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Vestidura, investidura y despojo del nativo fueguino
Dispositivos y procedimientos visuales en la fotografía de Tierra del Fuego 
(1880-1930) 

Margarita Alvarado Pérez[1]

En Magallanes, como en muchas regiones de Chile, numerosos fueron los 
fotógrafos que en paralelo a su actividad cotidiana —retratar a las familias locales y 
registrar los acontecimientos sociales y cívicos— se dedicaron a capturar imágenes de 
los habitantes nativos de aquellas australes tierras. A ese acervo fotográfico es necesario 
sumar una notable producción, resultado de varias expediciones científicas de fines del 
siglo XIX y del trabajo de destacados etnólogos-fotógrafos que se sintieron atraídos por la 
exploración y conocimiento de los territorios del ‘fin del mundo’ (lámina 1). 

Según su proceso de producción, y de acuerdo a su contexto iconográfico de 
actualización, estas imágenes capturadas por tan variados autores han llegado a adquirir 
diversas connotaciones sociales, históricas, culturales y estéticas, tanto para especialistas 
como para el público general, dando origen a diversos sujetos sociales e históricos que 
han alimentado y sustentado los ‘imaginarios’ más diversos. Estos sujetos, que hoy 
reconocemos y asignamos a través de fotografías como nativos fueguinos, serían mucho 
más que resultado de un registro de cierta realidad histórica y cultural. Como sujetos 
representados en una imagen serían el resultado de la materialización visual de la mirada 
del fotógrafo, como productor de la imagen, así como también de las interpretaciones 
que pueden llegar a realizarse de cualquier imagen como superficie significativa. 

Sabido es que la fotografía, como ‘artefacto cultural’ y como sistema de 
representación visual, se construye a partir de convenciones previas que adquieren una 
expresión, de acuerdo al punto de vista y los objetivos del realizador, y de acuerdo a 
la especificidad que presenta como medio expresivo (Batchen, 2004). Siguiendo esta 
idea, se propone llevar a cabo un análisis sobre algunos procesos de construcción visual 
del sujeto indígena fueguino fotografiado a fines del siglo XIX y comienzos del siglo 
XX, para reflexionar acerca de la estética que muestran ciertas imágenes. Es decir, para 
analizar el aspecto y apariencia que presenta el sujeto retratado en la imagen fotográfica 
mucho más allá de las particularidades étnicas o culturales representadas. 

Nuestro planteamiento se enfoca a establecer cómo el fotógrafo despliega ciertos 
dispositivos y procedimientos visuales para la construcción visual de un sujeto fueguino 
con una estética, una apariencia que muchas veces sobrepasa la problemática o historia 
expuesta. Complementariamente, la propuesta se enfoca a intentar identificar los modos 
de representación visual del ‘otro’, aislándolos e identificándolos de acuerdo a ciertos 
atributos, lo que hace posible distinguir lo que llamaremos ‘tipos fueguinos’. 

Corpus de imágenes, retratos y fotógrafos 

El corpus de imágenes reunido para llevar a cabo nuestro análisis incluye alrededor 
de 1.800 fotografías seleccionadas bajo diversos criterios[2]. En primer lugar, se consideró 
un período de producción entre los años 1880 y 1930, por constituir el lapso durante el 
cual se registra la mayor producción de imágenes. En segundo lugar, se tomaron aquellas 

“…las fotografías se han convertido en modelos para 
la conducta de sus receptores, quienes ahora reaccionan de 
una manera ritualizada a los mensajes contenidos en las 
fotografías”. 

Wilém Flusser 
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Lámina 1-1: Fotografía de Charles Wellington Furlong, 
diciembre de 1907, estancia Remolino, Canal Beagle. Mujeres 
y niños en su canoa. Dartmouth College Library. Hanover, 
New Hampshire. Estados Unidos. 

Lámina 1-2: Fotografía de Charles Wellington Furlong, 
1908, Najmishk, Isla Grande, Tierra del Fuego. De izquierda 
a derecha: Chalshoat, Aanikin, Ishtone y Puppup. Grupo 
de arqueros en la estepa magallánica. Dartmouth College 
Library. Hanover, New Hampshire. Estados Unidos. 
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todo sus prácticas rituales. Su producción fotográfica es la más numerosa, pues llega a 
cerca de mil imágenes, hoy resguardadas en el Anthropos Institut en Sankt Agustin, en 
Alemania[8] (lámina 4). 

Por último, hemos considerado algunas imágenes producidas por el fotógrafo 
Cándido Veiga, español que instaló un establecimiento en Punta Arenas en fecha cercana 
a 1904, y donde tomó retratos de la sociedad local y también de indígenas, hecho 
especialmente notable considerando que en el universo de fotografías de fueguinos son 
prácticamente las únicas tomadas en un ‘estudio’. Destaca una serie de cerca de doce 
tomas de un personaje ataviado con indumentaria de pieles, que posa frente a un telón y 
manipula herramientas y utensilios étnicos (lámina 5). 

Sobre este conjunto de fotografías realizaremos un análisis, para comprender 
cómo ciertas convenciones visuales se materializan en su producción, a través de 
dispositivos y procedimientos visuales específicos, y para averiguar qué concepciones de 
‘lo fotográfico’ nos revelan importantes aspectos del sujeto fueguino representado. 

De los dispositivos visuales fotográficos 

La imagen fotográfica, como sistema de representación visual, supone la 
utilización de diversos dispositivos mediante los cuales el fotógrafo opera. Cada imagen 
es creada de acuerdo a convenciones formales que definen las ‘manipulaciones legítimas’ y 
‘distorsiones permisibles’ a las que puede ser sometida en su producción (Tagg, 2005). En 
este caso se define el concepto de ‘dispositivo’ en cuanto a su acepción de ‘mecanismo’, es 
decir, un conjunto de elementos conceptuales y materiales que maneja el fotógrafo, como 
operador, engarzados de tal forma que generan una imagen con una estética fotográfica 
específica. 

Son diversos los dispositivos visuales que participan en la producción fotográfica. 
En este caso se analizarán sólo el ángulo de toma y el encuadre, por considerar que 
constituyen los elementos formales que mejor revelan ciertas maneras específicas de 
fotografiar y que influyen, particularmente, en la composición y conformación estética 
de las fotografías y de lo fotografiado[9]. Esto es especialmente relevante en el caso del 
encuadre, que configura el espacio compositivo de la imagen, muchas veces en forma 
arbitraria, porque está fijado por el fotógrafo como productor. En una fotografía 
puede haber elementos que el autor eligió no incluir o no pudo incluir, condicionando 
la mirada del espectador a un recuadro siempre incompleto de la ‘realidad’ que 
supuestamente representa una fotografía. 

imágenes con autor reconocido, para relacionar el productor con los paradigmas estético-
fotográficos predominantes en el momento en que fue realizada. En tercer lugar, se 
seleccionaron imágenes con antecedentes conocidos, es decir, fotografías pertenecientes a 
archivos y colecciones individualizadas, lo que permite su contextualización en un corpus 
específico de producción[3]. 

Un aspecto que cruza transversalmente esta selección es que se han elegido 
aquellas fotografías que visualmente presentan la conformación de ‘retrato’, es decir, 
la toma está constituida por uno o más sujetos que personifican lo central de la 
composición, resultando secundarios el paisaje, la habitación o el lugar donde se capturó 
la imagen[4]. 

Un retrato fotográfico como representación puede llegar a encarnar un ideal 
‘universal’ más que a un individuo específico (Soulages, 2005). En el caso que 
estudiamos, esta afirmación tiene una expresión especial, pues en cada uno de los retratos 
seleccionados el o los sujetos han llegado a transformarse precisamente en representantes 
y modelos de ‘lo fueguino’. Junto a una serie herramientas y utensilios étnicos —arcos y 
flechas, canastos, pieles— materializan un estado cultural primitivo y remoto. A través 
de este proceso de universalización, muchos de estos retratos han pasado a constituirse 
en modelos de ‘lo’ selk’nam, kawésqar o yámana, referentes visuales indiscutibles para 
la construcción de un imaginario del fin del mundo, donde los personajes aparecen 
congelados en el tiempo y el espacio, sujetos atemporales (ahistóricos) sumergidos en un 
estado de ‘salvajismo’ permanente. 

