte de film transicional que combinaba elementos del cine de actualidades, del cine de

atracciones y del cine de ficcidn.

El travelogue es quizds uno de los géneros filmicos tempranos que mas debe a practicas y
espectaculos pre-cinematogréficos® como la estereografia, las proyecciones luminosas, los
panoramas de rotonda y sobre todo las travel lectures o conferencias ilustradas, su antecedente mas
inmediato. Como la mayoria de estos espectaculos, este tipo de peliculas satisfacian la curiosidad
popular por lo exdtico y proveian, al mismo tiempo, el componente educativo demandado por el
gusto burgués de la época. En un articulo publicado en la revista argentina La Pelicula en 1928, un
cronista se lamentaba de que estos films, a los que la critica local denominaba “peliculas naturales”,
no interesaran lo suficiente a los empresarios portefios: “No sabemos el porqué ponen reparos en
exhibir peliculas de esta naturaleza cuando hay tantos aficionados para admirar estas cintas que
instruyen deleitando. (...) Estos aportes para engrosar el caudal de producciones didacticas deben
ser fomentadas, pues son una verdadera atraccion para el publico, que recibe la impresion de visitar

los més lejanos paises desde la platea de un cine™.



Las novedosas técnicas de reproduccién mecanica se convirtieron en instrumentos insuperables para
explorar el mundo y ponerlo al alcance de las masas. Sin embargo, en tanto tecnologias dominadas
exclusivamente por el hombre blanco, la fotografia y el cine fueron también vehiculos ideales para
transmitir las ideas, los prejuicios y los modos de ver especificos de sus productores. Hoy sabemos
que estos medios no son registros de la realidad, sino sistemas convencionalizados de
representacion visual que se construyen de acuerdo a dispositivos y procedimientos conocidos y
manejados por el operador. Asi, la practica fotografica (o cinematogréfica) esta sujeta a un
programa “sustentado, no solo por los aspectos técnicos que implica la produccion de una
fotografia, sino fundamentalmente, por las nociones y concepciones que el propio fotografo pone en
juego al atrapar su objeto fotografiado” (Alvarado/Mason, 2005).

John Grierson ha sugerido que el travelogue es el primer capitulo de la historia del documental®. En
efecto, si entendemos al documental no como mero registro de lo real sino mas bien como una
practica discursiva que pretende “representar, analizar y pensar las formas de vida y el
funcionamiento de las sociedades modernas y no-modernas, y en muchos casos (...) actuar sobre
ellas” (Ortega, 2005: 188), es evidente que estos films trascienden la dimensién predominantemente
mimética de otros géneros de no ficcion contemporaneos, como pueden ser las vistas o las

actualidades.

En tanto producciones discursivas, mas que informar estos films pretendian convencer o persuadir
mediante una modalidad expositivo-argumentativa que partia siempre de una premisa mas 0 menos
definida. En el caso de los travelogues realizados en territorio latinoamericano, esta premisa supone
casi siempre la existencia de un choque o lucha entre la civilizacion encarnada en la figura del
explorador blanco -generalmente europeo o norteamericano y en menor medida portefio- y la
barbarie representada ya sea por una naturaleza hostil e indémita o por los pueblos “primitivos” que
la habitan. Sin embargo, estos films no se limitaron a documentar esa confrontacion de culturas,
sino que la mayoria de las veces la exageraron e incluso la crearon, incorporarando una serie de
topicos o discursos que, lejos de ser novedosos, ya habian sido exhaustivamente explotados por la
fotografia durante gran parte del siglo XIX. Entre esos discursos, uno de los mas pregnantes era el
teratologico. Por esta época y en consonancia con las novedosas teorias de Charles Darwin sobre el
origen de las especies, muchos cientificos comenzaron a estudiar a los pueblos indigenas
latinoamericanos desde el concepto de degeneracion o anomalia. Segun Frida Gorbach, “si un
cuerpo andémalo era el resultado de un detenimiento embrionario [...] entonces las razas americanas
podian explicarse de la misma manera como se explicaba el nacimiento de un monstruo: algo en la

geografia detuvo el desarrollo del embrién en una fase anterior a su conformacion final, la anomalia



se adapto a la naturaleza americana y nacié entonces una raza intermedia, ubicada a medio camino

entre los animales y el hombre” (2001: 62).

La confianza ciega que la sociedad decimondnica deposit6 en la capacidad de la fotografia para
reproducir objetivamente la realidad hizo que este medio se convirtiera en un instrumento
insuperable para sustentar este tipo de discursos. Asi, la imagen del monstruo fue en gran parte
utilizada por fotografos y cineastas para construir un estereotipo del otro, que adopto la forma de
una imagen inversa del yo. Estas imagenes servian para deshumanizar al indio, para animalizarlo o
acercarlo a una etapa anterior de la evolucién humana, en definitiva, para apoyar la idea de su

pertenencia a la barbarie®.

Gaston Carrefio sostiene que:

Frente al encuentro con el Nuevo Mundo los europeos tenian dos caminos: reconocer la inutilidad de su saber
(...) o mantener su concepcion del mundo y tratar de adaptar a ésta la realidad encontrada. Claramente se opta
por lo segundo, y se da coherencia a esta realidad americana gracias a elementos culturales que provienen de
Europa. De esta manera, se comienza a representar el nuevo continente desde referentes propios, negando parte

de lo existente y dando origen a una América imaginaria (2008: 128).

Es asi que otro de los discursos desarrollados por el travelogue fue el de la exotizacién o
romantizacion del paisaje y sus habitantes. Tanto la fotografia primero como luego el cine
construyeron imagenes del continente americano que se ajustaban a esa percepcién imaginaria
europea sobre nuestro territorio. Asi el paisaje fue representado ya sea desde la idea de inmensidad
0 desmesura 0 bien como un espacio recondito, a la vez inaccesible y peligroso. Los habitantes de
esas tierras, por su parte, fueron representados mediante imagenes muchas veces estereotipadas que
contribuyeron a perpetuar las expectativas y proyecciones mentales del europeo sobre esos “otros”

al otro lado del Atlantico.

Por ultimo otro tépico recurrente en el travelogue que, como veremos, también fue preanunciado
por la fotografia, fue el culto a la maquina. Estos films celebran los nuevos medios de transporte
tanto, sino mas, que a las tierras y vistas que representan (Ruoff, 2006: 8). La historia del cine y la
del transporte tienen, de hecho, tantos puntos de conexion que, invirtiendo los roles de uno y otro,
seria posible incluso pensar al primero como medio de transporte y al segundo como medio de
representacion. En este mismo sentido, la explicita voluntad de poner en evidencia los
procedimientos constructivos del film y sobre todo al aparato de registro tiene en este género una

funcién celebratoria similar. En los travelogues realizados en nuestro pais, la presencia de estos



simbolos de la modernidad, operados sélo por el explorador blanco, permitié crear situaciones
diversas que contribuyeron a fortalecer la polaridad civilizacion-barbarie que servia como premisa a

estos films.

