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La manipulación de pinturas corporales como
factor de división social en los pueblos selk’nam y yámana

(Tierra del Fuego)

DÁNAE FIORE1

RESUMEN

Se analiza el uso de las producciones artísticas como fac-
tor de división interna de sociedades cazadoras
recolectoras. Se enfatiza la manipulación del arte visual
como fuente de poder y, por lo tanto, de división social
interna a un grupo humano, incluso en sociedades cazado-
ras-recolectoras en las cuales no se observa acumulación
de excedente. Los conceptos planteados se aplican al estu-
dio del uso de pinturas corporales por grupos selk’nam y
yámana (Tierra del Fuego). Se identifican algunas de las
dinámicas de división social generadas mediante el uso de
pinturas corporales, diferenciando dos tendencias: una
centrada en marcar visualmente roles sociales previamente
asumidos por los individuos y otra centrada en el proceso
de construcción de roles sociales mediado por la aplica-
ción, muestra y observación de pinturas. En cada caso, se
enfatiza el impacto activo de la manipulación de estas imá-
genes dentro de la vida social de los grupos estudiados.

Palabras claves: cazadores recolectores – Tierra del Fue-
go – pintura corporal – división social.

ABSTRACT

This paper analyses the use of artistic productions as means
of internal social division in hunter-gatherer groups. The
manipulation of visual art is presented as a source of power
and hence of internal social division in a human group.
Such concept is shown to be relevant in understanding some
dynamics of art use in hunter-gatherer societies, in which
no surplus accumulation has been documented. These
concepts are applied to the study of the use of body paintings
by the Selk’nam and Yamana (Tierra del Fuego). Some of
the social division dynamics generated through the use of
body paintings are thus identified: one in which paint is
used to visually marks previously existing social roles, and
another one in which paint is actively involved in the
construction of social roles through its production, display
and observation. In each case, the active impact of the
manipulation of these images in the social life of the groups
under study is emphasised.

Key words: hunter-gatherers – Tierra del Fuego – body
painting – social division.

Recibido: agosto 2005. Aceptado: diciembre 2005.

Introducción

En este trabajo se analiza el rol de la pintura cor-
poral como factor de creación de divisiones so-
ciales internas en las sociedades selk’nam y
yámana de Tierra del Fuego. Para ello, se presen-
tan en primer término las perspectivas conceptual,
metodológica y fáctica con las que se ha trabaja-
do, para luego analizar casos concretos que ilus-
tran el uso de las pinturas corporales como parte
de los mecanismos de acción que generaban efec-
tos de división social interna en los grupos estu-
diados. El trabajo se centra en las dinámicas de
uso de las pinturas corporales, entendidas como
el llevar las pinturas y el observarlas, implicando
así la interacción entre quien las lleva y quien las
mira, generándose un proceso de comunicación
visual con múltiples efectos posibles sobre am-
bos agentes sociales. Por otra parte, el trabajo no
se centra en los temas tecnoeconómicos relativos
a la producción de las pinturas, que serán men-
cionados sólo brevemente para contextualizar los
efectos generados mediante su uso.

Desde el siglo XVI, momento de contacto entre
grupos de origen europeo y grupos fueguinos, el
archipiélago de Tierra del Fuego estaba habitado
por diferentes pueblos originarios del área, iden-
tificados como selk’nam, yámana, haush y alacaluf
(Cooper 1917; Gusinde 1982 [1931] y 1986
[1937]). Estos eran cazadores recolectores que ocu-
paban diferentes territorios, hablaban distintas len-
guas y habían desarrollado distintos medios de
subsistencia y tecnología, entre otros. Existe evi-
dencia clara de que todas estas sociedades usaban
pinturas corporales, aunque la cantidad y calidad
de información disponible restringe el análisis
profundo a dos de estas sociedades: los yámana y
los selk’nam (Fiore 2002).

Los selk’nam habitaban en el norte y centro de la
Isla Grande de Tierra del Fuego, y eran cazadores-
recolectores terrestres. Los yámana habitaban en
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la porción sur de dicha isla y en el resto del ar-
chipiélago, hasta el Cabo de Hornos. Eran caza-
dores recolectores y pescadores marítimos, y se
movían muy frecuentemente en canoas. En am-
bos casos, las relaciones internas a cada sociedad
estaban principalmente estructuradas mediante
criterios de género y de edad, apreciables tanto
en la organización del trabajo cotidiano como en
las actividades ceremoniales (L. Bridges 1951;
Gusinde 1982 y 1986; Chapman 1982 y 1997).

Marco teórico

La premisa general sobre la que se basa este aná-
lisis concibe el arte visual como un producto de
la cultura material que puede participar en la vida
social de un grupo humano contribuyendo activa-
mente a la construcción de relaciones sociales.
Dentro de dichas relaciones se analizan aquellas
que implican la creación de divisiones sociales.
Estas entrañan el establecimiento de relaciones
entre dos o más individuos o grupos, generándose
alguna forma de desigualdad (Godelier 1974;
Meillassoux 1977). Dicha desigualdad está basa-
da en la manipulación diferencial de recursos
materiales e información, que permiten a los in-
dividuos que tienen acceso a estos el desarrollar
poder para ejecutar acciones y/o tener poder so-
bre otras personas (Gramsci 1960; Foucault 1980;
Miller y Tilley 1984; McGuire y Paynter 1991;
Shennan 1996).