De acuerdo a estos criterios, nuestro corpus está formado por imágenes de 
diferentes autores, épocas y archivos. En el primer conjunto hay retratos seleccionados 
de las tomas realizadas por Jean–Louis Doze y Edmond–Joseph–Augustin Payen, 
fotógrafos de la Misión Científica al Cabo de Hornos (1882–1883), hoy conservadas 
en la Photothèque du Musée du quai Branly, en París. El trabajo conjunto de estos dos 
fotógrafos —que alcanza cerca 350 imágenes, de las cuales unas 150 corresponden a 
retratos de indígenas— no permite identificar claramente autorías, pero es evidente que 
ambos fotografiaron a los indígenas yámana durante su estada en la bahía Orange y los 
recorridos del velero la Romanche por los canales e islas aledañas al Cabo de Hornos, 
dando origen a uno de los corpus fotográficos más tempranos del mundo fueguino[5] 
(lámina 2). 

Otro conjunto de retratos son aquellos seleccionados de las fotografías de Charles 
Wellington Furlong. Este viajero estuvo en Tierra del Fuego y sus alrededores entre 
diciembre de 1907 y enero de 1908, época en que tomó cerca de cien imágenes que 
se conservan en el Darmouth College Library en Hanover, Estados Unidos. Si bien su 
permanencia fue corta, sus fotografías se han transformado en uno de los principales 
referentes visuales de los indígenas fueguinos, tanto para el mundo académico como para 
el público general. Con su visión de escritor, científico, navegante y explorador, fotografió 
a los yámana en bahía Wulaia, las costa de las islas Navarino y Hoste, en la zona del Cabo 
de Hornos, así como a los selk’nam en las estancias de Remolino y Haberton, y en el área 
sureste de Tierra del Fuego[6] (lámina 3). 

Se suman a los autores mencionados las fotografías de dos sacerdotes que 
produjeron, tal vez, el conjunto de imágenes más conocido. El primero es el italiano 
Alberto María De Agostini, de quien registramos cerca de 300 fotos pertenecientes a los 
archivos del Museo Nazionale de la Montagna “Duca Degli Abruzi”, en Torino (Italia) 
y del Museo Salesiano “Maggiorino Borgatello”, en Punta Arenas (Chile). Su vida de 
explorador y alpinista lo llevó a ser un gran conocedor de Tierra del Fuego, realizando 
expediciones entre 1910 y 1918, durante las cuales tomó numerosas vistas de paisajes y 
nativos, a los cuales también filmó[7]. El segundo es el austriaco Martin Gusinde, quien 
llegó a Chile en 1912. Como etnólogo realizó cuatro expediciones a Tierra del Fuego 
entre 1918 y 1924, fotografiando fundamentalmente a los selk’nam y yámana, sobre 

Lámina 2: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-Augustin 
Payen, 1882–1883. Grupo de niñas y adolescentes yámana. Misión 
Científica al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, 
Francia / SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 3: Fotografía de autor desconocido, 1908, estancia 
Harberton, Canal Beagle, Tierra del Fuego. A la izquierda un 
selk’nam, al centro el fotógrafo y expedicionario Charles Wellington 
Furlong, y a la izquierda un yámana. Dartmouth College Library. 
Hanover, New Hampshire. Estados Unidos.
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Lámina 4-1: Fotografía de autor desconocido, 1920, Punta 
Remolino, Tierra del Fuego. De pie Cristina Witch; sentados a la 
izquierda Chris y a la derecha Martin Gusinde vistiendo atuendos 
de la ceremonia yámana del Chiéxaus. Anthropos Institut. Sankt 
Augustin, Alemania 

Lámina 4-2: Fotografía de autor desconocido, 1910–1920, Tierra del 
Fuego. El fotógrafo y explorador Alberto María De Agostini junto a 
Pacheck, selk’nam que lo acompañó en muchas ocasiones. Centro de 
Estudios del Hombre Austral, Instituto de la Patagonia, Universidad 
de Magallanes. Punta Arenas, Chile.

Lámina 5: Fotografía de Cándido Veiga, Ca. 1910. Retrato de un 
selk’nam en el Estudio de un fotógrafo. Museo Salesiano “Maggiorino 
Borgatello”. Punta Arenas, Chile.
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Como procedimientos visuales propios de los fotógrafos que analizamos 
podemos mencionar específicamente el acto de vestidura, investidura y despojo al que 
permanentemente sometieron al nativo fueguino. Esta acción de vestir o desvestir 
opera no sólo en cuanto al sujeto selk’nam, kawésqar o yámana, sino también con 
relación al escenario donde dicho sujeto fue posicionado. Por esto, el concepto de 
vestir se utiliza aquí para definir la acción mediante la cual el fotógrafo dispone 
cubrir o descubrir un sujeto y su escenario, para revelar u ocultar a los personajes en 
situaciones especiales. 

Consecuentemente, entonces, definimos tres conceptos que permiten distinguir 
la forma en que operan los procedimientos visuales de vestidura, investidura y 
despojo, en diversas situaciones con relación al sujeto y el escenario contenidos en 
una toma fotográfica. En primer lugar, ‘vestidura’ como el acto de cubrir, ornamentar 
o adornar; en segundo lugar, ‘investidura’ como la acción de revestir, otorgar un 
privilegio, categoría o cargo, y ‘despojo’ como el gesto de retirar, privar o quitar una 
posesión o privilegio a personajes y al escenario de la fotografía[11]. ‘Vestidura’, en su 
acepción de cubrir, e ‘investidura’, en su acepción de otorgar un privilegio, pueden 
manifestarse de manera complementaria en una imagen. En oposición, el ‘despojo’ 
remite a la acción de retirar, des–cubrir una vestidura o un privilegio con que se 
ha investido un sujeto. En el marco de nuestro análisis, estos conceptos no sólo se 
aplican al sujeto fotografiado, sino también al contexto o escenario —comúnmente 
llamado paisaje— que también es sometido a estos procesos. 

Esta dinámica de vestidura-despojo del sujeto y el contexto fotografiados 
opera de acuerdo a uno de los sentidos básicos que presenta el ‘vestir’: el llamado 
‘efecto de indiscernibilidad’. La vestimenta y el traje operan como indicador social 
y étnico, vinculando al sujeto con realidades sociales e históricas diferentes; revisten 
al individuo de un estatus donde se fija parte de su propia identidad. Así, un sujeto 
ataviado puede exhibir una continuidad o discontinuidad entre su cuerpo (como 
realidad dada) y su indumentaria (como realidad producida). Esta continuidad-
discontinuidad se fundamenta en el ‘efecto de indiscernibilidad’, es decir, una especie 
de correspondencia —o si se quiere, un encadenamiento— entre la individualidad del 
sujeto y su atuendo. Ésta correspondencia, como sentido básico del vestir, se articula 
en una relación estética entre su particularidad como individuo y su indumentaria. En 
este sentido, el acto de vestir no es sólo llevar o lucir un traje, una joya o un accesorio; 
tiene que ver con las significaciones, el estatus o prestigio que adquiere todo individuo 
ataviado, más allá de los códigos y convenciones sociales y estéticas de la cultura o la 
etnia a la que pertenece. En su calidad de adorno, la indumentaria se constituye en 
una forma de presencia frente al otro, pues sólo frente al otro cobra valor la existencia 
propia (Simmel, 1946). Este ‘efecto de indiscernibilidad’ se proyecta también al 
escenario o paisaje, ya que el personaje retratado puede adquirir o presentar un 
estatus, prestigio o significación según donde haya sido producida la toma. 

