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Este trabajo aborda el examen de una seleccién de las 183 fotografias que integran en
Album de Encina, Moreno y Cia. (1883) con el objetivo de discutir de qué modo las
imagenes construyen la Patagonia. La hipétesis es que las fotografias proponen una
construccién que bascula entre la concepcién de espacio traducible a datos cuantifica-
bles y clasificables, y la nocion de paisaje. Estas dos concepciones, lejos de ser contra-
puestas, serian complementarias y funcionales al proceso de apropiacion de la regién
patagonica por el estado nacional a fines del s.XIX.
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Photographs in Album by Encina, Moreno y Cia. ( 1883 ) and the construction of
Patagonia as geographical space and landscape.

This paper examines a selection of 183 photographs from Album Encina, Moreno y Co.
(1883) in order to discuss how the images so constructed Patagonia. The hypothesis
is that the photographs propose a construction that swings between the conception of
space classifiable and quantifiable and the notion of landscape. These two ideas would
not have been but complementary and functional to the process of appropriation of
Patagonia by the national state at the end of XIX century.

KEY WORDS: PHOTOGRAPHY, PATAGONIA, SPACE, TERRITORY, LANDSCAPE.

1 Una primera version de este trabajo fue presentada en el Simposio “Didlogo de miradas. Fotografias e investigacion
histérica”, coordinado por Inés Yujnovsky y Verénica Tell en el 54° Congreso Internacional de Americanistas, Viena, 15-20
de julio de 2012. Agradezco a las coordinadoras y a los participantes del simposio sus valiosos comentarios y sugerencias.
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Introduccién

En el verano de 1882 los ingenieros Carlos Encina y Evaristo Moreno partieron,
por encargo de Julio A. Roca, al “Pais de las Manzanas” o “Territorio del Triangulo”, li-
mitado por los rios Neuquén y Limay y los Andes. Su tarea de relevamiento topografico
era complementaria de la campaiia militar que comandaba en ese momento el coronel
Villegas, y que significé la derrota definitiva de los tltimos grupos indigenas que se
habian plegado hasta las faldas cordilleranas después de la ofensiva iniciada por Roca
en 1879. Acompaiiaba a los ingenieros el fotégrafo y quimico Pedro Morelli, quien dejo
183 fotografias que integran los dos tomos del Album Fotografico de Encina, Moreno
y Cia. (1883)%. En este trabajo examino una seleccion de esas tomas con el objetivo de
discutir de qué modo construyen la Patagonia a partir de representaciones de una parte
de esta region. La hipotesis es que las fotografias proponen una construccion que bas-
cula entre la concepcion de espacio traducible a datos cuantificables y clasificables, y
la nocién de paisaje.

A mediados de la década de 1990 comencé a estudiar lo que genéricamente sue-
le denominarse “fotografia de indios” y en especial las producidas en relacién con la
“Campaiia del Desierto”. Ese material se sumo a otro de caracter mas “estrictamente
artistico” en una investigacién sobre la representacion de los indigenas en la plastica
argentina a lo largo del siglo XIX y primeras décadas del XX, cuando comprendi que
no era posible tener una vision comprensiva del tema sin atender a un universo amplio
de dibujos, grabados y fotografias que pertenecieron a la misma cultura visual de que
las pinturas producidas en ese periodo. En un par de articulos y ponencias que escribi
en aquel tiempo, textos cortos y de caracter exploratorio, propuse que las fotografias
realizadas durante y posteriormente a las campaifias militares a la Patagonia a finales
del s. XIX hacen visibles los topicos literarios del “desierto” aplicado a la geografia de
la region, y de “barbarie” respecto de sus habitantes (Penhos, 1995 y 1996). Mas tarde
pude ahondar en el uso de algunas de esas imagenes, en particular las correspondientes
a la tipologia de frente y perfil, en los campos de la criminologia y la antropologia, in-
tentando otorgarle espesor al papel del dispositivo fotografico en el avance y control del
estado-nacién sobre los mérgenes del “orden y progreso” (Penhos, 2005a).

En perspectiva, aunque reconozco el valor de estas aproximaciones, tengo la sen-
sacion de no haber podido salir de un destino tautolégico en la interpretaciéon de
estos materiales. De hecho, varios trabajos de otros autores confirman una lectura
semejante a la resumida maés arriba (Alimonda y Ferguson, 2004; Butto, 2010). En
ese sentido, acuerdo con Torre (2009: 13) sobre la necesidad de salir de la dicoto-
mia historiografica que lleva a la interpretacion de una parte del pasado argentino
en términos de “gesta” o “genocidio”, lo que, segun esta autora, “ocluye sentidos” y,
agrego, repone una version espejada de la matriz discursiva que enfrenta civilizacion
y barbarie. Es de alguna manera comprensible que, una vez que hemos alcanzado un
conocimiento amplio de los objetivos, motivaciones, ejecucién y consecuencias de
aquel avance del estado sobre el sur de la pampa y la Patagonia, estemos tentados a
ver en las imagenes lo que ya sabemos sobre aquello que representan, es decir tratar-
las como la evidencia del despojo.

