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Presentaciones 

El crista1 enterrado bajo 10s pies 
Acerca de irnaginarios e imjgenes sobre/de lo mapuche 

Prisionero perpetuo de la frenktica biisqueda de la traza limpida a la contaminaci6n del tiempo penoso, 
ese que quiere encontrar en el seno del caudal inhumado su iiltimo refugio, 
la etnografia quiere asemejar a la regularidad del triangulo tanta huella desprovista, 
anbmala, 
contrahecha.. . 
De tanto elemento dispar, flotando quedan las preguntas sin responder y sin calzar en supuestos ni 
presunciones. 
Siempre se anhelan evidencias, demostraciones. 
Por Gltimo, el simple sosiego encubierto en comparsas de epigrafes y citas que ahuyenten cualquier 
desquiciamiento. 
Se ambicionan representaciones eficaces, armaduras que otorguen un minimo sentido a las cr6nicas 
de unos y a 10s teoremas de 10s otros. 
La pretensi6n irrefutable es poder vislumbrar aqui, en cuerpo y alma casi, 
mucho mas que el reflejo fulgurante de ropajes y parafernalias; 
recorrer 10s vericuetos de nombres inflamados; 
estimar las proporciones de alegorias y vastedades; 
conocer la caligrafia de las manos que pintaron tantos rostros, ahora velados y sin voz ... 
Tras el paisaje intervenido y subyugado a 10s ademanes altaneros de lo ajeno. 
Apenas hoy podemos intuir la amplia linea del horizonte multiforme del verdor, 
alli donde residen aquellas imagenes huidizas de la otra edad que, a veces, hoy levemente 
podemos divisar en nuestros suefios cotidianos. 
El gran espejo de paredes cbncavas, archivo insonddble del tiempo inmenso de la libertad, 
silente se ha quedado tras la tierra que late y se revuelca 
inmediatamente debajo de nuestras suelas.. . 

:r c d :!: 

Dentro de la amplia bibliografia referida a1 pueblo nzapuche, existe un estimable set de fotografias 
de indigenas hechos prisioneros por 10s soldados argentinos a fines del siglo XIX. Dentro de estas 
imigenes llaman la atenci6n varias que corresponden a Saiweke, el iiltimo longko nzapuche en deponer 
sus armas, a principios de 1885. Arnpliamente documentadas pas, principales circunstdncias de la 
trayectoria hist6rica de este personaje, en especial por via de 10s muchos viajeros que lo conocieron, 
resulta curioso en camhio que no se disponga de representaciones ni de 61, ni de ninguno de 10s otros 
protagonistas mapuche en situaci6n previa a su apresamiento. Con cabellos rigurosamente recortados y el 
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rostro desprovisto de todo adorno ind6ci1, sus gestos claramente inducidos fueron retratados para la 
ocasi6n con la hvida curiosidad antropomktrica de sus vencedores. A pesar de la historia que 
dolorosamente consta, las facciones altivas del caudillo apenas dejan entrever la amarga moraleja de su 
capitulaci6n, dificilmente solapada detras de la rotundidad de su mirada porfiadamente reconocible. 

En la parte correspondiente a lo que hoy es Chile, que se sepa, no se conocen hasta el momento 
de tales fotografias equivalentes a las de Saiweke, mucho menos de la kpoca independiente. Como una 
muda evidencia de la derrota y la sujecibn, la multitud de imagenes disponibles -varias estudiadas con 
detenci6n en las piginas subsiguientes- son rigurosamente a n h i m a s  en cuanto a protagonistas e 
inclusive autores. Relegados constantemente a un par de iniciales a pie de pagina 0, cuando mucho, a un 
eufemistico rol de “informante calificado”, en estos dias la indagaci6n en engorrosas individualidades para 
muchos resulta inc6moda y quizas si hasta estkril, cuando lo que se busca es precisamente el rasgo 
promedio, la costumbre observable; en lo posible el rito trascendente. 

* * + *  

Estas palabras han sido escritas en un ambiente inesperadamente favorable a 10s fines sugeridos 
para esta presentacibn. Por una de esas insondables paradojas cotidianas, me encuentro rodeado por un 
trio de fotografias porfiadamente recurrentes, dos de ellas, por supuesto, provenientes de la impecable 
factoria de “imagenes claves” de Gustavo Milet. Precisamente a un metro encima de mi cabeza, ampliadas 
y encuadradas a prop6sito ornamentan la sala institucional mapuche, por un lado, la mirada entre 
inquisidora y caustica del circunspecto Llonkon (0 como quiera que se haya llamado), en mas de algOn 
sentido nuestro actual icono mayor, que asi como van yendo las cosas est6 de hecho ya cerca de 
convertirse en una especie de Che Guevara mapuche, el heroic0 guerrero o weichafe sin sonrisa que 
algunos quisieran ver (se) siempre entre 10s actuales mapuche, especialmente entre 10s dirigentes y 
activistas. Este Llonkon, que no luce de ese tip0 de trarilonko tejido con su propio nombre o comprado a 
granel en alguna feria artesanal, a mas de un siglo de distancia pareciera estar imponiendo la moda y lo 
que debe usarse. Pese a que se dice que fue retratado para postal de estudio, su impronta parece como si 
estuviera viva o con reverberante am, tal cual lo atestigua la cantidad de veces que hemos visto 
representado su rostro illtimamente en afiches, calendarios, panfletos y de seguro, hasta en las mas oscuras y 
traumaticas pesadillas temerosas de las abundantes mentalidades racistas y retr6gradas que hoy nos rodean. 

contemporanea sobre lo mapuche, su clasica “primera dama”, la del gesto enigmaticamente simpatico -la 
“Mona Lisa” como la ha llamado Margarita Alvarado- que tambien podria ser la tia, la suegra o la vecina 
de cualquiera de nosotros; la mujer del tupu postizo y de utileria, datos que de ahord en adelante, en 
virtud del sesudo estudio que aqui presentamos, podemos ya “sabyr” ciertos por el rigor de la lupa y el 
documento. Personalmente, he usado esas y otras fotos de Milet y de 10s otros fot6grafos en innumerables 
talleres y conversas con gente mapuche de 10s mas diversos origenes y sectores y nadie, hasta ahora, ha 
reparado ni en que las joyas se repiten de pose en pose, ni que el ribete ondulado que rodea el 

Junto a1 guerrero implacable de la pared, cuelga como casi siempre en la imagineria 
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prendedor de la fiafia es una falacia. “Tienen mirada fuerte, como 10s antiguos”, es la frase que ha salido 
miis de una vez en semejantes eventos. 

En uno de 10s innumerables textos integrantes del abundantisimo catiilogo sobre lo rnapuche, creo 
haber visto alguna vez atribuida la paradigmiitica foto de Llonkon a1 mismisimo Pascual KoAa, no por 
casualidad contemporiineo de 10s personajes de Valck, Milet o Heffer. Del sobrecitado relato de Kofia lo 
que se me demuestra como miis sugerente, es precisamente lo que no aparece descrito por la 
mediatizadora pluma del fraile capuchino. Es, por as? decirlo, la figura que estii fuera del encuadre que 
tinicamente podemos suponer, pues la escritura aqui se nos iguala a ese instante precis0 y fugaz en que 
el disparo de la ciimara de caj6n del fot6grafo petrific6, para siempre, la individualidad de sus modelos 
de ocasi6n. En cualquier caso, lo que si no deja de ser insinuante es que ambos personajes, el del texto y 
el de la imagen Sean de las mejores, distintivas y recurrentes fuentes que poseemos de fines del siglo XIX. 
Como si la trayectoria posterior mapuche -que en linea recta llega hasta este mismo instante- hubiera 
sido clausurada en tal iconografia, pues no existe del siglo XX un relato de la misma envergadura. Es 
posible que nunca sabremos a ciencia cierta qui& fue en realidad Llonkon el individuo. Del mismo 
modo, pese a que por lo escrito dominamos hasta 10s miis minimos detalles de la vida de Kofia, tampoco 
alcanzaremos jamiis a calibrar en su cabal medida su personal y oculto drama historico; ese que podemos 
en justicia aventurar a1 inferir que como buen exponente de su generacibn, poco antes de morir en la 
pobreza miis humillante, quizas con que fuerza se arrepinti6 de su temprana evangelizaci6n y de haber 
ayudado incondicionalmente a 10s chilenos en el liltimo mal6n mapuche de 1881. 

* * * *  

Entretanto intento articular coherencias en el vado de tan intrincadas cuestiones, de rato en rat0 enfoco 
la mirada hacia mi izquierda, y como que ella reposara en el encuentro con la instantiinea familiar conocida. 
Ampliaci6n de 9 x 12 a color, papel mate, se halla fija en un pequefio marco portable de color azul, como el 
que casi todas las personas que tienen escritorio detentan encima del suyo, justo a1 lado de 10s lapices, de 10s 
clips y del sacapuntas. Se trata en este cas0 de la acogedora y habitual sonrisa de mis tios abuelos 
nonagenarios rodeados de mi propio abrazo confiado y satisfecho. Estan vestidos para la foto, qu6 duda cabe 
si conforme recuerdo, ellos mismos pidieron que nos retrataramos; la papay con sus mejores joyas, legado 
afioso de qui& sabe cuantas generaciones, el viejo como corresponde a un longko y dungutufe reputado, con 
traje de huaso y sus ojos profundamente azules, heredados de su abuela cautiva traida desde el Puel Mapu. 
Joviales 10s tres como quinceafieros en su plenitud, la foto en cuesti6n nos la tomamos a nosotros mismos, 
utilizando el obturador automiitico de una Zenit -product0 certificado de la ex Rusia sovi&ica-- en la 
soleada y florecida mafiana del 14 de diciembre de 1997, cerca de las 11 de la mafiana. Asi tal cual, como si en 
ese mismo instante, el brillo opaco de aquel gran crista1 subterrane,o de improviso hubiera lanzado uno de sus 
destellos traspuestos y fugaces. 

Una referencia anexa para todos 10s etn6grafos del futuro: de seguro lo miis “interesante” que 
ocurri6 ese dia fue precisamente lo que se qued6 fuera de cuadro.. . 

Jose‘ Ancan Jara 
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La “mirada” sobre el otro 

Cuando el complejo acto de “mirar” es congelado en una fotografia, se pone en juego el choque de 
las identidades del autor y el retratado. Un mismo tema visto por ojos diferentes no es el “mismo”. El ojo 
y el objetivo registran -6pticamente- imiigenes identicas per0 “ven” en forma diferente; la esencia de la 
autoria fotogriifica es “la realidad trasmutada” por la personalidad del que ve. La ciimara es una 
herramienta que da razones (0 sinrazones) del mundo, puesta entre el autor y su modelo. Es en la 
imagen fotogriifica donde’miis se nos hace patente la caverna plat6nica. En general, cualquier fotografia 
plantea miis preguntas de las que responde. El observador, distante en el tiempo y el espacio, no puede 
dialogar con el autor ..., debe interrogarlo a traves de la fotografia misma, de su contexto hist6rico; en 
suma, de su intenci6n para seleccionar un espacio y un instante. Son estas las claves del trabajo de 10s 
autores de este libro. Una proposici6n apasionante desde el principio a1 fin. 

La importancia de este trabajo va mas all5 de la particularidad de su tema. Constituye uno de 10s 
escasos referentes chilenos en que el documento y 10s autores toman el centro de la discusi6n, 
desplazando la ciimara y la estetica por la estetica. Los documentos fotogr5ficos son 10s soportes de la 
memoria de nuestra identidad borrada en cada demolicibn, en cada muerte de 10s protagonistas, en la 
escasez cada vez mayor de la transmisi6n oral, desprestigiada por la eficiencia de lo pragm5tico; en las 
quemas de imiigenes fotogriificas consideradas personales m5s que referentes colectivos. Per0 esos 
documentos deben ser interpretados desde la mirada del autor, desde la subjetividad inherente a1 acto 
fotogriifico. La necesidad de  la fotografia chilena de superar su condici6n de hobby familiar o comercial, 
de sentarse a la mesa de la cultura, en su calidad de lenguaje, de despojarse del atributo colectivo de 
“objetividad”, requiere de este tip0 de trabajos, que por lo demiis ofrecen un vasto y entretenido universo 
por descubrir y rearmar. 

Esta investigacibn, partiendo de las particularidades de las imiigenes fotogriificas sobre la etnia 
mapuche, nos ofrece una reflexi6n universal sobre el valor testimonial de  la fotografia. Una perspectiva, 
enriquecedora y documentada, para una nueva forma de auscultar las imiigenes; una posibilidad de 
redenci6n para un imaginario colectivo muchas veces distorsionado. Cada fotografia, con valor de 
identidad en el sentido de mostrar lo ausente inexorable, ofrece un enclave apasionante, lleno de pistas 
sobre el alma humana. Volver a mirarlas reconvierte y renueva la obra. Nosotros “somos”, a1 pedirle 
prestados 10s ojos a1 fotdgrafo, quienes le otorgamos sentido a esa forma de alquimia que r e h e  la 
fisica, la quimica y la metafisica. 

muchisimas realizadas sin mayor pretensibn, e incluso aquellas realizadas con el inconsciente, o por mer0 
interes comercial, miis all5 de las intenciones de su autor, se constituyen en un acto revelador; toda 
fotografia re-interpretada tiene carkter de autorrevelacih miis all5 kle 10s limites fisicos de su encuadre, 
miis allii del contexto de su mundo visible representado. En muchos casos, el autor y sus intenciones son 
un filtro entre lo desconocido misterioso y el que ve posteriormente ese documento en otro entorno 

Los documentos fotogriificos no constituyen, finalmente, un acto inocente. Ciertamente hay 
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cultural; para acercarnos a su valor documental debemos conocer las caracteristicas de ese filtro. Todo lo 
anterior para una interpretacion m5s objetiva, requiere conocer a1 autor, el entorno cultural y politico, sus 
juicios y prejuicios. 

Un aspecto bastante desconocido de la fotografia surge cuando a1 observar una imagen, nos cuenta 
la mayoria de las veces m5s del propio autor que del motivo. Estos papeles emulsionados, conservados 
mhs por el azar que por una conciencia colectiva de su importancia, en nuestro pais, son mundos 
apasionantes, llenos de pistas sobre el alma humana. La imagen fotogriifica posee una particular 
caracteristica en relaci6n a su forma de preservar el tiempo. Lo congela desde la subjetividad de su autor. 
Realizada con el consciente e incluso con el inconsciente, es un acto revelador; toda fotografia tiene 
caricter de autorrevelacibn mas allh de 10s objetivos en su contexto del mundo visible. 

En efecto, en el acto de obturar est5 presente m5s la propia identidad del autor que la de 10s 
sujetos retratados; sus juicios y prejuicios, sus odios y amores, el inter& comercial o altruista. De ahi que 
la fotografia adquiera, por trasmutacibn, la identidad del autor. Lo anterior no invalida, necesariamente, el 
aspecto documental de la imagen fotogriifica. Si nos es dado descifrar el contexto del autor, por extensi6n 
podemos intuir 10s aspectos documentales de la imagen. 

de las fotografias en su funci6n documental. Una nueva y enriquecedora interrogacibn a esos documentos 
validados, la mayor parte de las veces, miis por su tiempo que por su contenido. 

circunstancia, e interpreta secundariamente el mundo que captura. 

prejuicios, afectos y conocimiento. Nos hemos acostumbrado, equivocadamente, a la permanente 
interpretaci6n de la fotografia como registro mecanico y “objetivo”; se le ha dado, incluso por parte de 
eruditos, un aire de testimonio y verdad que dista mucho de su correcta interpretacih. 

Creo que el ignorar la profunda naturaleza de acto humano, connatural a la toma de fotografias, 
sumada a la manida e inexplicable persistencia de creer ingenuamente en la “objetividad” del fotograma, 
confunde a un publico colectivo y genera un imaginario colectivo la mayor de las veces distorsionado por 
el protagonismo del registro mechnico. Nosotros mismos, 10s fotbgrafos, hemos permitido que la camara 
nos reemplace en el centro del debate. Los autores de estos textos proponen un fascinante camino para 
reinterpretar las imhgenes fotogriificas sobre 10s “otros”. Es en este escenario donde el aporte de este 
trabajo alcanza su mayor inter&. 

Los autores nos proponen, en este importante trabajo, el fascinante mundo de la “lectura correcta” 

El fot6grafo, hemos dicho, a1 prestarnos sus ojos, se presta a si mismo, como primera 

La fotografia, como cualquier imagen, es re-interpretada por el espectador, de acuerdo a sus juicios, 

Juan Domingo Marinello K. 
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Ensayos 



Pose y montaje en la fotografia mapucbe 
Retrato fotogriifico, representacih e identidad 

M u  rgu ritu A lvu rudo P6re.z 

‘2 pesar de la maestna tkcnica del fntbgrafo, 
apesar del caracter concertado, de la actitud 
impuesta a1 modelo, 10s espectadores (nosotrosj nos 
sentimos impelidos a buscar en estas imagenes una 
chispa de azar, de aquiy  ahora, gracias a lo cual 
lo real ha quemado el caracter de la imagen; y le 
hace falta encontrar ese minuto pasado hace ya 
tiempo, donde se esconde elporvenir y tan 
elocuente que, con una mirada retrospectiva, 
podemos reencontrarlo ”. 

Walter Benjamin 

Dentro del registro de la realidad mapuche existe una serie de 
fotografias, es decir, para hablar con propiedad, de fot6grafos en acci6n 
que proporcionaron y proporcionan una vision de 10s mapuche de fines 
del siglo XIX y comienzos del X X . I  Una consecuencia de esta temprana 
produccidn fotogriifica es la creacion de un gran acervo iconogriifico, parte 
del cual ha circulado profusamente dentro de la sociedad chilena como el 
referente objetivo de 10s llamados, en esos tiempos, “ indigenas araucanos”. 
Asi, estas imagenes segGn todos, suponen un registro particular del 
pasado, una memoria actualizable de una realidad pretkrita, distante y 
extrafia, que quedo almacenada en forma de retratos fotogriificos de 
sujetos histbricos, remitiendo necesariamente a una realidad que se supone 
fue “verdadera”. 

que fueron captadas, siendo presentadas en 10s miis variados soportes. Su 
presunta fidelidad historica y su antiguedad como fotografias las ha 
legitimado para ser reproducidas en 10s miis variados textos de 
antropologia e historia, en cat5logos de exposiciones de la cultura 
mapuche y afiches de difusi6n cultural; han sido reimpresas como 
propaganda de reivindicacion Ctnica e, incluso, como griifica para el 
turismo y la exaltacion de lo Ctnico. 

Una de las consecuencias que podemos deducir de esta permanente 
circulaci6n y sobre-exhihieion iconogriifica, ha sido la transformacion de 
estas imagenes fotogriificas en uno de 10s referentes fundamentales para la 
ilustracibn, exhibicibn, defensa y proclamacion de la identidad ktnica 
mapuche. Subyacknte a esta sobre-exhibicion iconogriifica se encuentra 
operando la ldgica de la fotografia como mimesis y verdad, o por lo 
menos, como el analagon perfecto de ella (Barthes: 1997). El documento 
fotografico, como lo definen muchos estudiosos, seria una pieza autCntica, 
un testimonio independiente, cuyo valor proviene de las propiedades 
fisicas y quimicas utilizadas en su creacion. Esta caracteristica, apoyada en 
las cualidades cientificas de la producci6n de este tip0 de imiigenes, 
avalaria la supuesta neutralidad representacional de la fotografia. De esta 
manera, la fotografia, sobre todo en sus inicios, se transforma en el medio 
expresivo por excelencia para atrapar un momento historic0 o para 
preservar el aspecto de un aconteFimiento o una persona determinada. 

priictica etnogriifica, a1 constituirse este medio expresivo en una 
herramienta para el registro de una realidad cultural “tal cual es”. S610 la 
fotografia permitiria alcanzar la 6ptima objetividad de la representation 
transformhdose, asi, en documento irrebatible de esa realidadz. 

Este conjunto de imiigenes ha trascendido miis all5 de la Cpoca en 

Es aqui donde se vincula con mayor fuerza la fotografia con la 
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Consecuentemente, las imagenes del mundo mapuche tendrian el valor de 
un documento visual irrebatible de una realidad hist6rica y social, tanto 
para 10s mismos mapuche, como para la sociedad en su conjunto: iAsi 
Bramos nosotros, asi eran ellos.. .! De tal manera, la mayoria de estas 
fotografias que se han difundido mas all5 de su particular contexto, han 
trascendido hacia el terreno de la imaginacibn, instalandose como 
presencia mas o menos activa en nuestra consciencia. Siendo creaciones y 
representaciones iconograficas producidas en un momento especifico, han 
entrado a formar parte de nuestro imaginario pasando a constituir 
verdaderos paradigmas iconograficos de “lo mapuche”. 

gran parte de ellas fueron producidas de acuerdo a la tradicih fotografica 
de la epoca, siguiendo las pautas de lo que se conoce como el retrato 
fotogriifico y segun las condiciones tkcnicas que este medio expresivo 
ofrecia a fines del siglo XIX. Este genero, evidentemente el mas practicado 
en 10s origenes de la fotografia. estaba rigurosamente normado tanto en su 
aspecto estetico como t6cnico y 10s fot6grafos debian cedirse a dichas 
pautas si querian que sus producciones fueran reconocidas por la sociedad 
a la cual retrataban. 

Si analizamos con atenci6n estas imagenes, se p e d e  apreciar que 

Estktica y representacih del retrato fotogriifico 

“Una fotografia no es sdlo una imagen (como lo es una pintura), una 
interpretacidn de lo real, sino que es ademas una huella, algo directamente 
estarcido de lo real, como una pisada o una mascara mortuoria”. 

Susan Sontag 

Uno de 10s ejes fundamentales y principio constitutivo bisico que 
hace posible una determinada construcci6n fotografica es el “retrato 
fotogriifico”. Esta manifestaci6n artistica basada en un medio de expresidn 
tan especifico como es la fotografia, donde la imagen es producida por la 
mediacidn mecanica de un artefact0 y 10s posteriores procesos quimicos 
de su procesamiento, presenta evidentes influencias y traspasos estkticos 
de lo que ha sido uno de 10s generos mas admirado y a1 mismo tiempo 
mas controvertido de la pintura: el retrato. 

concepto de portrait estaba exclusivamente reservado para la 
representacidn de personas, el retrato adquiere el caracter de un “acta”, 
documento que “cita” un rostro y una apariencia para conservar la imagen 
de un sujeto. Frente a la percepci6n de que la apariencia humana esta 
sometida a cambios permanentes, y de que la fragilidad del rostro se 
deteriora con la edad y el paso del tiempo, la pintura ofrecia la posibilidad 
de fijar una apariencia inmutable y continua. SegOn esta concepci6n, este 
genero pict6rico despert6 desde sus  iqicios una cierta idea de inmediatez e 
incluso de familiaridad, pese a la lejania en el tieinpo (Schneider: 1995). 

La representaci6n de un individuo a traves del retrato implicaba una 
construccidn estktica, un montaje cuidadosamente realizado segfin 10s mas 
variados recursos. Entre estos destacan particularmente dos: la escena y la 
pose. El artista hacia us0 de una verdadera escenificaci6n pictbrica, una 

Desde su definici6n cerca del siglo XVI, cuando se sostiene que el 
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dramatizaci6n a traves del establecimiento de un entorno especifico y una 
gestualidad predeterminada. Este montaje buscaba definir 10s sujetos en 
cuanto a su particular manera de actuar y comunicar a1 observador algo de 
10s intereses, voluntades y valores del individuo retratado. 

Uno de 10s requisitos fundamentales para crear una atm6sfera 
adecuada a1 individuo retratado era la escenificaci6n de un espacio 
determinado. Para este efecto ambiental se reproducia como primer 
elemento un fondo, es decir, un componente pict6rico que ponia limites 
perceptuales y estkticos a1 espacio. Podian representar dos dominios de 
realidad opuestos: mostrar espacios abiertos, como paisajes rurales o 
urbanos; o espacios cerrados como interiores de iglesias, edificios publicos 
o simplemente el hogar del retratado. Esta escenificacibn se completaba 
con una variada parafernalia -de acuerdo a1 estatus del retratado- 
apoyada en elementos tkcnicos y modernos, simbolos del progreso social, 
como por ejemplo libros, prism5ticos, astrolabios, globos terrhqueos; o en  
otras ocasiones, por objetos y artefactos que simulaban una cierta realidad, 
como muebles, cortinajes y elementos de la arquitectura interior. Este 
montaje escenogr5fico lograba generar una atm6sfera convincente, donde 
el retratado se sumergia en una materialidad indiscutible que reafirmaba su 
condicibn, produciendo la semejanza entre realidad y representaci6n que 
todo retrato tenia como objetivo fundamental. 

Para este efecto de  realidad, la actitud y gestualidad que debia 
asumir el sujeto retratado estaban rigurosamente normadas. Posse, es decir 
posar para que el artista pintara a un individuo, requeria de un ademin y 
una postura seg6n el tipo de obra que se iba a ejecutar y a1 estatus del 
personaje, lo cual estaba definido por aspectos estkticos y sociales. El 
retrato de cuerpo entero, el retrato de semi-grandeza, asi como las 
numerosas variantes del busto o medio cuerpo, estaban reservados a 10s 
personajes importantes de  la sociedad, a 10s soberanos y miembros de la 
realeza. El retrato de cuerpo entero permitia el despliegue m5s acabado de 
parafernalia y escenografia, porque hacia posible mostrar 10s recursos 
utilizados para el montaje, entregando diversos elementos y c6digos 
estkticos para que el espectador percibiera el valor social e hist6rico de  10s 
retratados. El retrato de medio cuerpo era claramente predominante en 
este gknero y permitia variaciones importantes en la pose de 10s 
personajes: de perfil; frente o frontal, donde se producia una observaci6n 
refractante entre retratado y espectador; 0,  por Gltimo, la pose llamada de 
tres cuartos o semi-retrato, que resulta la m5s sugestiva de todas, a1 
mostrar s610 una parte del rostro insinuando el resto con juegos de luces y 
sombras. El peso estktico del retrato se ubicaba aqui en la pose del 
retratado, m5s que en la parafernalia y la escenografia. 

entre retrato y retratado se va perdiendo. En tkrminos pictdricos, en la 
medida en que la sociedad va adquiriendo conciencia del individuo y su 
subjetividad, 10s retratos comienzan a gozar de una especial importancia 
para la identificaci6n de una persona. Paralelamente, surgen concepciones 
pict6ricas que exigen a1 artista resailtar la dignidad y grandeza de la 
persona y reprimir la imperfeccion de la naturaleza, llegando a una 
verdadera idealizaci6n del modelo en coherencia con 10s cddigos estkticos 
de la kpoca. Sometido a esta contradiccibn, ya a fines del siglo XVIII la 
idea de verosimilitud, que se supone habia detr5s de  la noci6n de retrato, 
comienza a ponerse en  duda. Se llega a considerar que este tipo de 

En 10s siglos posteriores, la atribuci6n de verosimilitud y semejanza 
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representacibn es miis bien un product0 de la sensibilidad personal del 
autor, que la imagen de una persona realizada con la ayuda de las “artes 
del dibujo y la pintura” (Francastel: 1995). 

Asi, el retrato en pleno siglo XIX no es la imagen de un individuo, 
sin0 miis bien el recuerdo que de ella tiene el pintor, quien reconstruye el 
sujeto a traves de la utilizacih de diferentes medios expresivos. De una 
noci6n de retrato como imagen fie1 de su modelo se ha pasado a un 
conjunto de signos, donde el pintor y el espectador reconstruyen la 
imagen de  una persona: no se conoce a las personas, se las re-conoce. De 
esta manera, la supuesta capacidad del retrato, o miis bien del ejecutor del 
retrato de  representar la realidad tal cual es, queda totalmente cuestionada. 

