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PINTURAS CORPORALESEN EL FIN DEL MUNDO.
UNA INTRODUCCION AL ARTE VISUAL
SELK’NAM Y YAMANA

BODY PAINTINGS FROM THE END OF THE WORLD. AN INTRODUCTION
TO THE VISUAL ART OF SELK’NAM AND YAMANA

Déanae Fiore*

En este trabajo se realiza una introduccién al uso de pinturas corporales por las sociedades Selk’nam y Yamana de Tierra del
Fuego. Se presentan las fuentes de datos (textos y fotografias) acerca de estas préacticas y los métodos de trabajo usados en el
andlisis de su construccion y sus contenidos. Con el objeto de buscar similitudesy diferencias en el uso de pinturas entre ambas
sociedades, seincluyen andlisis cuantitativos de al gunos aspectos de su empleo (sexo, edad, porciones del cuerpo pintadas delos
individuos fotografiados), andlisis de factores formales de las pinturas (técnicas y disefios) y andlisis cualitativos de algunos de
los procesos implicitos en el uso de las pinturas. Finalmente, las dinamicas sociales identificadas, en especial, en relacion alas
divisiones de sexo, se contextualizan vinculandolas con |os contenidos de algunos mitos'y con los roles asumidos por hombresy
mujeres en tareas de subsistencia y movilidad. De esta manera se argumenta la existencia de diferencias en las estructuras
sociales entre ambas soci edades fueguinas, apartir de lamanipulacion de materialesy conocimientos necesarios parala produc-
ciény uso delas pinturas.

Palabras claves: Selk’nam, Yamana, pinturas corporales, usos, disefios, diferencias inter-sociedad, divisiones intra-
sociedad.

In thisintroduction to the uses of body painting by the Selk’ nam and the Yamana from Tierradel Fuego, | describe the sources of
data for these practices (photographs and written texts) and their organization and study. Also explained are the methods used to
assesstheir accuracy, reliability and relevance. The general aimof the paper isto search for similaritiesand differencesin the uses
of body painting by both societiesin order to analize the social dynamics identified, particularly in relation to gender divisions,
which context isrelated to the contents of some myths, and to roles played by men and women in subsistence and mobility tasks. To
thisend, we devel oped quantitative anal yzes of some aspectsrelated to their use (such asthe gender, age and body portions painted
on each photographed individual), as well as an analysis of formal factors of the paintings (their techniques and designs), and
qualitative analyzes of processes implicit in the use of the paintings. It is suggested that the existence of differences in the social
structures of each Fuegian group can be seen in the manipulation of materials and knowledge about the production and use of
body paintings.

Key words: Selk’ nam, Yamana, body paintings, painted designs, inter-society differences, gender, intra-society divisions.

La existencia de sociedades cazadoras-reco-
lectoras con modos de vida terrestres y mariti-
mosen Tierradel Fuego esun hecho bien conoci-
do en el mundo académico. Estas han sido y son
objeto de estudios arqueol 6gi cos, antropol dgicos
e histéricos (entre otros) que han ido develando
lariquezay complejidad de varios aspectos de su
desarrollo, tales como su subsistencia, tecnolo-
gia, organizacion familiar, mitos, creencias, ce-
remonias, etc. (Bridges 1897; Fitz-Roy 1839;
Gusinde 1982, 1986; Hyadesy Deniker 1981; Lis-

ta 1887; Lothrop 1928; entre otros). Pese a que
las fuentes histéricas y etnogréficas revelan que
las soci edades fueguinas Selk’ nam, Yamana, Ala-
caluf y Haush creaban y utilizaban pinturas cor-
porales, éstas no han sido sujetas a estudios espe-
cificosy sistematicos de la misma magnitud que
los mencionados anteriormente. El objetivo deeste
trabajo es presentar resultados obtenidos del es-
tudio visual y contextual de las pinturas de los
grupos Selk’nam y Yamana, a manera de intro-
duccion.
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Debido a la extension de la informacion, se
presentara un panoramasintético acercadelosdi-
sefios, técnicas, sexo y edad de las personas pin-
tadas, y situaciones de uso de las pinturas. Den-
tro de estas Ultimas, se hara referencia a las
pinturas ceremonial es para presentar algunos pun-
tos relevantes de las dindmicas sociales implica-
das en su uso.

Se demostraraquelas précticas de pinturacor-
poral tuvieron un papel activo y fundamental en la
construccion del mundo social Selk’nam 'y Yama-
na; la discusion se centrara en la busqueda de se-
mejanzas y diferencias en la produccién y el uso
de pinturas. Estas sociedades diferian considera-
blemente en cuanto a sus modos de vida: los
Selk’ nam eran primordia mente cazadores-recol ec-
tores pedestres y |os'Yamana cazadores-recol ecto-
res maritimos (Figura 1). Esto implicaba distintos
tipos de movilidad y subsistencia, asi como tecno-
logias especificas adecuadas a la explotacién de
recursos de tierra (p. €., guanacos) y de mar (p.
€., pinnipedosy peces). Estastecnol ogias (proyec-
tiles, arpones, redes, canastas, etc.) eran basicamen-
te conocidas por ambas sociedades, aunque desa-
rrolladas y utilizadas con distinta variedad e
intensidad (Massone 1989; Ortiz Troncoso 1989;
Orqueray Piana 1999). Partiendo de esta base, nos

planteamos la pregunta si existian también dife-
rencias en cuanto alas técnicas, disefios y usos de
pinturas corporales. De encontrarse estas diferen-
cias, podrian estar vinculadas a: (1) factoresinter-
nos ala produccién de pinturas (p. €., disponibili-
dad de materias primas, desarrollo de tecnolo-
gias-instrumentos, gestos técnicos, conocimientos,
procedimientos de producciony aplicacion de pin-
tura), y (2) factores contextuales que relacionaran
la produccion de pinturas con otras actividades en
cada sociedad. En este Ultimo caso, podrian existir
diferencias en los roles asumidos por hombres y
mujeres en la produccion y el uso de las pinturas
en cada sociedad, y que éstas podrian estar vincu-
ladas con las distintas divisiones sexuales del tra-
bajo en tareas de subsistenciay movilidad de los
sistemas socioecondémicos Selk’nam y Yamana.
Asimismo, seexplord laexpectativade quelasprac-
ticas de pintura corporal de cada grupo estuvieran
en consonanciacon el contenido de algunos delos
mitos producidos por cada sociedad.

Fuentesde Datosy M éodosde Andlisis

Fuentes de infor macion

La existencia de pigmentos en sitios arqueo-
[6gicos de Tierra del Fuego ha sido documentada
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Figura 1. Mapa de territorios de grupos Selk’ nam y Yamana de Tierradel Fuego.

Map of Selk’nam and Yamanaterritoriesin Tierradel Fuego.



Pinturas corporales en el fin del mundo. Unaintroduccion al arte visual Selk’ nam y Yamana 111

en varios yacimientos, entre otros Tunel I, Sha-
makush |, Imiwaial (Orqueray Piana1999) y Tres
Arroyos (Massone 1989). Sin embargo, este mate-
rial esambiguo en cuanto asu potencial funcionali-
dad, ya que las sustancias colorantes pueden haber
sido utilizedas para decorar objetos (p.g., tabletas
de madera) o tratar materias primas (p.§j., cueros).
Es por ello que no pueden considerarse como evi-
dencia directa de la produccién y uso de pinturas
corporales. Tampoco se han identificado de mane-
rafehacienteinstrumentos para pintar (como vere-
mos, muchas veces | as pinturas se realizaban sola-
mente empleando |as manos como instrumento
aplicador de pintura). Por estarazdn, lainvestiga-
cion sobre la que se basa este trabajo se centraen
informacién obtenida a partir de dos fuentes: tex-
tos escritos y documentos graficos (fotografias y
dibujos), generados por vigjeros, misionerosy et-
nografos que visitaron la region entre los siglos
XVIy XX.

De estamanera, seidentificaron 75 fuentes de
primera mano escritas por 52 autores que registran
informaci6n acerca del uso de pinturas corporales
por grupos Selk’ nam, Yamanao ambos. Talesfuen-
tes varian considerablemente en el nivel de deta-
Ile, incluyendo desde breves menciones hasta de-
talladosregistros. L os documentos graficos suman
228 (130relativosalos Selk'namy 98 alosYama-
na), sumando un total de 449 individuos!. Estos
incluyen en su mayoria fotografias de personas
pintadas, dibujos de personas pintadas, y algunas
fotografiasy dibujosde materialespararedizar las
pinturas. Todos los textos (a excepcion de uno) y
todoslos documentos gréficos sobrel os que se basd
estainvestigacion se encuentran publicados. Enlas
referencias citadas se incluye unalista no exhaus-
tiva de estas publicaciones.