Por ello considero importantes algunos textos que buscan rebalsar el marco inter-
pretativo mas acudido. Dos de ellos (Tell, 2003 y 2009) analizan algunas fotografias de
Antonio Pozzo de la campaiia de 1879, y del dlbum de Encina y Moreno (1882-1883),

2 Se trata de un album de 100 hojas de cartén sobre las que se disponen las fotografias sobre papel. Los dos tomos estan
encuadernados con tapas de cuero rojo. Para este trabajo se consult6 el ejemplar del Museo Roca de Buenos Aires.
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proponiendo una indagacion de ciertos procedimientos de la fotografia que permiten la
configuracion de un espacio “invadido” por esta técnica moderna.

Un articulo de Masotta (2009), si bien esta enfocado en otros casos, presenta el
problema del paisaje del desierto en los primeros albumes fotograficos en términos de
“escenificacién de ausencia”, operacién involucrada en el ingreso de la “civilizacién”
en espacios “naturales”.

Por su parte, Cortés Rocca (2011) incluye en su libro un capitulo sobre la “foto-
grafia de paisaje” como una construccion del “escenario nacional” de acuerdo con los
objetivos politicos de domesticar y conquistar. Interesa la consideracion por parte de la
autora de una mirada estetizante, deudora de los t6picos literarios, que habria interve-
nido en las fotos de las campafias militares a favor de la representacién de un espacio
vacio y disponible para su explotaciéon econémica.

Finalmente mencionaré el trabajo méas completo realizado sobre las imagenes del
Album Encina, Moreno y Cia., el libro de Vezub (2002), quien, contrariamente a otros
autores, las aborda en su conjunto, si bien selecciona un grupo de ellas para el analisis,
mostrando acertadamente los pliegues y alternativas de sus significados en términos de
ambigiiedad y contradiccion respecto del proyecto civilizatorio. El enfoque de Vezub,
que trabaja las fotos a la manera de textos, plantea, sin embargo, una cuestién tedrica y
metodolégica de importancia si tenemos en cuenta la semiosis radicalmente diferente
de la imagen respecto de la palabra escrita (Chartier, 1996), y mas atn si atendemos al
lenguaje especifico de la fotografia, cuestion sobre la cual volveremos.

Apoyado en estos importantes antecedentes, este texto espera aportar al estudio de los
materiales visuales relacionados con las campafias militares de fin de s. XIX atendiendo a
ciertas capas de sentido que enriquezcan nuestra interpretaciéon sobre los mismos.

Espacio, territorio, paisaje

Antes de internarnos en el recorrido, es preciso aclarar desde qué angulo se hara
el examen de las imagenes. Me interesa poner el acento en la dimensién performativa
de las fotografias del album de Encina y Moreno en la produccién de un espacio, el de
la Patagonia. Asi, resultan ttiles los abordajes criticos que la historia y la teoria de la
geografia han brindado sobre las ideas de espacio y espacialidad, proponiendo que éstas
no son entidades concretas y fijas sino configuraciones histérico-culturales en las que
participan por igual la experiencia y la imaginacion (Massey, 2005; Cosgrove, 2008).
Podemos llevar a una dimensién maés abstracta el planteo de Lois (2008: Introduccién)
respecto de los mapas, y plantear que la propia tierra, los continentes, las aguas y todos
los demas elementos y su disposicion, tamaiio y relaciones entre si resultan construc-
ciones del conocimiento, mas que datos objetivos y estables. En sus trabajos esta autora
realiza indagaciones para dilucidar los cambiantes significados asignados a términos
tan pretendidamente transparentes como “isla” o “continente” (Lois, 2013) con la in-
tencion de eludir la identificacion de los conceptos, nociones e ideas sobre el espacio
con una realidad ontolégica.

Por otro lado, desde la antropologia critica, algunos autores analizan los viajes de
la modernidad como hacedores de significados e interpretaciones, en la medida en que
inventaron lugares, individuos, grupos, y relaciones entre los europeos y el resto del
mundo. Por medio de ellos se formaron y sostuvieron las categorias para pensar las di-
ferencias y las distancias, dentro de una cartografia del mundo con sitios determinados
por relaciones de poder (Clifford, 1997; Gupta y Ferguson, 1997).
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Massey advierte que “no pensamos el espacio: utilizamos el término, tanto en el
discurso cotidiano como en el académico, sin tener plena conciencia del sentido en que
lo usamos” (Massey, 2005: 110), y propone enfocar en el caracter abierto y siempre en
formacion del espacio como producto de interrelaciones humanas. Cuando abordamos
testimonios vinculados con viajes y expediciones modernos el sentido de la vista ad-
quiere protagonismo como elemento performativo de espacios y espacialidades (Pen-
hos, 2005b y 2013a). Sin embargo, con diferentes inflexiones de acuerdo a periodos y
casos, aparece un aspecto singular del acto de ver, que se bifurca en las operaciones de
observar (valoracion cientifica) y contemplar (apreciacion estética). Los resultados de
estas operaciones son diversos, ya que la primera constituye lo observado en espacio
a estudiar, cuantificar y clasificar, mientras que la segunda lo hace paisaje. Como he
planteado en otros trabajos (Penhos, 2013b), es muy dificil, sin embargo, encontrar
ejemplos “puros” de estos modos de ver, y son habituales la contaminacién y comple-
mentacion entre ambos.