El estudio de los casos fueguinos resulta relevan-
te para discutir el tema relativo a la existencia de
diferencias sociales internas en sociedades caza-
doras recolectoras, cuyo análisis se ha basado prin-
cipalmente en la estructuración de las relaciones
socioeconómicas y de parentesco y, más reciente-
mente, en los mecanismos de transmisión de in-
formación y uso del poder (Service 1962; Lee y
DeVore 1968; Steward 1955; Sahlins 1972;
Clastres 1978; Bender 1979; Woodburn 1982;
Binford 1983; Price y Brown 1985; Bettinger
1991; Shennan 1996; Ingold 1999; Shennan y
Steele 1999). Con menor frecuencia se ha tratado
también el tema del uso de creaciones artísticas
como fuente de divisiones sociales y como me-
dios activos de construcción de la realidad social
(p.e., Sieber 1962; Strathern y Strathern 1971;
Faris 1972 y 1978; Gell 1998; Vogel 1988;
Schwimmer 1990). Nuestra propuesta consiste en
que, pese a que los selk’nam y los yámana no
acumulaban excedentes, su manipulación de as-

pectos materiales y cognitivos de las pinturas cor-
porales simbolizaba en algunos casos la existen-
cia de diferencias sociales previamente existen-
tes, mientras que en otros casos contribuía activa-
mente a crear divisiones sociales. En tal sentido,
el trabajo arroja nueva luz sobre aspectos previa-
mente inexplorados de las dinámicas de uso de
pintura corporal en Tierra del Fuego.

Fuentes de datos y métodos de trabajo

La pintura corporal es una forma muy efímera de
cultura material y, por consiguiente, tiene una muy
baja visibilidad arqueológica. Hasta el momento
no se han identificado arqueológicamente de ma-
nera fehaciente instrumentos para pintar. Aunque
se han hallado restos de pigmentos en varios si-
tios2 , dichos residuos no pueden vincularse di-
rectamente con la práctica de pintura corporal, ya
que pueden haber sido empleados en la decora-
ción de objetos u otras tareas. Por ello, esta in-
vestigación se basa en el análisis de 75 textos de
primera mano, escritos por 52 autores desde el
siglo XVI hasta el XX y en 228 registros visuales
(fotografías y dibujos), que documentan un total
de 449 personas, así como algunos artefactos vin-
culados a las actividades de producción y uso de
las pinturas (Fiore 2002) (Tabla 1).

El método de trabajo sobre fuentes escritas de
primera mano y registros visuales se centró en: a)
el análisis de los procesos de formación de los
registros y b) la sistematización de los contenidos
proporcionados por estos. Las fuentes escritas
fueron evaluadas críticamente con el objeto de
establecer su relevancia y confiabilidad e identifi-
car sus potenciales sesgos. Se tomaron en cuenta
más de diez variables, incluyendo la nacionalidad
del autor, los puntos de vista y propósitos del
autor, los cambios entre versiones de un mismo
texto y entre distintas publicaciones de un mismo
autor y entre autores, los idiomas que manejaba
el autor/observador, el tiempo de estadía en el área,
el género del observador, entre otras. De esta
manera se apuntó a verificar si los distintos tex-
tos y autores se corroboran, complementan o con-
tradicen (Fiore 2002 y 2004: 31).

2 Túnel I, Imiwaia I, Shamakush I (Orquera y Piana 1999),
Bahia Colorada (Legoupil 1997), Tres Arroyos (Massone
1989).
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La información escrita relativa a las pinturas cor-
porales fue tabulada considerando variables rela-
tivas a características de los diseños (motivos,
colores, etc.), a los individuos que los llevan (edad,
sexo, porción del cuerpo) y a las situaciones de
uso de las pinturas (cotidianas, ceremoniales).

Con relación a la información visual proporcio-
nada por las fotografías y dibujos, se compilaron
dos bases de datos. Una, relativa a cada registro
visual, su formación y procedencia, incluyendo
más de 10 variables (fotógrafo, fecha, publicación,
epígrafes, versiones editadas/publicadas de la foto,
etc.). Esta base de datos posibilitó la identifica-
ción de sesgos y tendencias tanto en los fotógra-
fos como en los individuos fotografiados. La se-
gunda base de datos, relativa a cada individuo
pintado, incluyó una serie de variables relativas a
los individuos en sí y a los diseños que llevaban
pintados (género, edad y rol del individuo, por-
ción/es del cuerpo pintadas, tipo, color, posición
y orientación de motivos, etc.). Este método per-
mitió la realización de análisis cualitativos y cuan-
titativos y la identificación de patrones en el dise-
ño y uso de las pinturas.

Sociedades y pinturas corporales en Tierra
del Fuego

Las pinturas corporales eran usadas por personas
selk’nam y yámana de ambos sexos y de todas
las edades (Gusinde 1982 y 1986; Chapman 1982).
En ambas sociedades los colores empleados eran

el rojo, blanco y negro. Los diseños eran cons-
truidos usando principalmente puntos, líneas, ban-
das y fondos de color. Los motivos logrados eran
simples, pero variados y diferían entre ambas so-
ciedades (Fiore 2002).

Existen registros del uso de pinturas en una con-
siderable variedad de ocasiones: para la protec-
ción de la piel contra los elementos climáticos,
con el objeto de embellecerse, para casarse, en
situaciones de duelo y durante ceremonias de ini-
ciación. El análisis de estas diferentes situaciones
indica que las pinturas podían ser usadas básica-
mente en dos dinámicas distintas: a) para marcar
roles de estatus previamente adquiridos por de-
terminados individuos; b) para contribuir a la cons-
trucción de roles a los que determinados indivi-
duos estaban teniendo acceso.

Roles previos marcados por pintura facial: El
caso de los xons (chamanes) selk’nam

En este acápite se analiza la pintura de los xons
(chamanes selk’nam), quienes empleaban un di-
seño facial específico y exclusivo para su rol que
parece haber funcionado más como un indicador
visual, anunciando y reproduciendo un estatus ya
adquirido, que como un factor activamente impli-
cado en la dinámica de construcción de dicho rol.