Algunos de los procedimientos utilizados por los cineastas para construir estos discursos, tales
como la puesta en escena o la articulacién de texto e imagen, ya venian perfilandose desde la
aparicion de la fotografia y fueron internalizados y readaptados al nuevo medio. Otros, como el
montaje o la movilidad de la cAmara surgieron, en cambio, con el séptimo arte y fueron sumamente
operativos para el desarrollo del cine documental de las décadas posteriores. A continuacion
analizaremos como estos procedimientos articulan los mencionados discursos en algunos de los

films mas emblematicos del género en la Argentina.

The cataracts of Iguassu (Burton Holmes, ca. 1911)

Alexandra Schneider sostiene que a partir de la consolidacion del género hacia 1906, puede
hablarse de dos tipos principales de travelogue: aquellos que se focalizan en el paisaje y aquellos
que se focalizan en los seres humanos y aunque es dificil encontrar ejemplos de estas dos formas en
estado puro, hay films en los que una se impone mas claramente sobre la otra. Este es el caso de uno
de los primeros travelogues realizados en el pais, nada menos que por un pionero indiscutible del
género: el célebre explorador, escritor, fotdgrafo, cineasta y conferencista norteamericano Burton
Holmes. El ilustre viajero, que visit6 Sudamérica hacia 19117, describi6 en el volumen XVIII de su
serie de libros de viaje Burton Holmes Travelogues, sus primeras impresiones sobre estas tierras de

la siguiente manera:

Un viaje a Sudamérica es en cierto sentido un viaje de descubrimiento — por lo menos para un norteamericano.
Vamos a Europa o a Oriente para ver aquello que esperamos ver. (...) Sudamérica, por el contrario, nos ofrece la
emocién de lo inesperado que nos hace experimentar una sensacion de descubrimiento. Todo norteamericano

que desembarca en Buenos Aires se siente como un moderno Cristébal Colén. (Holmes, 1917: 115-116).

A pesar de que Buenos Aires era dificilmente para ese entonces una ciudad desconocida o
inexplorada, esta idea de descubrimiento y conquista del espacio rige practicamente todo el relato
de Holmes y se acrecienta cuando éste abandona el espacio urbano y se adentra en la naturaleza
“salvaje” de la selva misionera. Es interesante analizar como Holmes desarrolla esta idea en uno de
los pocos films que se conservan de este viaje: The cataracts of Iguaz( (Fig.1). Aunque hacia
principios de siglo las cataratas misioneras ya habian sido ampliamente documentadas por

fotografos e incluso por cineastas locales® y no eran un destino turistico desconocido para la



aristocracia local, Holmes dota a su relato de un tono epopéyico y muestra como los esfuerzos de su
grupo por llegar a la meta son finalmente recompensados con el “descubrimiento” de esta maravilla
de la naturaleza virgen. Teniendo en cuenta que estos films eran sélo una parte’ de las extensas
conferencias dictadas por Holmes y que hoy es imposible reconstruir completamente dichos
espectaculos, es interesante complementar las elocuentes imagenes de este travelogue con la

descripcion que el explorador hace de aquella excursion en su libro:

Las cataratas del Iguazu estan lejos de los refugios y caminos del hombre moderno. Las fotografias que ilustran
estas paginas y los films que revelaron al Niagara Sudamericano en mi pantalla, implicaron veintisiete dias de
viaje extenuante y trabajo duro. Nunca un destino se nos aparecio tan elusivo — cuatro viajeros ingleses y dos
americanos determinados a ‘descubrir’ las cataratas, pero incapaces de obtener ninguna informacion definitiva
sobre las mismas en Buenos Aires. Algunas personas nos dijeron que podiamos realizar el viaje facilmente en
catorce dias; otras afirmaron que dos o tres meses seria el tiempo requerido. Algunos dijeron que los mosquitos
nos comerian vivos y que el calor del trépico probaria ser mortal; otros sostenian que con toda seguridad
moririamos de frio. (Holmes, 1917: 299-300)

En este breve film de Holmes se insinGan algunas de las principales tematicas que regiran al género
del travelogue en nuestro pais: la idea del viaje como epopeya de descubrimiento o conquista, el
choque entre civilizacion y barbarie, los medios de transporte y la camara como simbolos del

imparable avance de la modernidad sobre la naturaleza hostil.
Terre Magellaniche (Alberto Maria De Agostini, 1915-1930)

El travelogue no tuvo siempre como motivacion excluyente al espectaculo sino que, como
adelantamos, apoyé explicitamente las ambiciones imperialistas de las naciones europeas y en
ocasiones también los proyectos evangelizadores de diversos grupos misionales, entremezclando la
curiosidad turistica con los intereses coloniales. Para los misioneros, las fotografias y documentos
filmicos obedecian a una necesidad concreta de mostrar pruebas tangibles de los éxitos conseguidos
en el proyecto evangelizador. Cada foto de un “indio civilizado”, cada alma “robada” por la
camara®™ transmitia la idea de un alma ganada por ellos para Dios. Los salesianos fueron los
primeros misioneros en iniciar, a partir de la década de 1890, una documentacion fotografica
sistematica de su labor evangelizadora en la Patagonia'*. Sin embargo, fue el cine el que tuvo un
objetivo verdaderamente estratégico en el proyecto evangelizador de Don Bosco. El interés de los
salesianos por el nuevo arte surgio, sobre todo, a partir de la década de 1920, gracias a la labor del
sacerdote Domenico Molfino. El fue quien persuadi6 a sus superiores de la importancia del medio
como instrumento de difusién del mensaje religioso de la congregacion y, sobre todo, de su trabajo
misional fuera de Europa y cre6 la oficina cinematogréfica de las Misiones de Don Bosco (Film
Missioni Don Bosco) para realizar una serie de cortos y medios metrajes a filmarse en todas partes



del mundo, donde quiera que las misiones salesianas pudieran ofrecer la logistica y el punto de
apoyo para realizar la dificil tarea. Para 1928, esta oficina contaba con un catalogo de veintidés

titulos y un total de 20.890 metros de film en exhibicién®2.