En este texto, y de manera absolutamente provisional, considero el término “espa-
cio” como referido a una entidad dotada de ciertas caracteristicas por quien lo observa,
transita y usa, es decir lo practica, dando lugar a diferentes espacialidades, mientras
que “territorio” se aplica a un espacio al que se le reconocen limites jurisdiccionales,
y “paisaje” significa un espacio que se contempla y al que se atribuyen valores estéti-
cos. Estas definiciones, ademéas de plantear una discusién que mereceria otro trabajo,
introducen una tensién que es propia de nuestra mirada sobre el pasado, ya que cuando
hablamos de “espacio”, ademds de buscar reponer en parte la trama histérico-cultural
en la que se gestaron, realizaron y circularon las imagenes que lo han construido, a la
vez proyectamos nuestros propios valores e ideas sobre eso que comprendemos como
“espacio”. Pero hay una complejidad mayor, de caracter filosofico: ¢existiria algo pre-
vio, una entidad geogréfica que al margen de los juicios o practicas de los sujetos sobre
ella? Solo dejo planteado el interrogante, ya que excede ampliamente los objetivos de
mis investigaciones.

Cuerpos y entorno natural

La idea de que las fotografias del album de Encina y Moreno contribuyeron de-
cisivamente en la construccién de espacios aparece ya en el estudio de Vezub, quien
sostiene que “los ingenieros topografos inventaron una region, al tiempo que disolvie-
ron un territorio” (Vezub, 2002: 11), aquel que se encontraba bajo dominio indigena.
Estas fotos también fueron clave para la conformacién del territorio argentino con la
incorporacién de vastas regiones a un repertorio visual de lo que Silvestri (2011) ha
denominado “lugares comunes” de la nacion.

Para el andlisis de las fotografias utilizaré como eje la relacién figura humana-en-
torno natural. Existen varios trabajos que abordan la representacion de indigenas en el
album (Vezub, 2002; Butto, 2010; Giordano, 2012). Vezub (2002: 28) observa su escasa
presencia, ya que “el antagonismo entre un ambito natural, virginal y la intrusién fes-
tejada de la civilizacion en el mismo tuvo una persistente inscripcién en el album”. Las
fotografias mostrarian “una region que habia sido literalmente vaciada de poblacién en
los afios inmediatamente anteriores a la mensura en Encina y Moreno”. Por mi parte
(Penhos, 1996: 82) propuse que los indigenas aparecen en algunas fotografias sin dis-
tinguirse de la naturaleza que los rodea, confundidos entre los arboles, como es el caso
de “Bosque de nires” (foto 61 tomo II, fig. 1). Sin embargo, su relacién con ese espacio
ya ha sido modificada radicalmente por el hombre blanco, segiin muestra la leyenda:
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“Al pie del cerro Ruca-Choroy (Casa del Loro), sobre la margen este del lago Aluminé.
Altura barométrica 1300 metros. Indios prisioneros”. Este sefialamiento de la condicién
de prisioneros no hace mas que subrayar su inminente desplazamiento y por lo tanto su
desaparicion del entorno en donde fueron fotografiados. Se trata de una desaparicién en
la que se regodean las dos imagenes dedicadas a los “chenque” (fotos 40 y 41 tomo II),
cementerios indigenas que por esos afios fueron sistematicamente profanados en busca

de restos 6seos, lo que podriamos llamar insumos para la ciencia (Penhos, 1996: 83;
Penhos, 2005a: 36).

Fig. 1

Si bien no esta agotada la lectura de este aspecto, en este texto decidi concentrarme
en la figura de los expedicionarios, que estarian de alguna manera desdoblados: son
observadores que se convierten en objeto de representacion.

Es importante tomar en cuenta que, como observé Vezub (2002: 34), el dlbum no
sigue estrictamente el orden del recorrido de la expedicién, cuyo inicio se habia dado
en Mendoza. El punto de partida de las imagenes es, en cambio, Carmen de Patagones.
Esta particularidad queda habilitada por la ausencia de un texto que, a la manera de
otros producidos en los siglos XVIII y XIX, recogiera los detalles de la expedicién.
Las ediciones de diarios oficiales de viajes y expediciones, tan exitosas en el periodo,
combinaron a menudo texto e imagen buscando reponer la temporalidad propia de la
experiencia, a través de un hilo narrativo organizado en jornadas y detenido en las esca-
las. En este modelo, si el dia a dia se traslada a un relato con énfasis en los trabajos de
observacién, relevamiento, medicion, etc., las escalas son merecedoras de descripcio-
nes minuciosas que se acompafian de grabados o fotografias de vistas (Penhos, 2005b:
cap. 6). Las imagenes, pensadas como ilustraciones, suelen ponerse de acuerdo con el
orden que pauta el informe, en laminas dispuestas cerca de la parte a la que refieren y
con claras indicaciones de la relacién que tienen con el texto, por ejemplo “fig. 1”. En
nuestro caso, desprendidas de un anclaje escrito, las imagenes podian distribuirse para
armar otro recorrido, de este a oeste, con atencion en determinados puntos, lo que resul-
ta mas acorde con el discurso de avance del progreso sobre areas “salvajes”: “el album
construye una organizacion ideal del espacio que se ajusta a la imaginada proyeccién
atlantica del derrotero de la civilizacion occidental” (Vezub, 2002: 30). El supuesto
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reclamo de Estanislao Zeballos por el texto ausente (Vezub, 2002: 35)° confirmaria la
singularidad del 4lbum al presentar solamente el registro icénico de la expedicion.