La existencia de xons en la sociedad selk’nam
está documentada en varias fuentes histórico-
etnográficas. Dentro de esta sociedad, se consi-

selk’nam yámana

textos con información relevante al caso selk’nam = 43 textos con información relevante al caso yámana = 50
(sin considerar si contienen también información (sin considerar si contienen también información

sobre otros casos)  sobre otros casos)

total de textos relativos a pinturas selk’nam y/o yámana = 75

total fotografías total dibujos total fotografías total dibujos
97 33 76 22

total registros visuales selk’nam = 130 total registros visuales yámana = 98

total de registros visuales = 228

total individuos en total individuos total individuos total individuos
fotografías en dibujos  en fotografías en dibujos

197 38 187 27
total individuos selk’nam pintados = 235 total individuos yámana pintados = 214

total de individuos selk’nam y yámana pintados = 449

Tabla 1. Registros escritos y visuales relativos a pinturas corporales selk’nam y yámana.
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deraba que los xons tenían capacidades para cu-
rar y para generar dolencias en las personas (Ga-
llardo 1910: 298; L. Bridges 1951: 282-285;
Gusinde 1982; Chapman 1982: 45-46), lo cual
los convertía en seres muy poderosos. En tal sen-
tido, su rol marcaba una diferencia con quienes
no eran xons. Aunque existían xons masculinos
y femeninos, los textos y fotografías solamente
documentan el uso de pintura corporal por xons
masculinos.3  Por esta razón el análisis se cen-
trará en ellos.

El uso de pinturas corporales, especialmente las
faciales, está registrado con distintos niveles de
detalle por siete autores. Segers (1891: 65) repor-
tó la existencia de “médicos” o chamanes, quie-
nes usaban un diseño específico de pintura facial,
que consistía en tres pequeñas manchas blancas,
una en cada sien y otra sobre la nariz, entre las
cejas (Segers 1891: 70).4  Gallardo registró dos
veces el uso de pinturas faciales rojas por los xons
(1910: 151 y 299), pero en ningún caso estaban
relacionadas con sus roles ni con sus funciones. L.
Bridges se refirió a los xons y sus actividades en
varias secciones de su libro (1951: 262-263, 282-
285, entre otras), pero solamente mencionó el uso
de pinturas corporales en una de ellas (L. Bridges
1951: 282), sin describir los diseños ni sus propó-
sitos. De Agostini no mencionó el uso de pinturas
por los xons, pero en por lo menos siete fotogra-
fías, así como en su film, registró individuos
identificados como tales, usando pinturas corpo-
rales y/o faciales (De Agostini 1924). Gusinde
también retrató a hombres identificables como
xons usando pinturas faciales en ocho de sus fo-
tografías. También Lothrop (1928: 96) y Chapman
(1982: 32) hicieron referencia al uso de pinturas

corporales durante actividades chamanísticas, aun-
que no se han publicado más detalles.

En las fotografías de De Agostini y Gusinde pue-
den identificarse cinco individuos (Minkiol,
Tenenesk, Pa-cieck, Halemink y un individuo sin
nombre conocido) que cumplían el rol de xon. De
un total de 49 motivos de pintura corporal que
conforman el repertorio selk’nam, estos individuos
aparecen usando ocho motivos. Dos de ellos (“A”:
tres líneas blancas paralelas, pintadas en los bra-
zos cerca de los hombros, y “T”: tres líneas blan-
cas formando una “T” en el torso)5  son muy poco
comunes y solamente aparecen usados por un
único individuo (Minkiol) en tres fotos tomadas
por De Agostini, aparentemente en una misma
ocasión (1924). Debido a ello, no es posible con-
firmar si estos motivos eran o no típica y/o exclu-
sivamente usados por los xon.

De los seis motivos restantes (E: dos líneas ho-
rizontales, cada una con un punto arriba, Ed: dos
líneas horizontales, con un guión central, Ex:
motivo E, con un tercer punto central, F: dos lí-
neas horizontales, Gx: tres puntos, dos alinea-
dos y otro central más arriba, W: líneas irregula-
res verticales) cinco no son exclusivos de los
xons, ya que, a excepción de Ed, aparecen pinta-
dos en los rostros de otros individuos que no
cumplían dicho rol y que pertenecían a distintos
grupos de edad (Figura 1). Sin embargo, un exa-
men detallado indica que los xons usaban algu-
nos de estos motivos con pequeñas, pero visi-
bles alteraciones en su posicionamiento. Tal es
el caso de los motivos Ex y Gx, cuyos puntos
eran pintados por los xons sobre las sienes y no
sobre las mejillas, como los usaban los demás
individuos (no-xon). Esta información visual, re-
gistrada a principios del siglo XX, coincide con
la información escrita –previa e independiente–
provista por Segers a fines del siglo XIX. A di-
ferencia de estos casos, los otros motivos eran
usados sin modificaciones, indistintamente por
xons y no-xons, lo cual indica que los xons no
estaban restringidos a usar solamente diseños que
indicaran dicho rol, sino que podían usar otros
motivos no específicos (Gráfico 1).

5 Estos diseños se asemejan a los kekósiken, descritos por
Gusinde (1982: 208), quien afirma que eran empleados para
expresar felicidad cuando el clima era bueno.

3 Ello puede deberse a distintos factores, tales como que so-
lamente los xons masculinos usaran pintura corporal, que
los xons femeninos se hubieran mostrado menos frente a
los observadores extraños (que eran hombres), que hubiera
menos xons femeninos o que su cantidad se hubiera redu-
cido a partir del impacto de la transculturación occidental,
generando menos chances para que los observadores regis-
traran sus actividades.