Y es en este momento especial del “arte del retrato”, del descredito y 
desprestigio de este gknero ante s u  incapacidad de representar la realidad, 
que aparece la fotografia como nuevo medio expresivo. Por fin se habia 
descubierto la manera de fijar las apariencias de 10s acontecimientos 
reproduciendo exactamente aquello que el ojo percibia. Asi, el retrato 
fotogriifico tomado a un sujeto se constituye en la imagen de una persona 
por excelencia. Ya no se reconstruye a1 modelo, sin0 que se le presenta tal 
cual es, calcandolo de la realidad, recortiindolo, para situarlo sobre el 
soporte del papel emulsionado. La intervencih de un medio meciinico 
como la ciimara connota a la fotografia de absoluta veracidad, eliminando 
la subjetividad de la mano del pintor, reemplaziindola por la fria y precisa 
percusi6n del disparo de un obturador. De esta manera el retrato re- 
adquiere esa cierta idea de inmediatez y familiaridad que tenia en sus 
inicios y que se habia perdido en las corrientes pict6ricas del siglo XIX, 
constituyendose nuevamente en una representaci6n supuestamente carente 
de prejuicios, atrevida y a1 mismo tiempo delicada, algo “directamente 
estarcido de lo real”, una especie de “atlas de instrucci6n” acerca de la 
persona fotografiada: jasi soy yo, asi somos nosotros! 

el riipido desarrollo del retrato fotogriifico en ainplias capas de la sociedad 
de fines del siglo XIX, que ante s u  necesidad de individualizacih social, 
ven en la fotografia la posibilidad de satisfacer el vivo deseo de fijar su 
imagen. Este tipo de retrato ofrece a las emergentes capas burguesas de 
ese tiempo, la posibilidad de contemplarse asi mismas, satisfaciendo su 
narcisismo a1 establecer su valor como individuos, en la producci6n y 
reproduccih de s u  imagen fotogriifica (Freund: 1974). 

Los inicios de  este g h e r o  fotogriifico resultan profundamente 
influidos y marcados por la estetica del retrato pictbrico, a1 retomar 
para la sociedad en  general, la idea de  la posibilidad de  representar la 
realidad en  todos sus contornos y matices. Esta influencia estetica se 
traduce en  la utilizaci6n de algunos recursos de  la tradici6n pict6rica 
como la escena y la pose para la producci6n del efecto de  realidad, 
sobre todo en  lo5 primeros anos de  la fotografia. El espacio del estudio 
del artista pintor es  reemplazado por el estudio del artista fot6grafo; 
10s .fondos pintados tras 10s orgullosos personajes del siglo XVII y 
XVIII son reemplazados por cuidadps telones que reproducen, 
igualmente, paisajes, jardines o interiores de  casas y patios soleados. 
Estos son 10s elementos y modos expresivos que utilizan niuchos 
fot6grafos que,  a fines del siglo XIX, comienzan con su actividad en 
Santiago y en  las diferentes ciudades de  Chile. 

Probablemente estas fueron las cualidades que miis influyeron para 
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Los tempranos fot6grafos de La Frontera 

Durante la ocupaci6n de 10s territorios indigenas por la naciente 
republica chilena, en el ultimo tercio del siglo XIX, varios fueron 10s 
fot6grafos que viajaron o se instalaron en ciudades y pueblos de la zona de La 
Araucania (IX y X regiones de Chile). La bullente actividad de las 5reas 
fronterizas en 5rea del rio Bio-Bio por el norte, de la zona de Valdivia y San 
Jose de la Mariquina por el sur, como zonas de convivencia-conflict0 entre 
mapuche, colonos y criollos, convoc6 a aventureros y comerciantes que se 
establecieron en las diferentes ciudades de este territorio. Este fue el publico 
mayoritario que acudi6 a 10s estudios de 10s profesionales de la imagen para 
retratarse con sus familias o de manera individual, buscando asi impresionar a 
esta naciente sociedad, reclamando a traves de estas fotografias un 
reconocimiento con el permanente afhn de notoriedad que esto implicaba. 

Estos tempranos fot6grafos de La Frontera tambien construyen sus 
tomas siguiendo 10s diversos c6digos esteticos propios del retrato fotogrifico 
de la epoca, buscando entregar a su connotada clientela de la sociedad local, 
las mejores im5genes para la posteridad. La comprobaci6n de este hecho 
adquiere especial importancia a la hora de detenernos en las imhgenes del 
mundo mapuche, ya que como seiialhbamos en paginas anteriores, estas 
im5genes han pasado a configurar parte fundamental de la identidad ktnica 
mapuche, siendo sobre-exhibidas en gran variedad de contextos discursivos. 

trilogia que llamaremos Los Fundadores, porque son considerados parte 
fundamental de 10s inicios de lo que conocemos como la fotografia etnol6gica 
en Chile. Ellos fueron algunos de 10s primeros profesionales de la imagen que 
registraron el mundo mapuche de 10s territorios de La Frontera, ya sea en el 
limitado espacio de sus estudios, en las afueras de galpones y viviendas, o en 
las comunidades que rodeaban el pequefio espacio urbano de estas ciudades 
fronterizas. 

realizados precisamente por fotbgrafos, m5s que por cientificos o estudiosos 
de esta cultura. Este es un aspect0 que resulta de suma importancia porque 
implica que la percepci6n de este extrafio y salvaje mundo se fundamenta en 
la mirada de un creador, m5s que en la de  un etn6logo o un investigador. 
Vale decir, este grupo de tres fot6grafos construye este conjunto de im5genes 
segun 10s c6digos esteticos y formales que ellos manejan como artistas, lo que 
le entrega a sus imhgenes una particularidad especial. 

De estos fot6grafos que se instalaron en el sur de Chile destaca una 

Estos primeros registros fotogriificos de la realidad mapuche fueron 

Christian Enrique Valck y su estirpe de pioneros en Valdivia 

Christian Enrique Valck y sus hijos Jorge Valck Wiegand, Fernando 
Valck Wiegand y Enrique Valck, son parte de 10s pioneros de la prgctica 
fotogrhfica en ciudades como Concepci6n, Valdivia y Osorno3. Por su 
temprano inicio en la actividad fotografica en territorios tan lejanos e 
inexplorados como la zona de La Frgntera, el legado iconogr5fico de la familia 
Valck se ha constituido en un referente fundamental para la historia de la 
fotografia en Chile. La amplia producci6n de estos fot6grafos destaca 
extraordinariamente por sus contenidos estkticos y sociales, pero es en el 
retrato de la sociedad de la epoca donde alcanzan su mejor realizaci6n como 

17 



fot6grafos. Numerosos integrantes de la colonia alemana de la kpoca, sobre 
todo en Valdivia, quedaron atrapados en tomas formato Cabinet, realizadas en 
estudio segun las estrictas normas de la retratistica de fines del siglo XIX. 

con su decoraci6n y arquitectura barroca de escaleras y arcos ornamentados. 
Los montajes escknicos tambikn son producidos para captar el mundo 
mapuche en donde encontramos un par de imiigenes en formato tarjeta de 
visita, en la que aparece un grupo posando en una tipica chacra sureha. El 
tel6n es reemplazado por una naturaleza viva, materializada en iirboles y 
matas de pasto sobre las que se encuentran sentados algunos sujetos 
bebiendo y conversando en torno a un supuesto fogon. El principio estktico 
es el mismo que para muchas fotografias de estudio: se busca crear una 
atmdsfera que presente a 10s personajes retratados en coherencia con 10s 
cddigos sociales de la kpoca. En este caso se persigue mostrar a1 mapuche 
haciendo uso de sus costumbres y practicas sociales, de tal manera que sea 
posible reconocer que 10s individuos alli retratados pertenecen a una cultura 
diferente. 

damiselas posando sobre un fondo difuso y tenue, ocasionalmente 
acompafiados de algunos elementos escenograficos como algun sill6n o una 
mesa. Esta misma modalidad se aplica para la realization de un conjunto de 
retratos de personajes del mundo mapuche, tambikn en formato tarjeta de 
visita, probablemente tornados en estudio. Destaca aqui un enfoque que se 
encamina sin artilugios a su objetivo. Esta estktica da como resultado una 
imagen concisa, despejada de toda parafernalia y que nos obliga a dirigir 
nuestra vista directamente a1 personaje retratado. 

10s primeros retratos ktnicos de nuestro pais, traykndonos lejanas vistas y 
tomas del mundo mapuche que convocan nuestra nostalgia. 

En estas imiigenes estiin presentes 10s infaltables telones de artificio, 

Otros retratos fotogriificos muestran a honorables caballeros y elegantes 

Las imageries realizadas por esta estirpe de fot6grafos se cuentan entre 

Gustavo Milet Ramirez, maestro del retrato en Traiguen 

Instalado en la fronteriza ciudad de Traigukn (IX regidn de Chile) cerca 
del afio 1890, lleva a cabo la mayor parte de su actividad haciendo tomas de 
personajes y familias de la sociedad local. Milet como artista fotbgrafo, a1 igual 
que muchos de sus colegas de la kpoca, despliega su temiitica con una 
intenci6n claramente retratista. Se conocen algunas imiigenes que realiz6 de 
su familia, su esposa y sus hijos, e incluso un notable autorretrato. Pero, 
indudablemente, en lo que alcanza mayor notoriedad es en 10s numerosos 
retratos de “araucanos” que realiz6 en formato Cabinet y que hoy dia se 
conservan en varios museos de Chile y del extranjero. 

miis que una muestra de las pautas y normas constructivas con las cuales 
estaba condicionada la produccidn de un retrato fotogriifico. Uno de 10s 
principales mkritos de este fot6grafo es su extraordinaria capacidad para 
desarrollar una opci6n estktica y un planteamiento poktico y evocativo 
propio, que se articula a partir de la creaci6n de una atmosfera expresiva 
product0 de una construccidn y un montaje cuidadosamente elaborado. Este 
tipo de montaje se produce desde dos iimbitos fundamentales: escenario y 
actores. El escenario es su estudio, espacio donde se ambienta a1 mapuche 
posando frente a telones pintados que reproducen sutiles abedules europeos, 

Estas imiigenes, realizadas la gran mayoria en su estudio, son mucho 
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arbustos complacientes y cl5sicas columnas, arcos y jardineras de ornato. La 
escenografia se completa con elementos anexos como troncos de Brboles 
colocados en diferentes situaciones. El piso de madera se ablanda a la vista 
buscando una textura de rastrojo que se supone otorga la paja quebradiza. En 
medio de esta escenografia, 10s sujetos fotografiados aparecen como actores 
“representando” su propia identidad. Joyas y vestimenta, cesteria, cerhmica y 
diversos artefactos domksticos se transforman en seiiales de su pertenencia 
cultural. 

presente en las escasas tomas de exterior que se conocen del mundo 
mapuche. Rituales y eventos especiales como un nguillatun o un encuentro 
de palin, son captados con un enfoque amplio y grandilocuente que busca 
exhibir toda la escena sin que nada quede oculto a1 espectador. Asi actores y 
escenarios adquieren profundas connotaciones dram5ticas bajo cielos abiertos 
y un horizonte solo definido por 10s difusos y lejanos cerros de la Cordillera 
de la Costa, paisaje caracteristico de esta regi6n. 

La atm6sfera teatral caracteristica de las fotografias de Milet tambikn est5 

Odber Heffer Bissett, itinerante incansable 

La obra de Heffer es extraordinariamente prolifica y diversa. Incluye 
numerosas vistas urbanas del Santiago de comienzos del siglo XX, asi como 
paisajes lejanos y agrestes de la Cordillera de 10s Andes y del centro sur de 
Chile, muchas de las cuales fueron incluidas en 10s notables 5lbumes que 
fueron publicados con motivo de la conmemoraci6n de 10s 100 aiios de la 
Independencia celebrados en 1910 con gran gala y esplendor. Su extensa 
carrera como fot6grafo lo hace figurar entre 10s personajes m5s importantes 
de esta actividad en Chile. 

por sus variados retratos de importantes politicos y hombres publicos, asi 
como de familia y seiioras de la sociedad capitalina. Per0 sin duda uno de 
sus aportes m5s significativos a nuestro patrimonio fotogr5fico lo-constituyen 
las numerosas tomas del mundo mapuche que realiz6 en sus viajes a1 sur de 
Chile, la mayoria de ellas tomadas a1 exterior de galpones y viviendas, per0 
siempre segun la estktica propia de las fotografias de fines del siglo XIX. Uno 
de sus mayores logros son una serie de tomas del interior de una vivienda 
mapuche. La ruka por sus caracteristicas arquitectdnicas no presenta ventanas, 
lo que evidentemente debe haber constituido una importante dificultad a1 
momento de hacer estas imggenes. 

Los retratos de mapuche que Heffer realizd muestran 10s ya 
mencionados telones decorados frente a 10s cuales posan, la mayor parte de 
las veces de cuerpo entero, diferentes personajes escuetamente vestidos, 
luciendo algunos adornos y joyas. Miran directamente el lente en una actitud 
aparentemente rigida, severa y en ocasiones interrogadora o desafiante. Estos 
retratos contrastan con otras tomas realizadas en exterior, donde ademas de 
10s personajes, el autor parece buscar un acucioso registro de costumbres y 
comportamientos propios de lo mapuche por medio del montaje de acabadas 
escenificaciones. Numerosos hombres, mujeres y niiios se distribuyen en el 
espacio fotogr5fico acompaiiados de artefactos y utensilios como parte de una 
coreografia ktnica, donde el gesto suspendido de alguna mujer hilando o 
tejiendo parecen haber detenido en el tiempo pr5cticas culturales lejanas y 
ex6ticas. Otros personajes figuran sentados o de pie y parecen ignorar la 

A1 igual que 10s otros integrantes de esta trilogia, este fot6grafo destaca 
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1 

presencia de la ciimara. Si se mira con atencion, esta indiferencia resulta 
totalmente fingida, porque todos y cada uno de ellos posa cuidadosamente 
para la fotografia. 

De 10s tres autores mencionados, Heffer es el que reune la mayor 
cantidad de fotografias -cerca de 120- del mundo mapuche reconocidas sin 
ninguna duda como de su autoria. Esta extraordinaria producci6n implico un 
registro de una realidad no necesariamente amplia, ya que la mayoria de ellas 
estiin tomadas en un mismo escenario. En una gran cantidad de tomas se 
repiten 10s mismos personajes, varios de 10s cuales tambikn aparecen 
retratados individualmente. Los montajes de este fot6grafo se caracterizan por 
una intenci6n claramente naturalista, a1 situar sus escenificaciones en el 
exterior, utilizando como tel6n de fondo 10s muros de madera de 10s tipicos 
galpones surenos. 

Como se p e d e  apreciar, el legado de imiigenes de este grupo de 
fot6grafos presenta como elemento comun un cuidadoso montaje, en donde 
la escena ktnica y la pose constituyen 10s recursos fundamentales. Sin 
embargo, cada uno de ellos destaca por su peculiar estilo que se materializa 
en una estCtica singular. Ademiis de coincidir cronobgicamente en su 
permanencia en el mundo de La Frontera, es decir, a fines del siglo XIX y 
comienzos de XX, comparten tambikn una mirada y una manera de plasmar 
una realidad que nos proporciona una particular vision del mundo mapuche 
de esa kpoca. 

Las imiigenes de este trio de fot6grafos han pasado a constituir un 
corpus iconogriifico que conforma un paradigma ineludible a la hora de 
representar lo que se supone es “lo mapuche”. Asi, estas tomas se establecen 
como el referente fundamental, verdaderas imiigenes claves, legitimadas no 
solo por su antigiiedad histbrica, sino fundamentalmente por la supuesta 
veracidad que toda imagen fotografica nos ofrece. 

L 

Pose, montaje y representacion en el retrato 
fotogriifico mapuche 

‘>Quk es nuestro rostro sino una cita?” 
Roland Barthes 

3 

Un cuidadoso aniilisis del corpus de imiigenes claves devela c6mo estas 
supuestas fotografias de lo mapuche son, solo en parte, el referente de una 
realidad Ctnica. Constituyen miis bien una construccidn que obedece a 10s 
paradigmas estkticos europeos de conformaci6n del retrato fotogriifico que 
infiltran nuestro imaginario, creiindonos un referente histdrico y Ctnico 
equivoco. Una mirada atenta, un ejercicio del mirar adecuado descubre en 
estos fotdgrafos la puesta en escena propia de todo retrato fotogriifico, un 
montaje de 10s “indigenas araucanos” -como se les llamaba en esa +oca a 
10s m a p u c h e  que remonta a unq fantasia y una memoria dislocada, 
intervenida por la modalidad de la fotografia de finales del siglo XIX y 
principios del XX. La supuesta validez paradigmiitica de estas imiigenes claves 
se apoya y fundamenta en el mas sorprendente montaje. Desplegado por 
medio de una cuidadosa construccih, este artificio prodigioso se materializa 
en el manejo de algunos recursos dramiiticos y escenogriificos por medio de 
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Lkminas 1, 2, 3, 4 y 5. En 
estas distintas fotografias, 
tomadas por Odber Heffer 
Bissett, se descubren 
posando 10s mismos 
“personajes” , 
ca. 1900. 

10s cuales fot6grafos como Valck, Milet y Heffer articulan una particular 
estktica para sus imiigenes. 

Una de las dislocaciones miis esenciales que presentan estas fotografias 
es la no individualizacion de 10s retratados. El anonimato de su identidad, asi 
como la ausencia de datos hist6ricos que nos permita reconocerlos, son la 
caracteristica fundamental de las imiigenes de mapuche tomadas por el grupo 
de Los Fundadores. De tal modo, una cualidad esencial del retrato fotogrifico, 
es decir, la personalizaci6n del retratado, no aparece realizada. iQuiknes son 
estos sujetos fotografiados? Son s61o representantes de un mundo salvaje y 
exbtico, son personajes que nos revelan otra cultura y otro comportamiento 
social, pasando a constituir un registro etnogrifico de esa otra realidad. Para 
estos fot6grafos no importa el sujeto en su particularidad. Lo que les interesa 
y probablemente les obsesiona, es “mostrar” c6mo son estos sujetos, c6mo se 
visten, quk artefactos manipulan, que costumbres tienen. Sus rostros son solo 
citas andnimas de su pertenencia ktnica; pero sin embargo, tal vez por ese 
gesto suspendido en una pose, detenida y estiitica, llegamos a considerarlos 
como un estado tipico de 10s mapuche de fines del siglo XIX. 

Un ejemplo de esta intenci6n de registro con 10s ojos de un fotcjgrafo 
miis que de un etnbgrafo, donde el retratado pierde toda individualidad para 
transformarse en un personaje que encarna otra realidad cultural, lo ofrece 
gran parte de las imiigenes realizadas por Odber Heffer. Se podria pensar que 
la gran cantidad de tomas hechas por este autor implica la realizaci6n de un 
registro muy amplio y variado. Sin embargo, si volvemos a mirar con 
atencih,  podemos percibir que varios de estos personajes se repiten posando 
en diferentes fotografias. Un anciano que orgullosamente mira desafiante la 
ciimara apoyado en su wefiu, tambien est5 de pie en medio de un grupo de 
mujeres que posan frente a un tel6n. (Liiminas 1, 2, 3, 4, y’5). La mujer que lo 
acompafia se encuentra sentada o de pie en varias fotografias acompafiada de 
otras mujeres que, a su vez, han sido retratadas en forma individual frente a1 
mismo tel6n. Sin embargo, esta reiteraci6n de personajes no va acompafiada 
de su identificacibn; ignoramos sus nombres, su lugar de origen, su rol dentro 
de su comunidad, aspectos que cualquier fot6grafo que se preciara de tal, no 
olvidaba a1 retratar a personajes de la sociedad local. 

parecen contener estin protagonizadas por 10s mismos an6nimos personajes, 
cuyos rostros se han transformado, de tanto contemplarlos, en la faz de 
antiguos conocidos, connotando nuevamente a1 retrato fotogriifico de esa 
extrafia y abismante familiaridad que caracterizaba a1 retrato pict6rico. 

lo que podriamos llamar -la “escena ktnica”. Esta escenificaci6n correspondia a 
una refinada instalacidn ejecutada con el fin de producir una ambientacion 
elaboradamente dramitica. Buscaba un efecto de veracidad para mostrar una 
realidad cultural exdtica y diferente. Esta atmosfera se creaba a partir de la 
utilizaci6n de determinados espacios -abiertos o cerrados- que intentaban 
crear la ilusi6n de un paisaje y una naturaleza reales, complementadas con 
algunos recursos escenogriificos que perseguian extender un cierto aire 
naturalista, con la instalacion de tronFos y ramas de &-boles. Completaba este 
montaje una refinada parafernalia constituida por artefactos propios de la vida 
cotidiana y domkstica de 10s mapuche, como telares, piedras de moler, jarros 
de ceriimica y ollas instaladas sobre fogones de artificio. 

fotdgrafo decidia lo que queria hacer, mucho antes de realizar una imagen 

Asi, las pequeiias historias que cada una de las imiigenes de Heffer 

Para estos montajes, un elemento primordia1,para la representacitin era 

Todo este montaje dramitico utilizado en una toma implicaba que cada 
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determinada. Este hecho se relacionaba directamente con el montaje de la 
escena ktnica, porque implicaba que 10s acontecimientos que serian 
fotografiados iban a ocurrir en el lugar escogido para situar la ciimara. La 
disposici6n de 10s personajes que iban a ser retratados, asi como la pose que 
deberian asumir frente a1 lente, garantizaba el cariicter intencionado de cada 
toma elegida para la representaci6n. 

De esta manera, el complemento esencial de este montaje lo constituia 
la “pose”. La actitud que debian asumir 10s sujetos frente a la ciimara estaba 
rigurosamente normada igual como se planteaba para el retrato pict6rico. De 
esta manera, en la fotografia de ese tiempo, la gestualidad que asumian 10s 
mapuche resultaba de lo que el fot6grafo exigia y no de 10s comportamientos 
y gestos propios del retratado. Los mapuche aparecen participando de un 
montaje de la foto de estudio con ademanes y actitudes que les son impuestas 
por una estetica ajena a su gestualidad cultural. 

representacion de 10s mapuche se observa en algunos de 10s retratos 
femeninos realizados por Gustavo Milet. En esta serie de imiigenes podemos 
observar diferentes mujeres luciendo su vestimenta tradicional. Parte 
importante de esta estktica mapuche son las joyas de plata que ellas exhiben 
en su cabeza y en su pecho. Las jerarquias y relevancias sociales, asi como la 
identidad y pertenencia a una familia o linaje determinado se materializaban 
en la exhibici6n de determinas alhajas. El tip0 y variedad de joyas, asi como 
el lugar en que se situaban sobre el cuerpo, estaban rigurosamente pautados 
por la costumbre y la tradicibn, con sus respectivos c6digos estkticos y 
simb6licos. Asi, cualquiera de estos retratos es la acabada representaci6n de 
una mujer mapuche magnificamente adornada, ya que el esplendor y brillo de 
este metal constituia el medio expresivo miis eficaz para la ostentaci6n y el 
lujo. 

Pero si ponemos en priictica un ejercicio del mirar adecuado, podemos 
percibir que todas estas diferentes mujeres aparecen exhibiendo exactamente 
las mismas joyas de plata. Milet interviene asi directamente una normatividad 
social y estetica instalando sobre estas mujeres joyas de plata que 
probablemente eran de su propiedad. (Liiminas 6, 7, 8, 9,  10, 11, 12, y 13). Es 
fiicil imaginar a1 fotbgrafo, en la penumbra de su estudio, abriendo 
cuidadosamente su “joyero” para extraer, ante 10s atonitos y asombrados ojos 

Un curioso cas0 de esta bGsqueda de exaltacion etnica en la 

L5minas 6, 7, 8, 9, 10, 11, 12  
y 13. Fotografias realizadas 
por Gustavo Milet Ramirez, 
donde las mismas joyas 
circulan exhibidas por 
diferentes mujeres, ca. 1890. 
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Lamina 14. Postal intervenida 
que muestra un grupo de 
“Indios Araucanos”. Autor 
desconocido, Museo Nacional 
de Historia Natural, Santiago 
de Chile. 

Limina 15. Detalle que revela 
la intervencidn sufrida por la 
fotografia, que aparece en la 
lamina 14. 

Lgmina 16. Fotogrdfia original 
que muestra a1 mismo gnipo 
de inapuche de la lknina 14, 
pero que en su parte central 
nos revela la presencia de un 
“caballero”. Autor 
desconocido, Museo Hist6rico 
Nacional, Santiago de Chile. 

Limina 17. Fotografia donde 
se descuhri6 el personaje que 
fue traspkantddo a la postal de 
la lamina 14. Autor 
desconocido, M W ~ O  Histdrico 
y AntropolBgico Mauricio van 
de Maele, Valdivia, Chile. 

de las futuras retratadas, aquellas alhajas que el consideraba necesarias para 
resaltar su condicibn de mapuche. Asi, las trapelakucha, sikil o trarulongko 
que constituyen el certificado estCtico de la etnicidad de estas mujeres, no son 
miis que una parafernalia utilizada para una escenificacibn, son solo un 
subterfugio para mostrarnos una realidad que, a1 fin y a1 cabo, es un delicado 
y maravilloso montaje. 

para la representaci6n de una autenticidad ktnica, lo constituye una 
suplantaci6n iconografica descubierta a1 analizar una postal de alrededor de 
1940. La fotografia de esta postal se enmarca dentro de la estCtica del retrato, 
donde todos 10s individuos posan frente a la ciimara, destacando el escenario 
y la vestimenta como parte fundamental de la diferencia cultural: no son 
individuos retratados, son “indigenas” retratados. Observando con cuidado, se 
percibe que el personaje masculino central -un longkc+ presenta una 
estetica absolutamente discordante con el resto del grupo. (Liimina 14). 
Refuerza esta percepci6n un delgadisimo ribete blanco que bordea sutilmente 
su figura. Evidentemente, la foto ha sido trucada. (Lamina 15). La existencia 
de una fotografia exactamente con la misma escena y la misma disposici6n de 
10s personajes, per0 que en el centro muestra un distinguido caballero, 
vestido con terno y sombrero confirma esta afirmaci6n. (Lamina 16). Completa 
la certificaci6n de esta suplantaci6n el hallazgo del personaje masculino -el 
longko- en una fotografia donde posa sentado frente a una casa, 
acompaiiado de una mujer. (Lamina 17). 

personaje central de la escena Ctnica ha sido recortado y arrancado de su 
propia realidad iconografica para insertarlo en un nuevo context0 fotografico, 
parecen evidentes, aunque no por eso menos increibles. La escena retratada 
con la presencia de este caballero en el centro resultaba una molestia 
iconografica y visual insoportable, a la hora de presentar una imagen Ctnica 
que ilustrara y certificara el ex6tico y salvaje mundo de 10s mapuche de esa 
epoca. Se hacia indispensable su reemplazo por alguien que no produjera 
ninguna discrepancia visual con este grupo de mapuche. iQuC mejor, 
entonces, que un anonimo anciano, procedente de una fotografia sin mayores 
cualidades esteticas, para ocupar el rol de personaje central en el montaje y 
pose de una familia mapuche? N o  importa entonces “quiknes” son 10s 
retratados, sino miis bien “que” son estos sujetos. Son representantes de una 
realidad cultural y 6tnica que el fot6grafo quiere representar para nosotros 10s 
espectadores, apoyandose en una ins6lita y sorprendente suplantaci6n. 

realidad del mundo mapuche, transforma a 10s rostros de estos sujetos en una 
“cita” de una cultura distante y remota, m8s que en la “cita” de una 
individualidad existencial. Son solo andnimos rostros fijados en una fotografia 
para ilustrar de manera fantiistica y fabulosa, un mundo ignoto y lejano. 

iconogriifico de este paradigma estetico del retrato fotogriifico de 10s 
mapuche, transformiindose en 10s principles recursos manipulados por estos 
artistas. De esta magistral manera, V?lck, Milet y Heffer producen su trampa 
fantastica para capturarnos, desplegando una atm6sfera poetica y misteriosa, 
que nos envuelve, seduce y cautiva, haciendonos creer que estas borrosas 
imiigenes fotograficas son la perfecta representacibn de lo mapuche, sin 
considerar siquiera la posibilidad de un engaiio. 