Sin embargo, el orden visual del 4lbum, si por un lado ofrece una progresién y una
gradacion que iria desde los espacios habitados, con énfasis en los enclaves blancos
(basicamente Patagones y los fortines) hasta aquellos completamente deshabitados, por
otro presenta una alternancia entre espacios con figuras y sin figuras, lo cual refuerza la
idea de irrupcion de los expedicionarios (el hombre blanco) en la naturaleza.

Butto aporta el dato de que el 84% de las tomas presentan escenarios “rurales”, y
el 38% prescinden de la figura humana (Butto, 2010: p. 5), mientras que Tell sefiala la
preeminencia de “espacios virgenes” (Tell, 2009: p. 5), y para ambas autoras estas fotos
hacen evidente la disponibilidad de una geografia a la que se negaba cualquier relacién
con sus habitantes seculares. Masotta (2009: 116) observa, por su parte, que “en relacion
con la obra de Pozzo, [el album de Encina y Moreno] profundiza la ausencia humana en
funcién de la toma de la naturaleza desierta”.

Pero esta caracteristica tarda en hacerse notar. Quien recorre el album debe esperar
a la fotografia 29 del tomo I (fig. 2) para encontrar vistas de escenarios naturales, en
este caso la confluencia de los rios Limay y Neuquén seguida de la 30, “Origen del Rio
Negro”. No parece casual que las tres fotos siguientes repongan la marca del hombre
blanco al mostrar el vapor Neuquén que navega los rios con los expedicionarios a bordo
(foto 31 tomo I, fig. 3), porque a continuacion éstos aparecen en las dos tomas a las que
me referiré mas adelante.

Figs 2y 3

El encuadre y el punto de vista de las fotos 29 y 30 se repiten en otras, en las cuales
la imagen se divide en dos partes similares para la tierra y el cielo. La seccién inferior
aparece como un plano casi rebatido, lo cual permite mostrar con bastante detalle el tipo
de vegetacion y los cursos de agua. Desde la linea de horizonte se despliega la porcion
de tierra, avanzando vertiginosamente hacia el exterior de la imagen. La nitidez y el
valor bajo o medio de los planos méas cercanos al observador van cediendo poco a poco,
hasta que las lejanias, claras y difusas, recuerdan el recurso pictérico de la perspectiva
atmosférica.

En cuanto a la relacién figura humana-entorno natural son dos las variantes
basicas que encontramos en el conjunto: en la primera, los personajes se encuentran en
una proporcién equilibrada respecto del escenario (fotos 34 y 35 tomo I, figs. 4 y 5), lo
cual apuntaria a sefialar la apropiacién de unos espacios que no presentan dificultades
ni amenazas. Los ingenieros y sus colaboradores posan distendidamente, mirando a la
camara, como si se hallaran en el parque de una quinta. No hay registro de las tareas

3 Lamentablemente, Vezub cita una “crénica periodistica” escrita por Zeballos, pero no consigna otros datos.
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topograficas que llevaron a cabo, sino més bien la demostracién de su mera presencia
en una porcion de la geografia patagénica, que es dominada por medio de dos practi-
cas distintas: el avance sobre ella y la captacion fotografica de las paradas durante ese
transito. Pensemos que todo viaje connota desplazamiento espacial, pero también una
travesia que se verifica en el tiempo, y esta dimension temporal esté ligada a su repre-
sentacion escrita e icoénica, cada una con sus particularidades (Penhos, 2013a: 62). Vale
la pena, entonces, considerar la capacidad de la fotografia para detener el movimiento
(tanto en el sentido de recorrido espacial y de devenir), con el fin de brindar una fijacién,
en una version estable, de las coordenadas espacio-temporales de la experiencia vivida
por los expedicionarios. “Lo que se atestigua [en la fotografia], dice Frizot (2009: 72),
es la presencia de un objeto, una persona, o una conjuncién de presencias en el espacio”
y, agrego, también en el tiempo.

El resultado es compatible con el tropo del “gardening”, palabra utilizada por Cos-
grove (2008: cap. 2) de dificil traduccion al espafiol. “Gardening” designa no el disefio
y realizacién de jardines sino la domesticacion imaginaria o efectiva de una espaciali-
dad, por medio de la disrupcion de sus limites espaciales, etnograficos y conceptuales
previos, y en particular de la determinacién de nuevos limites entre lo “salvaje” y lo
“cultivado”, es decir entre lo que queda fuera y dentro del &mbito de la “cultura”. Las
fotos de paradas tendrian una funcién semejante a la de los mojones de piedra y las
cruces de madera que se utilizaban normalmente en los viajes y expediciones de diverso
tipo: la de dejar marca de la presencia humana en un espacio que asi comienza a ser
domesticado.