M étodos detrabajo

Con €l objeto de evaluar criticamente las cir-
cunstancias en las cuales se registro la informa-
cién incluida en los textos, se analizé cada uno de
éstos de acuerdo alos siguientes criterios: (1) fe-
chas de vigje/estadia del autor del texto y fechas
delas observaciones; (2) nacionalidad; (3) mision,
barco, etc.; (4) cantidad de tiempo en contacto con
los Fueguinos; (5) identificacion “étnica” del gru-
po social Fueguino realizadapor el/los autores; (6)
ubi cacién geogréfica precisade las observaciones,

(7) edad y sexo de los informantes (cuando los
hubo); (8) lenguaje en e que se comunicaban ob-
servadores y nativos; (9) propésitos y puntos de
vistadelosvigjeros-misioneros-etnégraf os (sesgos
tedricos e ideol 6gicos); (10) sexo del observador;
(11) fecha de publicacion del texto o documento
gréfico; (12) cambios entre versiones de un mismo
texto o imagen en distintas publicaciones; (13) va
riaciones entre distintas publicaciones de un mis-
mo autor.

Deestamanera, se busco evaluar laconfiabili-
dad, relevancia y nivel de detalle de las fuentes,
procurando contextualizar el registro de la infor-
macién de acuerdo alosinteresesy sesgos del ob-
servador/autor del texto. Esto permiti6 identificar
distintas tendencias valorativas en la descripcion,
apreciacion einterpretacion del uso de pinturas por
los Fueguinos, incluyendo su descripcién como
salvajes sucios, criaturas exoticas, personaslamen-
tables que debian ser aculturadas, o casos ethogra-
ficos que debian ser registrados antes de su extin-
cién (casos que han sido detalladamente discutidos
en trabajos previos: Fiore 2002, 2004a). | dentifi-
car estos sesgos no implica la posibilidad de des-
hacerse de la subjetividad inherente a estos textos,
pero permite reconocer laperspectivadesde lacual
la informacion fue registrada y las interpretacio-
nes construidas. Ademés, |os contenidos delostex-
tos fueron comparados entre si para verificar s se
corroboran, completan o contradicen, lo cual
contribuye alaevaluacion de la consistenciade
lainformacion.

Los datos obtenidos en relacion a la produc-
cién y usos de las pinturas fueron registrados sis-
teméticamente considerando las siguientes varia-
bles: (1) materiales y técnicas de produccion y
aplicacion de pintura; (2) tipos de situacion en los
gue se observo la produccion y el uso de pinturas
(cotidiano, ceremonid); (3) roles, edad y sexo de
losusuariosdelas pinturas; (4) porcionesdel cuer-
po que se registran como pintadas; (5) colores; (6)
disefios (compuestos por uno 0 mas motivos); (7)
significado de colores y/o de disefios (s es que lo
tenian).

Con respecto a la documentacion gréfica (fo-
tografias y dibujos), se realizé una base de datos
registrando las siguientes variables (seindican sdlo
las principales): autor, fecha, fechade publicacion,
publicacion/es, epigrafels, visibilidad de la foto-
grafia, cantidad de personas fotografiadas (sexo y
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edad), cantidad de personas pintadas (sexo y edad),
situacion de uso de pinturas, etc.

Esta base de datos permitio el registro y ana-
lisisde lainformacion relativaalas fotografiasy
dibujos, su contexto de produccion, ediciony pu-
blicacion. De esta manera se identificaron sesgos
en las tomas y edicion de las fotografias, relati-
vostanto alosfotograf os como alos sujetos foto-
grafiados (discutidos en Fiore 2002, 2004b). Un
ejemplo de sesgo en lastomas es el registrado en
una fotografia de De Agostini (1945:67) que re-
presenta a dos mujeres Yamana (Yayosh y Laku-
taia Le Kipa, también conocida como Rosa Ya
gan) vestidas con pieles de guanaco al estilo
Selk’ nam. Sin embargo, hemos identificado que
la pintura facial que lleva Lakutaia Le Kipa co-
rresponde a un disefio Yamana (Fiore 2002:564-
565). Esto sugiere que el fotdgrafo no habriain-
terferido sobre esta préactica para tomar la
fotografia, eindica, a su vez, que no siempre los
sesgos del registro fotografico son totales; esto
permite realizar inferencias no solamente acerca
de los intereses y perspectivas de |os fotografos,
sino también acerca de caracteristicasy actitudes
de los sujetos fotografiados.

Un giemplo de sesgo en la edicién de foto-
grafias es la forma de edicion y publicaciéon de
unatoma de un grupo Selk’nam en el libro “Los
Onas’ de Gallardo (1910), que fue fragmentada
en nueve recortes y utilizada parailustrar distin-
tas paginas del libro sin indicar que todos esos
recortes pertenecen a una mismafotografia (aun-
gue en algunos casos se consignaron en |os epi-
grafeslosnombresdelas personasretratadas). La
fotografia completa fue publicada por Barclay
(1926:216-217), quien vigj6 con Gallardo a Tie-
rra del Fuego en 1904. Estos usos de una misma
fotografia ejemplifican la diferenciaentre el tra-
tamiento de la foto principa mente como ilustra-
cion versus como documento, y sefiala también
la relevancia de realizar bUusquedas y compara-
ciones entre distintas publicaciones (y Si es posi-
ble lacomparacion con |os negativos o copias ori-
ginales), con el objeto de identificar sesgos en la
edicion de estos documentos que marcan poten-
ciaes transformaciones de la informacion regis-
traday asi resultan informativos de los intereses
de los autores y editores (Collier 1975; Prieto y
Cardenas 1997; Scherer 1992; entre otros).

En una segunda base de datos se registraron
variablesrelativas a cadaindividuo pintado, inclu-

yendo: situacion de uso de pinturas (cotidiana o
ceremonial), parte visible del cuerpo, sexo, edad y
rol del usuario, porcion/esdel cuerpo pintadas, téc-
nicals de pintura, tipo, color, posicion y orienta-
cién de motivos, principios visualesy simetriadel
disefio, uso de méscaras, artefactos, ornamentosy
ropa. Mediante estabase de datos serealizo el ané
lisis sistematico cudlitativo y cuantitativo de los
usos de las pinturas, segln sexo, edad, situacion,
etc., asi como de sus disefios y técnicas, lo que
permitio identificar patrones formales de los dise-
fiosy tendencias en su uso en situaciones especifi-
cas. A continuacion presentaremos algunos de los
resultados obtenidos.

Per sonas, Técnicasy Disefios.
Un Panorama Cuantitativo

Técnicasy disefios. Una vision compar ativa

Las pinturas eran realizadas por ambas socie-
dades con los mismos colores: rojo, blanco y ne-
gro®. Esta similitud tiene una doble implicacion;
por un lado, se relaciona con la disponibilidad de
materias primasy las posibilidadestécnicasde pro-
cesarlas paralograr dichos colores. Las sustancias
colorantes bésicamente empleadas para lograr €l
rojo eran arcilla, ocrey sangre; parael blanco eran
limoy arcilla, y para €l negro, carbon y cenizas
(existen algunas variaciones en cada sociedad, que
no discutiremos en este trabajo). Las formas de
procesamiento eran similares en ambas socieda
des, e incluyen €l raspado, molido/triturado/pul-
verizado, masticado, quemado, y mezclacon agua,
saliva, aceite o grasa. Por otro lado, dentro de estas
limitaciones de disponibilidad y tecnologia, el he-
cho de que ambas sociedades hayan usado los tres
coloresindica una seleccion estética, ya que, den-
tro de este rango de colores disponibles, podrian
haber prescindido de alguno®.