Uno de 10s ejemplos mas extraordinarios e increibles de un montaje 

Las razones para esta verdadera cirugia de la imagen, donde el 

Asi, el aparente registro que realizan estos fot6grafos a1 capturar esta 

Escena etnica y pose constituyen el andamiaje que sustenta el montaje 
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La trampa maravillosa: realidad y ensuefio de la 
fotografia mupuche 

El pasado atrapado en estas tomas del mundo mapuche se nos presenta 
en una persistente y maravillosa ambivalencia entre realidad y ensueiio, entre 
verdad y engaiio, propios de la fotografia como medio expresivo. 
Verdaderamente, esta forma de representacibn producida por la 
complementaci6n entre el ojo, la mano humana y la acci6n mec5nica de una 
cimara, es una de las que muestra la mayor oscilaci6n visual que puede 
contener una imagen, produciendo una constante fluctuacidn en nuestra 
percepci6n de la realidad. Asi esta huella luminosa, esta marca 
resplandeciente, que nos hace transitar por un profundo vertigo entre la 
certidumbre y la alucinacidn que toda imagen fotografica plantea para 
nosotros 10s espectadores, se constituye en el referente visual fundamental 
para la construcci6n y montaje de un imaginario. 

comprobar que este pasado histbrico, materializado en estas fascinantes 
fotografias, constituyen s610 un montaje, la opaca representaci6n de un 
mundo que existi6, la sombra o el espectro de una realidad esquiva e 
inalcanzable. A1 fin y a1 cabo, un engaiio m5s, product0 de la fantasia de 
algun alucinado fot6grafo de 10s lejanos territorios de La Frontera. iQue nos 
queda entonces? Permanece cada imagen, escena-retrato, sostenida por su 
profundo e inapelable estatuto ontol6gico que se apoya y fundamenta en su 
extraordinaria eficacia para la comunicaci6n emocional. Nadie puede 
permanecer indiferente ante el turbador ilusionismo de 10s retratos realizados 
por estos fotbgrafos, con su potencialidad para el engaiio y el artificio. 

Pero lo miis importante de todo es que el objetivo fundamental de este 
seductor engaiio, materializado en 10s recursos que estos fot6grafos 
manipulan, es la puesta en escena de una “existencia”. La fotografia por su 
genesis como medio expresivo, manifiesta irreductiblemente la existencia del 
referente (Barthes: 1997). Asi, las im5genes producidas por esta trilogia de 
fotbgrafos, a pesar de su artificio, su escenografia y su parafernalia, ponen en 
evidencia, de manera indesmentible e irrefutable, la “existencia” de 10s 
mapuche de fines del siglo XIX y comienzos del XX. Ese es el efecto m5s 
inmediato y persistente de estas fotografias, im5genes muchas veces gastadas 
y diluidas por el tiempo, per0 que sin embargo existen por si mismas, 
revelando la presencia de personajes y sujetos del mundo mapuche que nos 
interrogan desde esos retratos, con sus ojos fijos e inm6viles. 

Por esto, en las fotografias de estos artistas, quierase o no, m5s all5 de 
todos 10s c6digos y todos 10s artificios a 10s que ellos recurren para el montaje 
y representacidn de una realidad, a1 constituir la puesta en escena de una 
existencia, la imagen se introduce tan profundamente en lo particular, que 
parece revelar una corriente de la cultura y la historia del mundo mapuche 
que fluye por ese sujeto fotografiado hacia nosotros, 10s que observamos. El 
momento fotogriifico, a pesar del anonimato del retratado, es un momento 
biogr5fico o histbrico, cuya duracipn va mucho m5s all5 del instante en que el 
obturador atrapa la luz, marcando una relaci6n con toda una vida. Asi, a pesar 
de la inevitable oscilaci6n visual que nos producen estas fotografias, el sujeto 
retratado parece decirnos: jY0 soy como me estas viendo! 

modelo, el objeto referencial captado, irresistiblemente retorna, volviendo hacia 

Esta afirmaci6n nos podria llevar a la desilusi6n y a1 desencanto a1 

El efecto inmediato de la puesta en escena de esta existencia es que el 
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nosotros, desde s u  pasado hist6rico. La fotografia es un “ritornello”, un ejercicio 
de perinanente regreso y reversi6n (Dubois: 1986). Los mapuche est5n alli mhs 
alki del tiempo y del olvido, siempre retornando a nuestro presente. Constituyen 
una existencia imposible de reducir a1 silencio. Este efecto de ritornello convierte 
a estas imhgenes en una reniiniscencia, pero con la maravillosa capacidad de la 
fotografia como medio expresivo que fija, de manera irrevocable, la apariencia de 
10s sujetos y 10s acontecimientos. La cimara de Valck, Milet y Heffer, a1 fijar el 
montaje de una existencia, separo una serie de apariencias de la inevitable 
sucesi6n de apariencias posteriores, transformando estas fotografias en 
fragmentos de memoria. La existencia de 10s nzapuche atrapada en estas 
imagenes se transforma asi en un recuerdo de una vida que est5 siendo vivida y 
que inevitablemente retorna hasta nosotros. Y, a pesar de que son fotografias de 
sujetos desconocidos para nosotros en s u  individualidad, a1 observarlas es como 
si en un ejercicio de retorno constante, alguno de ellos nos dijera: jmira, mim lo 
que soy, mira lo quefiii! 

Asi estas fotografias, m5s que un testimonio historic0 o un registro 
etnogrsfico, son m5s bien como un recuerdo, una evocaci6n de un mundo 
que se esfum6 en 10s vaivenes del progreso y que hoy despierta nuestra 
nostalgia, venciendo a la muerte desde estas gastadas fotografias. Esa es la 
magia y la validez que queremos rescatar de estas imhgenes realizadas por 
esta trilogia de fot6grafos Fundadores, mis all5 de su verdad y SLI 

complacencia con nuestra historia y nuestro imaginario. 

Notas 

Este hecho no es ajeno a lo que sucecle a nivel latinoamericano respecto de la 
fotografia, ya que es en esta 6poca donde surgen algunas de las teniaticas y 10s 
contenidos que serin determinantes y paracligmiticos en el futuro de la prictica 
fotogrgfica de nuestro continente (Billiter: 1993). * 
considerar a la fotografia como el medio n-hs “natural”, transparente y directo de acceso a 
l o  real (Berger: 1980). 

La repeticicin de nonihres en esta familia de fotcigrafos -varios retratos aparecen 
firnudos por Enrique Valck o Valck e liijo- ha colaborado a la confusi6n respecto de la 
autoria de algunas iinigenes. 

Esta concepci6n tiene SLI culminaci6n a mediados del sigh XX, cuando se llega a 
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La memoria turbia de La Frontera 

Pedro Mege Rosso 

‘Fotografia: imagen conseguida 
mecanicamente ”. 

Christian Metz 

Hablaremos de un cuerpo de fotografias de mapuche de fines del siglo 
XIX y principios del XX, que posee para nosotros una distancia que 
consideraremos integral, cultural, en donde las imiigenes se hacen lejanas en 
un sentido pleno. Historicamente distantes, en el tiempo y el espacio, son de 
hace mucho tiempo y estiin enclavadas en una naturaleza extrafia y 
sorprendente, salvaje; caras, gestos y posturas inquietantes, son la otra raza; 
vestimentas, adornos, utensilios, simbolos absurdos y ridiculos, las otras 
costumbres; agrupaciones extrafias de personas, familias poligamas, guerreros 
paleoliticos, shamanes, la otra sociedad. 

A un observador de la modernidad actual, iqu6 le cautiva de estas 
fotos? Primeramente, un factor tecnico, son en blanco y negro; su soporte y su 
resolution han quedado obsoletos. En segundo lugar, una estetica, una pose, 
unas maneras, en donde todo es antiguo, enormemente improcedente. Ambos 
factores entrecruzados provocan un efecto de realidad fantsstica que cautiva 
nuestra imaginacion de occidentales de la modernidad. (Liimina 1). 

Analizaremos c6mo estas fotos fueron capaces de activar toda la carga 
etnocentrica de la sociedad chilena en relacion a lo mapuche, a1 pueblo 
araucano como se lo llamaba, basados en dos autores que fueron 
protagonicos en relacion a la construccion de la raza araucana: Tomas 
Guevara y Ricardo Latcham. 

La m5quina 

Si la fotografia es una tecnologia exclusivamente nuestra, su resultado 
deberia ser doblemente nuestro. De ahi que se transforme en un instrumento 
radical de expresi6n de nuestro etnocentrismo; a6n miis, si se la ha creido una 
tecnica objetiva de registro de la realidad en imiigenes, libre de manipulacidn -1 
(la miiquina no tiene espiritu), es inmune a la mentira de la palabra. A1 

Limina 1. FOtOgrdfh de 
Odber Heffer Bissett 
publicada en el volumen XIV 
de 10s Trabajos del Cuarto 
Congreso Cientzjcico, celebrado 
en Santiago de Chile, del 25 
de diciembre de 1908 a1 5 de 
enero de 1909, p. 40. 
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suponer a esta tecnica libre de toda infiltracion cultural la hace el objeto 
perfecto de todas las infiltraciones ideol6gicas. Su supuesta objetividad de 
registro la aleja del peligro de todo anhlisis critico, ella es pura ciencia dura, 
6ptica y quimica, jnada mhs confiable en contra de nuestros prejuicios! 

AdemBs, la fotografia es impensable por el otro, como un acto 
entendible en su operaci6n y producto, a diferencia de lo que sucede con las 
palabras, 10s gestos y las escrituras, en donde si p e d e  existir un referente en 
la propia cultura. (LBmina 2). Tampoco es un acto mhgico, a la magia se la 
conoce y se la practica; la fotografia es perplejidad pura, es la actividad 
sorprendentemente sospechosa del extrafio. 

Entonces la fotografia se transforma en un mecanismo de expresion 
linico, en novedad completa, escapa a la intermediaci6n del otro: todo es 
extrafio para el nativo, todo es familiar para el etn6logo. 

El producto 

Si se hubieran mirado con cierta detencidn las fotografias clhsicas del 
sujeto y de la vida mapuche -realizaclas por Christian Enrique Valk (1826- 
1899), Gustavo Milet (1869-1917) y Odber Heffer (1886-1940)- se hubiera 
descubikrto inmediatamente su estrategia de configuracih visual: montajes 
a partir de poses dentro de un paradigma winka de la representaci6n. Las 
fotografias estBn compuestas, y nos muestran algo distinto de lo que 
suponemos que estamos viendo. No  son fotos trucadas, no hay una mala 
intenci6n premeditada por parte del fotbgrafo, lo que hay es una particular 
manera de proponer la realidad fotogrhfica, realidad retratada. 

nuestras ciencias sociales, como el referente visual casi obligado de lo que 
se dice en relacidn a ciertos t6picos. TWO que operar un mecanismo 
poderoso en esa multitud de estudiosos que determino la legitimaci6n de 
esas fotografias como etnogrificamente competentes, y que funcion6 
activamente en la mente de etn6grafos y etnohistoriadores, adecuandose 
esas imhgenes fotograficas, de alguna manera, a ciertos contenidos del 
lenguaje de sus respectivas disciplinas. Ese poderoso mecanismo de la 
determinaci6n automatica de ciertas representaciones, diremos a-critico, lo 
denominaremos, siguiendo a Alvin W. Gouldner, ideolbgico (1978: 47). Lo 
ideol6gico alcanza en Gouldner un sentido precjso y restringido, que es el 
que ocuparemos aqui, de tal modo que la “ideologia surge, pues, como 
una categoria marxista cuyo paradigma subyacente, latente, es: un sistema 
de creencias que tiene presuntuosas e injustificadas pretensiones de 
cient$cidadl (1978: 301, en donde “la ideologia y la ciencia se involucran 
mutuamente” (1978: 30). Son las ciencias etnol6gicas del XIX y principios 
del XX, la etapa mhs pedante y complaciente de &as, en donde ,la 
fotografia de 10s “indios” son el vehiculo de toda su carga ideol6gica. 

Metodol6gicamente hablando, “a1 huscar una compresion de la 
ideologia, nos enfrentamos a una doble tarea: verla como un objeto en 
una regi6n te6rica y ver la region en la cual se constituye como objeto” 
(Gouldner 1978: 32). Se trata de ubicar el objeto ideol6gico dentro de la 
ciencia etnol6gica de principios de siglo, en un discurso en referencia a 
unas imageries, relato etnol6gico ilustrado con fotos de “indios araucanos”, 
fotos de nzapuche. 

Estas fotografias han circulado profusamente dentro del hmbito de 
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Ikninas 2 y 3. Fotogi-;ifiis de 
Odber Heffer Uissett 
publicadas en el voluinen XIV 

Congre.so Cientfico, celebrado 
en Santiago cle Chile, del 25 
de dicieiiibre de 1908 a1 5 de 
eneru de 1909, p. 26. 

de 10s %zLh@/O.S d d  C‘LLUrlO 

El referente real 
La fotografia nos habla de una supuesta realidad inapelable. iComo 

discutir ese registro infalible de un objeto que le debemos a la ciencia 
fisicoquimica de la fotografia? 

fotografia la certificacibn de su mCtodo de registro oral y escrito. Una tkcnica 
de registro basada en principios fisicoquimicos, ciencia exacta para la ciencia 
inexacta del espiritu. 

Mecanismo indiscutido de la obsewacibn objetiva. (Liimina 3). Su 
contundencia demostrativa parece irrefrenable e incontradecible. iQuiCn pudo 
imaginar un artificio ideologico encerrado en pruebas tan aparentemente 
reales y confiables? 

Para una ciencia joven, como lo era la etnologia, Csta encuentra en la 

Aspectos de 
constatacih 
fotogrgficas 

Aqui no se discute, ni se pone en duda, la habilidad, rigurosidad y el 
celo reconocido de 10s estudiosos que arbitrariamente hemos elegido para 
nuestro aniilisis (Tomiis Guevara y Ricardo Latcham), sino que se intenta 
develar a partir de que valoraciones ideologizadas actuo la fascination de 
esas imiigenes fotogriificas sobre ellos. Si hay que fijar un criterio en su 
selection, habria que decir que son 10s autores que mayor impact0 han 
tenido en este siglo a nivel de la difusi6n especializada y del gran pdblico. 

Dentro de la constelaci6n de estudiosos que utilizan la fotografia 
como soporte discursivo, un lugar privilegiado lo ocupa Melciades Alejo 
Vignati y su Iconografia aborigen, dedicada a1 estudio de un “conjunto 
iconogriifico primitivo” (1942: 171, en donde por medio de un aniilisis de 
10s “caracteres psicol6gicos” reflejados en las fotografias pretende “dar una 
idea de 10s caracteres morales de estos indigenas” (1942: 17); “el variado 
material iconogriifico (...), relativo no so10 a1 tip0 fisico de 10s autoctonos 
sino tambien a sus usos y costumbres sorprendidas por las camaras 
fotogriificas por 10s viajeros e investigadores” (1942: 13). Las fotos son 
sometidas a un ejercicio de interpretaci6n proyectiva por parte del autor, 
tan explicito, que la ideologia que sustenta sus interpretaciones 
iconograficas queda develada de la manera miis evidente. El autor, con la 
simple observacih de la fotografia, deduce una serie de detalles sobre la 
personalidad de 10s sujetos retratados, sobre la real condicion moral de 
estos: “leales, violentos, traicioneros, flojos, gallardos, hospitalarios.. .” 

Vignati nos quiere hacer creer que su mirada es tan potente y 
afilada, que es capaz de detectar en las fotografias lo miis profundo de la 
condicion de las personas retratadas, io sera que las fotografias son tan 
eficientes en su registro que capturan la parte miis impenetrable de las 
personas y de la cultura? La fe de Vignati en la tecnologia de la foto y en 
sus prejuicios son tan enormes, que nos quiere convencer de que por 
medio de ellas se puede ver todo, toda la realidad, aunque se encuentre a 
gran distancia de ella en el espacio y en el tiempo. 

la ideologia de la 
etnica en las imggenes 
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Categorias centrales a1 discurso ideol6gico 
para ia  fotografia 

Nuestro aniilisis ha establecido las siguientes categorias pivotales a 
10s discursos de nuestros estudiosos: raza, primitivism0 y arcaismo. 
Referencia real del simbolo, sobrevaloracion de la imagen en relacion a1 
texto y sublimacion o estigmatizacion del sujeto distante. Fueron, y adn 
son, estas categorias las que fijaron la lectura de estas imiigenes, 
grabiindose fuertemente en la imaginacion de 10s lectores modernos. 

4 Pureza salvaje 

Siempre ha existido una antropologia en la cual se ha instalado la 
obsesion por la pureza de 10s pueblos, y que en su forma miis extrema, se 
nos aparece como la ciencia de las purezas y mezclas raciales, de 10s puros o 
impuros de sangre. 

Esta noci6n de pureza racial, “de sangre” (Vignati 1942: 14) se extiende 
por varios dominios de la disciplina. Asi, encontramos una antropologia de la 
pureza Ctnica o de la filiacion Ctnica; historica, o de 10s origenes; politica, de 
la nacion aborigen -el Volk aborigen-; econbmica, de la autosubsistencia y 
el trueque. Esta pureza se caracteriza porque 10s pueblos luchan por 
permanecer autonornos, intocados, incontaminados, aislados de toda 
permeabilidad a1 contacto. 

5 

Limina 4 Fotografia de Odber 
Heffer Bissett publicada en el 
volumen XIV de 10s Trabajos 
del Cuarto Congreso 
Czentyzco, celebrado en 
Santiago de Chile, del 25 de 
diciembre de 1908 a1 5 de 
enero de 1909, p 64 

Limina 5 Fotografia de Odber 
Heffer Bissett publicada en Hzstona 
de Cbzle de Tom& Guevara, 
Tom0 11, aiio 1927, p 270 

El tip0 de fotografia que analizamos aqui, ha encantado a 10s etnologos, 
las que siempre les han sugerido esa idea de la pureza y autenticidad de 10s 
pueblos, sin analizarlas con mayor detention. Se les ha supuesto el certificado 
de una realidad Ctnicamente pura. Son, de por si, la prueba necesaria a esa 
realidad antes del contacto entre culturas, antes de la penetracion multiCtnica 
de la civilizacih. (Lamina 4). 

de estas imiigenes? Latcham afirmaba: “ ... en un pais como Chile, donde hasta 
una Cpoca no muy lejana, existian so10 tribus incultas y semi-salvajes, que 
carecian de literatura y aun de tradicion oral” (1911: 25). Esa “Cpoca no muy 
lejana” alude claramente a una situation antes del contacto, estado de pureza, 

formulas arcaicas y genuinamente indigenas” (1911: 350). Esta pureza de la 
sangre tiene su correlato en la mente de 10s indigenas, segun el mismo 
Guevara, a1 comprobarse que 10s araucanos poseian antes del contacto una 
mente fijada en la sensibilidad concreta: “Las funciones psiquicas que primer0 
se desarrollan en 10s agregados inferiores, son las de la sensibilidad, que 
predominan sobre las facultades de la inteligencia y de la voluntad” (1911: 
344); “el indio se halla dotado de un sentido admirable en cuanto a la 
sensibilidad visual y auditiva” (1911: 350). (Liimina 5) .  

10s indigenas, por medio de la fotografia, es que Csta descansa en una 
sensibilidad. Son las imiigenes las que evocan ese estado de pureza racial y 
Ctnica, y es el propio investigador quien las supone a partir de su particular 
sensibilidad etnoc6ntrica, como originarias de un estado de pureza plena: 
genetic0 y cultural. 

iCuiil es el ndcleo de nociones ideologicas que se articulan alrededor 

j antes del mestizaje, en donde 10s araucanos segdn Guevara “se valen de 

Lo sorprendente de esta certificaFi6n cientifica del estado racial y mental de 
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Liinin;i 6. Fotografii de Odlxr 
Ik f fe r  Bissett publicacla e n  
Historia de Chile de TornCs GLI~vN:~,  
Tomo IT, afio 1927, p. 140. 

Primitivism0 

iQuC hace que el estudioso obligue a las fotografias a participar en 
el relato de su texto? A fines del siglo XIX y comienzos del XX, existia la 
necesidad de satisfacer un modelo etnoldgico tradicional, b5sicamente 
historicista, obsesionado aun por 10s pasados remotos, que guiaba la 
mente de 10s estudiosos dentro de la antropologia y disciplinas afines. Y 
que ademas debia fundarse sobre bases empiricistas y positivistas. Guevara 
nos hace referencia a su investigacih basado en un “material positivo” 
(1911: 353). Entonces, iquC mejor cosa, Sache, (Jacques Lacan, 1991: 60) 
que la fotografia para este fin?, iquC mejor objeto del discurso para la 
finalidad de una mente positiva?: sintesis de lo registrado en el pasado y 
product0 de un mecanismo objetivo de registro. La fotografia de ese 
pasado encanta como registro de una realidad etnica que no puede 
grabarse en una escritura propia. 

mostrada, produciendo Csta un efecto de lo primitivo. Mientras m5s 
antigua la foto, m5s primitiva la sensaci6n que proyecta. 

El primitivismo se asocia, ademas, fuertemente con la idea de 
salvajismo. El concept0 de salvajismo activaba en la mente de 10s 
etnologos la noci6n de primitivismo emocional, plenamente irracional, que 
enlazaba 10s sentimientos de 10s salvajes a la emergencia de su oculta y 
verdadera condici6n humana. Vignaty nos lo explica claramente: “dada la 
complejidad de sentimientos que 10s animaba y que, facilmente, se 
trocaban desde la amistosa deferencia a la animadversibri violenta. N o  
cabe dudar que las distintas situaciones, por transitorias que fueran, eran 
origen de reacciones por lo comun, irrazonadas y siempre 
desproporcionadas a1 motivo aparente que las ocasionaba. En estos 
momentos cruciales es, sin embargo, cuando despojados de todo 
convencionalismo, dejaban en plena desnudez 10s sentimientos inferiores y 
el salvajismo congknito” (1942: 17). Ecuacion conceptual unitaria de lo 
primitivo: la congCnita inferioridad del salvaje, siempre emocional e 
irracional. 

Lo dicho por el estudioso se afirma y certifica en la imagen 

Arcaismo 

Ya hablamos de un germen evolucionista en el rescate ideologizado de 
estas iiniigenes, que se conjuga con una compulsion por lo axaico. Son fotos 
del pasado remoto, las primeras posibles, de sujetos originales sin el estigma 
de la penetration de la conquista colonial o republicana. N o  se detectan en 
ellos las huellas de la modernidad, est5n en un estado de relativa pureza 
cultural. jComo si no existieran siglos de contact0 y transformaciones 
profundas y originales! 

inclusive, un antropologo actual,, profundo conoced0.r de la cultura 
mapuche, como lo es Carlos Aldunate, utiliza una fotografia de Milet como 
un referente hist6rico del siglo XVII (Aldunate, 1982: 38). 

Segun Guevara, el arcaicismo del araucano se deberia a su “estado 
rudimentario de cultura”, expresado en “su caracter ceremonioso” y 

La ideologia arcaizante opera con tanta persistencia y energia que, 

“tradicional” (1911: 350). (Lamina 6). 
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Limina 7. Fotografia de Odber 
Meffer Bissett publicada en el 
volumen XIV cle 10s Tmdmjos 
del Cuarto C0ngre.w Cientcfico, 
celehrado en Santiago de Chile, 
del 25 de dicieinhre de 1908 a1 
5 de enei-o de 1909, p. 36. 

Eiinina 8. Fotografia de Odber 
Heffer Bissett publicada en 
Historia de Chile de Toin5s 
Guevai-a, Tomo I, afio 1927, p. 308. 

Rams lejanas 

Un salvaje distante en tiempo y espacio es muy c6modo. Por Gltimo, 
ya se muri6, o est% enfermo, o alcoholizado. N o  tiene la tensi6n del 
extrafio coetaneo, que puede hasta interpelar a1 texto con imagenes y 
todo. Es el mapuche que fue, el original En blanco y negro, limpio de 
estridencias, representados como sujetos puros fijados a1 tiempo en que 
fueron soberanos y fuertes; hoy, pacificados, su repipesentacio’n en colores 
(Henri Lefebvre, 1983: 46)  inquieta por su proximidad y actualidad. 

gesto de reverencia y complacencia: “ya no estan aqui, que hermosos y 
majestuosos fueron”. 

Las viejas imagenes de 10s “indios araucanos” se veneran con un 

La alianza entre el texto y la imagen 
fotogriifica 
Primacia de la imagen sobre el texto 

La creencia en una verdad, en “la estricta verdad cientifica” (Guevara, 1911: 
3531, la bGsqueda del texto correct0 y lo discutible de la palabra de un 
cronista, viajero o misionero, o de uno mismo como sujeto que registra, 
contra la contundencia de la imagen fotogrhfica como verdad. (Lgmina 7), 
impone a la fotografia una condici6n privilegiada. 

La fotografia se nos presenta como la verificaci6n de una realidad, no se 
pudieron inventar, ahiestan ellos. Alejada de la posible mentira de la palabra, 
aparece como un documento irrefutable. N o  parecia posible mentir con las 
imhgenes de la reproduction fotografica. 

Estrategias de vinculaci6n texto-imagen fotogrjfica 

Se pregunta uno, pi51 es la tecnica de enlace entre el texto y la 
fotografia en 10s autores que hemos analizado? La llamaremos topolbgica, ya 
que sigue el relieve (se nos imagina que el texto impreso tiene menor relieve 
que el de las fotos) que se inscribe en las paginas, p%ginas como soporte, de 
dos realidades de distinta densidad visual: el texto liviano, la foto pesada. En 
la p%gina se ubican sobre la base de un criterio de distribucicin compositiva: 
equilibrio entre lo escrito y lo ilustrado, compensaci6n de simbolos en un 
plano, la hoja de papel. 

memoria del lector. Este debe recordar lo que ley6, mirar la foto que decora 
el texto, y establecer el enlace de significacidn correspondiente. 

Tomemos como ejemplo 10s subtitulos de 10s diferentes capitulos 
escritos por nuestros etnblogos, y las etiquetas de las fotos que se insertan en 
estos. Latcham (1911) subtitula su articulo Las razas indgenas que habitan el 
territorio actual de Chile, asociandolo a las siguientes etiquetas de fotografias: 
ninas mapuches, interior de una ruca mapuche, mapuches, mujeres 
mapuches, cementerio mapuche, carreta mapuche, mujeres mapuches tejiendo 

El significado que deberia enlazar el texto y la foto queda relegado a la 
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Lirnina 9. Fotografia de Odber 
Heffer Bissett publicada en 
Historia de Chile de Tornis 
Guevara, Torno I, afio 1927, p. 312. 

ponchos, operaciones domksticas.. . (Lamina 8); en otro subtitulo, Caructeres 
fisicos de las ruzas chilenas, con las etiquetas: mujeres mapuches, craneos de 
araucanos argentinos, cacique mapuche .. , 

lee con las imagenes que observa; es 61 el que debe hacer el enlace correcto 
entre texto e imagen. A su vez, Tomas Guevara ocupa el mismo principio, 
siguiendo una estrategia similar de enlace entre palabra y fotografia. Las fotos 
adquieren un contenido aun mas indefinido que en Latcham, a1 ser referidas, 
en su inmensa mayoria, a1 supuesto origen geografico de 10s retratados. Las 
etiquetas son las siguientes: indio del Este, pehuenche, cacique del lado 
argentino, indias de Malleco, indias del Lago Ranco, mapuches del Valle 
Central, indios de Maquehua, indios de la Provincia de Valdivia; y s610 
algunas referencias a1 contenido tematico de &as: emboscadas, modo de 
llevar el niiio, mujer que muestra 10s pechos, jugadores de habas pintadas ... Y 
de manera muy concisa se nos presenta a dos personajes retratados: narrador, 
CalvGn, y a Don Manuel Manquilef, asomandos ambos timidamente, como 
sujetos a todo tipo de sospechas por irrumpir en el relato. 

supuestamente libre, per0 el texto ya ha instalado la trampa, dirigiendo la 
lectura de la imagen sobre la base de una serie de categorias claves alojadas 
en el discurso ideologizado de nuestros autores: son las imagenes de las 
“razas primitivas” (Latcham: 354). (Lamina 9). 

Las fotos llaman a la memoria del lector, iluminando las palabras que 

Enlace de significaciones, unidn entre la imagen y el texto, 

Epilog0 

Analicemos, por un momento, lo que hemos mostrado de ellos, como 
10s hemos visto, cdmo 10s imaginamos en el pasado, c6mo 10s instalamos, 
acomodamos, en nuestra memoria. Y como en nuestras palabras sobre ellos, 
hemos mostrado algo particular de nosotros en sus fotografias, enturbiando 
sus imagenes. 