En las imagenes de la segunda variante se produce una toma de distancia y la utiliza-
cién de la figura como referencia a partir de la cual establecer el tamafio del entorno (fotos
36y 37 tomo I, figs. 6 y 7). El efecto obvio que produce el contraste entre el o los cuerpos
miniaturizados y la naturaleza a su alrededor es el énfasis en la inmensidad, tépico de la
percepcion y representacion europeas de la geografia americana desde el siglo XVI, que
adquiere nuevo status con la difusion, a inicios del XIX, de los textos de Humboldt y de
la categoria de lo sublime (Silvestri, 2005; Penhos, 2008). Como en la obra de los artistas
directa o indirectamente relacionados con el modelo humboldtiano, estas fotos del album
proponen espacios de dimensiones colosales a los que el hombre accede impulsado por
su deseo de conocimiento y dominio. Sefiala Masotta (2012: 115) respecto de algunas
fotografias de Pozzo que presentan caracteristicas similares: “El fotografo se aleja de los
sujetos. Cuanta mas distancia toma de ellos mayor es la porcion de horizonte retratable y,
en esa dialéctica, gana el primero. Sobre ese territorio los hombres son empequefiecidos,

71



Figs6y 7

RS

Figs8y 9

parecen perdidos y sin rumbo”. En efecto, es dificil dilucidar qué hacen los personajes en
estas fotografias, sumidos en el plano inferior de la imagen o destacados contra el cielo:
solamente estan alli autorizando la toma desde “dentro”.

Podemos agregar a las anteriores una tercera variante, la que implica la presencia
del fotégrafo y de los topdgrafos del otro lado de la camara, sustraidos de la imagen
para ofrecer una vista abarcadora de un espacio por entero “desierto”. Tell propone que
el recurso de la toma panoramica estaria vinculado con una concepcion del espacio en
términos de productividad (Tell, 2009: pp. 6-7 y 12). Afirma esta autora que “las vistas
fotograficas eran —por su funcionalidad e inscripcién utilitaria- registros del territorio
antes que paisajes” (Tell, 2009: p. 10). Me interesa retomar esta discusién y sumar algo
mas a las posiciones de los autores que ella considera: Rosalind Krauss (2002: pp. 40-
59), para quien “paisaje” es una categoria del discurso estético no aplicable a imagenes
que pertenecen al ambito de lo cientifico, y W.J.T. Mitchell, que concibe como tal a toda
representacién simbdlica de la naturaleza (Tell, 2009: pp. 7-8).

Detengamonos un momento en algunas de las fotografias panoramicas (fotos 45
y 48 tomo I, figs. 8 y 9): el punto de vista, en muchas de ellas elevado, el encuadre
amplio y la cantidad y variedad de elementos que forman parte de la imagen las ubican
en el género de vista, fuertemente vinculado con la tradicién cartografica, pero que
esta lejos de contraponerse al de paisaje como si fuesen un par dicotémico, referido
uno a la esfera técnico-cientifica y el otro a la artistica, ya que ambos intercambiaron
recursos, competencias y funciones durante los siglos de la modernidad. En realidad,
ya Ptolomeo relacionaba las competencias del dibujo y la pintura con la corografia, y
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las del calculo con la geografia, pero es a partir del renacimiento que los corégrafos
combinaron en su trabajo la confeccién de mapas, la pintura de vistas y la descripcion
literaria, nutriéndose de la tradicion pictérica y fertilizandola a la vez (Alpers, 1987:
cap. IV; Cosgrove, 2008: pp. 7 y 24; Penhos, 2005b, cap. 5). Aun a fines del siglo XVIII
la actividad de cartégrafos espafioles en el Rio de la Plata esta atravesada por recursos
pictéricos de cuiio paisajistico (Penhos, 2009). Es en esta interseccion donde habria que
ubicar el conjunto de casi 50 fotos de vistas que contiene el dlbum.

Para ubicarnos en el periodo del 4lbum de Encina, Moreno y Cia., si bien los cam-
pos de la ciencia y el arte habian definido sus propios objetos, métodos y fines, atn la
pintura de paisaje, siguiendo los lineamientos de Humboldt, era el complemento nece-
sario de otros sistemas de relevamiento y registro en las exploraciones cientificas. El
sabio le dio el titulo “Influencia de la pintura de paisaje en el estudio de la naturaleza” a
un capitulo de la obra que compendia su trabajo de décadas, Cosmos (Humboldt, 1845-
7: tomo II cap II), y artistas como el norteamericano Frederic Edwin Church siguieron
puntualmente sus indicaciones. “Heart of the Andes”, el cuadro méas famoso de Church,
es el resultado del procedimiento humboldtiano de sintesis de “estudios parciales” to-
mados durante el viaje, procesados y combinados en el taller para la elaboracién de un
paisaje como “impresién general” de los espacios visitados (Humboldt, 1845-7: tomo II
82-3). Este tipo de obras, que nadie dudaria en encuadrar en la categoria de pintura de
paisaje, eran, a la vez, un insumo cientifico.

Pero tenemos un caso mas cercano y mas contundente, el del pintor suizo Adolf
Methfessel, quien formé parte de campafias arqueolégicas y paleontolégicas junto a
German Burmeister, Juan Bautista Ambrosetti y otras figuras clave de la ciencia argen-
tina de fines del s. XIX, en una época absolutamente contemporanea a la expedicién de
Encina y Moreno.