De acuerdo alas fuentes escritas, |as técnicas
de pintura corpora empleadas por los Selk’ nam
eran: (1) frotamiento de pinturacon lamano sobre
la piel; (2) pintura escupida sobre la piel y luego
frotada con lamano; (3) aplicacion de pinturacon
un dedo; (4) aplicacion de pintura con un palillo,
espétulao instrumento tipo “peine”; (5) aplicacion
delineas positivas presionando lapalmadelamano
contra la piel, habiendo previamente cubierto la
palmacon pinturay eliminado lineas negativas con
los dedos/ufias; (6) aplicacion de pintura sobre la
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piel y remocién de parte de ella con dedos/ufias,
dejando lineas en negativo sobrelapiel y lineasde
pintura en positivo; (7) aplicacion de bollitos de
plumén sobre la piel (técnica de ornamentacion
corporal que era combinada con la pintura).

Debido a la dificultad de identificar algunas
de estas técnicas mediante |a observacion de foto-
grafias, se las ha identificado tomando en cuenta
las caracteristicas visual es que generaria cada una.
Paraello, se han agrupado las que son similaresyy,
por lo tanto, no distinguibles entre si en las foto-
grafias (p. g., técnica 1+2, 3+4; Tabla 1).

Las técnicas registradas como las mas fre-
cuentemente usadas son la 3+4, seguidas por la
1+2. Esto indica una preferencia hacia los dise-
fios relativamente detallados, que la técnica 3+4
permitiagenerar, mientras que latécnical+2 era
mas apropiada para producir disefios de mayor
tamafio y menor detalle, y fondos base de color
sobre los cuales producir disefios mas detalla-
dos. Lastécnicas5, 6y 7 eran muy infrecuentes.
Latécnica5 era empleada solamente por indivi-
duos desempefiando el rol de xons (chamanes).
La técnica 7 era utilizada en la ceremonia del
hain (ver més adelante); cuando ésta fue obser-
vada por Gusinde en 1923 era utilizada para de-
corar individuos que desempefiaban los roles de
los espiritus Tanu y K’terrnen (Gusinde 1982),
mientras que Bridges (1935) habria observado
también su uso parael espiritu So’ orte. Lostex-
tos indican que los Yamana utilizaban las téc-
nicas de pintura corporal 1, 2, 3, 4y 6 (Tabla
2). Esto marca inicialmente una diferencia con
el caso Selk’nam, en el que también se registra-
ron lastécnicas5y 7.

La técnica més frecuentemente utilizada por
losYamanaerala 3+4, seguidapor lacombinacion
entre 1+2 'y 3+4. Latécnica 1+2 no erafrecuente-
mente usada sin combinacion. Esto indicaunaten-
dencia de los Yamana a no producir disefios que
consistieran Unicamente en bases o formas gran-
desde color, sino aemplearlas en combinacion con
elementos mas detallados. Esto marcaunadiferen-
ciacon el caso Selk’ nam, que se confirma estadis-
ticamente (X?=47, df=2, 99 % de nivel de confian-
za), y marcalatendencia de la sociedad Yamana a
usar més latécnica 3+4 y 1+2 combinada con 3+4
con una frecuencia mayor a la estadisticamente
esperada, si ello hubiera ocurrido a azar. Esta di-
ferenciapuede deberseatendenciasestilisticasdis-
tintas en ambas sociedades o0 a las funciones que

Tabla 1. Selk’ nam: combinacién de técnicas de pintura
corporal (solo casos atavisibilidad).
Selk’ nam: body painting techniques
(only high visibility cases).

Técnicas Individuos
1+2 35
1+2y 3+4 9
1+2y 3+4y 7 2
1+2y 3+5+6 2
3+4 81
3+4+5+6 1
Total 130

Tabla 2. Yamana: combinacion de técnicas de pintura
corporal (s6lo casos atavisibilidad).
Yamana: body painting techniques
(only high visibility cases).

Técnicas Individuos
142 9
1+2y 3+4 51
3+4 63
Total 123

cumplian los disefios elaborados con las técnicas
antes descritas. Latécnica 1+2 permite cubrir por-
ciones mas amplias del cuerpo (con menos detalle
e inversion laboral), lo cual generaba disefios de
altavisibilidad amayor distancia. Esto eranecesa-
rio especialmente en el caso de |la presentacion de
los espiritus Selk’ nam del hainy Yamanadel kina,
que debian ser vistos y reconocidos desde distan-
cias considerables (ver méas adelante). En tal caso,
€l mayor uso de la técnica 1+2 sin combinacién
registrada en el caso Selk’nam pudo deberse, en
parte, ala mayor cantidad disponible de fotogra-
fias de espiritus del hain (43 fotos) en compara
cién con las del kina Yamana (10 fotos). Sin em-
bargo, losdisefios delosespiritus del kinaincluian
elementos producidos con latécnica 1+2, pero com-
binados con otros correspondientes a la técnica
3+4; esto sugiere que, mas alla de un sesgo en €l
registro por diferenciasen lostamafiosdelasmues-
tras, las diferencias podrian surgir también de dis-
tintastendencias estilisticas en la construccion téc-
nico-visual de los disefios.
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Los disefios Selk’nam varian desde algunos
muy simples, constituidos por un Unico elemento
basico (p. g., unalineaen cadamejilla), hastaotros
complejos, construidos mediante la combinacién
de varios elementos de diferentes tamafios, orien-
taciones, colores y posiciones. Se ha identificado
un total de 49 motivos construidos a partir de 13
elementos bési cos, solos o combinados. El mésfre-
cuente eralalinea, seguidapor lasbasesde color y
los puntos (Tabla 3).

L os disefios Yamana presentan una cierta va-
riedad, registrados algunos en varias oportunida-
des y otros fotografiados en una Unica ocasion.
Se haidentificado un repertorio de 33 motivosem-
pleados por individuos de esta sociedad. Estos
eran usados solos o combinados, formando dise-
fios de distinto nivel de complejidad. Los moti-
vos eran construidos mediante el uso individual o
combinado de los elementos bésicos listados en
laTabla 3. El elemento més frecuente en 1os mo-
tivos Yamana era la linea, seguida por las bases
de color; en tercer lugar se ubican las hileras de
puntos. La considerable frecuencia del uso de
bases de color en ambas sociedades se debe, en
parte, a que éstos operaban en muchas ocasiones
como “fondos” sobre los cual es se pintaban otros
disefios més detallados. Estas bases se realizaban
conlastécnicas 16 2, de ahi su atafrecuenciaen
ambas sociedades.

Si se comparan los elementos usados en los
motivos Selk’ nam y Yamana, cada sociedad usaba
13 de un total de 16, y habia 10 en comdn. Sin
embargo, |os motivos resultantes construidos con
estos elementos eran distintos, ya que de los 49
motivos Selk’ namy 33'YYamana, solamente seiden-
tificaron 9 en comun. Esto marcaunaprofundain-
dependenciacreativaen lastradicionesvisualesde
cada sociedad. Ademas, |os elementos decorativos
especificos de cada sociedad se usaban para cons-
truir motivos empleados en situaciones particul a-
res, por personas que desempefiaban roles especi-
ficos. Las lineas irregulares aparecen en disefios
faciales Selk’nam mayormente usados por xons
(chamanes) y por jovenes que eran iniciados a la
adultez en el hain; su produccion requiere €l uso
de latécnica 5, que era sdlo usada por esta socie-
dad. Lashilerasde puntos grandes usual mente apa-
recen en los disefios Selk’ nam de los espiritus del
hainy no se observan en pinturasYamana. Las hi-
leras de guiones consecutivos aparecen en disefios
Yamanade espiritusdel kina (ceremoniadeinicia
cién masculina), y son particulares de esta cere-
moniay esta sociedad. Las lineas de dos colores
eran usadas con poca frecuencia por los Yamana:
seregistran solamente en algunas pinturasdel chié-
jaus (ceremonia de iniciacion mixta) y en unade
duelo. Los bollitos de plumon eran usados por los
Selk’ nam para decorar €l cuerpo de K'terrnen, un

Tabla 3. Selk’nam y Yamana: elementos basicos para construir motivos de pintura corporal.
Selk’ nam and Yamana: basic elements used to create body painting motifs.