4 Dicho diseño especial fue también descrito por Dabbene
(1911: 260). Sin embargo, debido a que en un trabajo ante-
rior Dabbene (1904: 70) había escrito que los selk’nam no
se pintan como los yámana y alacaluf, es posible que la
descripción de 1911 sea una copia de la información de
Segers, y por esa razón no ha sido considerada como una
fuente confiable.
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Figura 1. Tenenesk, hombre selk’nam con pintura facial de xon
(chamán). Foto tomada por M. Gusinde en período 1918-1924
(publicada en 1931).

Gráfico 1. Esquematización de división social y principales re-
laciones de poder a partir del rol de los xons selk’nam y su uso
de pintura corporal.

La construcción de roles mediante el uso de
pinturas corporales: Las ceremonias de inicia-
ción chiéjaus, kina (yámana) y hain (selk’nam)

En este acápite se estudian algunas de las
implicaciones relativas las pinturas empleadas por
los selk’nam en el hain y los yámana en el
chiéjaus y el kina. Estas tres ceremonias de ini-
ciación tenían algunos aspectos en común:

a) se celebraban en grandes chozas especialmente
construidas para tales fines (aunque cada una te-
nía distintas formas, así como distintas
implicaciones prácticas y míticas que no serán
discutidas aquí por falta de espacio);

b) podían durar desde algunos días hasta varias
semanas e incluso meses;

c) eran celebradas periódicamente, aunque no con
fechas, estaciones, ni momentos preestablecidos;

d) en ellas se iniciaba a los jóvenes a la adultez,
mediante prácticas en las que participaban adul-

tos ya iniciados, jóvenes “iniciandos” y en algu-
nas ocasiones individuos no iniciados que cum-
plían el rol de “público” (sensu Chapman 1982),
observando desde el campamento doméstico y
participando en algunos momentos cruciales de
las actividades ceremoniales;

e) implicaban la enseñanza (impartida por adul-
tos ya iniciados) y el aprendizaje (por los
“iniciandos”) de conocimientos míticos, reglas
morales y tareas prácticas que eran considerados
fundamentales para la adultez. Estos contenidos
incluían el acceso a conocimiento nuevo y secre-
to sobre cómo las pinturas corporales y las más-
caras pintadas eran manipuladas con el objeto de
representar espíritus míticos (en cuya existencia
real los fueguinos creían firmemente, Chapman
1982 y 1997). Dichas representaciones eran desa-
rrolladas, entre otros objetivos, para atemorizar
primero a los “iniciandos” y luego a las personas
no iniciadas fuera de la choza ceremonial;

f) requerían que los “iniciandos” participaran en
(y aprendieran a realizar) una serie de tareas coti-
dianas (juntar leña, cocinar, cazar), así como en
una serie de pruebas de disciplina y resistencia
física que incluían ayunar, tomar poco líquido,
dormir poco, mantenerse en una determinada po-
sición corporal mientras se les relataban historias,
y ser atemorizados por espíritus pintados y en-
mascarados, luchar con ellos y descubrir su ver-
dadera identidad humana. Este punto era central
en el kina y el hain, y de menor importancia en el
chiéjaus.

Pese a estas semejanzas, las ceremonias diferían
en puntos cruciales, incluyendo las formas en las
cuales la pintura corporal era manipulada. En los
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siguientes acápites se discute cómo tales manipu-
laciones contribuían a la construcción de distin-
tos roles y a la creación de divisiones sociales
internas a los yámana y a los selk’nam.

Pinturas en el chiéjaus (yámana)

Los registros escritos sobre el chiéjaus se refieren
a su celebración en 1910, 1920 y 1922. Gusinde
(1986) lo observó en 1920 y 1922, Koppers (1997
[1924]) en 1922, junto con Gusinde; Chapman
(1997) y Stambuk (1986) no lo observaron, pero
entrevistaron a participantes del chiéjaus. Los tex-
tos y fotografías tomadas por Gusinde y Koppers
muestran el profundo grado de transculturación
sufrido por los yámana, que se evidencia no sola-
mente por su uso de ropas occidentales, sino tam-
bién por evitar la desnudez, ya que se arremanga-
ron las mangas y pantalones para pintarse, pero
no se las quitaron (Fiore 2002 y 2004). Dicho pro-
cedimiento debe haber transformado los diseños
de sus pinturas, por lo menos reduciéndolos en
tamaño.

Esta ceremonia era mixta, en tanto que en ella se
iniciaba a jóvenes varones y mujeres. Cada ini-

ciando tenía dos “padrinos” (un hombre y una
mujer) quienes eran adultos ya iniciados. La pin-
tura corporal era usada en el chiéjaus por
“iniciandos”, padrinos y otros participantes adul-
tos ya iniciados. Los “iniciandos” eran pintados
por los padrinos o por otro participante adulto,
pero no viceversa (Gusinde 1986: 72; Stambuk
1986). Ello indica que los adultos tenían el poder
de marcar visualmente el rol de los jóvenes. Al
hacerlo, los adultos estaban transmitiendo parte
de la tradición visual yámana a las generaciones
jóvenes, incluyendo qué diseños pintar, quiénes
podían hacerlo y en qué porciones del cuerpo.