La obra de Methfessel es titil para referir a la apropiacién simbolica de ciertas re-
giones por la doble via de las operaciones técnico-cientificas y artisticas. Integrada por
dibujos de especies vivas y restos fésiles, pequefias imagenes a la aguada que ilustran
trabajos de excavacion en sitios del noroeste argentino, y paisajes, la mayor parte a
la acuarela de formato mediano, y otros en grandes cuadros al 6leo, la produccion de
Methfessel se extiende por treinta afios, desde su llegada al pais en 1864 hasta su regre-
so a Suiza en 1895. Entre las acuarelas, las realizadas en la Patagonia (figs. 10 y 11), si
bien corresponden a sitios ubicados mas al sur que los que muestran las fotografias de
Morelli, responden a una concepcion espacial similar, en la cual la ausencia del hombre
es total. El predominio de los azules en las aguas de rios y lagos y el teléon de fondo
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de las cadenas montaiiosas son las notas sobresalientes de una inmensidad lejana, fria
y desolada Sélo las aves que se posan en el agua o surcan el cielo parecen habitar es-
tos paisajes, abiertos al ojo que supiera captar su particular belleza. La representacion
visual plasma una disponibilidad estética de los espacios patagénicos, correlativa a la
disponibilidad material que de hecho tuvieron estos territorios después de las campafias
militares iniciadas en 1879, y a su dominio concreto por parte del estado nacional. Los
“indigenas”, diezmados y desplazados de sus territorios, se hallan ausentes de la imagen
(Penhos, 2008: 160).

La contribucién de Methfessel en el Atlas que complementa la Description Physi-
que de la République Argentine de Burmeister, que se public6 en 1881, muestra la pro-
duccién de un catélogo visual de “diferentes partes mas caracteristicas del pais” como
engranaje de una maquinaria de apropiacién material y simbélica de dilatados espacios
en clave nacional. Si el titulo, Vues Pittoresques, podia apelar a la curiosidad de un pu-
blico amplio y ligar las laminas con las acuarelas y 6leos paisajisticos de Methfessel, la
técnica diversa a la usada en éstos, el dibujo para ser llevado a la estampa, traslada con
pretendida precision la observacion “d’aprés nature” como procedimiento cientifico de
relevamiento de las regiones que estaban siendo disputadas a los indigenas. No hay en
estas vistas brumas ni planos de distinto valor como en las pinturas, y todos los elemen-
tos quedan plasmados con la misma nitidez (Penhos, 2008: 162).

Y es justamente la técnica la que supone, en las imagenes del Album de Encina,
Moreno y Cia., un desmedro atin mayor de la carga estética para darle lugar principal a
las competencias de la imagen fotografica como auxiliar neutro y objetivo de la ciencia.
El correlato fotografia-verdad, de tanto peso en la época del dlbum, las distingue de las
pinturas y dibujos de Methfessel, aunque es innegable que éstas y otras imagenes rea-
lizadas con diferentes técnicas y materiales funcionaron en una intersecciéon donde los
limites entre lo artistico y lo cientifico se diluyen. Pero mas alla de la confianza positi-
vista en la verdad de lo que una fotografia representa, es necesario reconocer tanto las
propiedades de atestiguamiento o testimonio y de designacién que pueden atribuirseles
(Dubois, 1986: 65-72; Frizot, 2009: 72-3), como su poder evocador (Frizot, 2009: 73-4).
De este modo, estariamos en condiciones de atender a la o las presencias que quedan
atestiguadas en la imagen gracias al caracter indicial de las fotografias, y que se han
hecho visibles de cierto modo y en cierto sentido gracias a la seleccién de un campo de
referencia, es decir a su iconicidad. Los sitios fotografiados y los cuerpos que se detuvie-
ron en ellos dejaron una huella, si, pero como espacios para la observacién y mensura y
como paisajes para la contemplacién del hombre blanco, sin que haya contradiccién sino
mas bien complementariedad entre estas construcciones.

La deuda de las fotos panoramicas de Morelli con la tradicion de las vistas se con-
firmaria por varias tomas pensadas para conformar una representacion mas amplia que
la del fragmento (fotos 31-32 tomo II, fig. 12; fotos 54-56 tomo II, fig. 13; fotos 77-78
tomo II, fig. 14). La intencién esta explicitada con claridad en el nombre de las ima-
genes, que incluye “Continuacion de la anterior”. Como los pintores holandeses del s.
XVII (Alpers, 1987: cap. IV) y los dibujantes de la Expedicion Malaspina a fines del
XVIII (Penhos, 2005b: cap. 6), Morelli realiz6 vistas parciales que, colocadas una junto
a la otra, brindan verdaderas “impresiones generales” del espacio que el trabajo topo-
grafico de Encina y Moreno registraba en sus aspectos cuantificables.

Es claro que la realizacion de las imagenes del dlbum estuvo guiada “por criterios
extra-estéticos” (Tell, 2009: p. 6). El caracter de la tarea realizada durante la expedicién
y la funcion de registro técnico-cientifico de las imagenes se pone en evidencia en los
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Sup. Fig. 12 - Medio: Fig. 13 - Inf. Fig. 14

datos que contienen las leyendas debajo de cada fotografia: nombre indigena del lugar,
traduccion del mismo, ubicacion geogréfica, descripcion, altura barométrica. Pero esto
no deberia obturar la posibilidad de identificar qué es lo que de todos modos tienen de
estético, incluso a pesar de sus productores. Y esto sin dejar de notar que, segtin con-
signa Vezub a lo largo de su trabajo, las imagenes del album parecen haber alcanzado
cierta estima de Estanislao Zeballos y otros contempordneos por sus merecimientos
artisticos (Vezub, 2002: 25-27, 35y 54).