Tipos de elementos decorativos Selk’ nam Y dmana Elementos decorativos
BA — bandas Si Si

BD —  puntos grandes Si Si

CB — bollitos de plumén Si No

DCL — lineas de dos colores No Si

DCL/RD - lineasde dos colores e hileras de puntos No Si

DS — guiones Si Si

DT — puntos Si Si

GR — fondos de color Si S (ver Figuras4y 7)
IS — lineasirregulares Si No

LI — lineas Si Si

LI/RD - hileras de puntos combinadas con lineas Si S

PT — ‘“parches’ (porciones semi-rectangulares u ovaladas) Si Si

RBD — hileras de puntos grandes Si No

RD — hileras de puntos Si S

RCDS - hileras de guiones consecutivos No Si

RPDS - hilerasde guiones paraelos Si Si

Total de 16 elementos basicos 13 13
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bebé mitico representado por un iniciando en el
hain, y la capa de Tanu, un espiritu de esta cere-
monia. Su aplicacién requiere latécnica 7, exclu-
siva de esta sociedad.

El Caso Selk’nam. Sexo, Edad y Porciones del
Cuerpo Pintadas

Tanto las fotografias como los textos indican
gue personas Selk’ nam de todas las edades y de
ambos sexos usaban pinturas corporales. Sin em-
bargo, en todos los grupos de edad, los varones
pintados que aparecen en las fotografias son mu-
chos mas que las mujeres (82 % contra 18 %, Ta-
bla 4)*. En ambos sexos, los individuos pintados
maés frecuentes son los adultos. Esto sugiere una
predominancia de un género y un grupo de edad
en el uso registrado de pinturas, que pudo estar
influido por: (8) laactividad de uso de pinturas en
si; (b) el interésdelosfotégrafos en registrar algu-
nas pinturas en particular, como las de los “ espiri-
tus’ del hain (que son todos individuos masculi-
nos, ver mas adelante); (c) alguna posible actitud
de los Selk’ nam con respecto a ser fotografiados,
que restringiera la exposicion de algunos grupos
de sexo 0 edad. La asociacion entre sexo y edad,
marcada especialmente por la predominancia de
hombres adultos, esta confirmada por un test de
X2 (X?=16.57, df=3, nivel de confianza 99 %)°.

En cuanto alas porciones del cuerpo que eran
pintadas, existen muchos méas casos de mujeres
usando pinturas faciales, que faciales més corpo-
rales, mientras que los hombres usaban pinturas
enlacaray €l cuerpo de maneramés proporcional
(Tabla 5). Esta asociacion entre sexo y porciones
del cuerpo pintadas se verifica estadisticamente
(X?=13.89, df=2, nivel de confianza 99 %).

Tabla 4. Selk’ nam: edad y sexo de personas pintadas.
Selk’ nam: age and gender of painted persons.

Sexo
Edad F M Total
adultos 17 75 92
bebés 3 3
nifios 6 13 19
no det. (adult. enmasc.) 34 34
ancianos 1 5 6
jovenes 6 7 13
Total 30 137 167

Tabla 5. Selk’ nam: sexo y porciones del cuerpo
de personas pintadas.
Selk’ nam: gender and painted body portions.

Sexo
Edad F M Total
cuerpo 1 29 30
cara 24 59 83
cara+ cuerpo 5 49 54
Total 30 137 167

Esto puede reflegjar una decision de los fotd-
grafos occidental es, quienes pueden haber elegido
no fotografiar tantas mujeres con pinturas sobre el
cuerpo, aunque desconocemos las razones de tal
potencial decision. El reparo a exhibirse desnudos
puede haber surgido por influencia de misioneros
y colonizadores occidental es, aunque también pue-
de haberse originado parcialmente en momentos
precontacto. Aunque los Selk’nam adoptaron la
vestimenta occidental, en losinicios del siglo XX
alin usaban sus vestimentas “tradicionales’ espon-
taneamente en algunos casos, 0 a pedido de los
fotografos (a veces con objeciones) en otros casos
(Dabbene 1911; Gusinde 1982). En todas|asfotos
de Selk’ nam pintados que hemos registrado, éstos
aparecen usando vestimentas “tradicionales’ y en
todos |os casos son claras las diferencias de sexo
en las porciones del cuerpo que eran pintadas. Por
lo tanto, pese aquelaaculturacion occidental pue-
de haber influido en las diferencias de género ab-
servadas, es también posible que dicha tendencia
se basara—por |0 menos en parte— en patrones cul-
turales propios de los Selk’ nam.

El Caso Yamana. Sexo, Edad y Porciones
del Cuerpo Pintadas

De acuerdo con la informacién escrita y vi-
sual, los Yamana de ambos sexos y de todas las
edades (excepto bebés) usaban pinturas corpora-
les. LaTabla6 muestralaedad y sexo delas perso-
nas pintadas registradas en fotografiaseindicaque
las frecuencias de individuos masculinos (55,8 %)
y femeninos (44,2 %) usando pinturas son bastan-
te similares. Esto contrasta con el caso Selk’ nam,
en el que se registra una predominancia masculi-
na. Tanto en los casos femeninos como masculi-
nos, las frecuencias més altas se encuentran en la
categoria de edad adulta, lo cual marcaunasimili-
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Tabla 6. Yamana: edad y sexo de personas pintadas.
Yamana: age and gender of painted persons.

Sexo
Edad F M Total
adultos 39 49 88
nifios 7 14 21
no det. (adult. enmasc.) 9 9
ancianos 8 5 13
jévenes 15 10 25
Total 69 87 156

tud con €l caso Selk’ nam. Sin embargo, en el caso
Yamana no existe una asociacion estadisticamente
significativa entre sexo y edad, lo cua marca la
distribucién parejade edades en ambos sexos (X 2=
4.63, df=3, nivel de confianza 99 %).

También existe similitud entre los casos
Selk’ nam y Yamana en cuanto a ranking de eda-
des en términos de sus frecuencias: en ambos ca-
sos los adultos son seguidos por los nifios, luego
los jovenesy finalmente los ancianos (y |os bebés
sblo en €l caso Selk’ nam). Esto sugiere que en am-
bas sociedades €l uso de pinturas corporales era
primariamente llevado a cabo por los adultos y/o
gue éstos eran mas fotografiados.

Existen muchos més casos de mujeres usando
pinturasfacial es quefacialesmas corporal es, mien-
tras quelos hombres usaban pinturasen caray cuer-
po de maneramas proporcional (Tabla7). Lasfo-
tostempranas (siglo X1X) delosYamanamuestran
tanto ahombres como amujeres con sus vestimen-
tas“tradicionales’, que degjaban gran parte del cuer-
po desnudo. Bgjo lainfluencia de los misioneros,
los Yamana comenzaron a usar vestimenta occi-
dental. Esto claramente restringio las zonas del
cuerpo que podian ser pintadas. Sin embargo, las
diferencias de sexo no pueden ser atribuidas a la
vestimenta occidental, sino que ocurrian a través
de su uso. Cuando |as mujeresYamana usaban pin-
turas en su cuerpo, estas cubrian sus brazos, muy
esporadicamente la parte superior del tronco (tres
casos) y solamente en un caso las pantorrillas, pero
no sustroncos ni muslos, que permanecian cubier-
toscon vestimenta. En cambio, loshombres se pin-
taban lostroncos (quitandoselacamisa) y las pier-
nas (arrollandose los pantalones). La influencia
occidental cambid también la forma en que los
hombres Yamana usaban las pinturas, ya que en
ninguna de las fotos aparecen con sus muslos, ca-

Tabla 7. Yamana: sexoy porciones del cuerpo
de personas pintadas.
Yamana: gender and painted body portions.

Sexo
Edad F M Total
cuerpo 1 1
cara 58 53 111
cara+ cuerpo 11 33 44
total 69 87 156

deras o genitales pintados (como si lo hacian los
hombres Selk’ nam), sino con los pantalones arro-
[lados o trozos de lienzo cubriendo sus pelvis. Esto
sugiere que el impacto de la aculturacion en am-
bas sociedades fue muy distinto, ya que, aunque
ambas fueron forzadas a adoptar la vestimenta oc-
cidental, los hombres Selk’ nam retornarian a sus
costumbres de pintarse el cuerpo entero, mientras
gue los Yamana no. Estas diferencias entre ambas
sociedades quedan aln mas evidenciadas cuando
setiene en cuentaque lainformacion visual que se
estéd comparando proviene de los mismos fotogra-
fos, con lo cual incluso si éstos tenian sesgos res-
pecto de ladesnudez y/o de las formas de pintarse
de los fueguinos, los grupos Selk’ nam y Yamana
no negociaban estas situaciones de la misma ma-
nera.