Veamos ahora algunos ejemplos de la utilización de estos procedimientos 
visuales de vestidura, investidura y despojo en algunas fotografías. 

En diversas imágenes producidas por los fotógrafos Doze y Payen, ciertos 
personajes yámana aparecen efectuando alguna actividad propia de su condición de 
recolectores marinos, o sencillamente están sentados frente a su vivienda. En dichas 
tomas el paisaje adquiere una especial significación. Evidentemente, los fotógrafos 
han puesto en movimiento todo un acto de vestidura, encuadrando al fotografiado en 
un plano general, inmerso en un escenario donde destacan elementos fundamentales 
de la naturaleza fueguina: los ríos y los bosques. Los desnudos canoeros de Tierra del 
Fuego casi se desvanecen en medio de este paisaje, aparentemente agreste e indómito. 
Son los hombres en su estado primigenio de humanidad. De este modo se ha 

En la mayoría de las imágenes del corpus que analizamos el ángulo de toma 
se presenta a nivel de los ojos y los encuadres se configuran como planos generales, 
enmarcando una composición donde el retratado es el protagonista, transformando el 
paisaje en un escenario que sólo contextualiza la toma. Es evidente que los fotógrafos 
ya citados se apegaron a las convenciones de la fotografía de estudio de fines del 
siglo XIX, según las cuales los personajes posan —casi siempre de cuerpo entero— 
directamente frente al lente. Esto resulta especialmente atractivo, pues muchas de las 
imágenes de fueguinos fueron producidas en exteriores, pero con la estética de una 
fotografía realizada en interior. El telón ha sido reemplazado por el paisaje ‘natural’ 
como elemento del encuadre, aportando una estética de escenario deshabitado y 
magnificente, habitualmente asimilable a una naturaleza adversa e inhóspita. 

Ejemplo de esta configuración estética son algunos los retratos tomados a 
diversos grupos selk’nam y yámana, quienes en apretada y estática composición, 
formada por encuadres de planos generales, posan mirando directamente a la cámara, 
en medio de un denso paisaje boscoso o en la inmensa estepa. Los ángulos de toma 
a nivel de los ojos los muestran en todo el esplendor de su indumentaria, sus pieles y 
utensilios nativos, o en su indesmentible desnudez complementada por sus adornos 
y collares. El ángulo de toma y el encuadre como dispositivos de lo fotográfico, 
desplegados por los productores de estas imágenes, se orientan a capturar a estos 
sujetos en todos sus detalles, más allá de su particularidad como individuos, dando 
paso a una estética descriptivamente étnica. 

Es posible plantear entonces que el fotógrafo-como-operador, trabajando con los 
dispositivos visuales descritos —un punto de vista específico materializado en un ángulo 
de toma directo y sin transiciones visuales, en complemento con un encuadre abierto 
y amplio— materializa su acto fotográfico de acuerdo a lo que podríamos llamar un 
‘programa fotográfico’. Por lo tanto, además de un conocimiento técnico y especializado, 
este operador maneja una serie de convenciones propias de la fotografía como sistema de 
representación visual: “El fotógrafo actúa en forma postideológica. Oprimir el botón es 
la decisión final de una serie de decisiones... [ya que] la práctica fotográfica está sujeta a 
un programa” (Flusser, 1990: 37). Este ‘programa fotográfico’ se sustenta no sólo en los 
aspectos técnicos que implica la producción de una imagen, sino fundamentalmente en 
las nociones y concepciones del propio fotógrafo al capturar su ‘objeto’. 

En las imágenes de los nativos de Tierra del Fuego que estudiamos se puede 
percibir claramente que los ‘programas’ de fotógrafos como Furlong, Gusinde, Veiga o 
De Agostini estaban marcados por una clara intención de ‘registro etnográfico’, aunque 
muchas veces apoyado, sostenido y configurado por las severas convenciones del retrato 
fotográfico del siglo XIX[10] (lámina 6). 

De los procedimientos visuales fotográficos 

En varias de fotografías que analizamos, el fotógrafo-como-operador ‘dispone’ 
al sujeto retratado en un escenario, poniendo en movimiento ciertos procedimientos 
fotográficos para llevar a cabo la producción de su imagen. Se define el concepto de 
‘procedimiento’ en su acepción de ‘acto de ordenar’, de disponer algo en el desarrollo 
de una actividad, es decir, como el conjunto de acciones y pasos que sigue un fotógrafo 
para ordenar un sujeto y un escenario antes de disparar el obturador. De esta manera, la 
fotografía como sistema de representación visual tiene no sólo características específicas, 
propias de los dispositivos visuales contenidos en el ‘programa fotográfico’, sino también 
procedimientos que implican la producción y disposición de una situación fotografiable, 
antes del acto fotográfico. 

Lámina 6-1: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883, Tierra del Fuego. Oufhtaradéka, hombre 
yámana y su familia. Misión Científica al Cabo de Hornos. ©2007. 
Musée du quai Branly. París, Francia / SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 6-2: Fotografía de Alberto María De Agostini, Ca. 1915, 
Tierra del Fuego. Arqueros selk’nam posando con sus capas de pieles 
en medio del bosque magallánico. Museo Salesiano “Maggiorino 
Borgatello”. Punta Arenas, Chile.

6-1

6-2

6-3

6-4

Lámina 6-3: Fotografía de Martin Gusinde, 1919-1923, Tierra del 
Fuego. Grupo de mujeres selk’nam sentadas con sus capas de pieles. 
Anthropos Institut. Sankt Augustin, Alemania. 

Lámina 6-4: Fotografía de Charles Wellington Furlong, 1907–1908. 
Grupo de mujeres selk’nam en apretado grupo frente al lente. 
Dartmouth College Library. Hanover, New Hampshire. Estados 
Unidos.
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dirige afuera del campo de la imagen, hacia el horizonte, prolongando nuestra propia 
visión sobre el paisaje. El procedimiento visual de vestidura se materializa en el efecto de 
continuidad entre los elementos, estableciendo una correspondencia entre los cazadores, 
su indumentaria y arcos, la estepa magallánica y los cielos amplios (lámina 9). 

Como hemos visto, hay una correspondencia visual más allá de los sujetos 
fotografiados, haciéndose evidente en la relación de continuidad que se establece 
entre dichos sujetos y el escenario, lo que genera un efecto visual indesmentible de ‘lo 
fueguino’. Así, el procedimiento de vestidura se materializaría en cuanto al sujeto, su 
indumentaria y su pose, del mismo modo que en la escenografía y parafernalia que 
lo acompañan —y visten el espacio de lo fotografiado—, generando un ‘efecto de 
indiscernibilidad’ que les otorga a estos sujetos una existencia propiamente fueguina. Se 
da origen a una escena étnica que impregna la imagen con ciertas significaciones[12]. En 
el montaje y producción de este ‘cuadro’, el fotógrafo atavía y compone como parte de su 
concepción fotográfica y de su programa, involucrando en su puesta en escena no sólo a 
los hombres o mujeres fotografiados, sino también al paisaje o cualquier objeto de lo real 
(Soulages, 2005). 

Un ejemplo paradigmático del despliegue de los procedimientos visuales que 
analizamos lo constituye un conjunto de retratos producidos por Cándido Veiga en 
su “Casa Fotográfica”, cerca de 1906. En estas imágenes se hace evidente un notable 
proceso no sólo de vestidura —materializado en la indumentaria y el escenario en que ha 
sido instalado el personaje—, sino también de investidura. El personaje retratado posa 
sentado o de pie frente a un telón pintado con un bucólico paisaje con un lago, árboles 
y flores. En algunas de las tomas está cubierto con una capa de pieles; en otra sólo viste 
un pequeño ‘faldellín’, también de piel. La parafernalia que lo acompaña está compuesta 
por utensilios y herramientas nativas, como arco y flechas, canastos y pieles. En ocasiones 
se incorporó a dos pequeños mamíferos marinos embalsamados. La gestualidad del 
retratado varía desde una inmovilizada pose de pie o sentado, hasta dramatizaciones 
donde el sujeto manipula el arco y la flecha, desplegando el ademán de un cazador. 
Con estos recursos, el fotógrafo realiza una operación de investidura, transformando 
al personaje —ante nuestros ojos— en el modelo supremo del selk’nam cazador, 
aparentemente habitando la estepa magallánica, rodeado por sus implementos (que lo 
identifican culturalmente). La continuidad visual establecida por estos procedimientos 
entre el sujeto fotografiado y el escenario del estudio adquiere tal significación que esta 

establecido una continuidad entre el sujeto vistiendo sus atuendo étnicos y el paisaje 
como escenario que habita y domina (lámina 7). 