Parecen haber existido algunas diferencias en las
porciones del cuerpo a pintarse entre los adultos
(33 individuos) y los jóvenes (11 individuos):
mientras que los adultos se pintaban las caras,
brazos, troncos y piernas, los jóvenes solamente
se pintaban las caras y las piernas (Figura 2). Esta
diferencia, identificada a partir del análisis de las
fotografías del chiéjaus, podría estar relacionada
con el distinto número de individuos de cada ca-
tegoría de edad, pero ello no pudo ser evaluado
estadísticamente, debido a que algunos casos pre-
sentaban muy bajas frecuencias. Sin embargo,

Figura 2. Grupo de personas yámana con pinturas faciales y corporales durante ceremonia del chiéjaus.
Foto tomada por M. Gusinde en el período 1920/1922 (publicada en 1937).
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aunque la información no resulte estadísticamente
significativa, el panorama sugiere que los adultos
pueden haber tenido menos limitaciones para pin-
tarse y/o para mostrar partes de sus cuerpos que
los jóvenes. Además de un relajamiento general
en los hábitos, debido a los profundos procesos
de transculturación y a la situación forzada (poco
espontánea) por presencia de los etnógrafos, es
posible que los jóvenes hubieran perdido el inte-
rés por la tradición y que por ello se pintaran
menos. Sin embargo, este no parece ser el caso,
porque eran vigilados por los adultos y ancianos.
De acuerdo con las fuentes escritas, estos últimos
ya no seguían tan estrictamente los preceptos ce-
remoniales para sí mismos, pero los impartían
sobre los más jóvenes, exigiendo que ellos estu-
vieran siempre pintados, aunque los ancianos no
lo estuvieran (Gusinde 1986: 883). Esto último
indica a su vez que, en su rol de individuos ya
iniciados, los ancianos tenían cierta autoridad so-
bre los jóvenes “iniciandos”, la cual implicaba
poder para hacer cumplir estos requerimientos.

Nuevamente siguiendo la información fotográfi-
ca, es notorio que tanto los hombres (19 casos)
como las mujeres (32 casos) se pintaban las caras
y brazos, mientras que solamente los hombres se
pintaban las piernas. En cuanto a la pintura sobre
el tronco, existe una fotografía de un hombre con
el tronco pintado y otra de dos mujeres con la
parte superior de su tórax y hombros pintados,
pero sus pechos y abdomen permanecen cubier-
tos (con ropa occidental). Además, de los 19 mo-
tivos de pintura corporal usados en el chiéjaus
(identificados en fotografías), nueve eran usados
tanto por hombres como por mujeres, siete eran
solamente usados por hombres y tres por muje-
res. Esto sugiere que los hombres tenían acceso a
mayor variedad y a más motivos exclusivos que
las mujeres. Ambas tendencias (porciones del cuer-
po y tipos de motivos) marcan la existencia de
una división de género en el uso de las pinturas
corporales que existía, a pesar del hecho de que
el chiéjaus fuese una ceremonia de iniciación
mixta y de que tanto hombres como mujeres tu-
vieran el rol de padrinos.

Los adultos usaban la mayor variedad de motivos
en el chiéjaus (15 de los 19 motivos del reperto-
rio del chiéjaus), mientras que los jóvenes apare-
cen usando solamente cuatro de estos. Tal como
en el caso anterior, la diferencia en el número de
individuos para cada categoría de edad puede ha-

ber influido sobre el panorama descrito. Pero te-
niendo esta limitación en cuenta puede sugerirse
que los adultos tenían más libertad para pintarse
y/o que se esperaba que fueran más variados que
los jóvenes durante esta ceremonia.

En síntesis, la estructura de relaciones sociales
subyacente al chiéjaus en relación a la manipula-
ción de pinturas era:

a) semisimétrica en términos de género, ya que
existían diferencias en el uso de las pinturas cor-
porales, pero la desigualdad resultante era relati-
vamente baja y no parece haber afectado profun-
damente la vida social de los “iniciandos” ni de
los ya iniciados en términos de sus accesos al
manejo de materiales y/o conocimientos para pro-
ducir y usar pinturas ceremoniales;

b) asimétrica en términos de edad, ya que las di-
ferencias halladas marcan desigualdades en el uso
del poder para guiar el proceso ceremonial y trans-
mitir el conocimiento en un sentido principal:
desde los adultos hacia los jóvenes.

Las diferencias encontradas en la organización del
proceso de pintura ceremonial, las porciones del
cuerpo que eran pintadas, el rango de diseños
usado en cada caso y la diferente estrictez en la
observancia de las reglas son ejemplos de las for-
mas en las cuales los adultos y los ancianos cons-
truían poder sobre los jóvenes “iniciandos” en el
chiéjaus. Dicho poder se generaba parcialmente a
través de la manipulación de las prácticas de pin-
tura corporal (Gráfico 2).

Pinturas en el kina (yámana)

La existencia del kina aparece registrada por pri-
mera vez por T. Bridges (1897 Ms), pero su obser-

Gráfico 2. Esquematización de división social y principales re-
laciones de poder a partir de los roles generados en la celebra-
ción del chiéjaus yámana y los usos de pintura corporal.

“iniciandas” “iniciandos”
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vación directa fue realizada por Gusinde (1986) y
Koppers (1997 [1924]) en 1922. Estos etnógrafos
instigaron la realización de la ceremonia con el
objeto de poder observarla y lograron que se la lle-
vara a cabo por un período de aproximadamente
cuatro días. En aquel entonces, la ceremonia no
había sido celebrada por aproximadamente 30 años
(Gusinde 1986), lo cual sugiere que ya en 1922
parte de esta tradición podría haberse perdido o
transformado.