LasPinturas Selk’nam. Usos e
Implicaciones Sociales

Los Selk’nam utilizaban pinturas corporales
durante distintas situacionesde su vidacotidianay
en ocasiones especiales. Las primerasincluyen: la
expresion de estados de &nimo, el embellecimien-
to, larealizacion devisitasy vigjes, la caceria (in-
cluyendo el camuflgje), los combateso luchasy la
proteccion delapiel (Beauvoir 1915:206; Bridges
1951:367; De Agostini 1924:276; Gallardo
1910:152; Gusinde 1982:208-209 y 1101-1102;
Lista1887:101; entre otros, Figura2). Las ocasio-
nes especiaesincluyen: el nacimiento, la primera
menstruacion, € “compromiso” entre novios, €
casamiento, la pintura de los xons (chamanes), el
dueloy €l hain o ceremoniade iniciacion masculi-
na(Beauvoir 1915:208, 290; Bridges 1951:364; De
Agostini 1924:283; Gusinde 1951, 1982:310-311,
Koppers 1991:39; Lista 1887:92-93; Segers
1891:69; entre otros).
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Figura 2. Mujer Selk’nam con pintura facial de aparente uso
cotidiano (foto tomada por Gusinde en 1918-1922 y publicada
por Gusinde 1989 [1939], apéndice |1, pp. 601, figura 40).
Selk’ nam woman wearing facial paintings, apparently wornin
everyday situations (photo taken by Gusinde in 1918-1922
and published by Gusinde 1989 [ 1939], appendix |1, pp. 601,
figure 40).

Algunos de estos usos eran netamente practi-
cosy ho parecen haber incluido unaconstruccién
visual de disefios sobre el cuerpo. Tales son los
casos (aungue poco documentados) de aplicacién
de sedimentos arcillosos sobre el cuerpo, con €l
objeto de proteger la piel del clima, y de frota-
cion de éstos sobre el cuerpo paralimpiarlo (Bar-
clay 1924:14; Gusinde 1982:206; Lothrop
1928:58-59).

Pero la mayoria de los usos de pinturas corpo-
ralesimplicabalacreacion dedisefios visual esusan-
do un motivo o combinando varios. Algunos de es-
tos disefios eran representativos de referentes
(materialesy/o conceptual es), mientras que otrosno
representaban un referente externo. Un giemplo de
estos Ultimos es e uso de un motivo compuesto de
tres puntosblancos, dosdeellosubicadosenlassie-
nesy uno ubicado en el entrecgjo, que hemos iden-
tificado como utilizado exclusivamente por losxons,
tanto en fotografias como en un texto (ver fotos en

Figura3. Tenenesk, hombre Selk’ nam con pinturafacial indi-
cando surol dexon (foto tomadapor Gusinde en 1918-1922 y
publicada por Gusinde 1989 [1939], apéndice I, pp. 663,
figura117).

Tenenesk, Selk’nam man wearing facial paintings indicating
hisrole asxon (photo taken by Gusinde in 1918-1922 and publis-
hed by Gusinde 1989 [ 1939], appendix I1, pp. 663, figure 117).

Gusinde 1989:663 Figuras 116 y 117, descripcion
en Segers 1891:65y Figura 3).

Estapinturafacia eraindicativadel rol desem-
pefiado por e hombre, pero no hay evidencias de
que tuviera algun significado relativo a algun refe-
rente (haciendo alusion iconica o no-iconicamente
aagun objeto o ideq). Es interesante notar que no
eslacantidad ni el color delos puntos, Sino su posi-
cién laque define que éste fueraun motivo indicati-
vo de esterol, yaque e mismo con los puntos ubi-
cados sobre las mejillas ha sido registrado en otros
individuos Selk’ nam que no eran xons. Ademas, éste
podiaser combinado con otroselementos, talescomo
unalinea horizontal en cadamejilla, o unaserie de
lineas verticalesirregulares aplicadas en lamitad
inferior delacara, dando lugar a otro motivo méas
complejo. Estos motivos “agregados’ no parecen
haber aterado lafuncion indicativa del rol de xon
desempefiado, ni tampoco eran exclusivos de es-
tos individuos. Desde un punto de vista metodol 6-



118 Dénae Fiore

gico, este caso manifiesta la importancia de regis-
trar todas las variables que caracterizan alos dise-
fios por separado, para seguirlasindividualmenteen
la blsgueda de posibles patrones como €l aqui co-
mentado.

En otros casos, motivos y disefios eran no so-
lamenteindicativos deroles sociales, sino atamente
significativos en tanto representaban un referente
material o conceptual. Tal esel caso de muchas de
las pinturas creadas durante el hain. Esta ceremo-
niade iniciacion masculinaalaadultez fue obser-
vaday documentada en 1914 por un misionero sa-
lesiano (Belza1974), por L. Bridges (1935, 1951),
y principa mente por Gusinde (1951, 1982), quien
la observé en 1923. Chapman (1982) aunque no
presenci laceremoniaagrego valiosainformacion
a partir de entrevistas a informantes® y realizé un
profundo andlisis de las précticas y creencias del
hain.

La ceremonia del hain era sumamente com-
pleja(ver lostrabajos antes citados), incluyendo el
uso de pinturacorporal. El hain teniael doble pro-
posito deiniciar alosjovenes varones (kloketen) a
la adultez, asi como de controlar a las mujeres
mediante la representacion de espiritus llevada a
cabo por hombres yainiciados, y kloketen que lle-
vaban méscarasy tenian los cuerpos pintados. Es-
tos se reunian en una gran choza ceremonial, don-
de se pintaban y enmascaraban. Realizaban sus
apariciones frente a esta choza, ubicada a la vera
de un bosguey frente a un claro, aunos 200 pasos
del campamento doméstico, a cua también seacer-
caban en ocasiones (ver grafico en Chapman
1982:81). Las mujeres y nifios usualmente mira-
ban | as apariciones desde el campamento, y tenian
expresamente vedado acercarse alachozadel hain.
Esta exclusién tenia como propdsito mantener €l
“secreto” de quelos espiritus que aparecian no eran
més que hombres pintados y enmascarados’. La
transmision de este “ secreto” de los hombres adul -
tos a los jovenes constituia uno de los contenidos
fundamentales de lainiciacion. El mantenimiento
de este “secreto” eratan importante paralos varo-
nes Selk’ nam, que algunos agredieron a Gusinde
cuando intento fotografiarl os mientras se pintaban
aln sin sus mascaras, pues decian que, de caer las
fotografias en manos de las mujeres, ellas descu-
bririan al “secreto” (Gusinde 1982:867-869).

Durante el hain se presentaba una serie de es-
piritus masculinos y femeninos® de los cuales he-
mos identificado 14 que empleaban pinturas. La

estructura genera de sus pinturas consistia en un
disefio especifico que cubria el torso, abdomen, ca-
deras, pelvis, musosy parte superior delos brazos,
mientras que los antebrazosy las pantorrillas eran
pintados habitualmente de blanco. Cada disefio
especifico, consi stente en motivos basicamentefor-
mados con lineas, puntos y bandas de colores ubi-
cados en posiciones y orientaciones particulares,
pintados sobre un fondo de color contrastante, y
continuados en las mascaras, permitialaidentifica-
cion visual de cada espiritu (Fiore 2002:350-391).

De esta manera, cada disefio permitia que €l
hombre que lo llevaba representara un espiritu. En
algunos casos, lainformacion disponibleno acanza
para discernir si esta representacion visual era ar-
bitrariao s remitiaaal gun referente especifico més
alla del espiritu representado. Pero en otros casos
el disefio en si mismo representaba un referente.
Tal es €l caso de |os espiritus denominados So’ ort,
fundamentalesen el desarrollo delaceremonia (po-
siblemente por ello mejor documentados). Existian
siete So’ort principales, que correspondian a dife-
rentes puntos cardinalesde diferenteslingjesde uni-
dades exogamicasy territorios, los cuales, asu vez,
estaban vinculados con los postes principales del
hain (Chapman 1982:50-57). Los So'ort llevaban
un disefio basico consistente en un fondo de color,
al cual se le superponian grandes puntos blancos
en el tronco y muslosy unafajablanca pintadaen
la mascara, sobre el area de los ojos (Figura 4).
So’ ort representaba aun chaman mitico, un ances-
tro que habia sido transformado en una pequefia
lechuza blanca: |os grandes puntos y faja blancos
representaban su plumaje. Esto sugiere que el di-
sefio béasico de este espiritu no solamente indicaba
el rol de So’ ort, sino que su motivo principal, tenia
un significado y erarepresentativo de un ser miti-
€0, que en este caso tenia, ademés, una apariencia
real (unalechuza). Esta representacion se estruc-
turaba de maneraiconica, creando unaimagen vi-
sual con semejanzas a la apariencia del referente
al que representaba. El disefio basico de So'ort
mostrabavariacionesentrelosdistintos So’ort prin-
cipales y secundarios. Estas variaciones —que no
analizaremos aqui por razones de espacio— se ge-
neraban combinando distintos elementos basicos
(puntos, lineas, bandas), sus coloresy orientacio-
nes (Fiore 2002:350-360).