Hoy 10s mapuche saben fotografiar, la perplejidad ha desaparecido 
frente a1 prodigio de la imagen instantanea; hoy tenemos que pensar c6mo se 
fotografian entre ellos y c6mo nos fotografiaran a nosotros. 
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La mirada de 10s testigos 
Uso, reproducci6n v conflict0 de la fototrrafia mapuche 
de finales del siglo hX y principios del 

Patricio Toledo Arunedu 

“Un hombipe sepropone la tarea de dibujar 
el mundo. A lo largo de 10.7 anospuebla un espacio 
con imagenes de provincias, de reinos, de 
montanas, de bahias, de naves, de islas, depeces, 
de habitaciones, de instrumentos, de astros, de 
caballos y depersonas. Poco antes de morir, 
descubre que esse paciente laherinto de lineas trazu 
la imagen de su cara ”. 

“El Hacedor” 
Jorge Luis Borges, 1960 

Introduccion 

Todas las fotografias tienen una anecdota, que p e d e  ser mas o menos 
entretenida, conmovedora o politica. Sin embargo, ademas de aquello tienen 
contenidos vinculados a temas que nos definen, en el sentido mas profundo, 
como s e r a  humanos. Las fotografias son imagenes que nos dicen algo de 
manera contundente, rotunda, sin lugar a equivocos. Son formas de registrar y 
perpetuar en un pequefio trozo de papel imigenes y rostros, el tiempo y la 
memoria, SLI significado e imagination. Coino producto cultural, pueden ser 
consideradas eternas en la medida que convocan y conmocionan nuestra 
memoria, son miradas enigmiticas que se desbordan y se instalan entre 
nosotros como testigos que nos muestran s u  historia y nos permiten, de 
alguna manera, el acceso a la densa percepcion de aquel presente. 

Transitar por las huellas que ha dejado la fotografia en la cultura 
mapuche nos lleva, indudablemente, a indagar en 10s misteriosos derroteros 
de nuestra mirada. Entendido en un sentido antropologico el acto de mirar, no 
es solamente un habito que recorre aquello que est5 fuera de nosotros, un 
paseo por lo exotic0 o lo extrafio, sino tambih un vistazo hacia aquello que 
se aloja en nuestro interior, lo que implica un compromiso con nuestra propia 
vida. Ver, nos dice Octavio Paz (1972), es fundar una realidad en s u  totalidad. 
Ver es a1 inismo tiempo verse y reconocerse en el acto de estar viendo. 

transforma nuestra simple individualidad en el registro de una memoria 
colectiva, en el acto de fotografiarnos desde adentro incluyendo nuestra 
realidad, nuestros prejuicios y obsesiones. Las fotografias como imageries que 
circulan en la sociedad, condicionan nuestra forma de ver la realidad, pues 
apelan a1 dominio de lo siinbolico, a trav6s del cual nos comunicamos, 
creamos cultura y organizamos nuestro muncio. 

A partir de estos supuestos, las fotografias del mundo mapuche 
registradas durante las illtimas dkadas del siglo XIX y las primeras del XX, 
principalmente por Christian Enrique Valck, G~stavo Milet, y Odber Heffer 
entre otros, se configuraron en simbolos recurrentes que ilustraron 
concepciones que circulaban y predominaban en la sociedad chilena de la 
epoca, acerca de las poblaciones indigenas. (LBmina 1). 

El ejercicio de entender la fotografka a partir de este doble vinculo, 

Limina 1, Fotogi-afia realizada 
por l3. Herrmann, ca. de 1900. 
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Para la antrop6loga inglesa Elizabeth Edwards (19921, “el [...I detalle 
creado por el fot6grafo se convierte en un simbolo para todos y tienta a1 
espectador a permitir que lo especifico represente generalidades, 
convirtikndose en un simbolo para verdades mas amplias, con el riesgo de 
estereotiparse y tergiversarse”. Desde este punto de vista, podemos considerar 
las fotografias del mundo mupuche como una metafora o expresi6n visual de 
las relaciones de las comunidades indigenas y el Estado chileno. El gesto 
simb6lico de una cultura que lentamente se transformaba tras 10s procesos de 
integracion, reducci6n en comunidades, pkrdida de territorios ancestrales y la 
imposici6n por parte de la sociedad chilena de una serie de modelos 
normativos y val6ricos (Bello: 1998). 

periodos mas complejos y violentos de las relaciones entre las comunidades 
de La Frontera y el Estado, conocido como Pacificucicjn de la Aruucuniu, 
cuyo proyecto ideol6gico signific6 la integracion de las comunidades 
mupuche a la administraci6n de la RepOblica. A partir de este contexto, 
planteamos que la importancia de estas imagenes radica en su configuracidn 
como una nueva fronteru simbdicu en la cual se han ido desarrollando las 
relaciones entre las comunidades mupuche y la sociedad chilena. Estas 
fotografias retratan a 10s protagonistas de aquella historia. Nos devuelven la 
mirada de 10s testigos. (Lamina 2). 

otras imagenes han sido utilizadas por grupos de artistas, intelectuales y 
organizaciones sociales urbanas mapuche, como simbolos reivindicativos de 
una identidad que culturalmente se revitaliza a la luz de 10s nuevos conflictos 
entre las comunidades indigenas rurales y urbanas, el Estado chileno y 
empresas privadas (forestales e hidroelkctricas). 

nuevos gmbitos de utilizaci6q exhibicidn y tambikn de conflict0 de estas 
fotografias del mundo mupuche es el afiche de carscter ktnico. 

riqueza que contienen 10s afiches ktnicos, no s610 en su forma de representar 
la realidad, sin0 tambikn como una toma de posesi6n de ella, un 
delineamiento de fronteras discursivas que permiten una nueva comprensi6n 
y, sobre todo, de su aceptaci6n y utilizacion. Este tip0 de comunicaci6n y 
creaci6n se presenta como una interesante combinacidn de elementos 
estkticos e ideologicos para la configuraci6n y circulation del discurso 
identitario de una, cada vez mayor, poblacion mupuche concentrada en 
grandes centros urbanos. 

Recordemos que estas fotografias son contemporaneas de uno de 10s 

Coincidentemente o no, durante estos dtimos aiios las fotografias y 

En el contexto actual, y como product0 de lo anterior, uno de 10s 

El analisis que aqui nos convoca, radica en la enorme potencialidad y 

La Araucania en sepia 

El concepto de rep+esciztuci6n expresado por la fotografia, como 
cualquier fen6meno social de relaciones humanas, se constituye a partir y 
dentro de una determinada red de, relaciones de poder. Se configura en un 
sistema sustentado a partir de una determinada o aparente verdad, la cual 
para ser identificada y legitimada debe expresarse simbolicamente, esto es, 
general- una serie de elementos identificatorios que tejen una trama de 
imagenes, a traves de las cuales 10s discursos se traspasan a1 resto de la 
sociedad. Cuando esa traina se detiene en el tiempo y se convierte en 
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Liniina 3. “Lanceros”, 
fotografia de estudio 
realizada por GLISLIVO Milet 
Riniirez, ca. de 1890. 

fotografia, pueden ser detectados algunos de aquellos discursos: 
‘‘A mi me gustan mucho estas imagenes, meparecen muy atractivas, 
esto de lo antiguo 1...J de alguna manera devela una inocencia y una 
estetica propia de aquella epoca 1. . .J tamhi& revela un respeto de 
alguna manera, porque no hay ninguno posando en forma ridicula. 
No se ridiculizd a 10s mapuche. A u n  mas cuando 10s representan 
como lanceros .6picos, tratan de revalorizar determinadas cosas, o 
sea, esta concepcidn epica, romantica de lo araucano I’ (Cesar 
Millahueique’). (Limina 3). 

El poder del discurso representacional resulta, en este contexto, un 
componente importante en la creaci6n de un orden estructural y de la 
dinamica de toda una sociedad, por lo tanto, es una trama que recorre y 
traspasa todos 10s Binbitos de la conducta, de la comunicaci6n y de la 
organizacidn social. Las formas que adopten estas tramas serin generadas 
de manera particular por cada cultura; entonces, la posesi6n de una 
determinada verdad permite el acceso a1 poder y a la posibilidad de 
construir una realidad, que para todos 10s integrantes de la sociedad, 
incluso para 10s propios mapuche, se expresa como legitima. Las 
relaciones de poder son inherentes a las imigenes fotogr5ficas cuya 
reproduccidn permite la creacidn de un mundo que reemplaza a sus 
referentes, “las iinigenes son utilizadas como pruebas, demostraciones y 
representaciones de personas, de hechos histdricos, de situaciones 
sociales, en suma, como representaci6n de la realidad” (Alvarado, 1998:5). 

“Es a partir del mundo academico donde se ha creado esta imagen 
de lo mapuche reducido a lo campesino, relegada a un territorio 
determinado, que es Temuco, y a su relacidn con el campo. Nunca se 
habia considerado lo urhano como espacio habitado tambiBn por 
indigenas. Se habia apostado a su desaparicidn basta el censo del 
’92, siempre se habia calculado menospresencia mapuche de la que 
realmente existe (C. M) . 

Este ejercicio del poder no se reduce a lo puramente simb6lico sino 
que tiene que expresarse simultineamente en lo social. Lo anterior 
permiti6 que estas imagenes fotogrificas se establecieran como paradigmas 
para acercarse y entender lo mapuche. Sin embargo, esta forma de 
representacih lleva consigo el peligro de la idealizacidn por un pasado 
que pudiese atrapar y fijar a la cultura en un constante recuerdo del 
pasado: 

“Creo que estas imdgenes se estan quedando, 0 se quedan mucho en 
una nocion de antaco, transmiten con mucha fuerza algo del 
pasado, algo que tamhien se termind. Entonces, esse es el cuidado que 
yo  tengo con el tema. Ese es mi temor. Es cieiTo que estan repitiendo el 
mundo mapuche como algo delpasado. De todas maneras, creo que 
tienen que ver con algo muy estatico, y las culturas son dinamicas” 
(Eliseo Huencho’). 

Estas imigenes eternizadas en  eli  papel expresan el encuentro de  
un  fotdgrafo y un cilmulo de acontecimientos, en apariencia efimeros o 
fortuitos, que sin embargo participan en  la construccidn de  una 
historia: 

“Estas fotografias vienen a simholizar estos 100 acos de una  
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LPmina 4. “Cacique Llonch” ,  
fotografia de estudio 
realizadd por Gustavo Milet 
Ramirez, ca. de 1890. 

lucha algida de 10s mapuche que estan en  las fotografi-as, que 
fueron  10s expulsados, .fueron 10s que cayeron en’ la ultima batalla. 
Yo soy nieto de ellos, por lo tanto el valor que ellos tienen es enorme 
mas alla de un elemento folclo’rico, mas alla de donde vengan esas 
imagenes” (C. MI. 

Como sabemos, toda historia debe tener protagonistas y,  para 
Cartier-Bresson (Brisset: 1999), las fotografias captan el instante y su 
eternidad inmortaliza a determinados personajes y situaciones de un 
determinado momento historico: 

‘Za fotografia del cacique Llonco’n es enigmatica, pues detrds de esa 
mirada tu puedes hacer millones de lecturas que atraviesan esa 
imagen. La fotografia del cacique Llonco’n tiene una fuerza propia, 0 

sea es un minuto de serenidad. Es un tipo sereno, pero ademas es un 
rostro curtido, con mucha fuerza, ah i  se desborda su espiritu 
constantemente. Eso es un Longko”(C. MI. (Lkmina 4) .  

Segun Edwards (19921, si la fotografia es percibida como una 
realidad, entonces 10s modos de representacion por si mismos intensifican 
esa realidad; en otras palabras, la fotografia es percibida como real o 
verdadera, porque eso es lo que el espectador espera ver. Pruebas del 
poder de veracidad de la representacih dentro del mundo indigena son 
muchas y el rnapuche no escapa a este paradigma. En ella, se expresa una 
verdad que se hace presente y reproduce un orden social y, por lo tanto, 
surge un ordenamiento del mundo distinto a1 cotidiano y una serie de 
simbolos que lo sustentan, que suponemos son la expresion de una 
tensidn social, de una m.anifestaci6n Clara del ejercicio del poder. En 
definitiva, las fotografias se presentan como la expresion palpable de las 
huellas dejadas por la diferenciacion: 

“Las fotografias del siglo pasado cumplieron un papel que se ajustaha 
a 10s canones culturales y racistas de la kpoca, parajustificar todas 
las arbitrariedades contra un pueblo derrotado militarmente. Se 
hablaba en esa kpoca de civilizar a la barbarie, por cuanto las 
imagenes de aquella kpoca contienen dicha estructura ” (Carlos 
Contreras Painemal3). 

Asi, poder y representacion en cuanto sistemas simbolicos se 
estructurarkn en discursos cientificos, politicos y culturales, configurando 
lo que podemos llamar un imaginario de la cultura mapuche, que 
siguiendo 10s postulados de Balandier (1988) consiste en un registro de lo 
social o del inconsciente que actOa a modo de dep6sito de imageries o de 
recuerdos, que provocan la identificacidn: 

“Yo creo que la lectura que se hace es reconocer y reencontrarme, 
con aquellos que fueron capaces de dar su vida hace cien afios atrds 
y que esas imagenes me sirven para alimentar mi  ser indfgena boy, 
mi ser mapuche boy” (C. MI.  

Un trozo de la historia del pueblo mapuche ha quedado en 10s 
mdtiples personajes que han sido retratados. En parte quedaron atrapados 
en la desnudez despiadada de este juego de luces y sombras, que siguen 
escabullendose en nuestra mirada. 
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Limina 5. Afiche Treng-treng 
y Kai-Lai, autor y afio 
desconocidos. 

La reproducci6n del mundo mapuche 

Los afiches4 sobre el mundo mapuche pueden ser considerados 
como pequefias historias que se basan en un pufiado de antiguas imageries 
fotogrgficas, en recuerdos destinados a reinventar y a mantener su 
memoria cultural: 

“Existen afiches que se lespuede asemejar a 10s textiles o a la 
ceramica para la cultura mapuche, pues entregan elementos en 10s 
cuales sepuede leer la cultura. Cuando tu lees algunasfiguras de 10s 
tejidos o de la ceramica, puedes leer la cultura mapuche. Algunas 
imagenes que estan presentes en 10s afiches son imagenes claves de la 
cultura” (E. H). (Lgmina 5). 

Existe una serie de afiches que tienen como soporte fotografias del 
mundo mapuche del siglo XIX, las que se han transformado en simbolos 
de la cultura debido a su constante utilizaci6n para ilustrar textos de 
historia y antropologia, catklogos de museos y cr6nicas de temas 
indigenas: 

“Yo no creo que estas fotografas desaparezcan, a1 contrario, porque 
de alguna manera hay elementos este‘ticos propios mapuche que 
desbordan la fotografa inicial, y que ban sido utilizados en algunos 
afiches. Porque estas imagenes captaron elementos claves de la 
belleza mapuche, del fenotipo mapuche, por eso son imagenes que se 
siguen utilizando” (C. M). 

Una explicaci6n para el uso de estas imggenes, tan cargadas de 
cultura, en la creaci6n de 10s afiches, nos la da el disefiador Vicente Larrea 
quien nos sefiala que: 

“El afiche se crea a partir de una informacibn previa, archivada en 
la memoria de cada uno de nosotros; lo que hace el afichista es 
vincular una determinada informacibn entre s i  en un papel, con 
imagenes y textos, por lo cual debe conocer muy bien su cultura y 
co’mo se expresa” (Vicente Larrea5), 

Estas imagenes han jugado un rol protag6nico en el proceso de 
configuracibn de la identidad Ctnica de grupos y organizaciones mapuche 
urbanas, pues como verdaderos documentos histhricos, se encuentran 
archivados en la memoria de cada uno de ellos. Y ademgs se han 
convertido en una excelente forma de representar e ilustrar su discurso 
politico-reivindicativo. Los efectos acumulativos de su utilizaci6n han 
permitido la creaci6n de una iconografia que hace posible leer la historia 
de 10s ultimos cien afios de la cultura mapuche a partir de su evidencia 
fotogrkfica. L o  anterior ha significado dark una nueva vuelta de tuerca a1 
sentido inicial que estas imagenes tradicionalmente tenian, como la 
expresi6n genuina de una cultura ya extinta. 

creaci6n de afiches) y la resignificacibn de estas fotografias tiene, de 
alguna manera, la intenci6n de saldar cuentas con la historia: 

De esta manera, la apropiaci6n de una tCcnica comunicativa (la 

“Que boy se utilicen estas fotos del siglo pasado para promover y 
difundir, desde el mundo hacia adelante tiene que ver un poco con 
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darle un sentido distinto del que ha quedado del mundo indgena. Es 
decir, feo, jlojo, borracho. La utilizacio’n en la actualidad de estas 
imagenes espara darle un nuevo sentido” (C. C). 

Tal vez, el afiche sea la cara visible de un proceso mas profundo de 
hacer cultura, que tiene como objetivo ir configurando una nueva manera de 
vivir lo mapuche, de reconocerse en el mundo urbano y asi ir creando 
historia. Entonces, el afiche etnico mapuche puede leerse como una 
manifestaci6n muy sofisticada de la identidad, de eso no cabe duda. Su 
creacitin requiere de un saber intelectual y una reflexitin sobre el Ambit0 en el 
cual se opera, es selectivo y no trata de reproducir todo ni cualquier cosa de 
la cultura, sino ciertos elementos claves de ella (Levi-Strauss: 1994). (Lamina 
6). 

“A travks de 10s afiches se esta dando cuenta de lo quepasa a tu 
alrededor, por eso tienes que tomar elementos claves de la cultura, y en 
este sentidopuedes recrear una ventana alpasado. Tal vezpor eso no 
necesita tener muchos elementos contemporaneos para que funcione, y 
eso hace que, quizas, todavia esas imagenes cfotografi’as del siglo XIXJ 
tengan vigencia y tengan vigencia por mucho tiempo ’’ (E.H). 

Si consideramos el afiche como una consecuencia de signos 
organizados semanticamente (imagen, texto, montaje), la estructura interna 
que crea responde a c6digos val6ricos e ideol6gicos de determinados 
patrones culturales, y es a partir de la sintesis de todos estos elementos que 
entrega un mensaje que es verdadero o que deriva de una verdad: 

“De alguna manera tenemos que acceder a aquella verdad y 
representarla. Por eso el afichista tiene que ser un buen lector de la 
realidad, conocer muy bien lo que esta representando. Esa es su 
funcio’n, el afichista es una  mezcla de artista, de investigador, de 
escrutador de la realidad, debe saber muy  bien co’mo se esta moviendo 
la cultura ’’ (V.L). 

De acuerdo con lo anterior, debemos dejar en claro que el afiche no es 
un copia fie1 de la realidad, miis bien lo que hace es desencadenar 
experiencias. Podemos considerar que la eficacia del mensaje del afiche 
emerge de la combinaci6n imprevisible de informaciones previas que estan 
registradas en la memoria de las personas que componen una cultura. 
(Lamina 7). Esto significa que la informaci6n (el mensaje identitario, en el 
cas0 de 10s mapuche) que se envia a travks del afiche es un dialogo que tiene 

LLmina 6. Afiche cacique 
Lloncdn, “Me cago en el V 
centenario”, Antonio Kadima, 
1992. 

LLmina 7. Afiche exposici6n 
“Tres visiones acerca de la 
muerte de un conquistador” 
del artista 
pkktico Rafael Insunza 
Figueroa, 2000. 
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Die Entwicklung 
von 1536 bis heute 
aus der Sicht 
der Urbevblkerung 

Referent: Carlas 
Contreras Painemal 
(Chile) 

lugar en la memoria de 10s individuos. Esos diBlogos pueden ser 
desencadenados por una casualidad que une elementos que estBn dando 
vueltas en nuestro imaginario: 

'2Cuando hay una buena foto?, atas  fotos tienen 100 a+ios, entonces, si  
son buenas fotos porque han logrado perrnanecer y se ban ido revitalizando a 
trav8s del tiernpo. Y boy las ha revitalizado el propio mundo indzgena, eso es 
un gesto politico rnuy interesante, pues es el propio pueblo mapukhe que las 
utiliza, las ha apropiado y revitalizado esas fotografias" (C.M). 

de ser interesante y significativo, pues se produce alli donde el espacio es 
esencialmente ajeno, en un territorio que no se habia considerado como propio. 
Este gesto de revalorizaci6n significa darle vida a estas imBgenes, sacarlas de 
museos y libros e incorporarlas a la vida de toda la sociedad: 

Este proceso de re-fundaci6n de la identidad en la cultura del otro, no deja 

"Existe una fotografi-a en la cual hay un mapuche en un cepo, que esta 
sentado, la imagen es fuerte. La fotografia tiene una Clara intencidn 
peyorativa. Yo no s8 ddnde se ha utilizado esa fotografia, pero si tu 
miras es un tipo sereno, transmite cierto orgullo. Su rostro dice "esta 
bien, me tienen aqui en el cepo, pero no estoy tirado de espaldas, estoy 
sentado, es lo maximo de pie que puedo estar" (C.M). 

La incorporaci6n de  la fotografia en el proceso de  configuraci6n de  
8 una identidad en un contexto urbano por parte de grupos y organizaciones 

rnapuche se hace evidente, pues la identidad necesariamente debe 
construirse en el Bmbito de  lo simb6lic0, y la recuperaci6n y 
resignificacibn de  las imBgenes de sus abuelos, es una expresi6n de  
aquello. Lo anterior permite designarle a la imagen un peso estrategico, 
cultural y politico imprescindible, que se expresa claramente en 10s 
afiches, ya que existe la necesidad de  comunicar un proceso social, 
politico y cultural en desarrollo. (Liimina 8). 

Palabras sobre las imiigenes 

Lginina 8. Mapuche en cepo, 
Afiche Exposicinn de Carlos 
Contreras Painemal, 
Alemania, 1995. 

La utilizaci6n de imageries fotograficas del mundo mapuche en la 
creaci6n de afiches de carBcter Ctnico, ha provocado que estos se conviertan 
en fuente importante de conflictos sociales y debates politicos. Sin embargo, 
es necesario considerar que esta situaci6n s610 puede ser entendida en un 
contexto socio-politico mBs amplio y complejo, en el cual diversas 
organizaciones mapuche han ido gestando y configurando sus propios 
discursos reivindicativos y reconocimiento linguistic0 como reacci6n a una 
contradictoria dinhmica de reconocimiento de valores fundamentales en un 
contexto de homogeneidad cultural. 

Esta tendencia ha puesto a prueba 10s mecanismos democriiticos no 
s610 del Estado sin0 de la sociedad chilena en su conjunto, puesto que desafia 
10s valores fundamentales sobre 10s que se sustenta la noci6n de consenso 
social. El anhlisis de las distintas forma? en que se expresa la diversidad 
cultural tiene como trasfondo responder a las interrogantes que nos plantea el 
reconocimiento de la identidad de grupos Ctnicos y c6mo, a1 mismo tiempo, 
garantizar su participacibn en 10s mBs diversos hmbitos de la sociedad. 

afiches etnicos en este Bmbito no tan s610 como medio de comunicaci6n de 
Por lo anterior, nos parece fundamental resaltar el rol que juegan 10s 
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Liinina 9. Retrato de una 
mujer mapuche, realizado 
por Odber Heffer Bissett, 
utilizado en el d i s e h  del 
afiche del Congreso de Sahid 
Mental 

las contradicciones que surgen de las relaciones interktnicas entre las 
comunidades mapuche rurales y urbanas y la sociedad chilena, sino, y es 
aqui donde consideramos importante SUI> aporte, como transmisor de 
imigenes claves de la cultura que, cada vez con mayor frecuencia, circulan 
en  10s mas diversos espacios de  nuestra sociedad. Son imigenes que 
desafian el marco conceptual en  el cual tradicionalmente se les ha 
circunscrito, rompen de alguna manera con el mito del otro homogkneo 
que se encuentra profundamente arraigada y que durante mucho tiempo 
ha influido incluso el Bmbito de 10s medios visuales y audiovisuales. 

La visi6n que queremos expresar es la creciente importancia que 
esthn adquiriendo estas imagenes tanto en 10s procesos reivindicativos de  
organizaciones y comunidades mapuche, como en las representaciones 
que hace la sociedad de  ellos, sobre todo por la constatacion de  que todas 
las formas de representacion son construcciones marcadamente 
ideologizadas. De este modo, y sin animo de  ser majadero, el discurso 
sobre 10s mapuche que aparece en 10s afiches; mas que mapuche en sus 
propios tkrminos, son mapuche en nuestros tkrminos. Por lo anterior, un 
afiche ktnico no puede ser considerado solamente como un producto 
inocente de  creacion artistica, sino, y esto nos parece muy importante, 
como una construcci6n de  un lenguaje politicamente intencionado que 
busca producir determinados efectos sobre la sociedad y sus 
representaciones. 

planteamientos con un cas0 que consideramos paradigmiitico, pues nos 
entrega ciertos elementos que nos permitirian explicar 10s conflictos que 
se han generado por el us0 de  imagenes del mundo mapuche. Este deja a1 
descubierto la configuraci6n y la coexistencia de  un discurso hegem6nico 
y otro reivindicativo, surgidos en el cruce de  sensibilidades e 
interpretaciones y en el encuentro de las fascinaciones suscitadas por las 
imagenes. 

El cas0 tiene que ver con un afiche creado para anunciar un 
congreso cientifico, llevado a cab0 en  Santiago durante el mes de 
noviembre de 1998. (L5mina 9) .  La imagen nos muestra el retrato una 
mujer mapuche hilando, que forma parte de  una serie de fotografias de 
exteriores realizadas a diversas familias mapuche en  sus actividades 
cotidianas por Odber Heffer, aproximadamente en  1890. La mujer ha sido 
despojada de  s u  contexto estetico original y dispuesta sobre un trasfondo 
que representa un cerebro escaneado en  diversos colores. Por sobre esta 
imagen se despliega el anuncio del congreso con letras y colores 
homogkneos. Sfn embargo, en  un nivel intermedio de ambos espacios y 
con un color distinto a1 anterior, se especifica el tema que se desarrollara 
en  el evento: ‘Xlcohol, Drogas y Salud Mental”. La exhibici6n pOblica de 
este afiche signific6 la inmediata reacci6n de  diversas organizaciones 
mapuche d e  Santiago, lo que  trajo como consecuencia su retiro. 
(L5mina lo ) .  

comision organizadora del congyeso, el afiche y, en  particular, la 
utilizaci6n d e  la fotografia d e  la mujer mapuche representa una suerte 
de  homenaje a1 sentido originario d e  lo chileno, a aquella memoria 
pretkrita que se  expresa incluso genkticamente e n  toda la poblaci6n. 
Un pasado que se  re-actualiza con su exhibicibn, pues para 61 “quk 
mas chileno que lo mapuche”. 

A partir de  este contexto, queremos ejemplificar nuestros 

Para Cristian Prado, medico psiquiatra y presidente d e  la 
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Eimina 10. Afiche Congi-eso 
Salud Mental, Santiago, 1998 

Lo sekalado anteriormente nos muestra claramente las Marcas 
culturales que van quedando en las im5genes luego del derrotero de su 
sobre-exhibicih, l o  cual nos evidencia que detr5s de cualquier imagen 
existe como tributario un imaginario que la sustenta, otorgandole un peso 
estratkgico y cultural. El discurso que se genera sobre la imagen se 
transforma en un elemento clave en la definicion de froizteias que 
remarcan la identidad y pertenencia a grupos culturales. 

mapuche que impugn6 la exhibicibn del afiche, kste es la expres ih  de un 
etiiocentrismo exacerbado de la sociedad chilena y la expresi6n de un 
tonflicto que se arrastra por m5s de cien aiios, y lo demuestra con muclia 
claridad en el extract0 de  la carta que le enviaron en forma de protesta al 
comitk organizador del congreso: 

“...Nos despojaroiz de las tierras. Nos despojaron de nuestros dioses y 
nuestra lengua. Nos trajeiwz el alcohol y las enfemnzedades veizC?reas. 
Y despuC?s de sobarnos todo, ahoi*a se quiereiz apropiar de nuestras 
imagenes y tiflatarnos de hon*?mAos, delincuentes y drogadictos. Nos 
han arrehatado nuestro rostro y nuestra mil-ada. Ademas de 
negarnos nuestms inzbgenes y expropiar 10s archivos de nuestiws 
suefios, nos han coloizizado la inzaginaciin a t~~avC?s de 10s nzedios de 
coinunicaciin. Ustedes no tieneiz perdin ni de su propio Dios” 
(Coordinadora Nacional Indianista, Conacin). 