Contrasta este acto de vestidura con el procedimiento de despojo a que han sido 
sometidos otros personajes fotografiados también por Doze y Payen, pero ahora bajo las 
convenciones de la llamada ‘fotografía antropométrica’. En estas imágenes se busca un 
registro de las características del sujeto como especie, como raza; una imagen que permita 
medir y cuantificar sus rasgos físicos más que sus aspectos culturales. El paisaje como 
escenario casi desaparece, cubierto por un improvisado telón confeccionado por los restos 
de una doméstica cortina, que aún presenta los pliegues y arrugas de su vieja condición. 
Frente a este telón han sido instalados los personajes para ser retratados. Despojados 
de todo gesto que los caracterice en su condición de nativos, ya no hay ninguna 
continuidad entre sujeto y paisaje. Un ejemplo extremo de la fractura total de este efecto 
de indiscernibilidad son dos fotografías que, con esta misma estética, fueron tomadas a 
bordo de la embarcación la Romanche. Instalados en la cubierta del barco, también frente 
a un improvisado telón, estos yámana adquieren otra presencia en medio de un escenario 
ajeno y extraño, porque si bien conservan su indumentaria, han sido despojados de todo 
escenario natural (lámina 8). 

Una acabada manifestación de la puesta en escena de ciertos sujetos fueguinos 
a través del procedimiento fotográfico de la vestidura la constituyen algunas imágenes 
realizadas por Furlong, De Agostini y Gusinde. Dado que coinciden en su conformación 
visual, muchas veces resulta dificultoso reconocer las autorías. Son diversas tomas de 
varios cazadores sorprendidos en medio de la estepa, a punto de disparar su certera 
flecha. Rodilla en tierra, músculos en tensión, han sido capturados por un encuadre que 
equilibra perfectamente escenario y retratado, en un cuidado plano general. Aunque 
el ángulo de toma se mantiene a nivel de los ojos, la mirada de los sujetos retratados se 

7-1

Lámina 7-1: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883. Grupo de jóvenes yámana haciendo 
fuego en la rivera de un río. Misión Científica al Cabo de Hornos. 
©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / SCALA. Florencia, 
Italia.

Lámina 7-2: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883, Bahía Orange, zona del Cabo de 
Hornos. Familia yámana junto a su vivienda en medio de un bosque 
de robles magallánicos. Misión Científica al Cabo de Hornos. Museo 
del Fin del Mundo. Ushuaia, Argentina. 

Lámina 8-1: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883, Bahía Orange, zona del Cabo de 
Hornos. El yámana Lapouchounentsis y su esposa Tapakoéli Kipa, 
retratados bajo los principios de la fotografía antropológica. Misión 
Científica al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, 
Francia / SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 8-2: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883, la Romanche. Biloush Lachaiakana y su 
esposa, fotografiados a bordo de la Romanche en las cercanías de la 
Isla La Ermita, zona del Cabo de Hornos. Misión Científica al Cabo 
de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / SCALA. 
Florencia, Italia.

Lámina 9-1: Fotografía de Charles Wellintong Furlong, 1908, Tierra 
del Fuego. De izquierda a derecha: Ishtone, Puppup, Aanikin y 
Chalshoat. Dartmouth College Library. Hanover, New Hampshire, 
Estados Unidos.

Lámina 9-2: Fotografía de Martin Gusinde, 1919-1923, Tierra del 
Fuego. Museo del Fin del Mundo. Ushuaia, Argentina. 

Lámina 9-3: Fotografía de Alberto María De Agostini, Ca. 1915, 
Tierra del Fuego. Museo Salesiano “Maggiorino Borgatello”. Punta 
Arenas, Chile.
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imagen ha sido reproducida en diferentes contextos iconográficos como el paradigma del 
indígena fueguino. No hay un cuestionamiento acerca del modo en que fue ‘capturado’; 
tampoco se cuestiona esta representación como la imagen de un aguerrido cazador 
fueguino (lámina 10). 

La culminación de la presencia y el uso de los procedimientos fotográficos 
descritos son las llamadas ‘series temáticas’, conjuntos de imágenes producidas por 
diferentes autores, pero que reiteran un motivo o una situación, generalmente de un alto 
contenido etnográfico. Un notable ejemplo lo constituye la serie que hemos denominado 
“Laboriosa mujer fueguina”, constituida —hasta el momento— por seis imágenes[13]. Las 
dos primeras son tomas producidas en el estudio de un fotógrafo, una de ellas publicada 
en formato postal por Roberto Rosauer, en Argentina, cerca de 1900, pero de la cual se 
desconoce el autor original. Una tercera fue realizada por Charles Wellington Furlong, 
entre 1907 y 1908, y corresponde a una mujer sentada en un tronco, ante una vivienda, 
al centro de un paisaje boscoso. Le siguen dos tomas realizadas por Martin Gusinde, 
entre 1919 y 1923; en ambas se ve a una mujer envuelta en una piel, sentada en medio 
de un escenario de pastizales bajos. Cierra esta serie una fotografía de Alberto María De 
Agostini, tomada cerca de 1915, en la cual se retrata a una mujer sentada de perfil en la 
puerta de una vivienda nativa (lámina 11). 

Estas diferentes producciones comparten el tema fotografiado, registran la 
acción del personaje: una mujer sentada, tejiendo un pequeño canasto con la forma que 
etnográficamente se conoce sobre la confección de estos utensilios. Los procedimientos 
visuales utilizados por los diferentes fotógrafos, evidentemente, buscan instruirnos 
no sólo en cuanto a la laboriosidad que se le atribuye a una mujer fueguina, sino que 
también persiguen —al igual que con los cazadores y sus arcos— convencernos de que 
esta mujer nativa ha sido sorprendida en medio de sus trajines y deberes ‘domésticos’. 
Lo notable es que aunque dos de estas imágenes fueron realizadas en estudio (y el resto, 
en exteriores), todas comparten un proceso de vestidura que hace evidente la instalación 
de una ‘escena étnica’ que busca dar cuenta de una costumbre cultural tan particular del 
mundo fueguino. Esta intención se hace totalmente evidente al analizar la fotografía de 
De Agostini. Bajo una mirada detallada podemos descubrir que la mujer fotografiada, si 
bien viste una indumentaria selk’nam —manto de piel y pintura facial—, se encuentra 
sentada frente a una vivienda de características yámana. El efecto de continuidad se 
asienta, más que en la relación mujer-paisaje, en la actividad que realizan las retratadas. 
El procedimiento de vestidura con que estos fotógrafos han construido esta escena da 
como resultado una representación de lo que se supone auténticamente fueguino. 

Si bien los retratos de nuestro corpus abarcan desde la convencionalizada 
fotografía antropométrica —con su separación casi estática de cuerpo y espacio— hasta 
el registro etnográfico con características de ‘escena étnica’, las imágenes resultan ser en 
gran parte lo que los fotógrafos llegaron a producir de acuerdo a los procedimientos 
visuales de vestidura y despojo a que sometieron a sus personajes y escenarios retratados. 

Lámina 10-1: Fotografía de Cándido Veiga, Ca. 1910. Serie de 
un selk’nam en el Estudio del fotógrafo en diversos formatos y 
publicaciones. Museo Salesiano “Maggiorino Borgatello”. Punta 
Arenas, Chile.