Lafuncion de So’ort erala de controlar alas
mujeresy mantenerl as dominadas mediante su apa-
ricion amenazante e incluso mediante el castigo a
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Figura4. Tresespiritus So’ ort subordinados durante laceremo-
niadel hain (foto tomada por Gusinde en 1923y publicada por
Gusinde 1989 [1939], apéndice I, pp. 631, figura 77).

Three subordinate So’ orte spiritsduring the hain ceremony (pho-
to taken by Gusinde in 1923 and published by Gusinde 1989
[1939], appendix I1, pp. 631, figure 77).

las que habian sido “insubordinadas’ . Este era su-
gerido por sus maridos u otros hombres de lafami-
lia, arribando al campamento doméstico, sacudien-
do las chozasy arrojando elementos fuerade éstas
(Gusinde 1982:827). Pero, ademas, los So'ort se
paseaban frente a la choza ceremonial, sin ingre-
sar a campamento. Mientrasqueen el primer caso
las mujeres se sentian amenazadas y no disfruta-
ban de su presencia, en el segundo caso considera-
ban que SO’ ort era hermoso (Chapman 1982:103),
eincluso podian hacerlo aparecer mediante canti-
cos especificos (Chapman 1982:97). De esta ma-
nera, la pintura corporal de So’ort contribuiaa su
doble rol como agente de control social, pero tam-
bién de seduccion de los hombres sobre las muje-
res. Estaambivalenciadelas mujeres acercadelos
So’ort, facilitada por las pinturas que simultanea-
mente transformaban su identidad humana y los

hacian bellos, permitia la continuacion de las ac-
ciones de los hombres, que generaba tanto coer-
cionfisicay visual sobrelas mujerescomo su con-
Senso.

La manipulacion de las pinturas corporaes
durante el hain contribuiaa quelos hombres gene-
raran poder sobre las mujeres. Esto no solamente
ocurriaen lapréctica, sino que se vereflgjado cla-
ramente en el mito de origen del hain, éste sefiala-
ba que en tiempos anteriores las mujeres habian
celebrado un hain femenino, en el cual representa-
ban ser espiritus para oprimir a los varones. Las
mujeres fueron descubiertas ensayando |os movi-
mientosdelosespiritusy lavandoselapintura; lue-
go de unavenganzaviolenta por parte delosvaro-
nes, éstos generaron una version masculina de la
ceremoniacon el objeto de controlar alas mujeres
(Gusinde 1982:839; citamos aqui elementos rele-
vantes a nuestra discusion; ver €l andlisis de este
complegjo mito, en Chapman 1982). Esta presenta-
cion inversa de la realidad Selk’nam en el mito,
constituye claramente unajustificacion ideol 6gica
de la dominacion masculina sobre las mujeres. A
suvez, el mito arrojaluz sobrelaimportanciadada
por los hombres al uso de las pinturas como ins-
trumento de poder durantelaceremoniay asu con-
secuente mantenimiento en secreto.

En contraposicion alasituacion de dominacion
masculina producida en esta ceremonia, durante €l
hain las mujeres realizaban parodias de agunas de
sus escenas, ridiculizando la actitud de algunos es-
piritus (Chapman 1982:146). Laparodiade agunos
espiritus y escenas —no de aquellos que requerian
mayor respeto— se realizaba mediante laimitacion
de sus movimientos, aunque aparentemente no de
Sus pinturas corporales.

Las mujeres también se pintaban durante €l
hain, en momentos especiaes, cumpliendo rolespar-
ticulares (como madre de un kloketen), y para de-
terminadas danzas (p. €., € kewanix, ver Chap-
man 1982:136; Gusinde 1982:958-959)°. La
informacion indica que eran €ellas las encargadas
de recoger y almacenar los pigmentos (Gusinde
1982:331, 890; ver andlisis de las dinamicas im-
plicadas en el manejo de pigmentos en Fiore
2002:228). Por |o tanto, las mujeres estaban pro-
fundamente familiarizadas con la preparacion y
€l uso de las pinturas, con lo cua e “secreto” no
implicaba que ellasignoraran por completo lo que
ocurriaen lachozaceremonial, tal comolo hade-
mostrado Chapman (1982:88, 146-147). Sin em-
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bargo, para que la presentacion de |l os espiritus tu-
viera el efecto esperado, era necesario ocultar su
proceso de produccion.

Las PinturasYamana. Usos e | mplicaciones
Sociales

L osYamana se pintaban el cuerpo en situacio-
nes cotidianasy en distintas ocasiones especiales.
Las primerasincluyen: el embellecimiento, lasvi-
sitas, la expresion de estados de animo, la “ven-
ganza de sangre” (represalia de un grupo contra
otro previamente agresor), laproteccién delapiel,
la pintura para asegurar buen tiempo antes de la
navegacion de canales, larecuperacion de unaper-
sona enferma, la pintura durante el canto de can-
ciones (sin otro propdsito conocido), el entreteni-
miento y la celebracion de la aparicion de los
primeros huevos de aves en primavera (Figura 5).
A excepcion dela“venganzade sangre” y, en par-
te, delasvisitas (Fiore 2002:730), €l resto de estas
situaciones estamuy escasamente documentado, y
suregistro, en general, sereduce abravismasmen-
ciones con exiguos detalles, registrados por Brid-
ges (1897), FitzRoy (1839), Gusinde (1986), Hya-

des y Deniker (1891), Lothrop (1928), Martial
(1888), entre otros.

Las ocasiones especiales incluyen: la primera
menstruacion, el casamiento, la celebracién del
amamantamiento'®, la pintura de los chamanes (ye-
kamushes), € duelo (talawaia —ceremonia indivi-
dua— y yamalashemoina —ceremonia colectiva-),
el chigjaus(ceremoniadeiniciacion mixta) y € kina
(ceremoniadeiniciacion masculing) (Bridges 1897;
FitzRoy 1839; Gusinde 1986; Hyades y Deniker
1891; Koppers 1991; Martia 1888; Stambuk 1986;
entre otros). El uso de pinturas corporales en varias
de estas situaciones estdmejor documentado quelas
situaciones cotidianas. Esto resulta interesante, ya
que contradice la expectativa de hallar mayor canti-
dad y calidad de registros de pinturas cotidianas, s
s que éstas efectivamente se usaban con frecuen-
cia. El hecho de hallar mejoresregistros de ceremo-
nias, cuando éstas eran situaciones no cotidianas,
sugiere: (a) que los observadores pueden haberle
dado menor importancia—y consecuentemente me-
nor registro—alaspinturas cotidianasque alas cere-
moniales, posiblemente debido al impacto visual e
importanciasocial que las segundas tenian en com-
paracion con las primeras, y (b) que las pinturas de

3

Figura5. Mujeres Yamana usando pinturas faciales aparentemente cotidianas (foto tomada por Mission Scientifique du Cap Horn

en 1882-1883, publicada por Chapman et al. 1995:110).

Yamanawomen wearing facial paintings apparently in an everyday situation (photo taken by Mission Scientifique du Cap Hornin

1882-1883, published by Chapman et al. 1995:110).
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situaciones cotidianas acaso no fueran empleadas
tan frecuentemente, por 1o menos durante la etapa
de mayor contacto con poblaciones de origen euro-
peo (siglos XIX y XX).

El chigaus era una ceremonia de iniciacion
mixta de jévenes de ambos sexos ala adultez. Esta
ceremoniafueobservadaen 1920 en Remolino, costa
norte del cana Beagle (Gusinde 1986) y en 1922 en
Megjillones, isla Navarino (Gusinde 1986; Koppers
1991). Chapman (1982) y Stambuk (1986) entre-
vistaron a participantes del chiéjaus!.