El sacerdote Alberto Maria De Agostini, tuvo un rol preponderante en el registro, tanto fotografico
como filmico, de la labor misionera salesiana en la Patagonia. Experto alpinista, fotégrafo y
cineasta, llegé a Punta Arenas en 1910, cuando el destino de los indigenas fueguinos ya se
encontraba tragicamente sellado. La invasion de las tierras patagOnicas por aventureros y
estancieros en busca de riquezas y la consiguiente introduccién de la cria de ganado habian
terminado por desplazar a los indigenas de su tierra natal, transformando radicalmente su modo de
vida y sumiéndolos en la miseria més absoluta. Los salesianos se encontraron, asi, frente a un
mundo que cambiaba radicalmente, colmado de atroces conflictos pero también de infinitas
posibilidades. Desde un principio, el joven sacerdote se convirtié en un ferviente defensor de la
causa indigena, denunciando regularmente en sus escritos y sus imagenes la precaria situacion de
esas tribus y las continuas persecuciones de las que eran objeto. Sin embargo, al igual que la de la
mayoria de los extranjeros que se aventuraban en estas tierras, la suya era una vision paternalista y
eurocéntrica, que subestimaba la capacidad de autonomia del indio y le adjudicaba un rol pasivo,
dando al hombre blanco y culto la responsabilidad de luchar por su reivindicacion. En Turin, cuna
de la congregacion salesiana, dominaba por aquella época la nueva ciencia de la antropologia

criminal y Eugenia Scarzanella sostiene que:

Lombroso y Don Bosco, aun sin encontrarse jamas, habian buscado en los mismos bajos fondos de la ciudad una
humanidad peligrosa y despreciada. El santo queria ocuparse de quien tanto por su Cuerpo como por su
comportamiento se apartaba de la norma. El cientifico queria llevarselo al laboratorio para convertirlo en objeto
de estudio. Lombroso habia establecido una ecuacion precisa entre criminal nato y salvaje. Los rasgos fisicos y

psicolégicos los hacian semejantes. (2003: 148)

Al igual que las teorias lombrosianas o la frenologia lo habian hecho con los criminales, muchos
cientificos comenzaron a estudiar a los pueblos indigenas latinoamericanos desde el concepto de
degeneracion o anomalia. En efecto, ya desde el siglo XVI, cuando los primeros europeos tomaron
contacto con los milenarios pueblos que habitaban nuestras tierras, se asocié a los indigenas con
animales, hibridos y monstruos. La misma palabra Patagonia, que designa a la region austral de
nuestro pais, provenia de la creencia de los primeros exploradores de que la region estaba habitada
por gigantes. La idea del indio salvaje asociado a la animalidad o al salvajismo no desaparecio
nunca de los prejuicios del occidental blanco y aunque los misioneros salesianos bregaban por el
reconocimiento de la humanidad del indigena, también estaban profundamente influenciados por
esta ideologia. En sus escritos y documentos visuales, De Agostini se refiere con frecuencia a los



indigenas con términos como salvaje, miserable o ignorante. También sostiene que poseian un
“escaso nivel moral” (2005: 318), una “vaga nocion del bien y del mal” (2005: 345) y que “sus
facultades intelectuales eran poco desarrolladas” (2005: 322). Desde el punto de vista de los
salesianos, el inico modo de convertir al “infiel” en un ser social, pacifico y Gtil era a través de la
educacion en la fe catolica y la forma de vida occidental, en suma, el indio sélo se transformaba a

sus 0jos en un ser humano completo a costa de la absoluta destruccién de su cultura.

En este contexto, la posicion de De Agostini respecto al tema indigena revela una preocupacion que
podriamos denominar “ecologista”. El sacerdote se lamenta por la desaparicién de los indios y de
sus costumbres de la misma manera que se lamenta por las destrucciones forestales de Ultima
Esperanza o la extincion del huemul en los valles cordilleranos. Reprocha la accion del hombre
blanco en ese “ecosistema” pero no acepta la responsabilidad de su proyecto (tanto exploratorio

como evangelizador) en ese estado de situacion.

Los prejuicios y contradicciones que atraviesan el pensamiento de De Agostini en relacion al
indigena surgen de manera evidente cuando se revisan sus escritos. (Pero, qué sucede con sus
imagenes? Las fotografias y filmaciones realizadas por De Agostini a principios de siglo intentan,
sin duda, ser un registro fidedigno de la forma de vida de los indigenas fueguinos tras la “conquista
del desierto”. Sin embargo, dicen mucho méas sobre la mirada del hombre blanco que sobre la
supuesta realidad que se proponen representar. A través del uso de diferentes tipos de
procedimientos visuales y narrativos propios de cada medio, estos documentos se constituyen como
producciones discursivas que responden al proyecto de homogeneizacion cultural planeado por los
misioneros. A continuacion analizaremos cémo el sacerdote construye la imagen del indigena
fueguino en su film Terra Magellaniche, rodado entre 1915 y 1930, a través de la utilizacion de

tres procedimientos discursivos: la puesta en escena, el montaje y la relacion texto e imagen.

Antonio Paranagud sostiene que en el cine de los primeros tiempos no existia una diferencia clara
entre documental y ficcion. Incluso “los primeros noticieros incluian reconstrucciones o puestas en
escena previas a los acontecimientos, para asegurar su proyeccion simultanea en pantalla” (2003:
19). El mismo Robert Flaherty, uno de los pioneros del documental etnografico, en su afan por
registrar las costumbres de los esquimales antes de que éstas desaparecieran, reconstruyd para su
film Nanook, el esquimal (1922) ceremonias Yy ritos que ya habian sido dejados de lado tiempo

atras.

Mario Bertone, un glaciélogo argentino que conoci6 a De Agostini durante la década de 1940,
relata que el sacerdote siempre fotografiaba con tripode y preparaba cuidadosamente sus tomas'®.



En su libro Treinta afios en Tierra del Fuego, De Agostini narra un episodio que proporciona

informacién adicional sobre su método de trabajo:

En febrero de 1910, siendo huésped de una numerosa tribu acampada junto a las orillas del lago Fagnano, pude
inducir al brujo a que repitiera el exorcismo que solia hacer contra la luna. Mientras en el corazon de la noche
hacia el brujo sus solemnes gesticulaciones y lanzaba poderosos bufidos contra el cielo, impresionaba yo la luz
de magnesio, y sin que lo notaran los indios, una fotografia. El efecto que produjo en aquella pacifica asamblea
el poderoso relampago del magnesio, fue aterrador. Se sigui6 una desbandada general acompafiada de alaridos y
gritos, y el brujo, que indudablemente me tomo por un ser superior dotado de algin poder maléfico, corrié hacia
mi, lanzando todos aquellos conjuros e imprecaciones que debia hacer contra la luna. (2005: 349) (Fig.2)