Lámina 10-2: Fotografía de Cándido Veiga, Ca. 1910. Serie de 
un selk’nam en el Estudio del fotógrafo en diversos formatos y 
publicaciones. Museo Salesiano “Maggiorino Borgatello”. Punta 
Arenas, Chile.

Lámina 10-3: Fotografía de Cándido Veiga editada como Tarjeta 
Postal, Ca. 1910. Serie de un selk’nam en el Estudio del fotógrafo 
en diversos formatos y publicaciones. Museo del Fin del Mundo. 
Ushuaia, Argentina.

Lámina 10-4: Portada de Explorando Tierra del Fuego. Manual del 
viajero en el fin de mundo, María Laura Borla y Marisol Vereda

Lámina 10-5: Fotografía de Cándido Veiga, Ca. 1910. Serie de 
un selk’nam en el Estudio del fotógrafo en diversos formatos y 
publicaciones. En Explorando Tierra del Fuego. Manual del viajero 
en el fin de mundo, María Laura Borla y Marisol Vereda
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Lámina 11-1: Fotografía atribuida a J. Ojeda, Ca. 1900. Serie 
mujer fueguina confeccionando un canasto. Museo del Fin del 
Mundo. Ushuaia, Argentina. 

Lámina 11-2: Fotografía atribuida a J. Ojeda, Ca. 1900. Serie 
mujer fueguina confeccionando un canasto. Museo del Fin del 
Mundo. Ushuaia, Argentina. 

Lámina 11-3: Fotografía de Charles Wellington Furlong, 
1907-1908, Río Douglas, Isla Navarino. Serie mujer fueguina 
confeccionando un canasto. Dartmouth College Library. 
Hanover, New Hampshire, Estados Unidos.

Lámina 11-4: Fotografía de Martin Gusinde, 1919-1923. 
Publicada por el autor con la siguiente etiqueta “Joven 
Alacaluf confeccionando su canasta”. Serie mujer fueguina 
confeccionando un canasto. Anthropos Institut. Sankt Augustin, 
Alemania. 

Lámina 11-5: Fotografía de Martin Gusinde, 1919-1923. Serie 
mujer fueguina confeccionando un canasto. Anthropos Institut. 
Sankt Augustin, Alemania.

Lámina 11-6: Fotografía de Alberto María De Agostini, Ca. 
1917, Isla Navarino. Julia, Carrapu le kipa, mujer yámana en 
Mejillones, Isla Navarino. Serie mujer fueguina confeccionando 
un canasto. Centro de Estudios del Hombre Austral, Instituto de 
la Patagonia, Universidad de Magallanes. Punta Arenas, Chile.
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Tipos visuales de sujetos fueguinos: del cazador heroico al 
mítico canoero 

La combinación de los dispositivos y procedimientos visuales hasta aquí 
descritos hace posible la diferenciación o el reconocimiento de lo que se podría 
llamar ‘tipos de sujetos fueguinos’, representados o contenidos en las fotografías que 
analizamos[14]. Estos tipos presentan diversos rasgos estéticos y visuales, materializados 
en la ausencia o presencia de ciertos atributos que permiten establecer modalidades de 
representación presentes en las fotografías de nuestro corpus. De los variados tipos de 
sujetos fueguinos que podrían distinguirse, se hará referencia a tres que resultan más 
frecuentes y paradigmáticos. 

El fueguino vestido
Desde lo fotográfico, este tipo de sujeto aparece retratado con una estética 

de estudio, pero en exterior, donde se le hace posar al centro de la composición, 
construida de acuerdo a encuadres con planos generales que permiten observar parte 
del paisaje magallánico. Generalmente está vestido con su indumentaria ‘tradicional’ 
de mantos y gorro de piel, acompañado de las herramientas más representativas de su 
identidad étnica. 

Los procesos de vestidura a que se somete este personaje quedan en evidencia 
en algunas de las imágenes donde el sujeto no sólo posa, sino que actúa ‘auto-
representando’ su papel de nativo. Un ejemplo paradigmático lo constituyen algunas 
fotografías de Martin Gusinde. En un primer acercamiento a una de estas imágenes 
podemos observar cómo el fotógrafo parece que ha captado un grupo de cazadores 
selk’nam, a punto de disparar sus armas. El cuadro está compuesto con un ángulo 
de toma a nivel de los ojos y un encuadre de plano general, donde se ve parte de un 
terreno plano, enmarcado por unos lejanos árboles que limitan el espacio fotografiado. 
Si nos acercamos a uno de los cazadores, vemos que bajo su indumentaria de 
‘salvaje’ se asoma la pretina de un pantalón occidental. En un acto de vestidura, se 
le ha despojado de su atuendo de ‘hombre civilizado’ para revestirlo como nativo, 
instalándolo en un paisaje que se supone su medio ambiente por naturaleza[15]. En este 
tipo de nativo fueguino, el fotógrafo provoca una correspondencia total entre el sujeto, 
su indumentaria y el escenario (Alvarado, 2000). El ‘efecto de indiscernibilidad’ se 
manifiesta en la estética propiamente fueguina que adquiere la imagen, lo que permite 
una asignación étnica aparentemente indesmentible. No cabe duda: son fueguinos 
cazando en su medio natural (lámina 12). 

Otro ejemplo de esta exaltación del cazador como tipo de sujeto fueguino lo 
constituye la serie de retratos de un yámana identificado como Athlinata, tomada en 
bahía Orange, en 1883, por los fotógrafos Doze y Payen. Son cuatro fotografías en las 
cuales un sujeto desnudo, solamente cubierto con un pequeño taparrabo, manipula un 
arpón, otros artefactos o simplemente posa con una gestualidad propia del cazador. El 
encuadre como dispositivo visual contempla un plano general del personaje e incluye 
parte del bosque nativo, con un ángulo de toma que conserva siempre el nivel de los 
ojos. El procedimiento de vestidura se materializa en la relación que se establece entre 
sujeto y paisaje: es un nativo en el escenario que naturalmente le corresponde. Este 
‘efecto de indiscernibilidad’ propio del recurso de vestidura se refuerza en el carácter 
de serie que tienen estas imágenes, al sumar una producción en secuencia donde cada 
toma puede llegar a ser la continuación visual de una anterior. La toma del cuerpo 
desnudo y vigoroso que Athlinata exhibe en las dos imágenes en que aparece de pie 
—con músculos en tensión que casi lo asemejan a la imagen de un guerrero griego— 
contrasta con aquellas donde aparece agachado, sólo como un ‘salvaje’ en medio del 
bosque. Sin embargo, al constituir una serie adquiere la connotación de secuencia: 

la imagen del cazador fueguino toma un peso significativo, más que la del ‘salvaje’ 
desnudo (lámina 13). 

En este tipo de fueguino vestido, el procedimiento visual de la vestidura se 
manifiesta en una correspondencia casi total entre sujeto, indumentaria y escenario. 
Los dispositivos visuales de ángulo de toma y encuadre utilizados por el fotógrafo 
están destinados a exaltar estéticamente lo que podríamos llamar, sin duda, un 
“noble salvaje” (Adams, 2003): compendio de lo mejor del hombre, física, mental y 
espiritualmente. Es duro, templado y bello, “ama” la naturaleza y puede sobrevivir en 
condiciones extremas, siempre en armonía con el cosmos y el medio ambiente. Casi 
como el noble salvaje de los ‘primitivistas románticos’, una criatura heroica, de cándida 
sencillez y destacada sensibilidad estética (Giordano, 2005). 
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Lámina 12-1: Fotografía de Martín Gusinde, 1919-1923. Cazadores 
selk’nam “sorprendidos” en la estepa magallánica. Anthropos Institut. 
Sankt Augustin, Alemania.