Siguiendo este hilo, mientras que los trabajos de agrimensura de la comisién de
Encina, Moreno y Cia. participaban de la conformacién y configuracion de la Patagonia
en tanto parte del territorio nacional, dentro de una légica geografica basada en las ma-
tematicas, las vistas proveian de una descripcién corografica, dirigida no a establecer
escalas y proporciones precisas, sino a dar cuenta del caracter y la singularidad de una
porcion de espacio por medio de una captura fragmentaria y recortada.
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En los tres conjuntos de fotos considerados, el cuerpo humano, sea en la imagen
o fuera de ella, permite configurar el espacio de la imagen, en especial sus dimen-
siones, un factor relevante si tenemos en cuenta los objetivos de la expedicion. Pero
se advierte una diferencia fundamental respecto de otro tipo de imagen incluida en el
4lbum, el mapa. Este supone el establecimiento de dimensiones en base a una relacién
cuantitativa entre la regién y el continente o la tierra, a partir de la grilla de latitudes
y longitudes, estructura abstracta, intelectual, de medicién del mundo, que preexiste y
prefigura el espacio que serd inscripto en ella (Cosgrove, 2008: 90-1). Decia Bartolomé
Mitre respecto de la obra de Francisco Moreno que “el mapa que acompaiia el libro
[...] ha cambiado por completo la fisonomia geografica de la Patagonia”, que pasaba de
ser “vasto desierto vacio” a territorio conocido (Navarro Floria, 2004: 162), y por ello
posible de ser incorporado, ya que la inmensidad encuentra sus limites en las fronteras
de la nacién.

También las fotografias dan a conocer relaciones espaciales, pero del orden de
lo subjetivo, ya que las dimensiones son representadas respecto del cuerpo. El cuer-
po como mddulo dentro de la imagen, el cuerpo como condicién de posibilidad de la
captura de la imagen, y en ambas instancias el cuerpo como elemento performativo del
espacio. Sin entrar en la cuestion del “doble diedro” o tridngulo que Krauss retoma a
partir de textos de Caillois y Lacan (Krauss, 2002: 185-6), es sugerente pensar que el
sujeto inmerso en la foto ha experimentado el espacio en el que se halla, viéndolo y
transitandolo, pero también lo produce como espacio de la representacién en tanto es
visto por el sujeto “operador” (Frizot, 2009: 55) que lo utiliza como médulo.

De esta manera, las fotografias consideradas, deudoras de los modelos pictéricos de
la vista y el panorama, realizan la operacion de inventar espacios caracterizados por su
gran tamafio y por su caracter natural, esto tltimo enfatizado también por el contraste
respecto de lo humano, que esta tanto en los personajes que habitan la imagen, como en
la camara que la obtiene.

Es necesario sefialar este desplazamiento desde lo “salvaje”, de valencia negativa
como el polo opuesto de lo “civilizado”, hacia lo “natural” que puede ser integrado al
territorio nacional. “Comienza alli el relato mudo de la naturaleza, o mejor dicho, el re-
lato mudo de una vision de la naturaleza que ain en el molde de la cartografia militar se
acerca a la de una contemplacién” (Masotta, 2009: 116). En este sentido, en especial las
vistas sin presencia humana, ponen en juego la capacidad metonimica de la fotografia,
porque la representacién de la region como un todo se compone de pedazos que se ex-
panden hacia el exterior de la imagen (Dubois, 1986: 72-3), contribuyendo a conformar
una Patagonia en términos de “parque nacional”.

En efecto, los parques nacionales son un invento norteamericano que luego se
adopta en otros paises. Surgen entre 1901 y 1909, en un momento marcado por el im-
pacto de una inmigracién heterogénea y masiva, y respondieron a la necesidad de (re)
crear el ambiente de los primeros colonos, racialmente puros, que habian forjado antafio
la identidad nacional (Cosgrove, 2008: 109-113). En la Argentina, la mayor parte de los
parques nacionales, entre ellos los que corresponden a la regién norpatagénica, fueron
creados en la década de 1930. Las fotos del album de Encina y Moreno insisten, igual
que las acuarelas de Methfessel, en representar los grandes lagos, que son protagonistas
de los parques nacionales del sur, a los que muchas veces dan su nombre. Efectiian por
anticipado la transformacién de areas “salvajes” en espacios “naturales”, preservados,
ultimos reductos de lo virgen domesticado. Proponen espacios congelados en un tiempo
sin historia, dados a la contemplacién y admiracién de quienes los penetran y transitan.
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Figs 15, 16y 17
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El “estricto corte temporal” de la fotografia (Tell, 2009: 10) tiene por efecto sustraer lo
captado de todo recorrido y todo devenir.