Si en un principio, el indigena habia temido a la camara o se habia mostrado reticente a ser
fotografiado, para la época en que el sacerdote realiz6 sus primeras filmaciones, éste ya posaba con
naturalidad y se plegaba sin resistencia a las indicaciones impartidas por el operador. De hecho, la
mayoria de las escenas del film que retratan la vida y costumbre de los aborigenes (sus diferentes
tipos de vivienda y transporte, la practica con el arco y la flecha, el maquillaje corporal o la
fabricacion de cestas y artesanias) ya habian sido registradas previamente por el sacerdote en
soporte fotografico. De Agostini repitid, incluso, un episodio muy similar al relatado en su libro e
hizo “reactuar” al cacique ona Pa-Chek, con el que habia entablado amistad, una ceremonia de
sanacion frente a su camara. Mas que documentar la identidad del indigena, esta repeticién de temas
y poses contribuia a crear una economia visual en la construccion de la tipicidad étnica. A través de
esa uniformidad de gestos, costumbres y comportamientos culturales, la fotografia y el cine fijaban
empiricamente una imagen del indio construida a través de los codigos hegemonicos del hombre

blanco

Una ficha promocional distribuida en 1933 para el estreno de Terra Magellaniche informaba al
espectador que el film reproducia “en cuadros llenos de vida y de interés, (...) las costumbres de las
tres estirpes fueguinas: Ona, Yagan, Alacaluf [y] luego las misiones salesianas fundadas (...) por
obra de Monsefior Fagnano para la proteccion y redencién de esas miseras poblaciones indigenas”
De esta manera, ya desde el mismo programa de mano, se ponia en evidencia la intencion del
director de marcar un antes y un después, que permitiera confrontar a los indios salvajes con los
rescatados por la accion evangelizadora. Era necesario, entonces, que los aborigenes se
autorrepresentaran, que se convirtieran en actores de un drama poniendo en escena frente a la
camara su propia etnicidad y “barbarie”. Tomemos por ejemplo la escena de la pelicula que muestra
a dos mujeres vestidas con pieles de guanaco (ropa tipica de la tribu ona) realizandose pinturas
corporales (Fig. 3). Gracias a recientes investigaciones™, hoy sabemos que esas dos mujeres son en
realidad dos indias yamanas (Yayosh y Lakutaia Le Kipa, también conocida como Rosa Yagan),



maquilladas de acuerdo a las costumbres de su tribu, pero ataviadas con ropas caracteristicas de los
ona®®. Es muy posible que la decision del sacerdote de vestir a las mujeres de esta manera se
debiera a un interés por dar a la toma una ambientacion méas exdtica o tipica, eliminando los
atuendos occidentales que seguramente usaban estas indigenas ya transculturizadas, por pieles
propias de los onas, aunque éstas fueran falsas y no pertenecieran a la cultura del grupo en cuestion.
El acto de vestir y desvestir al nativo constituye uno de los principales mecanismos discursivos en
la producciéon de imagenes™. Es claro que el sacerdote no buscaba documentar una realidad
etnogréafica existente, sino mas bien construir un imaginario del indigena que respondiera a las

expectativas de su espectador modelo.

Treinta afios en Tierra del Fuego es una suerte de diario de viaje en el que De Agostini relata las
experiencias vividas durante sus exploraciones en territorio fueguino. De los catorce capitulos
comprendidos en este libro, solamente el Gltimo esta dedicado al estudio de los indigenas de la

zona. El sacerdote da inicio a ese capitulo con la siguiente aclaracion:

Dejaria incompleto el grandioso panorama de Tierra del Fuego si no presentara e hiciera resaltar al ser humano
que durante muchos siglos fue sefior absoluto en ella y cuya vida sencilla y primitiva armonizaba
admirablemente con la salvaje virginidad de la naturaleza, mientras encarnaba —en la diversidad de las razas y de

su misma estructura fisica- los diferentes y opuestos aspectos del archipiélago fueguino. (2005: 303)

Terra Magellaniche tiene, al igual que el libro de De Agostini, la forma de un relato de viaje. Una
serie de mapas animados inician las diferentes escenas y marcan el recorrido seguido por el
misionero en su travesia patagdnica. La cAmara se detiene para mostrar diversos aspectos de la
geografia magallanica: las ciudades mas desarrolladas, las actividades comerciales de la region, los
glaciares y montafas, la flora y fauna autdctonas. De las casi dos horas que dura el film, sdlo se
dedican veinte minutos a la temética indigena. Se pone asi en evidencia que el indio es para De
Agostini un elemento mas del paisaje fueguino, un dato exdético o tipico sin el cual “dejaria
incompleto el grandioso panorama” de la zona. A nivel del relato, las escenas sobre la vida
aborigen tienen el mismo peso que las que describen la topografia de los glaciares, las actividades
de una estancia ovina o el comportamiento de los pingliinos australes. Son todas anécdotas de ese

mismo viaje exploratorio.

Si bien el montaje del film estructura las diferentes secuencias de acuerdo al itinerario seguido por
el explorador, el ordenamiento de las diferentes anécdotas dentro de cada tramo de ese itinerario
permite a De Agostini vehiculizar una serie de sentidos connotados. Por ejemplo, no es casual que
las escenas que describen la vida de los indigenas estén ubicadas siempre en continuidad a aquellas
que se detienen en los comportamientos de la fauna fueguina. Este montaje de elementos



aparentemente opuestos como podrian ser el hombre y el animal, produce aqui, en cambio, un
efecto de comparacion o paralelismo. Los albatros construyen sus nidos con ramas al igual que los
yamanas, los pingiinos huyen del hombre blanco de la misma manera que los alacalufes, ambos
tienen la misma vida errante, unos y otros son magnificos ejemplares de dos “especies” igualmente
amenazadas por el avance de la civilizacién. Como vimos, la idea del indio salvaje asociado a la
animalidad atravesé el imaginario occidental desde los tiempos de la conquista. Asi, en la ideologia

salesiana, un indigena no civilizado era un ser mas cercano al reino animal que al género humano.

Si el montaje acerca al indio barbaro a la precariedad del mundo natural, el indio civilizado es
colocado en una relacion de continuidad con el triunfo de la civilizacion. De esta manera, a las
escenas que transcurren en la misién de San Rafael, le sigue una larga secuencia que documenta
detalladamente las diferentes tareas campestres en las que interviene el nativo converso. En las
reducciones salesianas, el modelo de civilizacion pasaba por la sedentarizacion y el trabajo de la
tierra. Las tareas agricolas eran entonces un simbolo del triunfo de la accion evangelizadora, que
habia logrado instruir al indigena en las formas del trabajo occidental, proporcionandole un
sustento y fijandolo a la tierra. A través del montaje se construyen, asi, dos imagenes opuestas del

indigena fueguino que marcan un antes y un después en la tarea civilizadora de los salesianos.