Sin embargo para Cksar Millahueique, miembro de la organizacibn 

Un primer aspect0 que nos interesa rescatar acerca de este conflicto, 
y tal vez el m5s evidente,.es el poder que ejerce la palabra sobre la 
imagen, la cual ha sido resignificada y culturalmente condicionada a partir 
de ella. Pues el afiche rompe una de las reglas de oro en este arte 
comunicacional, cual es conocer en forma detallada la cultura a la cual se 
refiere. Porque aunque no lo sepan 10s organizadores del congreso, la 
imagen de esta mujer est5 asociada a una de las palabras’ m5s 
estigmatizadora para el mundo iizapuche, como es alcohol y por exte,nsi6n 
su condici6n de borachos. En este sentido y siguiendo a Barthes (1986), la 
palabra (0 el discurso) deja de manifiesto la ideologia de una sociedad. 
Esto nos deja en claro que nos habiamos aferrado a la idea de que una 
imagen fotogr5fica tiene una naturaleza y que su interpretacih legitima el 
intento por iluminar de algun modo esa naturaleza, olvidando la intencicin 
de descubrir 10s contextos en 10s que estas im5genes circulan, 10s impactos 
que generan en la sociedad y las diversas descripciones que, en funci6n 
de  nuestros diversos prop6sitos, nos resulta uti1 darle. 

Por otro lado, tdnibikn nos deja de mdnifiesto la diferencia que 
existe entre interpretar y utilizar una fotografia. Se puede, sin duda, utilizar 
una imagen como ilustracidn para demostrar c6mo pudo verse en relaci6n 
con diferentes marcos culturales o para fines estrictamente personales. 
Pero, sin embargo, si queremos interpretar una imagen fotografica se debe 
respetar, o por lo menos considerar, su trasfondo cultural e hist6rico. Asi, 
el acto de circulacih de im5genes, a traves de afiches, se convierte en una 
zona pantanosa en que interpretaciqn y us0 se confunden 
inexorablemente. Sin ernbargo, las im5genes est5n ahi circulando, 
exhibikndose, produciendo sus propios efectos independientes de la 
voluntad de sus creadores y de las circunstancias concretas de su emision, 
flotando en una amplia gama de interpretaciones posihles. 

Finalmente, quisieramos senalar que 10s afiches ktnicos nos plantean 
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varias reflexiones. La primera de  ellas dice relaci6n con el rescate y 
revalorizacidn de las primeras fotografias de  La Fronterd que e s t h  
realizando diversas organizaciones mapuche, que configuran lenta pero 
indefectiblemente un discurso y una manera de  mirarse asi mismas a partir 
de  las “imagenes de sus abuelos”, las cuales se presentan como 
revelaciones de una historia y un imaginario del cual tamhien formamos 
parte. En segundo lugar dejar en claro, y coincidiendo con Eliseo 
Huencho, que a partir de  lo‘anterior, surge la necesidad de crear nuevas 
imhgenes que den cuenta de la situacion actual de la sociedad mapuche. 
Tal vez esto lo dice con mayor claridad, y por supuesto propiedad, Patara, 
un dirigente de  la Coordinadora Nacional Indianista (Conacin): “Estas son 
Ids unicas imagenes que hay Ahora nosotros estamos construyendo las del 
futuro”. (Lhmina 11). 

Postulaciones: 
18 de 48Mo a l l 7  de Sepliembre 

Mayom informacionec: 
COVADI Direcei6n Nacional 
3 Oticinas en todo el Pais. 
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Lhmina 11. Afichr Conadi, Eliseo 
Huencho, Santiago, 7997. 

Notas 
1 Cesar Millahueique es actor, poeta mapuche-huilliche. Se citari en el trabajo: C. M. 

Eliseo Huencho es arquitecto mapuche. Se citari en el Wabajo: E. H. 
Carlos Contreras Painemal es  librero y coleccionador de imggenes mupuche. M L s  

El afiche puede ser entendido como una obra publicitaria ilustrada expuesta en 

3 

adelante: C. C. P. 

diversos lugares de la ciudad. S u  objetivo es comunicar en forma directa y simple un 
mensaje de carscter comercia1 o de difusi6n de eventos o productos. Td1nbii.n piiede ser 
utilizado como denuncia o propaganda instrumentalizada. 
5 

Impresiones. Se citari: V. L. 
Vicente Larrea es disenador de la empresa de pLlbliCidad Larrea, Ediciones e 
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Voces de un imaginario 
La mirada del fotografo y la ensonacion de 10s capturados 

Magaly Mella Ahalos 

iQuB puede ocultar una fotogipafia despuks 

La identidad de quienes la obseiwan. 

kkdgdly Melkd Abalos 

La gracia que presentan las fotografias vistas por 10s sujetos es que 
pueden ser leidas, interpretadas o connotadas de distintas forrnas. Una 
fotografia es niostrada a un sujeto en particular, y desde 61 surgen relatos, 
recuerdos que no necesariamente se remiten a la descripcion de la foto, sino 
inis bien, remiten a1 pasado historic0 del sujeto que observa kd foto. Desde 
esta perspectiva, podemos plantear que las fotos ocultan una identidad que 
solo surge cuanto el receptor las observa. Es la memoria la que juega un 
papel preponderante en ]as fotografias nzapuche; porque a1 evocar, surgen 
discursos identitarios. La imaginaci6n fluye cuando el sujeto recuerda y 
compara las fotos que son del pasado, con su vida actual. Desde alli, el relato 
se apropia de la fotografia, la destroza, la niega, la manipula y la recrea con 
nuevos antecedentes. ~e ve el pasado en una foto, que quizas no es tan 
lejano, y a1 dejar de mirarla, el sujeto vuelve a1 presente, produciendo una 
nueva interpretacion de lo visto o de lo que aconteci6, un nuevo sentido 
de la vida. 

Gracias a la foto, logralnos conocernos “nosotros” y 10s “otros” 
mediante una lectura que seria.. . Asi son ustedes, kstos son mapuche, asi 
fuinzos nosotros, asi S O ~ O S  nosotros, como esos mapuche. 

de revelada? 

Desde la mirada del fotbgrafo, las escogidas: Mujeres 
mupuche fotografiadas por Ruben Miranda 

En ka ciudad de Canete, desde el ano 1987, se ubico con un estudio 
fotogriifico un creador de imiigenes nzapuche: Ruben Miranda. Oriundo de la 
zona, vuelve de Argentina despues de terminar sus estudios en fotografia 
publicitaria; llega a trabajar a la ciudad por una propuesta laboral de un 
amigo: “Cafiete carecia de un fot6grafo y era necesario que alguien tomase 
fotografias para earn6 de identidad”. Esa propuesta lo alejo de la profesion 
que estudio, pero estar cerca de SLI familia y, ademgs, colocar el primer centro 
fotogriifico en Canete, fueron motivos suficientes para dedicarse a trabajar ahi. 

Cafiete tiene la peculiaridad de ser una ciudad fronteriza, donde se 
encuentran y circulan dkariarnente familias campesinas mapuche y no 
mapuche. Viajan de sus comunidades para resolver triimites, como 
comercializar 10s productos que cultivan, o tambikn para abastecerse de las 
“faltas” del mes. Desde la llegada de Ruben Miranda, rostros citadinos y 
campesinos, con sus diferencias ktnicas y culturales, tuvieron un solo creador 
de iiniigenes. 
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Primer0 comenz6 realizando fotografias de estudio, de carne de 
identidad y algunos retratos. Pero luego surgi6 el inter& por conocer la 
realidad de la zona, lo cual lo llev6 a experimentar otro tipo de fotografias y 
sali6 en busca de imigenes que reflejasen parte de esa cultura. Las fotografias 
en exterior, poco a poco, fueron posesionkndose de Ruben Miranda: gente 
que circula en la ciudad, campesinos con carretas, paisajes del sur, las flores 
(&as capturadas con detalles que no son visibles a simple vista), la pobreza y 
la riqueza que se patenta en las miradas, fiestas tradicionales, el cielo nuboso 
y el suelo barroso, la naturaleza en primavera y el invierno despuks de la 
siembra. Imigenes de la realidad capturadas en fotografias por este creador, 
que son un testimonio indiscutible que no pretende dejar escapar. 

contrastes de la vida. Toma esas fotografias porque le interesa conocer c6mo 
somos nosostros, nos dice que de este modo; “se conoce la pobreza y la 
riqueza, y no se p e d e  negar. Los contrastes 10s tengo para mi, 10s colecciono, 
nunca 10s hago con la finalidad de exhibirlos, jamas lo he hecho con el fin de 
burlarme, porque valoro mucho a1 gknero humano como para hacer una cosa 
asi”. Su capacidad critica de la realidad del pais, lo llev6 a realizar fotografias 
de 10s mks diversos rostros que pudo hallar en su ciudad, rostros de pobres y 
ricos, citadinos y campesinos, rostros nzupuche. De alguna manera, intenta 
mostrarle a la sociedad la diversidad de personas que la integran, y que detrk 
de 10s contrastes, tainbikn est% la vida de esa gente, con sus pobrezas, 
sufrimientos y esperanzas. 

Diariamente observa desde la ventana del estudio a mupuche y entonces se 
pregunt6, “ipor qu6 no fotografiarlos, si convivimos con ellos, si son parte de 
nuestra sociedad, si somos nosotros descendientes de ellos., .?”. En su 
bilsqueda por la apreciaci6n y representacion etnica, las mujeres mapuche 
fueron las distinguidas y reconocidas por 61, como la m5xima expresi6n de 
esa identidad cultural. Don Ruben Cree que en las im5genes fotogrjficas las 
mujeres llaman m5s la atenci6n que 10s hombres, pues no podemos negar 
que s u  vestimenta est5 llena de c6digos visuales; de alhajas de plata, como el 
trupelukuchu, sikil y el trurilonko; indumentaria que, ademks, sorprende a 
todas las personas que las ven. En cambio no sucede lo mismo con las 
fotografias de hombres mupuche, “porque sus vestimentas no tienen tantos 
coloridos, ya que ellos se visten con mantas de tonos sohrios y a veces 
acompaiiada con sombreros”. Cuando exhibio fotografias de hombres y de 
mujeres mupuche, la gente apart6 la de 10s hombres prefiriendo llevarse las 
fotografias de mujeres. 

Con su ckmara no deja de buscar imkgenes fotogrkficas que reflejen 10s 

La cultura mupuche presenta contrastes que le impresionan. 

Lhninas 1 y 2 .  Postal y afiche 
realizaclos por el fot6grafo 
Ruben Miranda, en la ciudatl 
de Canete, sur d e  Chile, 1998. 

I 
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No es de extranar lo sucedido, ya que 10s codigos visuales que llevan 
incorporados en su vestimenta son reconocidos y realzados por 10s mapuche 
y no mapuche como importantes. De este modo, la mujer mapuche 
fotografiada pierde su individualidad y se vuelve “supraindividual”, ya que 
pasa a formar parte del soporte identitario de su cultura. 

De todas las fotografias tomadas por Ruben Miranda, tres rostros de 
mujeres mapuche pasaron a la inmortalidad. Ellas fueron capturadas en su 
estudio y en el exterior. Dejaron de ser personas con individualidad, para 
prolongarse dentro del “imaginario social” como parte del corpus de imagenes 
fotogr5ficas que representan la identidad de 10s mapuche. “Asi son 10s 
mapuche”, dice Ruben Miranda, “estas mujeres que he fotografiado, son las 
araucanas de Arauco, el orgullo nuestro”. En la vitrina de su centro 
fotogr5fic0, uno puede encontrar esas imsgenes, pues se hallan junto a otras 
postales de paisajes, con una inscripci6n que dice “Caiiete-Chile”. 

Ruben Miranda fotografi6 a tres mujeres con la finalidad de conocer el 
contraste que hay entre chilenos y mapuche. Per0 luego de darse cuenta de 
que a la gente le gustaban mucho, las reprodujo para venderlas como postales 
de la Provincia de Arauco. 

Pero iquiknes son esas mujeres y c6mo les tom6 las fotografias? Son 
mujeres que, no obstante, tienen nombres y apellidos, aunque no siempre se 
recuerda muy bien c6mo se llaman. Sin embargo, las mujeres fotografiadas 
por don Ruben, uno aun las puede hallar de vez en cuando en la ciudad de 
Caiiete, asi, vestidas tal cual aparecen en las postales. 

rodeo. Cont6 que a ese tip0 de lugares “va mucha gente del campo”. Es una 
seiiora de edad que tiene puesto sobre su cabeza un trarilonko, una cinta 
rosada y cubriendo su espalda un paiiuelo floreado, afirmado por un gran 
alfiler de gancho. (Lamina 1). Se acerc6 a ella y le pregunt6 si le podia tomar 
una fotografia. La mujer acept6 y cuando intent6 arreglarle el cuello de la 
blusa, la anciana se neg6 rotundamente. En la foto se puede apreciar que s610 
un cuello de la blusa sobresale del paiiuelo. Esa fotografia es la que mas le 
gusta a don Ruben, por sus colores y, ademas, por ser la primera mujer 
mapuche que fotografi6. 

A1 tiempo la reproduce como postal y la comercializa. Per0 se da 
cuenta que algo le faltaba a esa imagen, “la encontraba medio vacia, y en esos 
afios como vendia atuendos mapuche pens6 ipor que no hago un montaje?. 
Amplie la foto a tamafio poster, la ubique sobre un fondo de choapino y 
coloqu6 sobre la foto todos 10s atuendos mapuche que encontre”. Tom6 otra foto 
sobre la imagen de la anciana mapuche y, segun relat6, result6 que “la gente 
pensaba que era ella quien afirmaba todas las cosas, causaba esa impresi6n”. 
(L5mina 2). 

No sabe nada m5s sobre esa anciana, per0 Cree que a1 parecer ya est5 
muerta. Coment6 don Ruben que, cuando 10s hijos de esa anciana pasaron 
por el estudio, reconocieron en la postal a su madre y entraron a1 local para 
reclamarle por la fotografia exhibida. Le dijeron “usted ha ganado plata con mi 
mami. Los hijos querian cobrarme, per0 yo cuando hable con la seiiora no me 

La primera mujer fotografiada la divis6 en las inmediaciones de un 

LLm,nd Fotogrdfld folillato 
Cedula Ndcional de cobr6 nada”. 
IdenticLid, tomada por el Don Ruben tiene otra fotografia Lde una seiiora que posa junto a un 

fondo blanco, que viste con un chamal, con una blusa roja con puntitos de 
colores, sobre su cabeza lleva puesto el trarilonko y sobre el pecho un 
trapelakucha (Lamina 3). Es una foto de estudio y que por supuesto tambien 
tiene una historia que no aparece en la fotografia. “A esa mapuchita la 

fotogrdfo Ruben Mliandd 
3 Caiiete, Chile, 1998 
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4 

Eimina 4. Machi Juana Ti-mco, 
cle Huentelolkn, retratada 
junto a su rewe por el fot6gr;ifo 
R u h h  Micincla, 1998. 

fotografie cuando vino a tomarse una foto para el c a r d  de identidad, yo hice 
una pilleria en este caso. En aquel tiempo estaba prohibido sacarse fotografias 
de c a r d  con trarilonko, eso yo lo sabia, pero la acomode tal cual estaba, 
porque se veia tan bonita”. Entonces trajo una camara con un rollo a color y 
le tom6 la foto sin que la mujer mapuche se percatara. Luego trajo otra 
ciimara con un rollo en blanco y negro, le volvi6 a tomar otra foto, pero esta 
vez le pidi6 que se sacara el trarilonko. Hace unos afios atriis el Estado 
chileno y su afiin homogeneizador, no iceptaba la diversidad cultural y menos 
expresada en un carne de identidad. 

que le tenia un regalo y le di la fotografia que aparece con toda su 
indumentaria. Ella extrafiada me pregunt6 cuiindo le habia tomado esa 
fotografia y le conte”. De vez en cuando, fot6grafo y fotografiada se topan en 
las calles de Cafiete, la mujer mapuche lo reconoce y se le acerca para pedirle 
dinero. Ese es el costo de tomar fotografias a quienes nunca supieron que 
fueron fotografiados. 

Ruben Miranda muy pocas veces ha tenido que pagar por tomar una 
fotografia, siempre se las ha ganado s61o habliindoles, conversiindoles. Del 
mismo modo fue como le tom6 la fotografia a la machi de Huentelolkn, a la 
senora Juana Tranco, que posa junto a su rewe y que toca el kultmn mientras 
es fotografiada. (Lamina 4). Relato que eso sucedi6 hace unos aiios atras, 
cuando se realizo en Concepci6n la FERBIO, una mega feria que se realiza en 
la region del Biobio. A 61 le encargaron tomar fotografias de Arauco hasta 
Tirua, “por todos esos sectores para cubrir todo lo que es nuestro, mapuche, 
copihues (...I. Fuimos a la casa de esta senora y cuando nos ve entrar con las 
ciimaras, lo primero que hace es taparse la cara, no queria nada. Le hablamos, 
le dijimos que ibamos de parte del sefior alcalde, que no era para 
aprovecharnos de ella, que queriamos que saliera en el afiche que auspiciaba 
la FERBIO, para que asi pueda estar el pueblo mapuche representado en 
fotografias grandes (...I, lo hacemos solamente para mostrar su cultura, lo que 
es usted. De a poco se fue calmando y finalmente acept6”. 

En la actualidad todo aquel que pase frente a la vitrina del centro 
fotografico de Ruben Miranda, puede comprar esas fotografias, que son 
vendidas como postales. La intencibn, segOn menciono don Ruben, no es 
hacer lucro de ellas, porque nadie se vuelve millonario vendiendo postales. Le 
interesa mucho mas dejar en claro que para 61 “10s verdaderos araucanos son 
de la provincia de Arauco y entre ellos me encuentro yo como araucano, 
porque naci en la provincia de Arauco (...> ac5 viven 10s araucanos, ach estiin 
sus rukas 0 casas, aca estan 10s mapuche ...”. En este sentido sus fotografias 
plasman su realidad. Para 61 la verdadera Araucania esta donde viven y 
circulan diariamente 10s araucanos, en la ciudad de Caiiete. 

Seiialo don Ruben que, “cuando vino la senora a buscar la foto, le dije 

La ensofiaci6n de 10s capturados i 

Una vez un mapuche tuvo una camara en sus manosy le tom6 una 
fotografa a un winka, el resultado f u e  gracioso, el winka salic5 sin cabeza. 

La fotografia irrumpi6 en la vida de 10s mapuche sin avisarles, lleg6 a 
sus casas mostrandose como un papel que llevaba consigo la vida pasada o 
un instante olvidado, cuando una ciimara hizo click y las personas que 

50 



posaron, instantaneamente ocuparon un lugar que no era el de su cuerpos. 
Vieron en esas imageries su reflejo inmovilizado en un papel, como quien 
hace una firma, pero eran sus vidas en ese papel. Las reacciones fueron 
muchas; del no reconocimiento, a1 reconocimiento de si mismo, a1 
reconocimiento de un igual, de un mapuche. Podria ser cualquier pariente, 
podria ser incluso el mismo observador que no logr6 decodificar claramente 
la imagen que tenia enfrente. Un papel ..., que fragil se vuelve la vida cuando 
una c5mara apunta en un sentido, capturando a las personas presentes. 
Quedar plasmado en la foto, es estar vulnerable a cualquier situacion. Si 
finalmente es un reflejo como el de un espejo, aplastado, per0 a la vez, es 
una persona la que esta ahi. Entonces, el miedo a la fotografia surge, iy si es 
el cuerpo el que est5 ahi, por que no el alma? Sin embargo es agradable 
reproducirse en una imagen. De este modo, otros, familiares y amigos, podran 
disfrutar del reflejo de la persona en esa reproduccion. Incluso cuando el 
individuo ya no este, y m5s aQn, cuando 10s recuerdos se vayan alejando. La 
fotografia, por lo tanto, 10s llama a sentir todo lo que se vivio en ese instante, 
e incluso a m5s. 

Puede ser que la fotografia no haya salido nitida, con la imagen borrosa o, 
tambien, descolorida. L o  que importa, finalmente, es que hay una persona ahi ... 

Relatos mapuche de fotos mapuche: 
“Es usted quien aparece en esa foto ...” 

Las fotografias son leidas a partir de ciertos codigos culturales, 10s 
cuales permiten realizar la lectura desde la realidad del individuo. Por esta 
raz6n sucede que no todas las personas hacen una lectura uniforme de una 
imagen fotografica. Desde ahi que la decodificacion que se le efect6a a una 
fotografia, es un asunto que tiene que ver mucho m5s con una convencion 
cultural, que con una observacih individual. Es asi como la imagen 
fotografica vista por un individuo en particular, no necesariamente es 
decodificada del mismo modo que por otra persona que observa la misma 
imagen. Precisamente eso sucedi6 con dos familias mapuche de la comuna de 
Tirua, que observaron sus fotografias. Las lecturas que realizaron no nos 
dejaron de sorprender. 

Les entregue‘ el regalo’, una fotografia enmarcada en que salia Don 
Juan Yevilao y su sefiora, Aida Hewera. Eso fue  lo que ellos me habian 
pedido el afio anterior. La sefiora Aida se quedd mirando la foto y me 
pregunta ... ‘2quie‘n es ese caballero que esta a1 lado mio?”. Luego se la 
ensefid a Don Juan y e‘l tambie‘n me hace la misma pregunta. Quede? 
sumamente extra fiada, no podia ser.. ., jcdmo no se reconocia en 
aquella foto, si sdlo el afiopasado se la habia tomado?. Le respondique 
era 61 la persona que aparecia en la fotografia, la mir6 con detencidn y 
comentd, “que? viejo estaba en esa foto”. Tambie‘n me preguntaron en 
que‘ lugar se la habia tomado, no supieron reconocer si estaban dentro o 
fuera de la casa. La foto se las tom6 dentro de la casa, incluso detras de 
ellos hay un afiche de Mario Rios,’ un candidato a senador, pero 
tampoco supieron hacer esa distincidn.. . 

Claramente Don Juan Yevilao no logra reconocerse en la imagen 
fotografica, tampoco su esposa logra identificarlo, pese a que ella si se 

51 



Liinina 5. Don Juan Yevilao 
interpretando sus propias 
imigenes. Comuna de TirGa, 
Chile, 1998. 

reconoce en la fotografia. Posiblemente nunca antes habian tenido una 
fotografia de Don Juan en sus manos, y por tanto, dificilmente podrian 
realizar la lectura de la imagen presentada, no hub0 un reconocimiento ni 
decodificaci6n de si mismo en la fotografia. 

del cas0 anterior en que  Don Ignacio Ancalao si se reconoce en la 
fotografia, per0 el t ambih  cuestiona el valor que puede tener una 
fotografia como espejo de lo real. (Lamina 5). 

Algo similar sucedi6 con la familia Ancalao Huenupil. Se diferencia 

“Nos sentamos alrededor de la mesa, hablamos de la salud, del tiempo 
que habia transcurrido y de las fotos que le habia tornado el ago 
pasado. ComencB a entregarles las fotos una a una, todo est0 en 2/02 

muy alta ya  que Don Ignacio espoco lo que oye y se siente excluido 
cuando no escucha una conversacibn. Don Ignacio observb la fotografia 
en que aparece montando su caballo, en la cual llevabapuesta una 
manta que recientemente le habia tejido dogs Juana. Don Ignacio sale 
alpatio con la fotografiapara observarla con detencibn y con mas 
luz. Enseguida lepregunta a la sefiora Juana que‘ manta es la que 
llevaba encima. Ella le respondib, ‘es la ultima que te teji viejo ... ’. De 
inmediato Don Ignacio me reprocha que la manta no es de ese color, que 
en la foto sale mas Clara, porque es mas oscura. Escucho, reacciono y 
comento.. . ‘si la foto sale perfecta: definitivamente habia roto mi 
orgullo. Alpoco rato, Don Ignacio f u e  a su dormitorio con una escalera 
y un martillo. Como la casa se estaba pintando, crei que iba a 
continuar con algun trabajopendiente, y lo siguiente que escucho es 
martillary la sefiora Juana, reir... Lepreguntg que‘ estaba haciendo don 
Ignacio, y me contesta, ‘colgando su foto en el dormitorio’. Despue‘s de 
esa respuesta me sentisatisfecha y feliz”. 

Finalmente, la autenticidad de las fotografias no es lo que mas 
importa, sino mas bien, el interes que mostraron despues de haberlas 
visto, porque en ambos casos, esas fotografias pasaron a ocupar un lugar 
trascendental dentro de sus vidas. 

Las fotografias rememoran a ciertas personas 

Hacer la distinci6n entre una persona y otra es dificil entre 10s mapuche 
ancianos, y no es un problema de ceguera o de senilidad, es un asunto que 
tiene que ver, como se mencion6 anteriormente, con la particular codificacion 
cultural de 10s mapuche. Los ancianos, en la mayoria de las comunidades, son 
10s que menos han tenido acceso a esta tecnica de la modernidad. Si bien 
s610 algunos de ellos logran hacer la distinci6n exacta sobre la persona que 
aparece en una fotografia, la mayoria de ellos nombran o sugieren, sin dudar 
qui& podria ser esa persona. Conversando con Don Ignacio Ancalao y Dofia 
Juana Huenupil sobre algunas fotografias de Gustavo Milet y Ruben Miranda, 
nos cuentan: 

- A ver, a ver. .., ila Margarita Alborno z... ? 
- No. isera la Margarita?, no. No es la Margarita, la Soniaparece que 
fuera . 
- Si, es la Margarita Albornoz esa, por donde la miren. 
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Ellos no lograron establecer la distincion de las personas que 
contemplaron, la imagen que observaron era una de las fotografias que 
realiz6 Ruben Miranda, donde la persona fotografiada para ellos era 
absolutamente desconocida. Fue su hija quien debi6 decirles que sus 
observaciones estaban erradas. Sucedi6 otro cas0 similar, per0 esta vez 
observaron una fotografia de Gustavo Milet, conocida como “el Cacique 
Lloncon” : 

- A m i  me parece que este es el “Baucha Collido”. Este es, j no  es 
cierto? 
- jHarto parecido es.. .! 
- Bautista Collido es de Tiruapara el campo, cerquita de Tirua, esta 
vivo, pero esta viejo ya . ,  , 

A1 reconocer a Bautista Collido en la fotografia del Cacique Llonkon, 
preferi contarles de qui& se trataba, diciendoles que posiblemente esa 
persona ya estaba muerta. Su reaccion fue de extraneza, y-despues de un 
rat0 en silencio, ellos recordaron donde se encuentra la familia Llonkon: 

- Ese es el apellido, Cacique Llonko’n 
- Aqui  tiene que decir, claro esta bien, esta bien, lleva nombre y 
apellido, Llonkon significa la cabeza. 
- Hay apellido Llonko’n, hay apellido.. . 
- Para el lado de Tirua hay un apellido ... 
- E n  Casa de Piedra hay un apellido Llonko’n. 

En otra fotografia en que aparece Don Ignacio, saben perfectamente 
que es el quien est5 en la foto, pero cuando 61 la observa, ve en ella 
mucho mas all5 de su propia imagen; a traves de su foto, 61 pudo percibir 
a su hermano: 

- Las fotografias son recuerdos que quedan cuando uno se muere. 
Es un recuerdo que a uno le queda y se alegra a1 verlo. Yo ayer me 
alegr8 cuando llegu8 con la foto y me acordk a1 tiro del f inado de mi 
hermano. A1 verla separece, y le dije a mi  sefiora “mire ddnde esta 
mi hermano”. Y ella me dijo, es tu hermano. 
- Separece a su hermano, separece cuando esta a caballo. A su 
hermano 81 lo vi0 ahi. Es que separecia tanto. 
- Era mdsflaco si. 
- U n  poco masflaco pero el caracter era igual, igual. La parada 
igual. Por eso que mirando aye? le dije a mi sefiora, “mira mi 
hermano no esta muerto, mira donde esta”. E n  todas las fotos esta. 
Pero yo  era un poquito mas gordo que 81. Se llamaba Juan Bautista 
Ancalao Antinao. 