Lámina 12-2: Detalle. Fotografía de Martín Gusinde, 1919-1923. 
Cazadores selk’nam “sorprendidos” en la estepa magallánica. 
Anthropos Institut. Sankt Augustin, Alemania. 13-3

Lámina 13-1: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883. Serie de Athlinata. Misión Científica 
al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / 
SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 13-2: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883.Serie de Athlinata. Misión Científica 
al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / 
SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 13-3: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883. Serie de Athlinata. Misión Científica 
al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / 
SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 13-4: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883. Serie de Athlinata, Misión Científica 
al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / 
SCALA. Florencia, Italia. 13-4
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El fueguino investido 
En este otro tipo de sujeto fueguino, el nativo aparece despojado de su atuendo 

tradicional y es registrado investido como hombre ‘civilizado’, luciendo indumentaria 
de corte europeo. Un interesante ejemplo lo constituyen algunas imágenes de la 
Misión Científica al Cabo de Hornos. En el retrato de un grupo, dos nativos exhiben 
pantalón, chaqueta y sombrero europeo, mientras otros dos nativos yámana lucen 
sus tradicionales capas de cuero. El encuadre —como hemos visto en la mayoría de 
los ejemplos analizados— los posiciona en un plano general en medio de un paisaje 
boscoso. Un segundo ejemplo es una fotografía en el barco la Romanche, en la cual 
Yakïf, investido de europeo, posa junto a dos de sus parientes, vestidos con su atuendo 
étnico (lámina 14). 

A través del procedimiento visual de investidura se destaca la aparente 
incorporación del nativo al mundo occidental, al oponerlo a otros sujetos retratados 
que aún permanecen en estado ‘salvaje’. El contraste es feroz, y se materializa en 
la continuidad que presentan los yámana vestidos con su atuendo indígena, en 
oposición a esta nueva continuidad establecida en los otros fueguinos ataviados a la 
europea. Simultáneamente, las dos continuidades representan también un quiebre 
o discontinuidad visual entre dos nativos diferentes, remitiéndonos a la conocida 
dualidad salvaje-civilizado, que en este caso adquiere una representación visual 
específica. 

Como ‘civilizado’, este tipo de fueguino es útil y bien dispuesto, pulcro, 
ordenado, limpio, y se ha constituido como un ser social con instrucción —marinero, 
por ejemplo—, que aporta a la sociedad (occidental) y forma parte del progreso que 
está llegando a la zona. A su lado, su pasado de ‘hombre primitivo’, encarnado en sus 
parientes o en anónimos personajes, sólo es una imagen que ya no puede alcanzarlo en 
aquel nuevo estado en que se encuentra. 

Otro ejemplo lo constituyen varios retratos de Cándido Veiga de un sujeto 
totalmente vestido con indumentaria europea. Son tomas realizadas en el estudio del 
fotógrafo, donde los dispositivos visuales se apoyan en un ángulo de toma a nivel de 
los ojos y un encuadre compuesto por un primer plano, que muestra al personaje de 
medio cuerpo, diferenciándose de la mayoría de las fotografías de nuestro corpus. El 

Lámina 14-1: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883. Bilouchmagoundjis, Eraloentsis 
– yámanas y dos fueguinos de la embarcación Allen–Gardiner. 
Misión Científica al Cabo de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. 
París, Francia / SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 14-2: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 6 de octubre de 1882, la Romanche. Yakaïf y dos 
de sus parientes a bordo de la Romanche. Misión Científica al Cabo 
de Hornos. ©2007. Musée du quai Branly. París, Francia / SCALA. 
Florencia, Italia.

Lámina 15-1: Fotografía de Cándido Veiga, Ca. 1910. Indígena 
vestido con indumentaria “occidental”, posando en el estudio del 
fotógrafo. Museo Salesiano “Maggiorino Borgatello”. Punta Arenas, 
Chile.

Lámina 15-2: Fotografía de Cándido Veiga, Ca. 1910. Indígena 
vestido con indumentaria “occidental”, posando en el estudio del 
fotógrafo. Museo Salesiano “Maggiorino Borgatello”. Punta Arenas, 
Chile.

procedimiento visual de investidura se destaca especialmente en la composición visual de 
retrato, que destaca especialmente su pulcra vestimenta de traje con chaqueta europea, 
camisa de cuello y corbata. Su calidad de sujeto instruido no sólo queda de manifiesto 
en la investidura, sino en los atuendos propios de la ceremonia católica de primera 
comunión: los lazos de su manga y solapa, y el misal que sostiene en su mano. El ‘efecto 
de indiscernibilidad’ entre sujeto y su indumentaria es tal que resulta difícil reconocer su 
pertenencia étnica (lámina 15). 

Fotográficamente, los productores de estas imágenes retrataron a estos sujetos de 
manera estática, casi rígida, sin ademanes que indiquen una actuación específica. Sus 
gestos heroicos de cazadores y canoeros fueron reemplazados por la postura controlada 
y pulcra del hombre civilizado. Sólo están ahí, investidos por el privilegio del progreso, 
obligados a posar ante el lente, como centro de una composición que —en un ángulo 
de toma a nivel de los ojos, y un encuadre equilibrado— busca exaltar su condición de 
aparente acatamiento a la civilización. 

Un nuevo ‘efecto de indiscernibilidad’ es recogido por estas imágenes fotográficas. 
¿Qué pasaría si no supiéramos que son nativos fueguinos ‘rescatados’ de su vida nómada 
para ser instruidos en colegios y misiones, o para ser incorporados al progreso y desarrollo 
de la vida urbana? Su identidad étnica se torna difusa y se desdibuja en la incipiente 
correspondencia entre su cuerpo y esta nueva indumentaria occidental. 

El fueguino despojado 
Por último están las imágenes en que el procedimiento visual se fundamenta en el 

despojo, mostrándonos un tipo de sujeto fueguino arrancado de su medio natural —el 
bosque y el paisaje magallánico—, ataviado con los vestigios de lo que alguna vez fueron 
ropas, pantalones o chaquetas occidentales, que cubren su desnudez de manera precaria y 
desconsiderada. 

Un par de imágenes de la expedición francesa que viajó en la Romanche 
ejemplifican dramáticamente este despojo. Un numeroso grupo yámana fue retratado 
sobre el puente del barco. El escenario, conformado por la cubierta de la nave, los 
posiciona en medio de una ‘arquitectura’ totalmente ajena y muy distante del bosque 
magallánico. Los dispositivos visuales se apoyan en un encuadre de plano general, 
que instala al grupo al centro de la imagen, y con un ángulo de toma a nivel de los 
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Lámina 16-1: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883, la Romanche. Yámanas de la Isla Gable, 
cercana a la ciudad de Ushuaia, región este del Canal Beagle a bordo 
de la Romanche. Misión Científica al Cabo de Hornos. ©2007. 
Musée du quai Branly. París, Francia / SCALA. Florencia, Italia.

Lámina 16-2: Fotografía de Jean-Louis Doze y Edmond-Joseph-
Augustin Payen, 1882–1883, la Romanche. Yámanas de la Isla Gable, 
cercana a la ciudad de Ushuaia, región este del Canal Beagle a bordo 
de la Romanche. Misión Científica al Cabo de Hornos. ©2007. 
Musée du quai Branly. París, Francia / SCALA. Florencia, Italia.
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ojos, que establece una mirada directa al lente. Se hace evidente que el ‘efecto de 
indiscernibilidad’ se ha fracturado totalmente y no hay ninguna correspondencia entre 
el sujeto, su indumentaria y el escenario. Por el contrario, el ‘civilizado’ escenario de la 
embarcación y los retazos con que se encuentran ataviados estos sujetos los transforman 
en el resabio de los míticos canoeros de Tierra del Fuego (lámina 16). 