Volvamos ahora a las tomas en las que los ingenieros y sus colaboradores hacen un
alto en el camino. En una de ellas, la camara fotografica se desdobla para aparecer entre
los personajes (fig. 4). El recurso de ostentar la cdmara ya habia sido utilizado en Vigje
al pais de los araucanos de Zeballos (1881), en el que una litografia muestra al autor en
una escala del viaje, posando junto a su equipamiento cientifico. Entre estos elementos,
ocupando el centro de la composicién, se destaca el tripode con la cAmara. Yujnovsky
comenta que las fotografias que exhiben los instrumentos de mensura y registro usados
en el campo, comunes en publicaciones de caracter topografico, responden a la inten-
cion de hacer expresa la relacién entre el dispositivo y la imagen resultante, que de ese
modo es autorizada (Yujnovsky, 2010: 184-5).

Esta explicitacién se omite y se disimula en las vistas deshabitadas del album de
Encina y Moreno, cuya existencia se pretende “originaria” y por lo tanto previa a la
visibilidad que le da la captacién fotografica. Resulta interesante que Morelli haya re-

emplazado en ocasiones el formato horizontal por el vertical y la vista amplia por el
foco mas cercano sobre la naturaleza (foto 58 tomo II, fig. 15). En estas fotografias casi
no hay cielo, de modo que los arboles, las orillas pedregosas y las cascadas ocupan todo
el plano de la imagen, que carece de profundidad. Contrariamente al panorama, este
tipo de imagen permite identificar especies vegetales, que a veces quedan consignadas
en las leyendas. Sin embargo, tienen poco de registro cientifico. Se trata mas bien de
escenarios que invitan al paseo, a vagar por espacios hasta hacia poco “salvajes” y ahora
domesticados. La naturaleza, inmensa y prédiga, no es representada tanto en términos
de productividad econédmica, que es la interpretacién de Tell (2009: 6-7) y de Cortés
Rocca (2011: 135), como de disponibilidad visual, sea en las vistas, paisaje exterior y
distante, o en estas tomas, constituida en escenario ameno y ddcil en el que asentar la
propia presencia. Con la actitud segura y entusiasta del visitante en una reserva natural,
los expedicionarios dejan la marca de su paso por alli (foto 93 tomo I, fig. 16; foto 57
tomo 11, fig. 17). También en estas fotos aparecen proporcionalmente pequefios res-
pecto del entorno, pero este no supone ninguna amenaza: es el “parque” del territorio
nacional, que puede, mediante esta apropiacion, conservar su caracter tnico.
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Conclusiones

Como resultado de este recorrido podemos identificar, entonces, el modo es-
pecifico y rico en que las fotografias del Album de Encina, Moreno y Cia. parti-
ciparon de la construccion de la Patagonia en términos de espacio geografico y de
paisaje. No actuaron ajustandose pasiva y organicamente a un programa politico,
cientifico e ideolégico expreso sino mas bien interviniendo, desde sus propios
lenguaje, recursos y tradiciones, en la trama histérico-cultural de fines del siglo
XIX. Si pensamos que en las primeras décadas del siglo siguiente, “la identidad
argentina se resume en sus paisajes” y que estos circulan y se difunden bajo el
modelo de la tarjeta postal (Silvestri, 2011: 289), no deja de ser preclara la contri-
bucion de las modestas pero contundentes imagenes del album a la construccién
de una Patagonia integrada al territorio nacional como “reserva” de la naturaleza.

Referencias de imagenes:

Fig. 1: Bosque de Nires al pie del cerro Ruca Choroy. Foto 61 tomo II.

Fig. 2: Confluencia de los rios Limay y Neuquén y Sierra Roca. Foto 29 tomo I.

Fig. 3: Vapor Neuquén. Foto 31 tomo I.

Fig. 4: Bosque de sauces. Foto 34 tomo |.

Fig. 5: Bosque de sauces. Campamento. Foto 35 tomo I.

Fig. 6: Confluencia del Arroyo Picun Leufl. Foto 36 tomo .

Fig. 7: Confluencia del Arroyo Picun Leuft y el Limay. Foto 37 tomo I.

Fig. 8: Rio Limay y confluencia. Foto 45 tomo I.

Fig. 9: Neuquén. Foto 48 tomo |.

Fig. 10: Adolf Methfessel, Lago Fontana. Acuarela s/papel, 1883-1895. Col. Museo de La Plata, UNLP.

Fig. 11: Adolph Methfessel, Rio Santa Cruz visto desde el sudoeste. Acuarela s/papel, 18 x 25 cm., 1883-1895. Col. Museo de La
Plata, UNLP.

Fig. 12: Cajon del Kelca y Cajon del Kelca. Continuacion de la anterior. Fotos 31y 32 tomo Il.

Fig. 13: Lago Non-Pehuén, Lago Non-Pehuén. Continuacion de la anterior y Lago Non-Pehuén. Fotos 54-56 tomo II.

Fig. 14: Lago Aluminé y Lago Aluminé. Continuacion de la anterior. Fotos 77-78 tomo Il.

Fig. 15: Parte inferior de la cascada que se encuentra en el camino del fortin Paso de los Andes. Continuacion de la anterior. Foto
58 tomo Il

Fig. 16: Mallin de los pinos. Foto 92 tomo |.

Fig. 17: Parte inferior de la cascada que se encuentra en el camino del fortin Paso de los Andes. Foto 57 tomo I.
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