Tal como se explicitó anteriormente, el kina im-
plicaba la representación de una larga serie de
espíritus por hombres pintados y enmascarados,
en la cual participaban adultos y jóvenes
“iniciandos”. Uno de los objetivos de dicha pre-
sentación era generar temor en las mujeres, man-
teniéndolas sumisas. Por esta razón, los hombres
se pintaban en la gran choza ceremonial, donde
las mujeres y niños no podían observarlos. Sin
embargo, aunque esta era una ceremonia de ini-
ciación principalmente masculina, algunas muje-
res eran también iniciadas al “secreto” acerca de
la impostura de los hombres. De esta manera, la
ceremonia estaba estructurada mediante una divi-
sión de edad (adultos iniciados y jóvenes
“iniciandos”) y mediante una división de género
(masculina y femenina).

La división de edad estaba principalmente basada
en la lucha entre los “iniciandos” y los espíritus
dentro de la gran choza ceremonial, que ocurría
al principio de la ceremonia. Esta lucha culmina-
ba en el descubrimiento del “secreto”, cuando los
“iniciandos” desenmascaraban a los espíritus y
descubrían su identidad humana. Ya en posesión
del “secreto”, los “iniciandos” podían partici-
par en el kina representando a espíritus, adqui-
riendo poder por sobre las mujeres y niños que
los observaban.

La división de género estaba basada primordial-
mente en el hecho de que solamente muy pocas
mujeres eran iniciadas al “secreto”, mediante la
invitación de los hombres, quienes mantenían así
la prerrogativa de controlar el conocimiento y la
práctica durante la ceremonia (Figura 3). Una vez
iniciadas, las mujeres podían participar en la ce-
remonia del kina. Mediante dicha participación,
se involucraban en la representación del “enga-
ño”: por ejemplo, se pinchaban el interior de sus
narices con un palillo a fin de hacerlas sangrar,
manchar sus caras y representar falsas heridas

resultantes de los ataques de los espíritus. Esta
técnica era usada cuando los hombres querían
aparecen frente a las mujeres y jóvenes no inicia-
dos (“público” observador de las representacio-
nes, sensu Chapman 1982) como las víctimas de
los crueles espíritus. Su uso por las mujeres ini-
ciadas indica claramente que su estatus de inicia-
das generaba una división social interna dentro
del género femenino entre las mujeres iniciadas y
las no iniciadas, que simultáneamente agrupaba a
las mujeres iniciadas más cercanamente a los hom-
bres iniciados.

Sin embargo, dentro del grupo de personas ini-
ciadas existían diferencias de género: las mujeres
no representaban a los espíritus, que eran roles
exclusivamente reservados para los hombres. Esto
no solamente significa que las mujeres no desem-
peñaban el rol principal en el kina, sino que tam-
bién implica que no pintaban sus cuerpos enteros
ni usaban máscaras, tal como lo hacían los hom-
bres. De hecho, la única fotografía disponible de
una mujer pintada para el kina la muestra usando
la misma pintura facial que los hombres, pero no
sus pinturas corporales.

Figura 3. Hombres yámana pintados y enmascarados como es-
píritus para la ceremonia del kina, con Gertie, mujer iniciada
también a dicha ceremonia. Foto tomada por M. Gusinde en 1922
(publicada en 1937).
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Como consecuencia, la manipulación de la pintu-
ra corporal durante el kina generaba en la socie-
dad yámana una división entre los participantes
(ya iniciados e “iniciandos”) y los observadores
no-iniciados. Así, los hombres adultos iniciados
tenían poder sobre los hombres jóvenes
“iniciandos”, las escasas mujeres jóvenes
“iniciandas” y sobre el “público”. Las escasas
mujeres adultas ya iniciadas podían, hasta cierto
punto, ejercer poder sobre los “iniciandos” (varo-
nes y mujeres): no representaban a los espíritus,
pero tomaban parte en la escenificación de las
consecuencias de los ataques de los espíritus, en-
señándole a los “iniciandos” la práctica del ritual.
Al hacerlo, también tenían poder sobre el “públi-
co” no-iniciado, el cual incluía no solamente jó-
venes y niños varones y mujeres, sino también
mujeres adultas. De esta manera, la estructura de
relaciones resultante de la manipulación de pintu-
ras corporales en el kina era asimétrica tanto en
términos de edad como en términos de género:
los hombres tenían y ejercían poder sobre jóve-
nes varones y mujeres, sobre mujeres adultas y
sobre niños/as, mientras que solamente algunas
mujeres tenían poder sobre estos mismos grupos.
Dicha asimetría era comparativamente mayor que
la registrada en el chiéjaus, pero considerablemen-
te menor que la que se generaba en la ceremonia
selk’nam del hain (Gráfico 3).

Pinturas en el hain (selk’nam)

El hain fue observado y documentado por cuatro
autores distintos y en diferentes momentos: un
misionero salesiano anónimo dejó un texto en el
cual consigna datos relativos al tema (publicado
por Belza en 1974 [1914]). L. Bridges (1935 y
1951) y Gusinde (1951 y 1982) observaron, to-
maron parte y registraron de forma escrita y foto-
gráfica distintas celebraciones de esta ceremonia.

Finalmente, Chapman (1982 y 1997) no la obser-
vó directamente, pero condujo extensas entrevis-
tas con informantes selk’nam de ambos géneros.
En total, existen registros de celebraciones ocu-
rridas en 1914, 1920, 1923 y 1933, siendo la más
completa la del hain de 1923 (Gusinde 1982).

El hain era una ceremonia de iniciación exclusi-
vamente masculina, mediante la cual se iniciaba
a los jóvenes a la adultez; entre otros temas, se
los introducía al “secreto” de que los espíritus que
aparecían durante la celebración eran hombres
pintados y enmascarados. El descubrimiento de
este “secreto” implicaba, como en el caso del kina,
una lucha entre los “iniciandos” y los espíritus
hasta que aquellos podían desenmascarar a estos
y descubrir su identidad humana.