Otro ejemplo de este tipo de sujeto fueguino lo constituyen algunas imágenes 
de Alberto María De Agostini tomadas a los yámana en una de sus tantas expediciones 
por los canales australes. Este autor trabajaba retratando a los canoeros con un encuadre 
y planos que los desplazaban de la composición general. En estas imágenes destaca 
el dispositivo visual del ángulo de toma en picado, que hace que nuestra mirada se 
desplace hacia abajo, lo que genera una visualidad de los sujetos retratados en forma 
disminuida o aplastada. Ya no están cuidadosamente dispuestos frente al lente; posan en 
apretado conjunto, en un escenario que es muy propio, como sus canoas, pero que no 
alcanza a operar como vestidura de su dignidad étnica, pues está fracturado y recortado. 
Complementa esta construcción visual un encuadre de plano general que deja afuera 
de la composición central elementos importantes, como partes de sus embarcaciones, 
o incluso recorta algún personaje. En otros casos, su gesto nos sugiere que están 
totalmente ausentes del acto fotográfico: sólo están ante el lente. El fotógrafo no ha 
construido una pose para capturar un gesto o una identidad; más bien, ha fijado una 
circunstancia de existencia despojada de toda vestidura nativa (lámina 17). 

Este tipo de sujeto ya no es el ‘noble salvaje’. Tampoco es el educado, instruido 
y civilizado nativo incorporado al progreso y la vida occidental. El fotógrafo revela 
un sujeto totalmente despojado de su indumentaria tradicional, pero que no ha sido 
investido con el traje de pantalón y camisa de los varones, o el sencillo vestido de percal 
de las mujeres. Han sido capturados en su ambigüedad, tanto en la indumentaria como 
en el escenario: no están vestidos, no están desnudos. Despojados de su indumentaria 
étnica, sólo son seres anónimos a los cuales la investidura no otorga categoría ni 
privilegio. Más que investidura, en este caso se presenta un ‘re–vestimiento’ sobre un 
tipo de sujeto despojado. 

En estas fotografías de Doze y Payen, así como en las de De Agostini, se registra 
una dramática incorrespondencia entre el sujeto y su indumentaria. En la precariedad 
del atuendo de los personajes retratados, arrancados de su propio escenario, no 
existe ninguna continuidad entre sus cuerpos y los desechos que visten. El efecto de 
indiscernibilidad se ha fracturado, transformando a los personajes en híbridos étnicos. 
Este tipo de sujeto ha perdido su condición de ‘noble salvaje’ porque, visualmente, ha 
sido despojado de su vestimenta, de su gesto de cazador y de canoero, y de los paisajes 
que registraban la naturaleza que él había sometido. Camino a la extinción, está 
condenado a desaparecer al contacto con la vida civilizada. 

Así, estos diversos tipos de fueguinos se despliegan ante nuestros ojos, 
transitando entre el heroico cazador y el mítico canoero, hasta el denostado personaje 

supuestamente ‘civilizado’. Bajo la mirada escrutadora del fotógrafo, en ocasiones, 
el ‘fueguino vestido’ llega alcanzar matices épicos como un ‘noble salvaje’; en otras, el 
‘fueguino despojado’ es representado como un individuo pasivo pero conmovedor, que 
forma parte de un mundo que se extingue. 

La construcción estética-visual del sujeto fueguino 

La fotografía, sobre todo a fines del siglo XIX y comienzos del XX, fue 
recurrentemente utilizada en la conformación de los discursos profesionalizados de 
las nacientes ciencias sociales, que no dudaron en someter a la mirada escrutadora del 
lente a los más diversos pueblos originarios, convirtiéndolos en sus objetos predilectos 
(Tagg, 2005). Las imágenes aquí analizadas forman parte indiscutible de esta 
concepción, según la cual la fotografía como representación no hace sino evidenciar 
el modo en que nuestra cultura dominante —que la produce— pone en movimiento 
diferentes procesos de visualización del otro. En este caso, del fueguino (Concha, 
2004). 

Hemos observado, por medio de este análisis, cómo estos procesos de 
visualización del indígena fueguino se materializan en una estrecha vinculación entre 
indumentaria y etnicidad, y cómo a través de los dispositivos —ángulos de toma y 
encuadre— y procedimientos visuales —vestidura, investidura y despojo— que utiliza 
el fotógrafo dan como resultado diversos sujetos históricos. A éstos los hemos agrupado 
de acuerdo a la estética que presentan y la identificación de determinados atributos, 
distinguiendo diversos tipos de sujetos fueguinos, de los cuales hemos analizado sólo tres: 
el fueguino vestido, el fueguino investido y el fueguino despojado. 

Estos tipos de sujetos fueguinos que hemos definidos no son unívocos ni lineales. 
Muy por el contrario, se superponen y combinan, como fragmentos visuales de las 
diferentes realidades que representan. Sin embargo, los dispositivos y procedimientos 
visuales con que fueron producidos se mantienen y muestran una persistencia que resulta 
sorprendente en los diferentes autores que hemos analizado. Cada fotógrafo produce sus 
imágenes con una estética que le es propia, que combina su particular visión, con algunas 
convenciones visuales de la fotografía como medio expresivo. 

La estética épica y romántica que presentan los heroicos cazadores y los míticos 
canoeros, generalmente habitando un paisaje agreste y salvaje, contrasta con la estética 
de la precariedad de los denostados nativos —también canoeros— que aparecen en 
los civilizados escenarios del hombre blanco (como algunas embarcaciones de las 
expediciones científicas). En esta especie de dicotomía estética y formal que se materializa 
en el corpus de imágenes, se revelan perfectamente las diferentes ‘marcas’ que prueban la 
producción de los diferentes tipos individualizados. Se combinan visiones provenientes 
del positivismo científico de fines del siglo XIX y una mirada propia de los movimientos 
románticos de la misma época que cruzan transversalmente estas fotografías. 

Podemos darnos cuenta de que las imágenes analizadas, junto con constituir 
un registro de una existencia —además de ser un documento histórico—, constituyen 
una cuidada construcción en la cual se expresan las convenciones del fotógrafo-como-
operador y las particularidades de la fotografía como medio expresivo. Ante la imagen 
de Athlinata con su arpón, o la de los abatidos yámana en la cubierta de la Romanche, 
reaccionamos de manera ritualizada, llegando a considerarlas verdaderos modelos de los 
fueguinos como habitantes de Tierra del Fuego. 

Estas fotografías han resultado fundamentales para la creación y consolidación de 
los imaginarios del fin del mundo. El sujeto fueguino, más allá de su existencia, retorna 
a nosotros, siempre presente, por sobre la estética construida por los dispositivos y 
procedimientos visuales que haya utilizado el fotógrafo como operador (lámina 18). 

17-1

17-2

17-3

Lámina 17-1: Fotografía de Alberto María De Agostini, Ca. 1915. 
Grupo de yámanas en su canoa. Museo Salesiano “Maggiorino 
Borgatello”. Punta Arenas, Chile

Lámina 17-2: Fotografía de Alberto María De Agostini, Ca. 1915. 
Grupo de yámanas en su canoa. Museo Salesiano “Maggiorino 
Borgatello”. Punta Arenas, Chile.

Lámina 17-3: Fotografías de Alberto María De Agostini, Ca. 1915. 
Grupo de yámanas en su canoa. Centro de Estudios del Hombre 
Austral, Instituto de la Patagonia, Universidad de Magallanes. Punta 
Arenas, Chile.

Lámina 18: Fotografía de Charles Wellington Furlong, enero de 
1908, costa atlántica de Tierra del Fuego. Chalshoat y Puppup, junto 
a sus familias, mirando el mar, cerca de Cabo Peñas, costa atlántica 
de Tierra del Fuego. Dartmouth College Library. Hanover, New 
Hampshire. Estados Unidos.
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Imágenes misionales. Sueños y fotografías del extremo sur 
Isla Dawson, Tierra del Fuego, 1889-1911

Las impresiones en las imágenes 

 Al escribir acerca de las fotografías tomadas a los indígenas fueguinos que 
permanecieron y habitaron en las misiones salesianas de San Rafael y el Buen Pastor 
(isla Dawson, Tierra del Fuego, 1889-1911), reconocemos que ellas están envueltas por 
el recuerdo de algo que ocurrió. Alguien reprodujo y marcó la impronta de un saber 
que aconteció en el pasado, imprimiéndose, en imágenes, un registro no continuo —ni 
planificado— de momentos, personas y situaciones susceptibles de ser enlazadas en un 
todo ordenado. 