Los intertitulos en el cine mudo cumplian una doble funcion de anclaje y relevo: por un lado
guiaban la lectura del espectador a través de la cadena flotante de significados de las iméagenes y por
otro afiadian a la narracion informacion que no podia ser proporcionada en forma visual. Los rotulos
funcionaban asi como un poderoso instrumento ideol6gico, que permitia dirigir la mirada del
espectador hacia un sentido predefinido por el autor. Tomemos como ejemplo la escena de Terra
Magellaniche en la que De Agostini describe a los indios alacalufes. Vemos a un grupo de
indigenas sucios y vestidos con harapos que se acercan en una canoa. Un intertitulo informa: “Su
aspecto miserable revela las penurias y padecimientos de su vida errante y de la falta de alimentos”.
Esta informacion, que evidentemente no se desprende de la imagen, aporta un juicio de valor sobre
uno de los principales obstaculos para la tarea evangélica y civilizatoria: el nomadismo de la tribu.
La idea de que las costumbres errantes del indio s6lo pueden traerle miseria y hambre es fijada con
la aparicion, a continuacion, de las imagenes de Don Bosco, Monsefior Fagnano y las misiones

salesianas, y la consecuente promesa de una proteccion que solo provee el apego a la tierra.

Sin embargo, las relaciones mas interesantes entre texto e imagen se producen cuando ambos
lenguajes entran en conflicto. La mencionada escena de presentacion de los indios alacalufes
comienza con un intertitulo que informa: “En los canales patagdnicos viven todavia en estado casi

salvaje unos centenares de indios Alacalufe. Penetramos en una solitaria y pintoresca bahia donde



reside temporalmente una pequefia tribu”. El espectador espera encontrar entonces la imagen de un
indigena sin huellas de aculturacion, que vive en un lugar apartado de la influencia del blanco. Sin
embargo, cuando los alacalufes finalmente aparecen en escena vemos que estan vestidos con
harapientos atuendos occidentales, en un evidente estado de transculturizacion. (Es entonces su
“vida errante” y aislada o su inevitable choque con la civilizacién lo que los ha llevado a ese
evidente estado de miseria? En otra escena del film se produce una situacion similar. De Agostini
se detiene en diferentes facetas de la naturaleza austral y en un intertitulo anuncia: “El puma (le6n
americano) y el zorro son los Unicos animales que viven en los despefiaderos de la cordillera”.
Esperamos ver entonces diversos aspectos de la fauna autoctona en su habitat natural, sin embargo,
el sacerdote nos sorprende con la imagen de un pequefio puma y un zorro encadenados. Sobre el
suelo se proyecta la sombra de un hombre, posiblemente el mismo que los mantiene en cautiverio.
De Agostini se empecina, asi, en demostrar la virginidad de un paisaje que ya ha sido
irremediablemente modificado por su propio proyecto civilizador. El zorro y el puma ya no corren
libres por los despefiaderos de la cordillera, de la misma manera que los alacalufes no viven ya
alejados de la influencia del blanco. Indios y animales quedan asi nuevamente hermanados, esta vez

como elementos de una naturaleza en acelerada agonia.

Un viaje al Rio Bermejo (Max Glucksmann, ca. 1915)

La animalizacion del indigena fue asimismo sumamente funcional al discurso civilizador que, desde
las ultimas décadas del siglo XIX, delined el accionar politico de los sucesivos gobiernos
argentinos. La representacion bestializada del nativo se ve entonces radicalizada en aquellos
proyectos cinematograficos que fueron financiados o tuvieron algun tipo de apoyo monetario o
logistico del gobierno nacional. Este es el caso de Un viaje al Rio Bermejo, un breve travelogue
realizado por la compafiia cinematografica de Max Glicksmann hacia 1915, muy probablemente
por encargo del Ministerio de Obras Publicas de la Nacion.'” El film documenta el trayecto de uno
de los vapores del M.O.P desde el puerto de Buenos Aires, pasando por el Rio Parana hasta
terminar en la desembocadura del Rio Bermejo. La navegacion de este Gltimo rio habia sido una
preocupacion constante del gobierno nacional que, desde mediados del siglo XIX, habia buscado
establecer servicios regulares de vapores con el propdsito de obtener una via fluvial confiable para
el transporte de pasajeros y cargas e incorporar a la explotacién agricolo-ganadera enormes

extensiones de tierras, ain inexploradas.

El film documenta diversos aspectos de la vida comercial de la zona, adentrandose en las
plantaciones de tabaco y algodén y en las principales haciendas y asentamientos militares situados

en las margenes del rio. Estos territorios habian sido escenarios de la campafia “civilizatoria”



iniciada en 1884 por el Gral. Benjamin Victorica, cuya avanzada habia culminado con la ocupacion
militar de esas tierras y con el sometimiento de las tribus nativas que habian intentado resistirse a
este objetivo. Como sostiene Mariana Giordano, “el siglo XX marc6 en el imaginario social de la
metrépoli argentina, en especial en su clase dirigente, la solucion definitiva del ‘problema indigena’
en términos de seguridad, y la aparicion de otro problema —aunque con menos gravitancia en el
ambito gubernamental- que fue la integracion de los indigenas sometidos” (2008: 115). En efecto
los indigenas sobrevivientes de la region se vieron obligados a trabajar como peones en obrajes y
estancias que los explotaban y mantenian en condiciones infrahumanas o, enviciados por el alcohol
que les proporcionaba el hombre blanco, no tuvieron otra salida que la mendicidad o la prostitucion.
El film, haciendo eco del discurso oficial, representa a los indigenas a través de una serie de
prejuicios e imagenes que persistian ain de épocas anteriores. Subyace todavia en todos estos
discursos “la concepcion decimondnica civilizacion-barbarie [donde] el “‘otro’ es valorado desde un
‘nosotros’, cuya cultura y organizacion social y politica le otorga la legitimidad para convertirse en
juez y en propiciar la asimilacién [de aquellos] (...) a la civilizacién” (Giordano, 2008: 110). Aln
en los casos en que se pretende evocar las bondades del primitivismo como forma de vida, dice
Giordano, se lo hace desde “una postura que conlleva la conviccion de la superioridad de la razén
occidental por sobre la mentalidad irreflexiva del ‘salvaje primitivo’” (2008: 110). Asi el primer
elemento que introduce en el film a la tribu de los tobas es un intertitulo que reza: “De las varias
razas, pobladoras primitivas del Chaco, el toba es el de menor intelectualidad, hurafio, abandonado
y poco accesible a los cambios del progreso”. En estas breves lineas aparecen varios de los mismos
prejuicios que ya observabamos en el film de De Agostini, prejuicios que tenian ya un fuerte arraigo
en el imaginario social de la época como la suciedad, haraganeria, hostilidad y poca inteligencia del
indio. El discurso escrito es ademas sostenido e intensificado por el visual en una insélita secuencia
que vuelve sobre la figura del indigena-animal. En ella vemos en la cubierta del vapor del
Ministerio de Obras Publicas a un grupo de visitantes y turistas. La mayoria de ellos viste de traje y
algunos llevan binoculares y camaras fotograficas. A continuacién un intertitulo informa: “Un
nuevo encuentro con tobas. Al paso de los barcos las indias salen a pedir galletas, que los
tripulantes se divierten en arrojarles desde cubierta” Vemos entonces a un grupo de nifios y mujeres
semidesnudas que, usando ramas, atraen hacia la orilla las galletas que flotan en el agua y el barro y
las engullen con voracidad. El film recupera asi la imagen de los zooldgicos humanos que tuvieron
una inmensa popularidad durante el siglo XIX y a través de esta representacion del indigena
presenta una vision de la barbarie que es necesario desterrar a través de proyectos modernizadores

como el de los vapores del Ministerio de Obras Publicas.