Claramente las imiigenes fotogriificas en la cultura mapuche, en 
especial en la generacion de ancianos, son elementos aun relativamente 
desconocidos. Solo recientemente llego a sus Yidas, por tanto es extrafio 
en su cotidianeidad. Maravillosas resultan las lecturas que realizan frente a 
esas imiigenes, en donde surge un “re-cpnocimiento” que va mucho m5s 
all5 de lo que observan en ellas. Son lecturas que hablan del “si mismo”, 
de 10s mapuche como un pueblo distinto, con un pasado que solo entre 
ellos comparten y, ademss, con nostalgias que florecen frente a esas 
imsgenes. 
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Relatos identitarios mapuche 
Ya no podemos dudar de que relatos identitarios mapuche brotan 

junto a las fotografias. Las fotos no nos inuestran toda su inaravilla en si 
mismas, ya que ocultan, tras de si, relatos identitarios que, a la vez, van 
otorgandole cierta coherencia a la imagen. Los comentarios hablan de una 
cultura, de costumhres olvidadas, de  vivencias personales, que explican de 
algOn modo la forma de vida actual que ellos Ilevan. Surgen fascinantes 
historias en 10s relatos de quienes nos cuentan sobre su pasado. Sus hijos 
y nietos van escuchando c6mo eran las vidas de sus antepasados. Las 
historias de sus abuelos o padres, cobran m5s importancia cuando est5n 
acornpanadas de  imagenes sobre 10s lugares donde mordhan y de 
actividades que tainbien realizaban. Las fotografias mapuche despiertan la 
memoria para volver a revalorizar toda una historia ... Frente a imagenes 
mapuche de antano, don Manuel Lincopi nos tomenta? 

“No conozco a ninguno de ellos, pero creo que son huilliche, se 
llanzan huilliche . Nosotros ayui  sonzo.s lafquenche , Lafquenche es esta 
zona; de Tirua, Casa Piedra, de Puerto Saavedra para aca. PaiTa alla 
son huilliches, de Temuco para arriba son huilliche y huenteche p a m  
el lado de Angol. 
Estos tienen otro lenguaje, son mapuclie, pero hahlan de otra 
manera. Nonzbran sus tradiciones de otra manera, conao el 
nguillatOn, coma la machi. 
Los que aparecen en estas fotos son inapuche-lafquenche. Antes nos 
decian, cuando nosotros ibamos a la fi-oiztei-a, para Angol y 
TraiguBn, a1 lado de 10s huenteche, nos decian ‘job, llegaron 10s 
lafquenche, va a llovei; poi*que estos ti*aen agua!’. Poipque nosotros 
6ramos conzo un anuncio. Las malguenas, la gente depor ahi  nos 
decian, Yllegaron 10s lafquenche! ’ y se alegraban porque iban a tener 
agua. Ellos se daban cuenta de que Bi-amos lafquenche porque 
nosotros llevabamos a esos lados el negocio del cochayuyo, 
jcarretadas de kolloy! 
Ihanaos a vender kolloy todos 10s anos, tres o cuatro viGjes 
realizabanzos cada ano. Los ultimos viajes 10s realizabamos en 
inarzo. Hahia veces que elprondstico que nos hacian 10s liuenteche 
resultaha bien. Cuando andabanzos por ahi, hacian las mansas 
calores y de repente se.formaba una nube, salia detras de un cewo, 
que se llama Nahuelbuta. Fcjese que desde ahi..  ., no es menti7.a 
porque yo  mismo lo vi sobre nzi canzinai; subi6 una nube de esse cerro 
Nahuelbuta, como un humo, como quien esta quemando un roce, 
pero suhi6pai.a arriha, subi6, subi6, subid y conzenz6 a 
desparranaarse y eiz un par  de minutos se tap6 el sol, ya  no se vi0 el 
sol, se apagd, se nub16 totalmente. Pasaron unas tres boras, y todavia 
iha caminando cuando llovi6 a cantaro. Entonces poi- eso seria que 
la gente tenia una.fijeza con nosotros, y llegando a esaspartes nos 
decian, tya va a llovei; ya  vieneiz 10s lafquenche y ahoi-a vanzos a 
tener agua I .  .Justanzente eso,pasaha a veces. 
Los huilliche se diferencian poiTque tienen o tm ‘idomia ’ de hahlar y 
de seiwiime. Porque estos huilliche tienen otm,forma de hacer el 
nguillatOn, sus fiestas las hacen con pura came  de caballo. 
Anteriormente dicen que cuando estos honzbres haciaiz sus graizdes 
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nguillatunes servian de a ca‘hallo la carnepero en chaigiie. En este 
chaigiie, 10s huilliche lo andaban trayendo lleno de carne adentro, 
dandole a la gente. 
En  cambio estos otros son picunche, son de aquipara el lado de 
Canete. Se dice picunche porque son del norte, de mas a1 norte. Los 
mapuche de nosotros les decimos picunche y 10s chilenos les dicen 10s 
del n oi’te . 
Los huenteche son de Pastenepara alla, 10s que viven a1 otro lado 
de la cordillelpa y de a q u i  de Huentelole‘n para alla son picunche. 
Estos huenteche nos dicen lafquenche a nosotros. Nos 
diferenciamos del huenteche hasta en  el vestuario. Las malguenas 
del lado de Lumaco, Angol, Traigue‘n, Guadaba, usan trajes 
diferentes, son de otra manera. Yo le voy a decir, aqu i  hay u n a  
malguena que tiene u n a  cinta, esta es la cinta que usan por aqui, 
en  este barrio de mapuche. E n  cambio esta sefiora tiene u n a  plata 
en  el trarilonko que es de otra manera a1 que usan las malguenas 
lafquenche, y se llama llefllef. Llefllef se ponen  las arribanas, las 
huenteche; en cambio aqu i  se ponen  enterita la chaucha (la 
moneda).  A q u i  se usan chauchas antiguas, de las que salian en 
la kpoca del presidente Alessandri”. 

La primera caracteristica identitaria que resalta Don Manuel Lincopi, 
es la diferenciacion del espacio territorial que establecen 10s mapuche. A 
las mujeres que observa en  las fotografias las reconoce como mapuche, las 
circunscribe dentro de lo q6e e1 y su familia pueden ser. Culturalmente 
mantienen ciertas similitudes que se pueden reconocer como identitarias, 
per0 las pr5cticas culturales que desarrolla cada grupo, m%s la distancia 
geogr5fica que hay entre ellos, crea una diferenciacion. Mapuche son 
todos, per0 como bien plantea don Manuel, hay mapuche: wichiche, 
wenteche, pikunche, pewenche y lapenche. L o  que caracteriza a un 
lapenche es la ubicacion territorial, vivir cerca del mar, de rios o lagos, 
ademis la forma como se desempefian en  ese territorio. 

El soporte identitario, por lo tanto, puede surgir desde “dentro” o 
desde “fuera”. Desde fuera 10s wenteche identifican a 10s lafienche por 
comercializar el kochayuyo, actividad econ6mica propia de 10s mapuche 
que habitan 10s bordes marinos. Por vivir en las cercanias de las aguas, a 
10s lapenche se les ha atribuido la capacidad de  llevar el agua a donde 
van, sus visitas anuncian que va a llover. 

mapuche, nos dice, “10s otros tienen otra forma de  nombrar sus 
tradiciones”, y nos ensefia a traves de unas fotos, en que consisten esas 
diferencias; la ropa de  las mujeres y de  10s hombres es distinta, las alhajas 
de  plata varian de  un lugar a otro, incluso la forma de realizar el 
nguillatun. Posiblemente sin esas imageries fotogrgficas todas esas 
personas para nosotros serian mapuche, per0 para un lafienche -que es 
parte de  una cultura que vive diariamente con tantos signos distintos--, 
esas im%genes fotogriificas est5n cyrgadas de  significados, de diferencias 
ktnicas, que a 10s ojos de un observador for5neo fiicilmente escaparian. Es 
por ello que las fotografias cobran importancia en  la medida en que 
pueden ser utilizadas como un medio para la diferenciaci6n CultLlYdl entre 
10s mapuche. 

Cuando Don Manuel se refiere a las diferencias que existen entre 10s 
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El poder evocador de la fotografia 

Hay una fotografia en especial, dentro del corpus de iin%genes 
fotogrsficas mapuche, que se destaca por la sobre exhibicihn que ha tenido. 
Nos referimos a la iinagen del cacique Llonk6n que  realiz6 el fot6grafo 
Gustavo Milet. (Limina 6). Esta imagen dentro de la cotnunidad mupuche 
visitada fue una de las inis admisadas. Nadie dud6 de que ese hombre con 
inirada fija, con un rostro cluro y sabio, fuera un cacique, o loizgko como se 
nombra en mapudungu. Fue la imagen mas comentada dentro de las 
mostradas a ciertos nzapuche, fue la imagen que prociujo el mayor poder 
evocador, que llevo a 10s hombres, principalmente, a mirar hacia atrss, a 
reconocerse en ella, o reconocer a s u  padre, que antano file longko de todo el 
territorio que actualmente habitan 10s lafieizclne de TirOa. 

Registramos un relato melancdico que nos cuenta 
del pasado 

“Esos son nxipuche muy gmizdes, sabios, porque asi se visten estos sabios, 
se amai*i?ahan lu cuheza con una paiioleta. 1:’ste dehe teizer otra ideu, porque 
tiene o tm clase de amarm, ive? No s6 si k t e  puede sei- werken o si 6ste puede 
ser el mayoi; pero 10s dos son werken (se refiere a 10s honzhm queposaiz 
dehqjo del cacique). El que esta atras, tiene que ser el cacique y uno de 10s que 
estu abqjo es el mayor del oti-o. Porque el muyor es el que hahla. 

Si el longko es el que esta ui*i*iha, este werken (senalaizdo a1 que apaipece 
a1 ludo izquierdo de lajoto) a el que ua a teizer que conversay coiz un longko 
de otra reduccion, y el otro werken menor dehe acompanarlo (abajo a1 lado 
deiFecho). Lo aconzpaiia por si el wedeen mayor se pertuiFba, entonces el werken 
nzenor lo erzderezu, para eso son dos, pepo es rai-o que uno se turhe. Yo he 
andado en eso, yo he sido un werken nzuyorpara ir a conveiwr con otro 
longko y 6ste me ha acompanado (indicando a1 werken menoi.). El longko ha 
sido el que me ha mandado a mi. Ese longko eica mi padiv que me mandaba a 
levantur las reduccioizes. El longko es el que maizda a toda la iwhccidn, 
mueue a toda la gente s6lo porque es uiza peirsona que tiene memoria, que sahe 
hahlar a la ‘idea’ de mapuclie, pero tiene a sus dos compaGeros, el werken 
mayory el werken menoi)’. 

longko. El loizgko era el personaje mas importante en la reducci6n, ya que 
dirigia a su gente, y entre otras cosas, determinaba el momento en que se 
hacia necesario realizar la cesemonia del nguillatun. En esta fotografia Don 
Manuel inmediatamente distingue a1 longko, que esti ubicado detrgs y en el 
centro de 10s otros hombres. Los longko siempre eran acompafiados en sus 
tareas politicas por dos we&en u hombres mensajeros, que se caracterizaban 
por ser poseedores de una gran capacidad para dialogar y memorizar. Se 

Antiguamente todas las reducciones estaban encabezadas por un 

Lamina 6. Retrato de tres 
caciaues tornado 13or G L I ~ ~ Z V O  

apoyaba en ellos siempre que debia tomar una decisi6n importante. La 
responsabilidad de 10s werkeiz dehia ser absoluta, ya que la mBs pequend 

Milet liamii-ez en la ciudad de 
TraiguCn en el sui- de Chile, 
G I .  de 1890. 

desviacion de un mensaje emitido por ‘el longko, podia quebrar la paz entre 
reducciones. 

padre como el antiguo longko de la cotnunidad y 61, como el mensajero o 
werken de la misma. Fueron muchas las veces en que Don Manuel, por 

Llonk6n y sus weidzen rememoran en Don Manuel a su padre y a 61. Su 
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encargo de su padre, tuvo que viajar a caballo a reducciones vecinas para 
comunicar la celebraci6n del nguillatun, tareas que siempre cumpli6 
responsablemente, ya que poseia, como todo werken, el don de la memoria y 
capacidad retbrica. De este modo fue como en antaiio realizaron grandes 
nguillatun 10s lafienche. Se juntaban dos o tres reducciones para que la 
rogativa tuviera mucha miis fuerza y valor. Asi 10s espiritus emisarios de chau 
ngenechen escucharian las peticiones y agradecimientos de la gente de la 
tierra, de 10s mapuche. 

haber comunicado a todas las reducciones invitadas, se reunian para afinar 
detalles 10s longko y sus werken de cada una de ellas. El cacique Llonc6n y 
sus werken representan una realidad que esta guardada en la memoria de 
Don Manuel, y en esta fotografia. 

En cada reducci6n se repetia la misma estructura jeriirquica. Despues de 

La magia de la fotografia 

Las fotografias son mucho miis que simples imiigenes que nos muestran 

Para 10s mapuche las fotos de individuos llevan consigo inucho miis 
cosas, tambien son historias pasadas, presentes y futuras. 

que la imagen de una persona fotografiada. Una foto s610 debe pertenecerle a 
quien aparece en ella, porque una fotografia en manos de otra persona puede 
ser peligroso para quien aparece en esa imagen. Extraiiamente, cuando 10s 
mapuche eran fotografiados dentro del trabajo de campo que se realiz6 en 
esta investigacibn, miis de una vez se escuch6 decir “miindeme la foto a mi, 
no se la entregue a nadie miis, o si no puede enviiirmela cuando usted vuelva, 
ahi entreguemela”. Con relacion a lo anterior, Don Ignacio Ancalao nos 
coment6: 

“La gente hace muchos males con prendas de vestir sin lava? con 
cabellos o con fotograj’as. Nunca deben entregarle la foto de alguien a 
otra persona que se la pida, porque si se lo pide, es para hacerle u n  mal. 
Por aqui muchas veces las fotograj*as ban desaparecido y despus se 
ban hecho males a personas. Es distinto si la foto se la pasa o la tiene un 
amigo de confianza, pero a otraspersonas nunca”. 

La magia de la fotografia no se ha perdido, la creencia en un poder que 
puede ejercer una persona con la fotografia de otro es tal, que 10s mapuche 
cuidan recelosos sus fotos. Tampoco se dejan fotografiar por cualquier 
persona y menos las comparten con algGn vecino de la comunidad, ya que es 
aqui donde miis males se hacen. De alguna manera esa imagen que captura la 
miiquina fotogriifica, no es ni lisa, ni plana, en ella va tambien parte 
fundamental del individuo, su alma, su ser. 

Notas 
I 

Notas de campo. Magaly Mella. Comunidad de Ponotro, Comuna de Tirda, 

Comentarios de Don Manuel Lincopi a1 observar fotografias publicadas en Foerster, 
noviembre 1999. 

Montecino, Wilson (1 993). 
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Metales y alquimia 
La tecnica fotogriifica en la construcci6n de la imagen mupuche 

Gustdn Cawe-vZo Gonzhlez 

Dos miradas para una fotografia mapuche 
La tkcnica fotogrjfica fue clave en 10s retratos del mundo mupuche de 

fines del siglo XIX y principios del siglo xx. Impuso una serie de restricciones 
a1 proceso fotogrifico, limitando el abanico de posibilidades en 5ngulos de 
encuadre, escenarios, poses y formatos en la construccion de la imagen. 
Acentu6, de esta forma, ciertos aspectos de esas imigenes de otro tiempo. 
Debido a esto, la tkcnica fotogrifica se presenta como una seductora manera 
de abordar una practica compleja, que envuelve a dos culturas, a dos 
mundos, por medio de una imagen. 

iniradas complementarias, que a su vez, articulan un sentido para dichas 
fotografias. La primera de estas miradas, observa con cierta distancia lo que 
perinite visualizar 10s elementos presentes en toda imagen fotogrifica. A partir 
de ella, una segunda mirada se acerca a la tkcnica fotogrifica, a 10s metales y 
la alquimia, como lazo comiln de esos elementos. Es s61o la uni6n de estas 
dos miradas la que permite proponer una contextualizacion e interpretacion 
de estas imigenes, puesto que la importancia de la tecnica radica 
principalmente en 10s vinculos que entabla con 10s actores de la fotografia. 

\, 

Un modo de ver este horizonte fisico-quimico, surge a partir de dos 

La mirada distante: elementos de una fotografia 

La fotografia es consecuencia de  un largo proceso de busqueda por 
fijar fragmentos de  realidad a traves de un ojo mecitnico. Historicamente, 
esto desplaza el trazo del pintor sobre la tela en la reproducci6n del 
mundo, puesto que esa mecanicidad (de la fotografia) le otorga un 
estatuto de verdad frente a las imagenes manuales y sus posibles 
deformaciones. Su  aparicion, difusi6n y posicionainiento en la sociedad 
occidental signific6 profundos cambios en la manera de  ver y representar 
el mundo. La fotografia aparece como una duplication de la realidad, 
creando tal fascinacion entre las multitudes, que se convierten en iividas 
consumidoras de fotografias, las que inundan todos 10s hmbitos 
imaginables de su quehacer social, politicg, cientifico y afectivo. 

Sin embargo, ]as fotografias de la Araucania nos confrontan a una 
prictica aim m%s ardua, puesto que por medio d e  estas imjgenes se levanta 
un puente entre dos culturas en tensi6n. Es por ello que se hace necesario un 
andisis a partir de las tres figuras presentes en estas fotografias y que 
permiten una posterior lectura. Las figuras a las que me refiero son: 
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fot6graf0, sujeto retratado y espectador (Scherer: 1996). 
El fotbgrafo, esa sombra oculta detras del lente, condiciona la 

fotografia segOn 10s contenidos de su cultura, introduciendo una particular 
estCtica en sus retratos, por lo que las fotografias del mundo mapuche, 
ademas de dar atisbos de una cultura en abrupta transformacion, nos da 
luces -sobre todo- de la sociedad productora de esas imagenes. En este 
articulo han sido estudiados principalmente 10s trabajos de Christian 
Enrique Valck, Gustavo Milet y Odber Heffer, por cuanto establecen 10s 
parametros estkticos e iconograficos de lo que podemos llamar la 
fotografia inapuche (Alvarado: 1998). Desde sus trabajos se pretende 
indagar en las intenciones que estos fot6grafos tenian en el acto de 
retratar, contextualizando, de esta manera, la produceion de la imagen. 

anonimo personaje mapuche que ha sido puesto delante de un lente, 
instalado en medio de una decoration ajena, obligado a mantener una 
actitud rigida frente a ese ojo blindado que le apunta, dispara y se apropia 
de su imagen, con lo cual se entabla una asimktrica relaci6n de poder 
entre el fotografo y su retratado (Sontag: 1973). En estas fotografias 
sabemos inuy poco de 10s sujetos retratados, las imagenes no nos dicen 
mucho ya que ellas hablan miis bien del fot6grafo y sus formas de 
representar. Un ejemplo de esto nos lo brinda Milet, quien sobrecarga sus 
retratos femeninos con joyas tradicionales, parte de un ajuar del fotografo 
y no de sus retratadas, queriendo resaltar de esta manera el ya evidente 
indigenismo de sus modelos. Este hecho abre una serie de interrogantes, 
porque jc6mo saber si 10s retratados pagaban por la fotografia o se les 
pagaba por posar ante el fotografo?, jobtendrian una copia para atesorar 
recuerdos?, jeran apreciadas estas fotografias dentro de las comunidades 
en esa kpoca?, iquiCnes eran 10s espectadores a 10s que estaban destinadas 
estas fotografias? N o  lo sabernos, ya que en el acto de fotografiar 10s 
retratados pasan de ser sujeto cultural, a un impersonal objeto fotografico 
que se fragmenta en la imagen. 

fotografo y el retratado de culturas distintas existen dos tipos de 
espectadores: espectadores winka, que ven a1 indigena como un otro 
exotico, fracci6n de un mundo radicalmente distinto, que despierta a la 
vez asombro y desprecio, y espectadores mapuche, que resignifican la 
imagen fotogriifica de 10s abuelos y se apropian de ella para convertirla en 
destellos de un pasado no contaminado, fotografia que mas que para 
mirar, es un icono para admirar. A1 parecer 10s fotografos de La Frontera 
tenian en mente espectadores winka, en tanto su kpoca y sociedad se 
caracterizan por el apetito voraz de imagenes de pueblos y lugares 
extraiios, por las cuales estaban dispuestos a pagar, convirtiendo la actividad 
fotografica en un oficio rentable. En el cas0 de la resignificaci6n que 10s 
espectadores mapuche hacen de las fotografias, estamos frente a un proceso 
relativamente reciente, y no tenemos certeza de la repereusion que estas 
imagenes tuvieron dentro de las comunidades durante esa Cpoca. 

Tanto fotbgrafo, su retratada o retratado, junto a las dos 
vertientes de espectadores, se encuentran atravesados, si bien en 
distintos niveles, por la tCcnica fotografica. En ella, lo fisico-quimico 
determina las relaciones que cada unos de estos elementos entablan entre 
si, configurando im5genes fotograficas cargadas de simbolismo, posibles 
de ser leidas a partir de este cruce. 

En el otro extremo de la camara se encuentra el sujeto retratado, ese 

Con 10s espectadores el fenomeno se complica aOn m5s. Por ser el 
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. La mirada cercana: la tkcnica en la fotografia 
mapucbe 

Los fot6grafos de la Araucania se vieron enfrentados a una serie de 
limitantes tknicas en la realizaci6n de sus fotografias, dificultades que, por lo 
demas, eran iguales para todos ellos. Este hecho nos hace suponer la 
existencia de una cierta homogeneizaci6n en la producci6n fotogriifica 
durante esa Cpoca. A pesar de lo anterior, cada uno de estos cazadores de 
imiigenes se preocup6 de estampar un particular sello a sus trabajos, 
enfrentando 10s diversos desafios del retrato mediante cuidadosas estrategias, 
como una especial ubicaci6n de la ciimara, o tal vez una pose distintiva del 
retratado en ese miigico entorno escknico; o tambikn el tipo de luz utilizada, 
entre otras. Sin embargo, lo interesante de destacar es c6mo estos ojos de otro 
siglo se encontraban atrapados entre dos fuerzas tel6ricas que se disputaban 
el domini0 de sus fotografias: la uniformidad tkcnica versus la particularidad 
estetica. Cada una de las fotografias es product0 de esa confrontacibn, y el 
objetivo de estas lineas es destacar el papel que juega lo tkcnico dentro de 
esas imiigenes, en tanto este horizonte se encuentra intimamente ligado a su 
tiempo, a la 6poca en la cual se crearon y difundieron 10s puntuales 
instrumentos con 10s cuales trabajaban aquellos fotbgrafos, conformando un 
soporte desde donde abordar las fotografias. 

En este sentido, se hace necesario precisar que la informaci6n hist6rica 
sobre las herramientas que acompafiaban a Valck, Milet y Heffer en aquellos 
dias de fotografias, despliega miis bien un manto de sospechas, puesto que la 
mayoria de la bibliografia (Freund: 1974; Sougez: 1996) se remite 
principalmente a la fotografia en Europa, durante esa Cpoca. Si bien nuestros 
puertos eran un enlace permanente con aquel continente, la condici6n de 
pais austral se hacia sentir en ciertos atrasos con las que arribaban las nuevas 
tecnologias, dato importante a1 tratar de contextualizar la tCcnica en la 
producci6n fotogriifica. A pesar de esto, existe la certeza de que es a partir 
de 1840 que la fotografia comienza a desarrollarse en Chile. A1 poco tiempo 
aparecen 10s primeros estudios fotogriificos tanto en Santiago como en 
regiones, para luego desarrollar una actividad que estarii en permanente 
crecimiento hasta nuestros dias. 

La practica fotogriifica se caracteriza por tener dos grandes etapas 
tremendamente ligadas a su tkcnica. La primera de ellas estii determinada por 
la toma del retrato, en donde destaca la ciimara y el estudio como entorno 
inmediato. La segunda de estas etapas sucede en el laboratorio del fotbgrafo, 
en 10s dominios de la alquimia, donde finalmente surge la imagen tangible 
que sobrevivi6 a1 paso del tiempo. 

La ciimara y su entorno: 10s metales 

En el oficio de fot6grafo resulta vital la ciimara, aparato que sintetiza un 
largo proceso por fijar fragmentos de realidad, y que tiene sus antecedentes 
en la ciimara oscural, utilizada ampliamentk en la pintura. Para esta trinidad 
de fot6grafos (Valck, Milet y Heffer), era un apararo de grandes proporciones 
y peso, por esa Cpoca de unos cuatro kilos. Las primeras ciimaras solian pesar 
hasta 45 kilos. Sin embargo, esta ostensible disminuci6n de kilos no resolvia 
uno de 10s grandes problemas del retrato de ese tiempo: la necesaria 
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inmovilidad de la ciimara por varios segundos. Debido a esto se desarrolla 
una herramienta anexa a la ciimara, pero inseparable de ella: el tripode. Si 
bien este instrumento soluciona el tema de la inmovilidad, a1 sujetar 
firmemente la ciimara, abre nuevas limitantes, ya que restringe 10s iingulos de 
encuadre2, puesto que 10s tripodes de ese periodo permitian una variacion de 
no mas de 20". Este hecho vendria a explicar la similitud de encuadre que 
existe entre Valck, Milet y Heffer, siendo caracteristico de sus trabajos la 
rectitud del Bngulo de toma, donde ciimara y retratado se encuentran 
frente a frente. 

La uni6n entre ciimara y tripode tiene otra consecuencia para el trabajo 
de estos fot6grafos, puesto que dicha union dificulta el traslado de la camara. 
Por este motivo, nace la figura del estudio como espacio para el retrato 
fotografico por excelencia. El periodo en el cual desarrollaron sus trabajos 
tanto Valck, como Milet y Heffer, se caracterizo por la sensacion especial que 
acompafiaba la visita a1 estudio de estos fot6grafos. Las personas retratadas se 
vestian con sus mejores trajes, piles era todo un evento social, y el fot6grafo 
se esmeraba por crear un ambiente escenico atractivo y cautivante para sus 
visitas. El estudio, como espacio para el retrato, tambien se caracterizaba por 
las condiciones de luz, ya que en su mayoria tenian tejados de vidrios, hecho 
que permitia a1 fotdgrafo contar con la luz necesaria para un retrato nitido y 
balanceado, en un tiempo en que las ciudades del pais ailn no estaban 
dotadas de luz elgctrica. (Lamina 1). 

dificultades que tenian estos cazadores de imiigenes para realizar vistas o 
tomas en exteriores. (Liiminas 2 y 3), sobre todo por el traslado de 10s 
equipos (tanto de la ciimara como de 10s elementos necesarios para el 
inmediato revelado de las placas fotogr5ficas). Tambikn la luz influia, puesto 
que requeria en lo posible de dias soleados, lo que no es muy comun en el 
sur de Chile, salvo en verano. N o  obstante, cada uno de estos fotografos 
enfrent6 el desafio de salir de su tradicional ambiente, para dejar hermosas 
fotografias de gente mapuche y su geografia, a pesar de que este tip0 de 
fotografias es tan solo una parte minima de su producci6n fotogriifica. Debido 
a este motivo, las vistas (exteriores) eran muy valoradas entre 10s fot6grafos 
de aquellos tiempos, por lo que una vez instalado en el lugar y momento 
adecuado se realizaba la mayor cantidad de retratos posible. Como sucede 
con la celebre secuencia de Heffer afuera de una riica, donde 10s mismos 
personajes posan en distintas fotografias (Odber Heffer viaj6 especialmente 
desde Santiago para tomar aquellas fotografias) (Liiminas 4,  5, 6 y 7). 

Como consecuencia de lo sefialado anteriormente, se evidencian las 

Eiinina 1. Retrato realizado por 
G L I S ~ ~ V O  Milet Ramirez, en SLI 

estudio en la ciudad de TraiguC.n, 
sur de Chile, ca. de 1890. 

Liinina 2. Fotografia de autor 
rlesconocido de un grupo de 
mappuche posando junto al rezue 
de una machi. 