Las fotografías que constituyen el objeto de este trabajo no representan un 
conjunto sistemático del transcurrir en el universo humano misional. No obstante, 
se aprecian ciertas constantes que sugieren algunas preguntas: ¿de qué tratan estas 
fotografías? ¿qué es lo que quedó y está impreso en esas láminas fotosensibles? 

Ciertas imágenes muestran un espacio geográfico insular y un entorno 
conformado por edificaciones construidas con madera y calamina. De un modo 
manifiesto, allí se aprecian viviendas menores, largos pabellones, el templo, el mástil con 
la bandera nacional y la cruz elevada. Todo evoca las nociones de un espacio geométrico: 
perímetros, planos, centros, periferias, avenidas e intersecciones (lámina 1). 

Otras imágenes imprimen la presencia de aquellas y aquellos que habitaron el 
espacio misional, indígenas[3], religiosas, sacerdotes y, en algunas ocasiones, hombres 
y mujeres pertenecientes a la sociedad no indígena. En aquellos cuadros se abre, a 
través de la lectura de los cuerpos, el espacio de la experiencia de lo allí vivido. Y 
desde ese punto, nos encontramos con una corporeidad, que al igual que el espacio 
arquitectónico, está también ordenada y ajustada. Por un lado están los hombres y 
los niños; por otro, las mujeres y las niñas. En el centro, o en algunos de los costados, 
las religiosas, los sacerdotes y las mujeres y hombres no pertenecientes a aquella 
comunidad (láminas 2 y 3). 

Carolina Odone Correa[1]

Pedro Mege Rosso[2] 

NOTAS 
[1]  Margarita Alvarado es diseñadora y licenciada en Estética de la Pontificia Universidad Católica de Chile. 

Actualmente es docente e investigadora del Instituto de Estética de dicha casa de estudios. Su actividad se centra 
en temas relacionados con la etnoestética y el arte precolombino. Sus trabajos y artículos sobre la cerámica y 
textiles de las culturas indígenas, así como sobre problemáticas en cuanto a la representación y fotografía de los 
pueblos nativos de América, han sido editados en revistas y publicaciones periódicas. 

[2]  Durante el desarrollo del proyecto Fondecyt (Nº 1030979) bajo el cual se desarrolló esta investigación, después 
de una amplia prospección por archivos nacionales y extranjeros, se recolectaron cerca de 2.800 imágenes de la 
zona de Tierra del Fuego con temática indígena. Sobre este conjunto se seleccionó un corpus limitado, para llevar 
a cabo este trabajo. 

[3]  Sólo para algunos ejemplos puntuales se han tomado como referencia algunas imágenes de las cuales se 
desconoce alguno de estos tres criterios. 

[4]  Sobre el retrato en general se puede consultar: Francastel, 1995. Sobre el retrato fotográfico, ver: Clarke, 1997. 
Sobre el retrato fotográfico y sus problemáticas con relación al retrato de indígenas: Alvarado, Mege y Báez, 
2001; Alvarado y Matthews, 2005, Giordano 2005, entre otros. 

[5]  Para un mayor conocimiento sobre la Misión Científica al Cabo de Hornos (1882–1883) se puede consultar: 
Chapmann, 1995; Odone 2003; Martial, 2005, entre otros. 

[6]  Sobre la vida y trabajos de Furlong se puede consultar Furlong, 1909 y Maturana, 2005.

[7]  Para conocer la vida y obra de este destacado salesiano se puede consultar De Agostini, 1924, 1929.

[8]  Para una mayor información acerca de Gusinde y su trabajo se puede consultar Gusinde 1982; 1986; 1989 y 
1991. 

[9]  Ángulo de toma es la posición de la cámara con respecto al sujeto fotografiado. Se pueden distinguir dos 
posiciones fundamentales: (a) A nivel de los ojos, cámara y sujeto se encuentran en relación horizontal, es 
decir lo fotografiado se presenta posicionado directamente frente a la cámara, y (b) Picado/Contrapicado, 
cuando la cámara mira desde una angulación mayor a 45°, tanto desde arriba como desde abajo, respecto de lo 
fotografiado. 

 El concepto de encuadre comprende todo lo que se encuentra presente en la imagen. Determina el ‘cuadro’ 
de la fotografía a partir del cual se ordena la composición plástica de la imagen. Se refiere a los límites de lo 
fotografiado determinados por la posición de la cámara y su distancia con el sujeto. En relación al encuadre se 
pueden distinguir diversos planos; en este análisis consideraremos tres: (a) primer plano, cuando existen uno o 
más sujetos retratados desde el pecho hacia arriba; (b) plano medio, encuadre que muestra a el o los sujetos desde 
la rodilla hasta la cabeza, y se puede apreciar parcialmente el contexto, y (c) plano general, donde el o los sujetos 
aparecen de cuerpo entero y muchas veces se puede ver el contexto general. Para mayor información, consultar: 
Cordero, 2001. 

 Estos aspectos formales fueron especialmente considerados en la base de datos que se realizó en el marco del 
proyecto Fondecyt 1030979, en el cual se ficharon cerca de 2.800 fotografías. 

[10]  Hay que considerar que el sujeto fotografiado puede llegar a influir, condicionar o por lo menos manifestar un 
parecer en cuanto a la manera en que está siendo fotografiado. Fiore, 2002.

[11]  Sobre aspectos más específicos de este tema, se puede consultar: Alvarado y Mason, 2001; Alvarado, 2000. 

[12]  El concepto ‘pose’ se utiliza para definir una gestualidad específica que se asume frente a la cámara fotográfica, 
de acuerdo a determinadas convenciones e indicaciones del fotógrafo. El término ‘indumentaria’ se utiliza para 
definir el conjunto de elementos y objetos utilizados para modificar el cuerpo humano, lo que incluye el traje y 
los adornos. Mayores antecedentes se pueden consultar en: Alvarado, 2000. Se utiliza el término ‘parafernalia’ 
para definir el ‘aparato’ material o inmaterial que rodea a un sujeto retratado en una fotografía, y que 
generalmente es utilizado para el montaje de ‘escena étnica’, mediante la cual se busca ambientar el entorno del 
sujeto retratado. Para mayor detalle se puede consultar: Alvarado y Mason, 2001; Alvarado, Mege y Báez, 2001. 

[13]  Decimos “hasta el momento” porque no se descarta la posibilidad de que mientras continúe el trabajo de registro 
y estudio de nuevos archivos, puedan aparecer otras tomas fotográficas adscribibles a esta serie “Laboriosa Mujer 
Fueguina”. 

[14]  Toda clasificación sirve un propósito, por lo tanto se debe considerar cuidadosamente el proceso de 
ordenamiento de los atributos que se tomaran en cuenta. Los referentes metodológicos fundamentales para esta 
proposición se han tomado de: Sharer y Ashmore, 1987; Orton, 1988. 

[15]  Este hecho resulta especialmente significativo, ya que corresponden a fotografías tomadas a comienzos del siglo 
XX, cuando la mayoría de los selk’nam ya no vivían en las estepas como cazadores recolectores. 

Lámina 1: Fotografía de autor desconocido, 1898, Misión de San 
Rafael, Isla Dawson. “Misión Salesiana de Dawson, 1898”. Museo 
Salesiano “Maggiorino Borgatello”. Punta Arenas, Chile.

Lámina 2: Fotografía atribuida a Francisco Bocco de Petris, 1898, 
“Misión Salesiana de Dawson, 1898”. Museo Salesiano “Maggiorino 
Borgatello”. Punta Arenas, Chile.

Lámina 3: Fotografía atribuida a Francisco Bocco de Petris, 1898. 
“Misión Salesiana de Dawson 1898”. Museo Salesiano “Maggiorino 
Borgatello”. Punta Arenas, Chile.
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