Laceremoniase celebrabaen unagran choza
especial. Cadainiciando (uswaala) teniadoso tres
“padrinos’ adultos ya iniciados, de ambos sexos
(Gusinde 1986; Lothrop 1928:168). Los uswaa-
la, padrinos y demas participantes en la ceremo-
nia usaban pinturas corporales (Figura 6). Lare-
coleccién de pigmentos para esta ceremonia era
una actividad compartida (Gusinde 1986:884) y
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i
)
f

no estaba restringidaaun determinado grupo eta-
rio o de sexo.

El andlisis visua de los disefios empleados
duranteel chigaus muestraunapreferenciapor los
motivos oscuros (rojos y/o negros —no distingui-
bles claramente en las fotografias), pintados sobre
fondos blancos!?. Esto contrasta con otras situa-
ciones, tales como €l kinay las pinturas de duelo,
en las cuales prevalecia el uso de motivos de color
blanco (Fiore 2002:315-317). No se han encontra-
do registrosqueindiquen quelaspinturasdel chié-
jaus tuvieran algun significado, por lo cual es po-
sible que este patron respondiera a una razén
exclusivamente estética. Sin embargo, es impor-
tante considerar: (a) que las fotografias de 1920 y
1922 de personas pintadas parael chiéjaus pueden
haber sido tomadas en pocos dias de cada ceremo-
nia, y (b) que algunas de estas pinturas podrian
haber sido preparadas especial mente paralasesion

Figura 6. Grupo de personas Yamana pintado para celebrar el chiéjaus, ornamentado con diademas de plumas y sosteniendo
palillos ritual es decorados; nétese las dos personas de origen europeo alaizquierday aladerechaen laprimerafila: son Gusinde
y Koppers, respectivamente (foto tomada por Koppers en 1922 y publicada por Koppers en 1997 [1924]:171).

Group of Yamana persons painted to celebrate the chi¢jaus, ornamented with down headbands and holding ritual decorated
wands; the two persons of European origin sitting in thefirst rowin theleft and right are Gusinde and Koppers, respectively (photo
taken by Koppersin 1922 and published by Koppersin 1997 [1924]:171).
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fotogréfica, no resultando ser una muestra entera-
mente representativa. Esto no elimina el patron
hallado, pero arroja luz sobre posibles sesgos en
su conformacion. Por otraparte, las pinturasdelos
uswaala eran realizadas por los “padrinos” (Gu-
sinde 1986:412, 827, 983)3, lo cual podria ge-
nerar una cierta estandarizacion en el uso de los
colores.

Aunque no hay informacion acerca de su po-
tencial significado, varios de los motivos marca-
ban visualmente losrolesdelos “iniciandos’ y de
los adultos yainiciados. Tal esel caso de un moti-
Vo constituido por una linea rojatransversal, pin-
tada en las mejillas, desde |as aletas nasales hasta
loslébulosdelasorejas, descrito por Gusinde como
un disefio facial usado por los adultos en esta cere-
monia(Gusinde 1986:882-884). Nueveindividuos
(ocho adultosy un anciano) han sido identificados
utilizando este motivo en fotografias del chigjaus,
mientras que ningUin joven aparece usandol o; esto
confirma la descripcion de Gusinde y sugiere la
exclusividad del uso de este motivo por personas
yainiciadas. Gusinde describié otros motivos que
eran utilizados por los uswaala, pero no exclusiva-
mente, ya que los adultos también podian usarlos
(Gusinde 1986:827-837). Esta descripcion es con-
sistente con el hecho de que del total deindividuos
observados en fotografias del chigaus, los jove-
nes solamente llevaban cuatro tipos de motivos,
mientras que los adultos usaban 15, incluyendo dos
de los mas frecuentemente usados por |os jovenes
(Fiore 2002:309). De esta manera, €l panorama
indica que: (a) los jévenes usaban motivos menos
variados y menos especificos, y (b) los adultos te-
nian el derecho / la expectativa de usar motivos
més variados, algunos de los cuales eran exclusi-
vos de su rol. Mas aln, mientras que los jovenes
solamente aparecen en las fotografias con sus ca
rasy brazos pintados, los adultos se pintaban ca-
ras, brazos, troncosy piernas, marcando otradife-
renciacion visual en sus roles (Fiore 2002:305).

El kina erala otra gran ceremonia de inicia-
cion celebrada por los Yamana. Menciones rel ati-
vas a ella se encuentran en Bridges (1897), pero
solo en 1922 fue observada por Gusinde (1986) y
Koppers (1991). Setrata de una ceremonia de ini-
ciacion masculina a la adultez que los candidatos
podian atravesar luego de haber pasado el chiéjaus
dos veces (Gusinde 1986:1358). El kina se cele-
braba en una choza especial e incluialarepresen-
tacion de una gran cantidad de espiritus por hom-

bres pintados y enmascarados (Figura 7). De esta
manera, los iniciandos tenian acceso a “secreto”
del uso de méscarasy pinturas paramantener alas
mujeres sumisas'y controladas.

Existe unagran discrepanciaentre lainforma-
ciénvisua y laescritaacercadelos* espiritus’ del
kina. Las fotografias no documentan la variedad
de disefios que se mencionan en los textos. Lara-
z6n por la cual Gusinde y Koppers no fotografia-
ron mayor cantidad de “ espiritus’ no estaclara. Es
posible que no fotografiaran latotalidad de los es-
piritus presentadosy que solamentelosregistraran
por escrito. Ademas, durante la ceremonia obser-
vada en 1922 algunos espiritus no fueron repre-

Figura 7. Espiritu Yamana del kina, de nombre desconocido
(foto tomada por Gusinde en 1922 y publicada en 1937: apén-
dice, figura 30).

Yamanakinaspirit -of unknown name (photo taken by Gusinde
in 1922 and published in 1937: appendix, figure 30).
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sentados, con lo cual el resto fue citado por Gusin-
de a partir del diccionario de Bridges (1933, que
los nombra, pero no los describe). Es también po-
sible que, aunque no hubieran sido representados,
algunos espiritus hayan sido descritos oralmente
por informantes, y que consecuentemente no apa-
rezcan fotografiados.

Se han identificado 47 espiritus descritos en
los textos; éstos eran “visibles’ y, por lo tanto, se
presentaban frente a los no iniciados (mujeres y
nifios) con pinturasy mascaras (0 CUeros, ramas o
pintura cubriendo sus cabezas). La busqueda de
posibles patrones en los disefios de estos espiritus
se realizd relaciondndolos con sus referentes (en
su mayoria animales) y con sus lugares de prove-
niencia(el cielo, el bosguey el mar). Mientras que
el andlisis de estos Ultimos no fue fructifero, debi-
do alimitacionesen lainformacion (lo cual no per-
mite evaluar si efectivamente existio 0 no un pa-
tronvisual al respecto), larelacion entre referentes
y disefios permitio sefidar laexistencia de algunas
tendencias. De estamanera, fue posible establecer
gue todos los disefios eran representativos, y que
por lo menos algunos de éstos representaban de
manera iconica al referente en cuestion, ya que
determinadas porciones de los disefios figuraban
determinadas porcionesdelosreferentes. Por jem-
plo, losespiritus Kalampasa, WWongoal eaka y Suna-
yaka, eran peces, y los semicirculos pintados en el
cuerpo representaban | as escamas. Otros potencia-
les patrones no parecen haber sido iconicos. Tal es
€l caso de los dos Unicos espiritus del mar que no
eran ni peces ni mamiferos marinos —un pulpo y
un calamar—, que eran pintados exclusivamente con
una base rojay se distinguian por sus mascaras
(Fiore 2002:332-335). Otros casos eran también
iconicos, pero mas ambiguos: 10s espiritus de un
delfin y un pingliino eran pintados con una base
negra 'y una banda blanca (ubicada en una posi-
cion especificaen cadauno), lo cual hariareferen-
cia a sus apariencias reales, sin embargo, varios
disefios de aves también se estructuraban de esta
manera, y aunque €l pinglino pueda haber sido
considerado como tal, no esta claralarazén por la
cual el delfin seria pintado de modo similar (Fiore
2002). Esto sugiere que el codigo visual habria
definido los disefios de cada espiritu individual,
pero no siempre de acuerdo a categorias mayores
(“peces’, “aves’) que los agruparan, o que fueran
coincidentes con las muestras disponibles. A esto
sesumael hecho de quelosespirituseran anuncia-

dos verbalmente (Gusinde 1986:1337), lo cua in-
dica que su apariencia no era suficiente como para
comunicar visualmente suidentidad. Esposible que
esto se hayadebido tanto aciertalaxitud del codigo
visual del kina como a la circunstancia de que en
1922 esta ceremonia no habia sido celebrada desde
hacia aproximadamente 30 afios (desde 1892: Gu-
sinde 1986); o que habriadebilitado considerable-
mente latradicion visual y mitol 6gica que permi-
tialaconstrucciony decodificacion delosdisefios.