Lamina 3. Grupo de jinetes 

Heffer Bissett en el sur de Chile, 
ca. de 1900. 

caprados pur el FotOgrafo Odber 

3 
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Por otro lado, la ciimara fotogriifica recurre a un lente3 6ptico para 
condensar la luz, acentuando de esta manera la nitidez de la imagen y de 
paso su realismo. Actualmente, la fotografia cuenta con gran variedad de 
lentes, per0 en el period0 que trabajaron Valck, Milet y Heffer, habia un s610 
tip0 de lente para la ciimara. Los encuadres se realizaban a partir de 10s 
acercamientos y alejamientos de la ciimara, es decir, para retratos de cuerpo 
entero se hacia necesario cierta lejania (de unos tres metros); en cambio, para 
retratos de busto o rostro, se requeria acercar la ciimara a una distancia de un 
metro, aunque est0 variaba si es que se trataba de un nifio o un adulto. 

Dentro del lente, tambien se encuentra el diafragma, que es la abertura 
variable que controla la cantidad de luz que llega a la placa; a mayor abertura, 
menor es la zona de nitidez que hay por delante y por detras del sujeto 
retratado. En aquella epoca, las placas eran poco sensibles a la luz, por lo que 
se utilizaban diafragmas abiertos que hacian borroso lo que estaba detriis del 
retratado. Por esta raz6n se justificaria el us0 del tel6n, ya que permitia a1 
fot6grafo capturar una imagen nitida en su totalidad, con un fondo insinuante 
y que era parte de la atm6sfera que este daba a su estudio. (Lamina 8). 

Otro punto muy importante en el acto de fotografiar tiene que ver con 
la pose que se exige a 10s retratados, caracterizada por la rigidez de rostros y 
actitudes, hecho que se explica por 10s largos periodos de exposici6n a 10s 
que debian ser sometidos 10s modelos, puesto que el movimiento es el gran 
antagonista de la nitidez en el retrato. Si vemos con detalle algunas de las 
fotografias estudiadas, nos topamos con que en algunos casos aparecen 
personas movidas, como sucede en un retrato de Milet a un grupo de 
mujeres. Una de ellas tiene un niiio muy pequefio en sus brazos, quien se 
movio durante la toma y aparece borroso. Asimismo, hay un retrato de una 
anciana mapuche posando con un perro (Liimina 91, que tambien aparece 
borroso, con lo que se grafica que esta idea de la rigidez de la pose se debe a 
10s largos periodos de exposicion*. Es decir, la tecnica fotogriifica y el 
fot6grafo que la controla, determinan en gran medida la pose del retratado, y 
de paso, la construcci6n de la imagen, en un tiempo en donde no existe la 
instantiinea, aquella fotografia que te sorprende en un tiempo y un lugar 
determinado, capturando el momento. 

Una vez tomado el retrato, 10s metales se repliegan, la ciimara y el 
escenario del estudio han concluido su trabajo, cazando la imagen para 
siempre. Con est0 se da paso a una segunda parte dentro del camino 
recorrido por aquellas fotografias, una segunda etapa en donde lo fisico se 
desplaza a lo quimico. 

Liminas 4,  5, 6 y 7. Secuencia 
fotog6‘fica realizada por Odher 
Heffer Bissett, ca. de 1900. 7 
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El laboratorio y la imagen final: la alquimia 

8 

9 

A1 pensar en el laboratorio como aquel entorno donde surge la 
fotografia, nos aproximamos a ese intimo espacio del fot6grafo y su obra, en 
donde se entabla una injgica relaci6n que transforma la imagen latente, en 
una imagen fotogriifica posible de ser reproducida ilimitadamente. En este 
entorno exclusivo se le exige a1 fot6grafo el conocimiento de una serie de 
conjuros quimicos para la obtention de esas imigenes que hasta hoy nos 
encantan. 

En el proceso fotogrifico, 10s dominios de la alquimia se extienden 
desde la preparaci6n de las einulsiones para Pas placas, hasta el revelado que 
conduce a la imagen fotogrjfica y su posterior difusi6n. Cads una de estas 
f6rmulas quimicas era guardada celosamente, y tan s61o se traspasaban de 
generaci6n en generacibn, puesto que una particular proporci6n en la mezcla 
de 10s quimicos era el sell0 personal de estos fot6grafos de Ld Frontera. 

La observaci6n de estas tempranas imjgenes fotogrjficas permite 
sefialar que tanto Valck, Milet y Heffer empleaban el proceso fotogriifico 
llamado calotipia, que fue desarrollado por Henry Fox Talbot en 1840. Este 
proceso consistia en una hoja de papel sensibilizado con yoduro de &ita, que 
se ponia en la cimara estando ailn humedo (puesto que perdia sensibilidad a 
la luz a1 secarse), consiguiendo de esta manera un negativo. Este negativo 
posteriorrnente era revelado y a1 contact0 con papel sensibilizado con cloruro 
de plata, se obtenia una copia positiva a1 exponerlo a una fuente luminosa. Ld 

calotipia posee varias diferencias en relaci6n a la daguerrotipiaj, destacando el 
hecho de que el sistema de Fox Talbot permite sacar gran cantidad de copias, 
transformando para sieinpre la fotografia. En Chile, la calotipia comienza a 
emplearse a partir de 1851, y tiene una ripida difusi6n dentro del medio 
(Csillag: 1999). 

metal son desplazadas por las placas de vidrio. Pese a esto, la fotografia 
todavia era un sistema engorroso, ya que mientras se impresionaba y revelaha 
la placa, esta debia estar siempre hutneda o de lo contrario quedaba 
inutilizada. Como consecuencia de esto es que las tomas en exteriores fueran 
extremadamente dificiles, porque a1 colocar la placa en la ciimara, ailn 
hilmeda, era necesario montar un pequeiio laboratorio en el mismo lugar en 
que se iban a tomar las fotografias. Estos laboratorios eran portjtiles y se 
llevaban dentro de una gran mochila, pero si se querian hacer mjs de cuatro 
o cinco fotografias, era necesario llevar gran cantidad de utensilios en una 
tienda de camparia, haciendo muy complicado el traslado de 10s equipos del 
fotografo. Christian Enrique Valck utiliz6 este sistema de placas htimedas en 
sus fotografias, destacando un par de ellas tomadas en exterior, por lo cual 
debi6 superar las limitaciones antes senaladas. 

En un segundo momento, la calotipia se perfecciona y las placas de 

Eimina 8. El t e l h  un 
eleinento recui-rente clentro 
de est3 teinprana f o t o g d h .  
En estii irnagen cle GLlStdVC 

Milet Ramirez se pone en 
evidencia su LISO. 

I2niina 9. El largo tiempo de 
exposicicin que& en 
evidenciq e n  csta fotografia 
de Odher Heffer Rissett. 
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Este sistema de Las placas humedas recien cambia en 1873, cuando se 
logra desarrollar la primera placa seca que simplifico notablemente el proceso 
fotogrsfico, a1 permitir la preparaci6n de las placas con semanas de antelaci6n 
a1 retrato, y ademss, dej6 de ser necesario revelar las fotografias de inmediato. 
Milet y Heffer utilizaron este sistema de placas secas en sus trabajos. A pesar 
de esto, desarrollaron caminos paralelos, ya que Milet se dedica 
principalmente a 10s retratos de estudio y Heffer sobre todo realiza retratos en 
exteriores, hecho que en gran medida se explica porque Milet tenia estudio 
en Traiguen, en cambio Heffer realiz6 viajes espor5dicos a la zona mapuche. 

Como vemos, la tecnica entabla relaciones con todos 10s actores de la 
fotografia. En la etapa de 10s metales, estamos frente a un proceso que vincula 
a1 fot6grafo y su retratado a partir de una desigual relacion, en la que el 
primero se impone sobre el segundo, puesto que m5s que una imagen del 
retratado, estamos en presencia de la imagen que el fot6grafo tiene del 
retratado. Despuks de la c5mara y su entorno, estamos en un nuevo 5mbito 
caracterizado por la intimidad y por la alquimia, en donde el cazador de 
im5genes revela la fotografia y la reproduce, con lo cual estas im5genes de 
nuevo se transforman en un product0 publico, masivo, propio de la fotografia 
y que nos aproxima (aunque de manera tangencial) a un period0 de mucha 
convulsi6n para la cultura mapuche. 

Notas 

La ckmara oscui-a es una caja o habiYaci6n completamente oscura, con un orificio poi- 
la l u ~  formando una imagen invertida de la escena que se presenta frente a ella, 

precisamente en la pared opuesta a esa pequena abertura. De esta inanerd 10s aiTistas podidn 
trazar SLIS dibujos y perspectivas con verdadera exactitud (Csillag: 19991. 

Se entiende por ringulo de encuadre la varkaci6n que hay entre la ckmara y el 
sujeto retratddo. En la fotografia moderna hay dos conceptos ligados a esta variaci6n: 
picado y contrapicado. En el primero de ellos el fot6grafo retrata desde arriba, 
generalmente en un ringdo de 45". En cambio, un retrato en contrapicado se realiza 
desde abajo, tambih en un ringulo de 45". 
3 Si bien Pas camaras oscuras mris tardias ya Contaban con lentes de cristal, estos se 
cardcterizaban por su sencillez. Es a partir de kd fotografia que la 6ptica progresa 
notorkainente, destdcando el trdbajo del fisico austriaco Petzval quien desarrolla en 1840 
un lente de gran luminosidad para este tiempo (dbertura de diafragma 57).  

llegar incluso a 10s 30 segundos, siendo el doble de tiempo en exteriores o vistas. 
5 

placa de cobre banddd en plata sensibilizada con yodo y revelada con vapor de 
mercurio. La placa de Daguerre era un positivo unico que no podia ser reproducido. 

Segiln la bibliografia consultada, el tiempo se exposici6n durante esos aiios podid 

La daguerrotipia es un proceso fotogrrifico anterior a la calotipia, y consiste en una 
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Asi fueron, asi son. Asi himos, asi sornos 
De bases de datos, fotografias del mundo mapuchey otros relatos 

Christian Buez Allende 

El inicio 

En el verano de  1998 nos juntamos un grupo de  cazadores de  
imiigenes con el fin de  iniciar un recorrido por el universo de  las 
fotografias mapuche del siglo XIX y comienzos del XX. Si bien es 
cierto que conociamos algunas de  ellas, era priicticamente imposible 
establecer a priori la cantidad de  fotografias que ibamos a recolectar 
en 10s dos afios que duraba nuestra investigacion. 

Fueron tres las orientaciones biisicas de nuestra bilsqueda. La 
primera de  ellas, reunir la mayor cantidad de  fotografias del mundo 
mapuche de  esta epoca. La segunda, establecer el corpus de  imiigenes 
claves de este universo fotogriifico como referente de  una identidad 
etnica, tanto para la sociedad mapuche y no mapuche. Por Oltimo, 
comprobar la circulaci6n de  estas fotografias como simbolos de “lo 
mapuche”. 

material fotogriifico que recopilariamos. Ademiis, la manera con la cual 
comprobariamos la circulaci6n de  estas fotografias, no la restringiamos 
s61o a 10s libros especializados (de historia, antropologia, etnografia u 
otras disciplinas afines), ya que suponiamos la posibilidad de  otras 
formas de  comunicacidn de  kstas. 

computacional. Dos bases de  datos vinieron a resolver las ansias de  la 
corn p r o b a c i 6 n em p ir i c a de nu est r o s su pu e s t o s . 

La primera de  ellas est2 construida con 10s registros del material 
fotogriifico recopilado. En la medida de  que las fotografias llegaban a 
nuestro poder, se iban ingresando individualmente a traves de una 
ficha de  trabajo ya establecida. En la elaboracion de  esta ficha, se 
tomaron en  cuenta aspectos que fueran revelando la historia de  la 
imagen, una especie de  biografia de  la fotografia: su origen (institucion 
o archivo que la conserva y numero de  clasificaci6n), su autoria 
(fotografo, aiio y lugar), 10s aspectos tkcnicos de  la fotografia (tipo de 
original, formato, montaje y estado de  conservaci6n en  que se 
encuentra), una descripci6n de  lo representado en  la imagen, en  que 
contextos se ha publicado o se hai dado a conocer y una seccion 
dedicada a reunir toda la informaci6n anexa a la fotografia. 

hizo posible el acceso a las fotografias desde diferentes niveles de  
busqueda y complejidad. De esta manera ha sido posible establecer 

Uno de  10s desafios que enfrentamos fue la sistematizacion del 

iC6mo organizar todo este material? La solucion fue 

Asi, aplicamos una herramienta de  trabajo eficiente y riipida, que 
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relaciones cronol6gicas, de  autoria y de  caracter representacional 
fundamentales para la comprobacidn de  nuestras hip6tesis. 

La segunda base de  datos est5 constituida por registros de  10s 
m5s diversos soportes de publicaci6n y circulacidn de  las fotografias 
recopiladas e n  la base anteriormente sefialada. El objetivo principal 
planteado con la aplicacidn de  esta herramienta de  trabajo estadistico, 
consistid en  la posibilidad de comprobar la reiterada circulacion, 
exposici6n y publicacidn de  ciertas fotografias del mundo mapuche. 

publicaciones de 10s miis variados formatos: libros, internet, poleras, 
revistas, catiilogos, cartillas de  difusibn, afiches, panfletos, cariitulas y 
etiquetas comerciales. 

El universo representado en  la base de datos fotogrgfica es  una 
recopilacidn exhaustiva de  las fotografias del mundo mapuche que en  
America y Europa han conservado y archivado museos, centros de  
estudios, universidades e investigadores independientes. Para llegar a1 
medio millar de fotografias, nos pusimos en contacto con mfis de  65 
instituciones e investigadores independientes en Argentina, Alemania, 
Chile, Espafia, Estados Unidos, Francia, Holanda, Inglaterra, Italia, 
Mexico, Suecia y Suiza, entre otros. 

Para el cas0 de la base de publicaciones y circulaci6n de  las 
fotografias, llegar a 150 registros no fue una tarea f5cil. Si bien es 
cierto que en la mayor parte de 10s registros corresponde a textos en  
general, casi un 80% de  ellos, el resto se divide en  iimbitos que no 
necesariamente se toman en cuenta o que simplemente se obvian a1 
momento de  abordar el tema. La fabricacidn de poleras con fotografias 
del mundo mapuche en ferias artesanales, la proliferacidn de 
abundante iconografia indigena en  Internet o etiquetas comerciales con 
imiigenes asociadas a lo mapuche, fueron una inagotable fuente de  
informaci6n para nuestros objetivos. 

el trabajo en  comunidades rurales mapuche fue clave para comprender 
de  que forma estas fotografias se articulaban desde nuestro soporte 
computacional, a1 5mbito de  la cotidianeidad mapuche. Las 
comunidades visitadas en  la VI11 Region fueron Cafiete, Quidico y 
Ponotro (estas dos 6ltimas, aledafias a1 lago Lleu-Lleu). En la IX 
Regibn, se realizd el trabajo de campo entre Lumaco y Traigukn, 
precisamente en  Quetrahue. Las Oltimas dos comunidades fueron 
Pucura y Huitag, en la zona del lago Calafqukn. 

ambas bases de  datos, junto a1 valioso aporte de  distintas personas de  
estas comunidades, especialmente de  algunos Zongkos de ellas, 
pudimos humanizar y personificar Ia frialdad de  las conclusiones que 
obteniamos en el soporte computacional. La magia de  la fotografia se 
articuld ante nuestros ojos y el poder evocador de  las imiigenes se hizo 
a6n mfis elocuente: las imageries de  10s mapuche de  ayer, vistos por 
10s mapuche de  hoy. I 

En la primera parte de  este capitulo veremos 10s resultados de  
nuestro trabajo con las bases de datos y en la segunda, trataremos de  
reconstruir algunos encuentros con las comunidades antes 
mencionadas. 

~ L O S  resultados?: 500 registros fotogrfificos y 150 registros de  

Paralelamente a1 ingreso de informacion en las bases de  datos, 

Fruto de  la informaci6n estadistica y del cruce de informaci6n de 
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El recorrido 

Asi fueron, asi son ... 

La historia de la fotografia de 10s mapuche, del periodo de nuestra 
investigacion, se puede orientar dentro de dos perspectivas. La primera se 
refiere a aquellas que pertenecen a1 ambit0 cientifico, donde las imagenes se 
enmarcan dentro de la historia natural americana, como parte del paisaje, de 
la flora y de la fauna, destinadas a enriquecer 10s gabinetes y museos 
europeos. Es el caso, por ejemplo, de las fotografias obtenidas por la 
expedici6n espafiola conocida como la Comisi6n Cientifica del Pacifico, que 
visit6 las republicas americanas del Pacifico durante 1862 y 1866. Es en esta 
comisi6n de cariicter cientifico, donde la fotografia tuvo un papel bastante 
protag6nico a traves del fotografo y dibujante Rafael Castro y Ord6fiez, quien 
obtuvo mas de mil placas de cristal, conservandose s610 300 en el Museo 
Nacional de Ciencias Naturales de Madrid. Para nuestra fortuna, dentro de estas 
placas recuperadas se encuentran 9 fotografias relativas a 10s mapuche. 

La segunda, tiene que ver con todas aquellas imitgenes obtenidas por 
fot6grafos alejados del ambit0 cientifico y de la normativa en el registro 
fotografico antropologico’. Se trata de imiigenes captadas por fotdgrafos 
profesionales, en su mayoria, cuyo trabajo fotogritfico no s61o se circunscribi6 
a1 iimbito de las fotografias de 10s mapuchq 6stas fueron s610 una parte de su 
amplio numero de retratos y paisajes del Chile de fines del siglo XIX y las 
primeras decadas del XX. 

nuestra base de datos fotografica y las que han servido a1 mundo de la 
antropologia y la historia para fundar lo que ha pasado a constituirse en el 
denominado “corpus de imitgenes claves” del mundo mapuche. 

Heffer, Gustavo Milet y la familia Valck. Sus imiigenes de 10s mapuche son las 
mas reconocidas y las que han tenido una mayor difusibn. Otros fot6grafos y/ 
o editores de postales presentes en nuestra base y que han colaborado en la 
constituci6n de este “corpus de imagenes” son Hugo Rasmussen, cuyas 
fotografias del mundo mapuche comenzaron a reproducirse en revistas 
chilenas a partir de 1933; Gustavo Wiederhold, fotografo activo desde 1880, 
tambien conocido como editor de postales; Enrique Mora, fot6grafo y editor 
de postales de la dkcada de 1930; Hans Frey, duefio de la Casa Frey, uno de 
10s primeros establecimientos importadores de articulos fotograficos durante el 
siglo XIX (Rodriguez: 1B5). - 

del “Asi fueron” y el “Asi son”. 

bajo el descriptor “Repetidas”: aparentemente son las mismas imagenes. Sin 
embargo, esto no significa que las fotografias Sean totalmente iguales, ya que 
muchas de ellas han sido difundidas bajo diferentes formatos y entregan 
informaci6n anexa a la imagen indivi$ual. Por lo tanto, para 10s objetivos de 
nuestra busqueda, son registros distintos. 

Por ejemplo, tenemos una misma fotografia que est5 registrada en dos 
instituciones diferentes. Cada una de ellas aparece acompafiada de una serie 
de datos sobre la imagen. Sin embargo, existe otro nivel de informaci6n que 

Sin embargo, son precisamente estas fotografias las mas numerosas en 

En un rol primordial podemos senalar el trabajo fotografico de Odber 

Este “corpus de imagenes claves”, se ha transformado en el paradigma 

De 10s 500 registros fotogriificos, un 25% de ellos 10s hemos consignado 
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habla miis de quien la recopil6, del archivo en el cual se encuentra o del 
context0 en el cual fue reproducida, que de la imagen en si. A este tip0 de 
informaci6n que nos entregan las instituciones la hemos denominado 
“Etiqueta” y corresponde a una nueva contextualizaci6n de la imagen respecto 
a su origen (&nina 1). 

(Prints and Photographs Division) en Washington DC, una de las mBs 
importantes bibliotecas en el mundo tanto por la riqueza de su patrimonio 
cultural, como por la diversidad de colecciones y materiales de todo el 
mundo. La “Etiqueta” que acompaiia a la fotografia en cuestibn, seiiala lo 
siguiente: “Chile, Araucanian indian family, Carpenter Collection”. 

Frank G. Carpenter recopil6 fotografias de todo el mundo, 
principalmente en el period0 1910-1925. El knfasis de esta coleccion est5 
puesto en 10s habitantes de 10s sitios que Carpenter visit6 y su medio, 
incluyendo en algunas secciones temas tan variados como la arqueologia, la 
fauna, edificos pOblicos, industria, etc. Este material fotogriifico fue utilizado 
en la ilustraci6n de sus textos de geografia: Carpenter’s World Travels (Nueva 
York, 1922-1926), Carpenter’s New Geographical Reader (Nueva York, 
American Book CO., 1922-19351, entre otros trabajos. 

Albert0 Trivero es un coleccionista e investigador independiente, reside 
actualmente en Italia y nos ha facilitado esta misma fotografia en formato 
postal que seiiala lo siguiente: “Indios araucanos. Propiedad de C. Kirsinger & 
Co [sic], Valparaiso-Santiago-Concepci6n”. 

C. Kirsinger & Cia. fue un establecimiento de Santiago y Valparaiso que, 
desde la mitad del siglo XIX, se dedic6 a la venta de articulos de arte, musica 
y fotografia. Hacia 1874, la especializaci6n del establecimiento en material 
fotogriifico permitia encontrar todos aquellos elementos indispensables para 
un taller fotogriifico de la epoca: papel albuminado, colodih, papeles, Blbumes, 
etc. Hacia 1900, se amplia el negocio a la edici6n de tarjetas postales con vistas 
de todo Chile (Rodriguez: 1985). 

postales C. Kirsinger & Cia., cabe la siguiente pregunta ipor que esta 
fotografia y no otra?, jcuBles fueron 10s criterios en la eleccion de la fotografia? 
Sin duda que para ellos, la trilogia “Ctnica” telar-ruka-jinete que la compone es 
lo suficientemente representativo de lo mapuche: la mujer teje y el hombre en 
su caballo; 10s roles estiin claramente demarcados. La ruka, el fondo “Ctnico”, 
viene a indicar lo inequivoco de la identificaci6n del origen de 10s personajes 
de la fotografia. Nadie en Chile, especialista o no, podria decir que en esta 
imagen 10s protagonistas no son mapuche. 

En 10s criterios de elecci6n de esta imagen podrian actuar dos 
motivaciones distintas: para Carpenter fue lo representativo y lo evocativo 
de la imagen respecto a la “Araucanian indian family”. En su recopilaci6n 
sin duda que trataba de rescatar lo tipico de cada cultura y pais que 
recorri6, con el fin de publicarlos en sus textos de geografia. En cambio 
para C. Kirsinger & Cia fue un criterio mucho miis comercial: la idea era 
mostrar y vender la verdadera imagen de 10s “Indios araucanos”. Las 

La primera de ellas se encuentra archivada en The Library of Congress 

1 

En ambos casos, tanto para Frank G. Carpenter como para el editor de 

Lamina 1 Fotoarafia - 
encontrada en  dos archivos 
diferentes y publicada en 
diversos textos y formatos 
durante el siglo XX. 

postales eran el medio ideal para,ello. 

diferentes: representar o vender. 

de circulaci6n. 

La fotografia es la misma en ambos casos, cumpliendo dos roles 

El Asifueron y el Asison se articulan en 10s mas diversos espacios 
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Sugerente es lo disperso de las fotografias catalogadas bajo la 
denominaci6n mapuche o araucanos. Podria pensarse que estas imagenes tienden 
a concentrarse en Chile o Argentina, dada la presencia mapuche tambien en este 
Oltimo pais. Sin embargo, nos hemos encontrado con importantes colecciones de 
fotografias realizadas por Gustavo Milet y Obder Heffer en el Rijksmuseum voor 
Volkenkunde de Leiden, en Holanda y en el Folkens Museum Etnografiska de 
Estocolmo, en Suecia. 

varias instituciones a la vez bajo diversos r6tulos. Incluso hemos encontrado 
una misma fotografia en cinco instituciones. Son precisamente estas 
fotografias las que van dando cuenta de la imagen que del pueblo mapuche 
se ha ido constmyendo durante el siglo XX, no s610 en Chile, sin0 en el resto 
de 10s paises de nuestro continente y Europa. 

(1986). Podriamos hablar, entonces, de una globalizaci6n de la imagen del 
mapuche gracias a la coleccidn del mundo que han hecho 10s museos 
nacionales e internacionales a traves de 10s objetos e imiigenes de la cultura 
mapuche. Parte fundamental de esta “colecci6n” durante el siglo XX han sido 
precisamente las fotografias de cariicter antropol6gico y las fotografias que del 
mundo mapuche hay en estas instituciones. De esta manera se constituye un 
“corpus de imagenes” claves circulando por las miis diversas instituciones e 
investigadores. 

una fotografia se encuentra en mayor cantidad de instituciones. 

escena, distribuye 10s accesorios, controla la tkcnica y elige 10s actores, del 
universo total de fotografias registradas podemos establecer ciertos 
porcentajes muy interesantes. Respecto a la ambientacih general de la 
fotografia, es decir el escenario exterior donde se sittia la imagen, un 11% de 
las fotografias estan tomadas en el mismo paisaje. Respecto a la ambientaci6n 
interior o lo que podriamos indicar como el estudio del fotbgrafo, en un 12% 
de las imagenes se puede reconocer el mismo estudio. Respecto de 10s 
personajes retratados, en un 13% de 10s registros existe a lo menos un 
personaje repetido; es decir, una misma persona se encuentra retratada en 
mas de una foto. Por otro lado, en un el 4% podemos encontrar 10s mismos 
elementos que ayudan a escenificar una fotografia determinada. Es decir, 
artefactos dispuestos por el fotografo con el fin de hacer mas evidente la 
escena que est5 retratando. 

Los datos anteriormente sefialados ayudaron enormemente en la 
definici6n de la autoria de algunas fotografias, anhimas hasta ese momento, 
y en la determinacibn del aAo en el cual fueron tomadas. Personajes 
repetidos, secuencias, telones de fondo y cierta parafernalia en la 
construcci6n de la fotografia (joyas, troncos, ramas de arbol, alfombras) que 
se reiteraban en una y otra imagen, fueron elementos claves en la 
identificaci6n de las fotografias y sus respectivos autores. 

aplicable s610 a1 universo de las fotografias mapuche, sin0 que 
corresponde a 10s paradigmas esteticbs de la fotografia de la epoca, en 
donde muchas veces se acompafiaba a 10s retratados con elementos 
predispuestos por 10s propios fot6grafos: el intelectual se retrataba con sus 
libros o el pintor con su pinceles y 6leos. 

Como hemos visto anteriormente, una misma fotografia est5 presente en 

“Coleccionar fotografias es coleccionar el mundo” seiiala Susan Sontag 

El Asifueron y el Asison cobran mayor validez en la medida en que 

Si consideramos que el fot6grafo es un director que dispone una 

Tomemos en cuenta que no estamos hablando de un fen6meno 
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El Asi fueron y el Asi son se fueron configurando con la escenificaci6n 
de las actividades propias del mapuche y la instalaci6n de sus artefactos. En 
ambos casos la intervenci6n del fot6grafo es notable. 

formatos propios de la historia de la fotografia. A pesar de las innumerables 
reproducciones fotogriificas que impiden conocer 10s formatos originales de las 
imhgenes, tres fueron 10s formatos que tienen mayor profusi6n en nuestra 
investigacion: tarjetas de visita, cabinet y las postales. 

La tarjeta de visita fue el formato preferido por la mayoria de 10s 
fot6grafos de estudio durante el siglo XIX. Son retratos fotogr5ficos patentados 
por el fot6grafo franc& DisdCri, en noviembre de 1854, con el nombre de 
carte de visiteportrait. Por otra parte, tambikn esta el formato cabinet, en el 
cual se incluia a1 pie de la fotografia informacibn relativa a la imagen: que es 
lo retratado, el nombre del fot6grafo y, en ciertas ocasiones, su sello personal. 
Ambos formatos estiin representados en un 9% cada uno en nuestra base de 
datos. 

fotografias con tem5ticas mapuche fileron conocimiento masivo, especialmente por 
la posibilidad de reproducci6n ilimitada que ofrecia la existencia de un negativo. 
Mayor impulso recibi6 la difusi6n de estas imiigenes con el desarrollo de las 
postales durante las tres primeras decadas del siglo XX. 

fotografias del mundo mapuche que pasaron a conformar el “corpus de 
imiigenes claves” anteriormente seiialado. De hecho, no es casualidad que 
tengan un rol bastante destacado en nuestra base de datos, alcanzando un 
25% de 10s registros. 