Uno de los objetivos de la aparición de los espíri-
tus era controlar a las mujeres; ello se lograba tan-
to atemorizándolas como generando su compasión
por los hombres, que se presentaban como vícti-
mas de los ataques de algunos espíritus agresivos.
De acuerdo con las investigaciones de Chapman,
las mujeres sabían de este artificio (1982: 88), aun-
que tanto mujeres como hombres creían en la exis-
tencia de los “verdaderos” espíritus y participaban
en la ceremonia con profunda convicción.

Las mujeres estaban estrictamente excluidas de la
choza ceremonial, dado que era el lugar donde
los hombres se pintaban y enmascaraban en se-
creto. La importancia que le daban a mantener
dicho “secreto” era tal, que cuando Gusinde in-
tentó fotografiar a los hombres mientras se pinta-
ban, pero aún sin sus máscaras colocadas, fue ata-
cado por algunos de ellos, quienes reclamaban que
esto revelaría su secreto a las mujeres (Gusinde
1982: 867-868). De hecho, no se han documenta-
do fotografías del proceso de pintura corporal de
los espíritus del hain, aunque sí existe una que
muestra el proceso de pintura para una danza rea-
lizada durante la ceremonia.

Los espíritus del hain eran tanto femeninos como
masculinos. Algunos de estos últimos, llamados
So’orte, llevaban un complejo conjunto de dise-
ños de acuerdo a su procedencia territorial, mítica
y familiar (Gusinde 1982; Chapman 1982). Me-
diante la creación y visualización de dichos dise-
ños, los selk’nam codificaban y decodificaban
información relativa a su origen, generando un
importante vínculo simbólico, estético y
perceptual-afectivo entre los hombres que lleva-

Gráfico 3. Esquematización de división social y principales re-
laciones de poder a partir de los roles generados en la celebra-
ción del kina yámana y los usos de pintura corporal.
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ban los diseños y las mujeres que los observaban
(Fiore 2002); de hecho, mediante determinados
cánticos, las mujeres podían pedir que el So’orte
perteneciente a un determinado punto cardinal
saliera de la choza ceremonial, lo cual les agrada-
ba profundamente cuando ocurría (Chapman
1982). Estos espíritus desfilaban frente a la choza
ceremonial para ser admirados desde el campa-
mento doméstico, pero también se acercaban al
campamento para sacudir las chozas y atemorizar
a las mujeres, quienes en esos casos permanecían
escondidas en su interior. Ello era tanto una ad-
vertencia para hacerlas sumisas como un castigo
a aquellas que habían sido “insubordinadas” (de
acuerdo con los criterios de sus maridos o de otros
hombres de sus familias, quienes instigaban estas
acciones coercitivas). Es interesante notar que las
mujeres tenían apreciaciones diferentes frente a
estas distintas presentaciones de los So’orte: los
que desfilaban lejos del campamento doméstico
eran considerados como bellos, mientras que los
que las molestaban no lo eran (Chapman 1982:
103). De esta manera, puede sugerirse que el rol
de estos espíritus era doble: eran agentes de con-
trol social a través de la coerción, pero también
podían generar consenso a través de su bella apa-
riencia física. La pintura corporal era así usada
por los hombres para cambiar sus identidades y
atemorizar a las mujeres, pero también para ge-
nerar un efecto placentero en ellas. Mi propuesta
es que dicha ambivalencia facilitaba la continui-
dad de las acciones de los hombres, quienes po-
drían haber encontrado mayor resistencia de no
ser por su atractivo aspecto visual (Figura 4).

Los hombres (tanto adultos como “iniciandos”)
también fingían haber sido víctimas de los ataques
de los espíritus: hacían ruidos y comentarios en
voz fuerte dentro de la choza ceremonial y –fuera
de ella– mostraban heridas falsas pintadas en sus
cuerpos con sangre (propia o de animales) e inclu-
so se hacían pasar por muertos en una “escena”
específica de la ceremonia. Estas acciones gene-
raban la compasión de las mujeres, creando así
nuevamente una situación de consenso que com-
pensaba la coerción originada por las acciones
agresivas de los espíritus, aunque también repro-
ducía las relaciones de desigualdad.

En síntesis, la estructura de las relaciones socia-
les establecidas en el hain mediante la manipula-
ción de la pintura corporal era profundamente
asimétrica, tanto en términos de edad como en

términos de género: los hombres adultos tenían y
ejercían poder sobre los jóvenes varones
“iniciandos” y sobre las mujeres (de todas las
edades) y demás jóvenes y niños/as no-iniciados
que actuaban como “público”. Dicho ejercicio del
poder se basaba no solamente en el despliegue de
acciones coercitivas de agresión, sino también en
el consenso generado en las mujeres a partir de la
compasión y la atracción, efectos producidos
mediante la manipulación de distintas formas de
pintura corporal (Gráfico 4).

Comentarios finales: La manipulación de imá-
genes como factor de división social

Las sociedades selk’nam y yámana no tenían di-
visiones sociales internas relacionadas con la pro-
ducción, acumulación y distribución de exceden-
tes. Sin embargo, cada sociedad tenía sistemas de

Figura 4. Hombre selk’nam pintado y enmascarado como espí-
ritu llamado So’orte para la ceremonia del hain. Foto tomada
por M. Gusinde en 1923 (publicada en 1931).
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división del trabajo para las tareas de subsisten-
cia, los cuales estaban basados en la edad y el
género de las personas. Las relaciones sociales
establecidas mediante el uso de pinturas corpora-
les de los xons y del hain (en la sociedad
selk’nam), y del chiéjaus y el kina (en la socie-
dad yámana) coincidían con estos sistemas de di-
visión del trabajo, aunque no necesariamente es-
taban determinadas por ellos.