Vuelo en imagenes hacia mundos desconocidos (Gunther Pliischow, 1928)

Como mencionamos, el culto a la maquina fue un topico recurrente en los travelogues de principios
del siglo XX y sirvio para reforzar las polaridades entre civilizacion y barbarie latentes en estos
films. En 1927, el periodista, documentalista, navegante y pionero de la aviacién Gunther Plischow
se hizo a la mar en una pequefia goleta desde el puerto de Bisum, en Alemania, con destino a
Sudamérica, con la idea de realizar un libro y una pelicula que documentara los paisajes y la vida en
el extremo austral del continente. En otro buque enviaba simultdneamente las partes de un
hidroavion Heinkel HD24, con el propoésito de ensamblarlo en Punta Arenas y realizar desde alli las
primeras imagenes aéreas de la region. Para convencer a la editorial Ullstein de que financiara su
arriesgada aventura, Plischow concurrié a una reunion de directorio con papeles y mapas de la
Patagonia que ostentaban la palabra “inexplorado™®. Como en el caso de Burton Holmes, la
promesa de descubrimiento de tierras desconocidas para el europeo medio fue suficiente para que la
casa editora le proporcionara un generoso adelanto. La filmacion propiamente dicha estaria a cargo
de Kurt Neubert, apodado “Garibaldi” -un fotégrafo y operador cinematografico, que luego
alcanzaria cierta notoriedad como cameraman de Olimpia, el film de Leni Riefenstahl que
documenta los Juegos Olimpicos de Berlin en 1938. Plischow, por su parte, se encargaria de la
preparacion de las conferencias que acompafarian la exhibicion del film en Alemania y, con la
colaboracion del director Victor Mendel, se ocuparia del montaje de los mas de 50.000 metros de
pelicula obtenidos durante la travesia. El film, rodado entre 1927 y 1929 apoyaba ya desde su
mismo titulo - Im Bilderflug zu unbekannten Welten (Vuelo en imégenes hacia mundos
desconocidos)™®- la idea del viaje exploratorio y de descubrimiento con la que Pliischow habia
persuadido a sus inversores. Esta idea estaba reforzada por el absoluto protagonismo que adquieren
en él los medios de transporte, que llegan incluso a ostentar nombres propios como si se tratara de
uno mas de los personajes del film. La goleta Feuerland y sobre todo el Silverkondor, el avién con
el que Plischow sobrevuela la Patagonia, son las estrellas de la cinta, aunque como sostiene Jeffrey
Ruoff a propdsito de By aeroplane to Pygmyland (Matthew W. Stirling, 1927) - film con el que este
travelogue tiene mas de un punto en comln-, la verdadera estrella es siempre la pelicula misma
“que funciona como un trofeo que documenta la anunciada partida, el coqueteo con el peligro, el

triunfo final y el regreso exitoso de los héroes” (2006: 9).

Como en el caso de Terra Magellaniche, Vuelo en imagenes hacia mundos desconocidos esta
estructurada a la manera de un relato de viaje que condensa en imagenes el relato escrito, que tanto
De Agostini como Plischow publicaron en forma simultanea a sus films. La presencia en ambas

peliculas de mapas animados que trazan el camino recorrido contribuye a familiarizar al espectador



fordneo con la topografia de la region. La primera parte del film documenta la partida de la
Feuerland desde Alemania, el largo cruce del océano Atlantico y la llegada a Brasil. Aunque el
paso de Pluschow por este pais vecino no constituye finalmente mas que una anécdota de su “épica”
travesia hacia Tierra del Fuego, algunas de las iméagenes mas interesantes del film tienen lugar en
Blumenau, donde fuerza un encuentro con una tribu de indios Botocudos. A principios del siglo XX
esta ciudad, llamada también la “Alemania tropical”, era la colonia germana mas prospera de Brasil.
Habia sido fundada en 1850 por el farmacéutico aleman Hermann Bruno Otto Blumenau, que luego
fue seguido por otros grupos de inmigrantes que se asentaron en la region y lograron expulsar de
ella a las tribus de Botocudos, Kaigangs y Xoklengs que durante afios enfrentaron a los blancos
contra el proceso de colonizacion. Llegados a la zona, los viajeros logran que un guia local los
acompafie a la selva para filmar alli a los Gltimos grupos de estos indigenas. Luego de cabalgar
durante horas, repitiendo tal vez la misma ruta que sus compatriotas un siglo antes, Pliischow dice
en su libro que puede sentir el “tormento de los antiguos caballeros espafioles recorriendo el mundo
en esas condiciones” (2008: 105). La idea de peligro es una presencia constante en el relato, no sélo
porque los botocudos “son los mas astutos, irresponsables y desalmados individuos de todo Brasil”
(Pliischow, 2008: 110), sino también porque desconfian de las cAmaras. Plischow lleva regalos para
persuadirlos de dejarse filmar, pero sélo cuando les promete regalarles un toro, los indigenas
aceptan ser capturados por la lente de Neubert. La condicion, sin embargo, es que ellos mismos
capturen y maten al animal “sin tocar ni mirar a Garibaldi ni a sus endiablados aparatos” (Pluschow,
2008: 112). La ferocidad de los botocudos queda asi plasmada a través de la recreacion de esta
caceria que contribuye a construir su tipicidad étnica y a apoyar el estereotipo del “salvaje
peligroso” fomentado por los compatriotas de Plischow y esperado por el espectador blanco y
europeo a quien, en Ultima instancia, esta destinado el film. A este respecto, es sumamente

iluminadora la manera en que Pliischow narra el episodio en su libro:

Garibaldi permanece tieso como un roble; su mano va dando vuelta a la manivela del aparato, que susurra
discretamente. Por fortuna, aquellos diablos desnudos no saben lo que les esta haciendo; no saben que muy
pronto apareceran sobre el luminoso lienzo blanco y que sus costumbres y sus tipos y sus gestos feroces seran
comodamente observados por millones de espectadores de todos los paises; no saben que, gracias a aquella caja
negra montada sobre un tripode, cuya manivela rueda sin cesar, quedaran archivados eternamente, como un
importantisimo documento de cultura, hasta mucho después de su muerte, cuando ya el tltimo de los botocudos
habra desaparecido de la tierra, y que sus asesinatos, sus hechos sangrientos habran pasado a la categoria de

relatos lejanos, como las historias de los indios bravos de la América del Norte. (Plischow, 2008: 113)

Este relato construye la idea de un “otro” como sujeto de mirada europea e instala un discurso que

» 20

autores como Alison Griffiths han denominado “etnografia de salvacion” <*, en el que se sugiere la

idea de que el cine, y las técnicas de reproduccién mecanica en general, no s6lo estan contribuyendo



al conocimiento de estas culturas y sus costumbres en el mundo civilizado, sino que las estan
salvaguardando para la posteridad, antes de que desaparezcan para siempre. “See them now or
never”, dice uno de los populares slogans de Lyman H. Howe, otro de los pioneros indiscutibles del

género.

La segunda parte del film muestra la llegada de la Feuerland a la Argentina. Aungque, como muestra
el mapa animado, Pluschow entra al pais por Buenos Aires —ciudad que lo impresiona
profundamente y a la que compara en su libro con Nueva York?- la pelicula no le dedica ni una
sola imagen a esta metropoli y se sumerge directamente en el corazon de la Pampa gaucha. La
difusion visual de la cultura criollista y en particular de la figura del gaucho fue un fenémeno
exponencialmente creciente desde fines del siglo XIX y alcanz6 a principios del XX una magnitud
que sobrepasé los limites nacionales. Los albumes de vistas y costumbres, pero sobre todo la tarjeta
postal fueron fundamentales en este proceso y sirvieron de modelos tematicos y estéticos de la
naciente cinematografia. La postal contribuy6 a recrear iconograficamente el mapa argentino. Sin
embargo, en una época en la que la poblacion extranjera constituia mas de un tercio de la total, ese
mapa no estarfa nunca completo sin sus habitantes y, como sugiere Carlos Masotta?, la tarea de
identificarlos para representarlos en imagenes fue bastante mas compleja. La pregunta por la
esencia del ser nacional fue respondida por la fotografia en general y la postal en particular de una
manera rotunda. “La imagen de un pais con ciudades y paisajes deslumbrantes se complementé con
dos tipos de habitantes singulares; ‘indios’ y ‘gauchos’. Esa eleccion excluyente (no hubo series
postales de otros grupos sociales) delata que el ‘plan’ de la empresa postal era la recreacion de una
‘imagen autéctona’ del pais. Y para ello se recurri6 a esas figuras emblematicas” (Masotta, 2007a:
11-12). Tanto el indio como el gaucho contaban ya con un proceso de estereotipacion de casi cien
afios desde sus primeras representaciones en pinturas y relatos de viajeros a comienzos del siglo
XIX. La postal, potenciada por el creciente fendmeno inmigratorio, no hizo mas que apropiarse de
esa imagen gauchesca que la pintura y la fotografia habian organizado segun una escenificacion
sistematica y la puso en circulacion de un modo inédito (Fig.4). Para un viajero europeo como
Pluschow, la imagen de una Argentina agricola y criollista era probablemente la Unica conocida y
también la Unica esperada por su publico potencial. Siguiendo los criterios organizativos de la
postal, el film muestra al gaucho en un universo dividido en dos espacios bien definidos: el ocio y el
trabajo. Asi al asado y al mate junto al fogén le siguen una serie de imagenes que muestran las
diferentes tareas campestres, desde la doma y el arreo, hasta la siembra con caballos y tractores. Al
igual que sucedia con la postal, en esta secuencia conviven sin conflicto las imagenes netamente
documentales con las teatralizaciones burdas, que paraddjicamente contribuian a recrear el

verosimil espacial requerido por el film.



El viaje de la Feuerland continta hacia Tierra del Fuego, ingresando primero por el lado chileno y
desplazandose entre canales y fiordos hasta Ushuaia y el Cabo de Hornos. En estas imagenes el
paisaje se convierte en personaje absoluto. Por un lado, Pliischow recupera un fenémeno también
propio de la fotografia y la postal que Carlos Masotta ha denominado “encantamiento del territorio
argentino” (2007b), caracterizado por el descubrimiento, la escenificacion pictdrica y el disefio
unificados del paisaje nacional (Fig.5). El paisaje aparece entonces como una vista de la naturaleza
en tanto conjunto armonico, un territorio transformado en fuente y expresion de gozo. Por el otro
lado, en cambio, el film juega permanentemente con la idea de peligro y aventura y, por lo tanto, la
naturaleza es mostrada simultaneamente como un elemento amenazante y hostil que acecha
permanentemente la vida de los protagonistas. Esto se vuelve alin méas evidente cuando la goleta a
vela es reemplazada por el avion como elemento de exploracion. Aqui la naturaleza y la maquina
inician un duelo en el que esta ultima, luego de sortear obstaculos y peligros diversos, emergera
siempre como la incuestionable vencedora®®. “El corazén de la Tierra fue conquistado”, dice el film
en uno de sus intertitulos, a la vez que Pliischow muestra desde el aire imagenes “que ningun ojo

humano habia visto hasta entonces”.

Como en la novela de H. G. Welles, al observar las imagenes de la mayoria de estos films
realizados en suelo latinoamericano, es posible pensar al travelogue como una especie de maquina
del tiempo. La camara de esos exploradores y viajeros trasladaba a los espectadores de la época a
una suerte de viaje al pasado, en el que todavia podian verse salvajes tribus indigenas, maravillas de
la naturaleza virgen y costumbres exoticas sin tener que alejarse de la seguridad y las comodidades
propias de la vida urbana. Sin embargo, tanto la fotografia como el cine cumplieron un rol
fundamental en el proceso de documentacion etno-geogréafico que, en Ultima instancia, contribuyo a
la transformacién y, en algunos casos, incluso a la desaparicion de ese mundo primitivo en
acelerada agonia que se intentaba preservar visualmente. Por un lado, todos estos films llevaban
implicito un claro discurso civilizador y modernizador que resulté ser sumamente operativo a los
objetivos sociopoliticos de la elite gobernante latinoamericana. Por el otro, y aln sin proponérselo
en forma explicita, este género contribuyé simultaneamente al proyecto de construccion de la
nacionalidad argentina que, frente al impacto del fendmeno inmigratorio, proponia la recuperacion
de la tradicion como via para consolidar una identidad nacional que permitiera homogeneizar al
naciente y dispar conglomerado criollo-inmigratorio. De esta manera, el travelogue anuncia y revela
algunas de las contradicciones que van a caracterizar al cine argentino durante gran parte de su

periodo silente, donde por un lado se romantiza el pasado fundacional y el mundo rural como



simbolos de la identidad nacional, y por el otro se exalta y difunde el progreso modernizador y
urbano que estaba causando su agonia.
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! Se que a través del viaje he poseido el mundo de mas completamente, mas satisfactoriamente que si lo hubiera
comprado o conquistado (...) Una gran ventaja de poseer el mundo a través del viaje es que uno puede disfrutar toda la
satisfaccién de la posesion sin las desventajas de la propiedad. Citado en (Caldwell, 2006).