Las tarjetas postales tuvieron su auge en las tres primeras d6cadas del 
siglo XX. Comenzaron a fines del siglo XIX como imagenes impresas en un 
cart6n o positivadas en papel fotogriifico. La convenci6n impuesta por la 
Uni6n Postal Universal, determinaba el formato de 9 x 14 centimetros, lo que 
implicaba que muchas imiigenes previamente obtenidas y de mayor medida a 
la indicada, tenian que cortarse para, asi, cumplir con la norma. 

cada ciudad o pais, fijar en la memoria sitios paradisiacos y dar a conocer lugares 
exdticos y, por supuesto, sus habitantes. Su hncidn, hasta el dia de hoy, la vemos 
cotidianamente. Sin duda que h e  un negocio muy lucrativo y exitoso. Esto 
explica, quiziis, la fuerte presencia de fotdgrafos en nuestra base, que a la vez 
fueron editores de tarjetas postales. 

La universalizaci6n de la imagen del mapuche, a traves del formato 
cartas de visita, cabinet y especialmente con las postales, ha ayudado a 
configurar en la sociedad chilena el Asi.fueron y el Asison. 

tiene sus consecuencias. Son precisamente estas fotografias, pertenecientes a1 
“corpus de im5genes claves”, las que miis se han mostrado, publicado, 
circulado, exhibido, vendido y archivado. N o  es casualidad que tambikn Sean 
las miis “repetidas” en nuestras base de datos y son las que pueblan 10s 
archivos fotogriificos americanos y eurppeos. Las fotografias para nada son 
inocentes. 

De la culpabilidad de estas fotografias nace, para 10s chilenos, el 
modelo identitario de 10s mapuche. El paradigma del Asi fuei*on y el Asison, 
se ha transformado en dogma. 

Por otra parte, la circulaci6n de estas imiigenes se realizaba a traves de 10s 

Por la gran popularidad que alcanzaron las cartas de visita y cabinet, las 

Las postales consiguieron una gran notoriedad en la difusi6n de ciertas 

Las postales fueron la forma mas prhctica de captar lo miis tradicional de 

Esta colonizaci6n de la imagen o apropiacidn de la imagen del otro, 
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Lo curioso y emblematico de toda esta aventura, es que la mayoria de 
las fotografias paradigmiiticas del mundo mapuche recopiladas en nuestra 
investigacibn, es decir un 63% de 10s registros con autoria atribuida o 
reconocida, pertenecen a dos personas que no son ni historiadores, ni 
antrop6logos, ni etn6grafos: Gustavo Milet y Odber Heffer. De hecho, Milet 
firmaba como “artista fot6grafo” sus propias fotografias. 

conformaci6n de una identidad indigena, mayor aun es la responsabilidad 
de 10s “especialistas” en la producci6n de iconos identitarios del pueblo 
mapuche. Del cruce de informaci6n entre la base de datos de las 
fotografias y la de publicaciones y su posterior analisis, obtuvimos que un 
27% de 10s registros fotogrhficos ya ha sido publicado en algQn formato y 
no solamente una vez. De hecho, para el cas0 de nuestra fotografia nQl,  su 
publicaci6n esta registrada en varias oportunidades: Tomas Guevara 
(1911), Ricardo Latcham (1911), Enrique Eberhardt (19161, Jaime Quezada 
(1973), Carlos Aldunate (19861, Juan Carlos Olivares y Daniel Quiroz 
(1988) y Helmut Schindler (19901, entre otros. 

A traves de ciertas fotografias, se ha ido creando la ficcidn del 
conocimiento de lo verdaderamente mapuche, sin tomar en cuenta la 
experiencia del fot6grafo en la elecci6n de lo que fotografi6. A lo mejor, lo 
mas interesante es aquello que no sali6 en la fotografia. Sin embargo, es 
justamente este engafio el que construye el modelo identitario de lo mapuche. 
Milet y Heffer, entre otros fotografos ya sefialados, seleccionaron a sus 
retratados, 10s dispusieron frente a la camara, algunas veces 10s adornaron, 10s 
hicieron posar y realizar actividades que ellos pensaron como propias del 
mundo mapuche. iQu6 vemos entonces?, jel mundo mapuche del siglo XIX o 
la visi6n que del mundo mapuche querian perpetuar estos fot6grafos?. 

Tomemos el cas0 del retrato del cacique Lloncdn, realizado por 
Gustavo Milet. Esta fotografia ha sido reproducida en 10s mas diversos 
soportes: estampados de poleras, etiquetas de aguardiente, portadas de 
sitios web, afiche de recitales, tripticos de propaganda y caratulas de 
discos compactos. jQui6n podria dudar de la existencia de Lloncon?, 
jquien pondria en duda que su imagen es una de las maximas expresiones 
de la identidad mapuche? (Lamina 2). 

disciplinas y no especializados han construido, durante el siglo XX, un 
referente iconogrhfico del Asifueron y el Asison. Lloncdn es s610 un 
ejemplo de esto. 

hace que una fotografia de un mapuche sea exactamente una fotografia 
representativa de  ese mundo? En otras palabras, jcuales serian 10s 
elementos constituyentes de una imagen fotogriifica, para que sea 
mapu c h e? 

fotografias, individualizamos aquellos iconos que parecieran mAs 
representativos de la cultura mapuche, dada su repetici6n constante en 
una y otra imagen: El witral (telar), ld ruka (vivienda), el kiipilwe (cuna), 
el weGu (lanza), el rewe (poste ritual) y el kultrun (tambor ritual). De 
hecho estiin presentes en un 38% en la base de datos. Si acompafiamos 
estos elementos con una figura femenina, tenemos la composici6n 
inequivoca de lo mapuche. Por lo menos esa es la percepci6n que nos 

Si lo mencionado hasta el momento ha colaborado en la 

i / 

2 

Los textos especializados de historia, antropologia o de otras 

Sin embargo, muqhas veces nos preguntiibamos iqu6 es 10s que 

Como una manera de medir el indice de mapuchicidad de las 

Eiinina 2 .  Prenda de vestir con 
el retrato del cacique Llonc6n. 
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3 

Limina 3. Etiquerd de envase 
de aguardiente, elahorado en la 
ciudad de Osorno, con la 
iiiiagen del cacique Lloncbn. 

queda luego de ver el alto indice de mujeres fotografiadas en la base 
de datos (66%), con su forma de vestir caracteristica: el kupam, el delantal 
y, a veces, las infaltables joyas de plata. 

De esta forma, la combinaci6n del vestir femenino y el resto de 10s 
el’ementos, tan propios del mundo de la mujer mapuche antes mencionados 
(la ruka, como escenario y fondo ktnico infaltable, junto a la parafernalia 
tradicional: el witral, el kupilwe, el wefiu, el rewe y el kultrun), van creando 
una serie de fotografias tipicas del mundo mapuche, imagenes que hasta el 
dia de hoy las encontrainos en las postales, posters o guias de turismo en 
Chile. 

El Asi fueron y el Asison estan en gran parte representados por el mundo 
feinenino y sus accesorios. 

Es indudable que en la configuracion de la identidad etnica de 10s 
mapuche y la de todos 10s pueblos fotografiados, las imagenes han jugado un rol 
fundamental. Se decia, durante el siglo XIX y principios del XX, que la maquina 
fotografica aseguraba la objetividad en las ciencias sociales y naturales, como 
tambien en el estudio de 10s pueblos originarios de America, Asia, Africa y 
Oceania. Las fotografias de 10s “araucanos”, como aparecen catalogadas o 
clasificadas las imagenes del mundo nzapuche, s610 han sido un eslab6n mas en 
este juego de apariencias y realidades. 

El Asi fueron y el Asison se han consolidado gracias a1 aporte de la 
fotografia como certificado de veracidad. 

Asi fuimos, asi somos.. . 
“El techo negro de la cocina delataba las infinitas humaredas que la 
seiiora Rosa provocaba en el quehacer cotidiano. El mate pasaba 
rapidamente entre nuestras manos. La mermelada de mosqueta hacia 
meiaos densa aquella masa de maiz (jmiltren?). Era el sabor de la 
otredad entrando a mi estdmago. 
2Y usted se acueipda de 10s antiguos de su familia?’ me preguntd don Jost?. 
‘Me jodid: penst?. Mi memoda familiar sdlo alcanza a la de mis ahuelos y 
a&o de mis bisabuelos (tengo una.foto delpapa de mi abuela materna, 
vistiendo un inapecable unifornae depaco). Don Jost? nos contd la histovia de 
su familia con una lzicidez increible; tenia muy Clara la pel icula basta su 
quinta generacidn para atras. En  realidad, sabia la historia desde la 
fundacidn de su linaje. 
El fuiadador de su familia f i e  Paillalafquen. Vino del cielo, llegd en una 
izuhe. Se cas6 con Quinturai; tuvo 4 hijos. Fue este Paillalafquen quien 
ocupd el territorio en el cual actualmente viven. Cuando este hkroe 
civilizador ternaind su misidn, indicd a su descendencia lo que tenian 
que hacer, cdmo tenian que viviry otras nornzas de conducta, tomb un 
gran coligiie y subidpor 61 nuevamente a1 cielo. 
Don JosB no tenia fotos familia??espegadas en la pared, per0 s i  nos 
naostrd cuan oiFgulloso estaba de ser uno de 10s organizadores de la 
junta o nguillatOn, a travks de unas fotografias que lo rnostmban 
montando a caballo y tocando el clarin durante la ceremonia. 
La siempre bien poiaderada.fotografia. Lugar de encuentro con el propio 
pasado; rostros de iiafancia, juveiatud y adultez, se recowen sucesivameiate 
en a&un album, pegadas en la pared o simplenzente sueltas. Lugar de 

74 



encuentro de vida y muerte, reactualizacidn y recontextualizacibn de la 
muerte en la vida, purgatorio de las imagenes delpresente’:2 

La sefiora Maria de Huitag, tia del machi del lugar, se referia orgullosa 
de ver c6mo las fotografias que la retrataban se encuentran en 10s libros 
escolares de historia del 5” nivel basico, en el mercado de Temuco y en el 
museo de la misma ciudad: “Yo tengo una foto en 10s libros de historia basica 
15” basic01 y elprofesor le dijo a 10s nifios he refiere a la escuela de Milleucol y 
el nieto lapidid para mostrarla. TambiBn hay una foto 1miaJ en el mercado de 
Temuco ’’.3 

El alto porcentaje de mujeres mapuche retratadas, como ya lo hemos 
sefialado anteriormente, coincid6 con la experiencia de un fot6grafo cuyo 
estudio esta a1 costado de la Municipalidad de Cafiete y casi a1 frente de la 
plaza. Este personaje I ‘ . .  .viaja hacia localidades del interior fotografiando 
principalmente mujeres, lo verdaderamente araucano, que luego vende como 
postales”*. Por $ 800, se compraron dos fotos de mujeres machis, donde la 
trilogia rewe-kultrun-machi (mujer) era el motivo central de inspiraci6n. 

Estas imagenes familiares obtenidas en la actualidad del mundo 
mapuche, tienen un valor que trasciende su quimica materialidad. Las 
fotografias no son de cualquier evento, no son en este sentido instanthneas, 
sino que se presentan como un “paradigma referencial” de la propia identidad 
mapuche, son apariciones de lo que es socialmente correct0 para el mundo 
mapuche. 

“El asado estaba casi listo cuando llegamos, la mesa servida, elpatio 
relucia de lo limpio que estaba y unasflores adornaban la mesa de la 
radio y una foto de Chayanne. El Marcelo y la Vanessajugaban en u n  
rincbn con su mejor ropa. 
La verdad es que hacia bastante calor. Don JosB nos esperaba con la 
mejor chicha de manzana que yo habia tomado: ‘aarrkglela con harina. 
Queda menos fuerte: me decia. S u  rostro estaba radiante, no era el del 
anciano enfermo (jtendra 85 afios?) que vimos en el invierno (dejulio 
de 19991. 
Pas6 el asado, laspapas cocidas con aj iy  la ensalada de repollo. El vino 
no podia faltar. Se vino la conversacidn de las cosechas, el tiempo y de 
pronto la Sra. Rosapropuso lo que nos habia pedido el afio anterior: un 
retrato junto a su viejo. Aceptamos gustosos la peticidn y tr@ode en 
mano comenzamos apreparar la sesibn. Para nuestra sorpresa, la Sra. 
Rosa se cambid su pafiuelo en la cabeza, por uno mucho mas colorido, 
se cambid de delantal y lucia de manera muy orgullosa lo que ella 
denominaba su trqk dmapuche .  
Don Jos& no era menos, con su mejor terno y el sombrero que sdlo 
ocupaba en ocasiones especiales, sepresentaron una y otm vez frente a 
la camara. No era el aparato violador de otras oport~nidades,~ mas bien 
era una camara lucida (recordando a Barthes), puesta a1 servicio de 10s 
retratados mas que a1 fotdgrafo. 
La intencidn de ellos era el futuro, para que sus nietos-hijos tuvieran la 
oportunidad de ver lo elegante dq sus abuelos cuando ellos ya no 
estuvieran. Elpasado, elpresente y el futuro, unidospor la magia de la 
fotografia ’’.(j 

La validez identitaria de estas fotografias sacadas por el equipo de 
investigacibn y las que hemos trabajado en la base de datos, la pudimos 
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constatar en una experiencia desarrollada en la escuela de la Misi6n de 
Pucura, en agosto de 1998. Se mostraron, a traves de diapositivas, una serie 
de imagenes consideradas por nosotros como pertenecientes a1 “corpus de 
fotografias claves” del mundo mapuche. Habia aproximadamente 50 niiios de 
la escuela y algunos apoderados. A1 terminar la muestra, las personas mayores 
mostraron su aprobaci6n y orgullo sefialando lo veraz de las fotografias y que 
realmente mostraban como eran sus “antiguos”. 

El Asi fuimos y el Asisomos lograban su validez en la propia comunidad 
mapuche. 

Mundo mapuche y mundo chileno winka. Mundos en conflicto, 
mundos diferentes. Alios de desencuentros y enfrentamiento. Sin embargo 
unidos por una misma quimica e ilusibn, las fotografias. 

Notas 

Cabe recordar 10s numerosos esfuerzos que realizaron las diferentes 
organizaciones de estudios antropol6gicos francesas, alemanas e inglesas, durante el siglo 
XIX, por uniformar 10s criterios en el registro de 10s estudios de campo y la pose ideal a1 
momento de fotografiar. A modo de ejemplo, uno de 10s intentos por sistematizar una 
serie de reglas para el registro de fotografias de caricter antropokgico (etnobgico o 
etnogdfico), fue el realizado a fines de la d6cada de 1860 por T.H. H~ixley y John Lamprey: el 
retratado (objeto de estudio) debia posar desnudo, de pie y sentado, de frente y de perfil. 

Notas de campo, Christian Biiez, Pucura, Lago Calafquen, agosto 1998. 
Notas de campo, Mdrgarita Alvarado, Huitag, Lago Calafquh, agosto 1998. 
Notas de campo, Patricio Toledo, Magaly Mella, Caiiete, noviemhre 1998. 
“Fotografiar persoi~as es violarlas, pues se las ve como jamis se ven asi mimyas, se 

* 
5 

las conoce como nunca pueden conocerse; transforina a las personas en objetos que 
pueden ser poseidos simb6licamente.” (Susan Sontag, 1986, p. 24). 

Notas de campo, Christian Biiez, Pucura, Lago Calafquh, diciembre 1999. 
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Archivo: University of Pennsylvania, Museum of Archaeology and Anthropology, Philadelphia, EE.UU. 
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Archivo: University of Pennsylvania, Museum of Archaeology and Anthropology, 
Philadelphia, EE. UU. 
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Archivo: PhotothPque du MusCe de l’Homme, Paris, Francia. 
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Formato: Postal. 
Archivo: Museo Nacional de Historia Natural, Santiago, Chile. 
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De 10s autores y fot6grafos 

Desde sus inicios, la fotografia en Chile 
permiti6 dejar un testimonio visual de 10s hombres, 
mujeres y 10s acontecimientos hist6ricos. Muchos 
fot6grafos desde la segunda mitad del siglo XIX, 
viajaron o se instalaron en el sur de Chile para 
retratar la sociedad local, hacer vistas de la 
naturaleza, el paisaje, las ciudades y registrar 
costumbres y tradiciones del naciente mundo 
republican0 o de 10s pueblos indigenas recien 
incorporados a nuestro territorio. De gran parte de 
este considerable patrimonio visual se desconoce 10s 
autores, ignorfindose quien o quienes realizaron 
estas prinieras fotografias. Sin embargo, 
investigaciones de 10s dltimos 15 afios, han hecho 
posible reunir antecedentes hist6ricos que han 
permitido poco a poco, identificar aquellos pioneros 
de nuestra actividad fotogr5fica.' 

Juan de Dios Carvajal 

Este profesional de la imagen desarroll6 la 
mayor parte de su actividad en la ciudad de 
Concepci6n, alrededor del afio 1879. Destaca 
fundamentalmente por la calidad de sus retratos, 
muchos de 10s cuales probablemente realiz6 en 
10s diversos estudios que instal6 en dicha ciudad 
y en donde ejerci6 ampliamente SLI actividad. En 
1884 sus trabajos presentados a la Exposici6n 
Nacional, realizada en Santiago en el mes de 
septiembre, h e r o n  premiados por su calidad 
tecnica y fotogrkfica. Es importante mencionar la 
sociedad que este fotografo estableci6 con la Casa 
Fotogrkfica Valck, probablemente antes de 1890. 
A1 alero de dicha sociedad se realizaron 
numerosos trabajos entre 10s cuales destacan 
especialmente una serie de imiigenes realizadas 
en formato Carte de Visit, con retartos y tomas en 
estudio de mujeres y personajes del mundo 
mapuche. 

Destaca especialmente el estudio realizado por 
HernAn Rodriguez Villegas (1985) que ha servido de 
fuente biisica y fundamental para este libro. 

Emilio Chaigneau 

Este fot6grafo aparece activo en el puerto 
de Valparaiso en 10s afios de 1860 y se le conoce 
tambien por su sociedad con Federico Lavoisier, 

-fot6grafo de origen franck, con quien establece 
un importante estudio, hasta 10s anos de 1870. A1 
parecer, se dedic6 con gran exito a la venta de 
variadas copias fotogrkficas, de retratos y de vistas 
de Chile. Tal vez por esta raz6n pudo el fotografo 
Castro y Ordofiez adquirir para su registro las 
tomas de mapuche que hoy figuran en la 
colecci6n de la Expedici6n Comisi6n Cientifica del 
Pacific0 (1862-1866) y que se conservan en el 
Museo Nacional de Ciencias Naturales de Madrid, 
y en la Biblioteca General de Humanidades de la 
misma ciudad 
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Odber W. Heffer Bissett 
(1860-1945) 

Nacido en el puerto de St, John, New 
Brunswick en Canada, llega a Chile en el aiio 1886, 
contratado por Fdix Leblanc, uno de 10s fundadores 
de la actividad fotogrifica en Chile, con quien 
trabaja por algunos afios. Posteriormente compra su 
parte a Leblanc y se instala en la calle Hubfanos 
con su propio local: “Fotografid Heffer”. Se casa con 
Mary Virginia Purves De Bow, quien tambikn 
participa del trabajo fotogriifico iluminando retratos 
con la tecnica del coloreado, muy comun por esos 
dias. La obra de este fot6grafo es 
extraordinariamente prolifica, incluyendo numerosas 
vistas urbanas del Santiago de comienzos de Siglo, 
multiples retratos de importantes personajes de la 
sociedad capitalina y paisajes lejanos y agrestes de 
la cordillera y el centro sur de Chile. Como parte de 
este trabajo figuran numerosas imigenes de 
mapuche, la mayoria de ellos tornados a1 exterior de 
galpones y viviendas. Este fot6grafo junto a 
Christian Enrique Valck y Gustavo Milet constituyen 
el gnipo a1 que hemos llamado “Los Fundadores”, por 
ser 10s pioneros de la fotografia “etnografica” en Chile. 

editado por la Imprenta Borneck, donde retine sus 
propias fotografias con obras de otros profesionales 
de la kpoca, y que testimonia de manera 
extraordinaria, el aspecto y vida de esa ciudad antes 
que fuera destruida por el incendio de 1910. 

Gustavo Milet Ramirez 
(1860-1917) 

Se conocen pocos antecedentes sobre su vida, 
per0 no asi sobre su obra. Nacido en la ciudad de 
Valparaiso, se traslado a la ciudad de Lebu en 1886 y 
posteriormente a Traiguh en 1890. En e m  ciudad 
lleva a cabo la mayor parte de su actividad 
fotografiando a personajes y familias de la sociedad 
local, asi como paisajes de esta zona fronteriza. 
Realiza una o varias giras por el sur hasta la ciudad 
de Puerto Montt durante las cuales hace fotografias 
de la colonia alemana en Valdivia y Frutillar. 
Indudablemente en lo que alcanza una gran 
notoriedad es en 10s retratos de “Araucanos”, en 
formato Cabinet realizados la gran mayoria en su 
estudio de Traigukn. Tambien hace algunas tomas 
de exteriores destacando aspectos rituales de esta 
cultura como un nguillatun o un encuentro de palin. 

Enrique F. Herrmann 
Enrique Mora 

De origen alemitn se sabe que este 
profesional t w o  un establecimiento fotografico en 
Santiago por 10s afios de 1860. Muchos lo han 
destacado por sus retratos en tarjeta de visita. De 10s 
diferentes sellos que presenta como fot6grafo llama 
la atenci6n uno que reproduce solamente su nibrica 
en una esquina de la imagen. Las fotografias que se 
presentan en este libro muestran esta caracteristica, 
per0 su firma aparece precedida de una letra B. 

Rodolfo Knittel Reinsh 
(1876- ?> 

La variada producci6n de este fotbgrafo, que 
concentra tomas de paisajes, retratos y por supuesto, 
imageries de mapuche, no revela el cargcter de 
aficionado que alguna vez se le ha atribuido como 
fot6grafo. Hijo de padres austriacos ... se instala a 
finales del siglo XIX e n  la ciudad de Valdivia, desde 
donde recorre la regi6n conocikndose sus tomas de 
Osorno, Frutillar y otros lugares de la zona. En 1913 
publica un album titulado “Valdivia antes del gran 
incendio 1858-1909”, (Valdivia von dem gross fuer) 

Este fot6grafo de origen espaiiol se distingue 
fundamentalmente como editor de postales siendo 
muy pocos 10s antecedentes que de 61 se conocen. 
Hacia 1935 figura coin0 fot6grafo profesional en la 
ciudad de Santiago. Expone con cierta notoriedad 
en el I; 11; 111 y IV Salon Fotografico del Club 
Fotografico de Chile, que se llevan a cabo en la 
ciudad de Santiago entre 10s afios 1937 y 1940, 
destacgndose por las numerosas vista y paisajes del 
centro y sur de nuestro pais. Su caracteristico sello 
Foto Mora aparece en numerosas postales con tomas 
del mundo mapuche. Evidentemente la mayor parte de 
ellas son fotografias de otros autores a las cuales este 
fot6grafo a1 editarlas para la venta, colocaba su sello. 

Pierre Petit 
(1832-1932) 

Caballero de la Legi6n de Honor, se inicia en 
la actividad fotografica, en el aiio 1849, bajo la 
direcci6n de su maestro Disderi, haciendo una serie 
de daguerrotipos. En el afio 1859 se asocia a1 
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famoso Trinquart Studio, donde realiza dos 
importantes proyectos para glbunes de retrato, 
“Photographie deux mondes” y “Hommes du jour”, 
transformandose en uno de 10s grandes especialistas 
del retrato, en donde su producci6n alcanza sobre las 
1500 personas. Son tambiCn famosas su colecci6n de 
25.000 retratos sobre temgticas eclesiasticas las cuales 
aprovecha para experimentar 10s procesos 
fotomecanicos y en las tkcnicas del fotograbado. Es 
uno de 10s fot6grafos oficiales de la Exhibici6n de 
Paris de 1878, donde retrata variados grupos de 
indios americanos que fueron expustos en esta 
exhibici6n. Con parte de estas imagenes el principe 
Roland-Napoleon Bonaparte, publica miis tarde sus ya 
conocido albumes de 10s “Jardines Humanos”. 

Hugo Rasmussen 
(1893-1980) 

Nacido en Alemania se instala en la ciudad de 
Temuco y hacia 1930 se hace cargo de la casa Hans 
Frey. Este fot6grafo es ampliamente conocido por 
sus tomas de paisajes de esta zona del sur de Chile 
y por algunos estudios de “Araucanos” que se 
reproducen ampliamente en variadas revistas y 
postales a partir de la segunda mitad del siglo XX. 

Christisn Enrique Valck 
(1826- 1899) 

Oriundo de Hassel, Alemania llega en el 
velero Victoria a1 Puerto de Corral (X Regi6n de 
Chile) junto a su esposa Elise Wiegand en el afio 
1852. Se establece en la ciudad de Valdivia creando 
un establecimiento que continuaran miis tarde sus 
hijos y sus nietos. Su trabajo como fot6grafo se 
habria iniciado en el afio 1858. Su obra es 
ampliamente conocida, destacandose por ser uno de 
10s principales retratista de la sociedad valdiviana de la 
Cpoca. Realiza una cantidad de retratos de mapuche 
en formato de tarjeta de visita, de acuerdo a 10s rigidos 
c6digos estkticos y formales de la fotografia de ese 
tiempo, probablemente tornados en su estudio. 

Jorge Valck Wiegand 
(1852-1933) 

Hijo de Christian Enrique y Elise si bien su 
carrera como fot6grafo se inicia en Valdivia destaca 
por su trabajo en Valparaiso donde ingresa a la 

fotografia Garreaud de FClix Leblanc, cerca del afio 
1878. En 1901 se constituye en el clnico duefio de 
este prestigiado establecimiento donde incluso se 
realizan las tomas de 10s presidentes Ram6n Barros 
Luco y Juan Luis Sanfuentes. Sus hijos Jorge, Victor y 
Alfred0 tambien continuarian relacionados con el 
negocio de la fotografia, especialmente Victor quien 
en 10s afios 1920 se hace cargo del local en 
sociedad con el fot6grafo Hagen. Mas tarde este 
fot6grafo se haria cargo a su vez del estudio. 

Fernando Maximiliano Valck Wiegand 
(1 857- 19 10) 

TambiCn hijo de Christian Enrique y Elise, fue 
heredero de la actividad fotografica de su padre en 
Valdivia asi como editor de postales con imagenes 
propias y de otros colegas. Casado con Isolina 
Fuchlocher Barruel. En 1890 se le menciona 
asociado a su padre y posteriormente a este afio 
establece una sociedad con Juan de Dios Carvajal 
en Concepci6n. Destaca por su trabajo y en 1901 sus 
retratos y vistas son premiados con una Menci6n 
Honrosa en la Exposici6n Panamericana de Buffalo 
en Estados Unidos. Sus sellos mas conocidos como 
Valck. Valdivia. Concepci6n y Fotografia Valck. 
Valdivia, hacen que muchas veces se confundan las 
autorias de determinadas imagenes de esta estirpe 
de fotbgrafos. 

Enrique Valck 
(1868 - ?) 

Este es el fot6grafo de la saga Valck del cual 
se conocen menos antecedentes. Los documentos 
de la colonizaci6n alemana en Chile entre 1840 y 
1875 lo sitclan en una n6mina de personas que se 
radicaron en el Sur de Chile desde 1846, de las 

- cuales no ha podido verificarse el barco en que 
llegaron, ni la fecha de arribo a1 pais (Documentos 
sobre la colonizaci6n del sur de Chile, 1970). 
Casado con Albertina Monberg sus hijos Arnulfo y 
Bruno tambiCn se dedicaron a la fotografia, 
destacgndose el primer0 por su carrera como uno 
de 10s primeros cineastas de Chile. Se le supone hijo 
de Christian Enrique Valck y es muy posible que por 
compartir el nombre de Enrique, algunos de sus 
sellos se confundan, sobre todo el de aquellas 
imagenes en figura Enrique Valck. 
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