Los yámana habían desarrollado un sistema de
caza de lobos marinos basado en la colaboración
entre hombres (que capturaban a las presas habi-
tualmente usando arpones desde las canoas) y
mujeres (que remaban en las canoas). En relación
con tal práctica de subsistencia, en el chiéjaus las
prácticas de pintura corporal implicaban a ambos
géneros en relaciones cuasi-simétricas, mientras
que en el kina existían relaciones asimétricas, pero
que igualmente permitían que algunas mujeres
accedieran al conocimiento secreto manipulado
por los hombres y fueran parte del “engaño”.

Contrastando con esta situación, los selk’nam
habían desarrollado un sistema de subsistencia en
el cual las tareas no eran fundamentalmente reali-
zadas en colaboración entre miembros de distin-
tos géneros. En coincidencia con tal diferencia,
las prácticas de pintura corporal en el hain impli-
caban una profunda división asimétrica de géne-
ro: aunque el uso de pinturas era una actividad
cotidiana en la sociedad selk’nam, la manipula-
ción de sustancias colorantes y del conocimiento
sobre sus usos para representar a los espíritus
ocurría estrictamente bajo la esfera masculina, con
el objeto de generar efectos de coerción y seduc-
ción sobre el público “femenino”.

En su diario de viaje “Journal of researches...
during the voyage of HMS Beagle...”, Darwin es-
cribió sobre los fueguinos que:

“At present ... no one individual becomes richer
than another. On the other hand, it is difficult to
understand how a chief can arise till there is
property of some sort by which he might manifest
his superiority and increase his power” (Darwin
1845: 242).

Tal aseveración resulta sólida en términos de una
lógica materialista que identifica las principales
causas de poder y división social en la acumula-
ción y manipulación de elementos materiales
(Darwin 1845; Marx 1971 [1859]; Morgan 1985
[1877], entre otros). Sin embargo, cabe realizar
dos comentarios al respecto. En primer lugar,
existen otras fuentes de poder y división social,
relacionadas con la creación y manipulación de
información (Giddens 1979; Bourdieu 1977;
Foucault 1980; Althusser 1984). En el caso que
nos ocupa, la creación y manipulación de infor-
mación visual y mítica, mediante la creación de
símbolos que representaban roles (xons selk’nam)
y de verdaderas corporizaciones visibles de es-
píritus (especialmente en el kina yámana y el
hain selk’nam), eran reales fuentes de poder de
algunas personas sobre otras. En tal sentido eran
mecanismos que generaban divisiones sociales
sin la necesidad de manipular excedente en la
esfera de la subsistencia y/o la tecnología. En
segundo lugar, la manipulación de los procesos
de pintura no ocurría exclusivamente en la esfe-
ra simbólica de la sociedad, sino que al requerir
el manejo de recursos materiales (pigmentos,
aditivos, recipientes, instrumentos para pintar),
implicaba necesariamente que los efectos socia-
les generados por su uso se arraigaban también
en la esfera tecnológica y en una base material
concreta (García Canclini 1986; Alvarez y Fiore
1993; Nielsen 1995; Bryson 1996; Fiore 2002,
entre otros), aunque no tuviera la forma de ex-
cedente acumulado.

En el caso de los xons, la pintura cumplía un rol
denotativo y relativamente pasivo, en tanto que
señalaba el rol desempeñado por el chamán, rol
previamente adquirido, aparentemente sin el uso
de ninguna pintura en especial. En las ceremo-
nias de iniciación a la adultez, la pintura corporal
era activamente empleada en la construcción de
los roles de los “iniciandos”, de los adultos ini-

Gráfico 4. Esquematización de división social y principales re-
laciones de poder a partir de los roles generados en la celebra-
ción del hain selk’nam y los usos de pintura corporal.
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ciados y de los no-iniciados. El uso de la pintura
era imprescindible para el desenvolvimiento de
relaciones sociales entre dichos agentes, las cua-
les generaban divisiones sociales internas a cada
grupo, estructuradas a partir del género, edad y
roles desempeñados por los individuos. De acuer-
do con las distintas ceremonias, la manipulación
de pinturas corporales resultaba ser una fuente de
poder de hombres adultos sobre jóvenes varones
(hain, kina), de hombres adultos y jóvenes sobre
mujeres adultas y jóvenes no iniciados (hain,
kina), de hombres adultos y mujeres adultas so-
bre otras mujeres y jóvenes no iniciados (kina) y
de hombres y mujeres adultos sobre jóvenes de
ambos sexos (chiéjaus). Dichas relaciones, me-
diadas por el uso de pinturas corporales, se
estructuraban a partir del reconocimiento de ro-
les, el obedecimiento a las personas ya iniciadas
por parte de los “iniciandos” y el sometimiento
de personas no iniciadas a situaciones de tensión,
miedo y también placer estético por parte de per-
sonas iniciadas. A partir de estos vínculos socia-
les, se facilitaba la transmisión (diferencial) de
capital cultural a determinados subgrupos de la
sociedad y la reproducción de cada sistema so-
cial. De tal manera, las pinturas eran un factor
tanto de coacción como de consenso dentro de la
esfera ceremonial de las sociedades fueguinas.

En conclusión, la manipulación de imágenes vi-
suales en las sociedades cazadoras recolectoras

selk’nam y yámana constituía un factor de índole
no solamente simbólica, sino también política y
social, que permitía distinguir visualmente roles
específicos y construir relaciones asimétricas de
poder entre miembros de una misma sociedad.
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