2 \/éase (Todorov, 1987: 35).

¥ \/éase a este respecto (Musser, Charles, 1990); (Barber, 1993) o (Musser/ Nelson, 1991).

* “Deben fomentarse las peliculas naturales de todos los paises” en La Pelicula, Afio XII, N°621 16 de agosto de1928,
p. 29.

> Citado por (Ruoff, 2006: 1).

® Para un analisis mas exhaustivo sobre la relacién entre fotografia y teratologia en América Latina véase (Cuarterolo,
2009)

" Segun el catalogo del Human Studies Film Archive de la Smithsonian Institution, que reine las conferencias y shows
realizados por la Burton Holmes Company, las primeras conferencias sobre Sudamérica se realizaron en 1912 por lo
que es de suponerse que Holmes visito la Argentina hacia 1911. Véase http://www.burtonholmes.org

® En 1883, el fotdgrafo argentino Samuel Boote registré las cataratas durante la “Expedicién Argentina Al Y-Guaz(”
liderada por el ingeniero hidrografo norteamericano Hunter Davidson y en 1892, el fotografo E. C. Moody hizo lo
propio como miembro de la “Excursion Cientifica-Recolectora por los rios Uruguay, Alto Parana e Iguaz(” que tenia
como jefe al conocido botanico Gustavo Niederlein. En septiembre de 1900, la revista Caras y Caretas lleg6 incluso a
publicar un reportaje fotografico realizado en las cataratas por una dama de la alta sociedad portefia que habia visitado
la regién en una excursion turistica. Existen también registros filmicos previos a los de Burton Holmes como el de
Eduardo Martinez de la Pera y Ernesto Gunche, que hacia 1910 organizaron una ambiciosa expedicién de 5 meses a
Iguazu, Guaira y la frontera de Paraguay y Brasil y filmaron un corto titulado Las Cataratas del Iguazu, que se estren6
en 1911.

° Su método de trabajo consistia en recopilar material fotogréfico -propio o adquirido en sus diversos destinos- que
luego utilizaba para realizar transparencias coloreadas a mano que intercalaba con breves films en sus famosas travel
lectures.

19 Muchas tribus indigenas tenfan temor a ser fotografiadas. Lucas Bridge cuenta, por ejemplo, que los Onas crefan que
la camara podia despojarlos de su Mehn, una suerte de espiritu benigno que vivia en cada ser viviente hasta el momento
de su muerte. Su principal objecién respecto a la fotografia provenia del temor de que este espiritu fuera transferido al
papel y lo perdieran para siempre. Véase (Bridges, 1948: 406-407). Los indios selk'nam apodaron al explorador,
sacerdote y fotdgrafo, Martin Gusinde (1886-1969) que entre 1918 y 1924 convivid con varias tribus indigenas de la
Patagonia “cazador de sombras”, a causa de esa extrafia habilidad para capturar espectros, para transformar con sus
camara, el presente en pasado, la vida en muerte. Los indios mohave también bautizaron de esta manera al gran
fotégrafo norteamericano Edward S. Curtis.

1 Francisco Bocco de Petris, hermano coadjuntor de la congregacion, documentd, por ejemplo, la vida de indigenas y
religiosos en la Mision de San Rafael, ubicada en la Isla Dawson, Chile. El sacerdote José Maria Beauvoir, por su parte,
realiz6 magnificas fotografias de los indigenas fueguinos, que luego ilustraron sus libros sobre la vida y la lengua de los
indios onas.

12 Entre los titulos se destacaban Popoli e civilta indiane, La Cina tormentata, In Giappone, Kathanga, Salesiani in
Congo, Nella terra che vide Gesu, Sprazzi equatoriali, Il Ciaco paraguaio y Don Bosco nel Plata, entre otros. El
repertorio se completaba con actualidades italianas y europeas. VVéase (Bianco, 1995)

13 \/éase (Sopefia, 2004: 58)

1 \/éase por ejemplo (Stambuk, 1986)

1> Esta escena fue también reproducida fotograficamente y publicada en el libro de De Agostini Treinta afios en Tierra
del Fuego, con el epigrafe “la toilette de una india yamana”. En este caso el sacerdote identifica correctamente la
identidad de las indigenas pero no su atuendo.

18 para un anélisis exhaustivo de este recurso véase (Alvarado Pérez/ Mason, 2005)

7 No hemos podido establecer cdal fue el apoyo preciso brindado por el Ministerio de Obras Pdblicas a la compafiia
Glicksmann pero dado el evidente caracter propagandistico del film es muy poco probable que se tratara de una
iniciativa privada de este productor.

18 \éase (Litvachkes, 2006: 25).

19 Este es el titulo original que aparece impreso en el film, sin embargo, tanto en Alemania como en Buenos Aires la
pelicula fue estrenada con titulos diversos. El poster de su estreno en noviembre de 1929 en Alemania la publicitaba con
el titulo de Silverkondor uber Feuerland (El Céndor de Plata sobre Tierra del Fuego), que es el titulo del libro que




Plischow publicé sobre ese viaje. De la misma manera, en Argentina se publicitd su estreno en septiembre de 1930 con
el titulo de Sobre la Tierra del Fuego, que es nombre que se le dio aqui a la traduccion en espafiol de dicho libro.

20 \/éase por ejemplo (Griffiths, 2002) o (Tobing Rony, 1996)

2! pliischow relata: “Al fin emerge bajo las primeras luces de la aurora, como otra visién fantastica, otro segundo y
pequefio Nueva York, pero muchisimo mayor y mas imponente que su hermano Montevideo: jBuenos Aires!. (...)
Aqui, en esta gran ciudad, se concentran la riqueza y la fuerza de este poderoso pais con su gigantesco porvenir;
también aqui el desarrollo adquirido desde la guerra y después de la guerra alcanza los limites de lo increible” Véase
(Plischow, 2008:126).

22 \/éase (Masotta, 2007a).

2% paradojicamente Pliischow muere durante un segundo viaje exploratorio a la Patagonia, cuando el 28 de enero de
1931 su avion cae sobre el Lago Rico, en la provincia de Santa Cruz, a raiz de una feroz tormenta que dafia gravemente
la maquina.