Aungue era una ceremonia principalmente
masculina, pocas mujeres eran invitadas a partici-
par del kinay conocian asi €l “secreto”. Siendo ya
iniciadas, podian participar del “engafio”, por jem-
plo, a aparentar que huian del ataque de espiritus
malignos e “invisibles’, salian de la choza cere-
monial con sus narices sangrantes para simular
haber sido atacadas (Gusinde 1986:1302). Pese a
que lainclusién de las mujeres estaba controlada
por los hombres, esto generaba una division inter-
na dentro del género femenino, dandole cierta si-
tuacion de poder a las mujeres iniciadas, tenian
acceso a espacios ceremoniales, informacion y
précticas (incluyendo el uso de técnicas de pintu-
ra), restringidos a resto de la poblacion femenina
(Fiore 2003).

Esta mayor amplitud de los Yamana con res-
pecto alainclusion de algunas mujeres en el kina
seregistratambién en el hecho de que permitieron
a Gusinde fotografiarlos mientras decoraban una
maéscara (en la misma fotografia se observa en se-
gundo plano a otro individuo colocandose una
maéscara), lo cual indicasufatadereservaconres-
pecto a mantenimiento del “secreto”. Sin embar-
go, es posible también que este menor hermetismo
se debiera—por o menos en parte— a un deterioro
delastradiciones ceremonialesYamanaacausade
la profunda aculturacion que éstos habian sufrido
en el momento que esta ceremonia fue observada
por Gusinde. Unindicador de este proceso detrans-
formacion cultural es que en todas las fotografias
de dicha ceremonia (y en las fotografias contem-
poraneas) todos los individuos de esta sociedad
aparecen vestidos con ropas occidentales. Esto con-
trasta claramente con su vestimenta tipica, docu-
mentada en textos desde €l siglo XVII y en foto-
grafiasdel siglo X1X, que dejabadesnudas amplias
porciones del cuerpo.

El menor hermetismo de losYamana en cuan-
to a kina coincide con los contenidos de algunos
de sus mitos. El mito de origen sostenia que ante-



124 Dénae Fiore

riormente las mujeres habian celebrado esta cere-
moniay personificado espiritus para someter alos
hombres, y que éstos, a descubrir el engafio, ini-
ciaron la ceremonia con el objeto de controlarlas.
Pero una historia contada por las mujeres Yamana
afirmabaque en el pasado unamujer pintadacomo
los hombres habia logrado introducirse en la cho-
zaceremonia y pintar en la espalda de cada hom-
breunalineasin queelloslo percibieran. Lamujer
aviso alas demés mujeres, y cuando los hombres
salieron delachoza—cadauno con lalineapintada
en laespalda— serevel 6 su identidad humana (Gu-
sinde 1986:1356-1357). Mientras que €l mito pre-
senta una justificacion ideoldgica de la préactica
bésicamente masculina del kina, la historia citada
reflejano solamente el conocimiento femenino del
“secreto”, sino que constituye unaenunciacion del
poder potencial del uso de la pintura para equipa
rar una situacion desigual en favor de las mujeres
Yamana.

Conclusiones. El Mundo Visual y el Mundo
Social en Tierra del Fuego

El panorama sintético aqui expuesto permite
marcar unaserie de semejanzasy diferenciasen el
uso de pinturas corporales por los Selk’nam y los
Yamana. En ambas sociedades se observaunaten-
dencia en las mujeres a usar més frecuentemente
pinturas faciales, mientras que los hombres usa-
ban pinturas faciales y corporales en frecuencias
maés paregjas. Esto marca en ambos casos unadife-
rencia de sexo relativa a qué porciones del cuerpo
podian pintarse, exhibirsey ser fotografiadas. Aun-
gue estas diferencias de sexo posiblemente respon-
dieran a influencias de los procesos de acultura-
cion, éstos no parecen haber tenido el mismo
impacto en ambas sociedades, ajuzgar por lasdife-
rencias halladas en las porciones del cuerpo quelos
hombres Selk’ nam y Yamana se pintaban; esto im-
plicaque susrespectivos patrones culturales habrian
influido también en lastrayectorias de cambio fren-
te a contacto con poblaciones occidental es.

Lasdiferenciasintersocialestambién seregis-
tran, en el caso Selk’ nam se observan en |as foto-
grafias muchos més hombres pintados, mientras
gue en €l caso Yamana la cantidad de hombres y
mujeres pintados es homogenea. Aunque pueda
deberse a sesgos en |0s registros (comentados an-
teriormente), esto coincide con el hecho de que en
lasociedad Selk’ nam el dominio masculino erama-

yor que en laYamana. Otra diferencia entre ambas
sociedadesradicaen el repertorio de motivos: aun-
gue varias técnicasy elementos basicos eran com-
partidos, |os motivos eran primordial mente distin-
tos (Fiore 2002:716).

Como hemos visto, las pinturas eran utiliza-
das en muchas situaciones similares, tanto cotidia-
nas como especiales. Sinembargo, resultaclaro que
ladindmicade uso de las pinturas corporal es cere-
monial es era considerablemente distinta en ambas
sociedades. Esto se evidencia, por gjemplo, en los
roles asumidos por varonesy mujeres Selk’namy
Yamana, marcados por su acceso a empleo de pin-
turas. Aungue en estas sociedades existian diferen-
cias de sexo, en los Yamana hombres y mujeres
participaban de las pinturas ceremoniales centra-
lesalainiciacion de los jovenes en €l chigjaus, e
incluso en el kina no existiaunatotal exclusion de
las mujeres de dichas practicas. En el caso
Selk’ nam las mujeres también manejaban pintu-
ras, pero se veian excluidas de los roles de mayor
poder, desempefiados por hombres, alos que pres-
taban consenso, por: (a) lacoaccion fisicay verbal
gjercida por los hombres; (b) empatia hacia ellos
(por presentarse como victimas delos espiritus), y
(c) la seduccion que ellos generaban mediante su
presentacion pintados con disefios estéticamente
bellosy simbdlicamente apreciables por las muje-
res (p. g ., disefios de espiritus relativos a sus lina-
jes de origen)'®. Estas disimiles dindmicas en €
manejo delas pinturas ceremoniales se correlacio-
nan con las reacciones de ambos grupos hacia la
fotografia del proceso de pintura corpora de los
espiritus: los Selk’ nam evitaron ser fotografiados
e incluso atacaron a Gusinde cuando éste intentd
hacerlo, en tanto los Yamana no parecen haber te-
nido ningun reparo al respecto. Aunque estas reac-
ciones, podrian ser parcialmente efecto de distin-
tos procesos de aculturacion y de degradacion de
las respectivas tradiciones ceremoniales, también
indican laimportanciadiferente queteniaparacada
grupo el mantenimiento del “ secreto”, [o que coin-
cide con la absoluta exclusividad masculina del
hainy lainvitacion selectivade algunas mujeresa
kina.

En ambas sociedades, |as situaciones de dife-
rencias internas de género coinciden con los con-
tenidos de los mitos de origen del hainy del kina.
En éstos existe una justificacion ideolégica que
invierte la situacion rea y representa como nece-
saria la dominacion de las mujeres por los hom-
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bres. También en ambas sociedades las mujeres
crearon formas de expresion —tanto historias ora-
les (caso Yamana) como practicas que se mofaban
delaceremonia(caso Selk’ nam)—mediantelasque
invertian simbdlicamente la situacion de domina-
cién masculing, aliviando latension creada duran-
te estas ceremonias.

Las dindmicas identificadas en las esferas de
produccidn artisticay mitica son, a su vez, vincu-
lables con losroles asumidos por hombresy muje-
res en las esferas de subsistencia y movilidad en
cada sociedad. El caso Selk’nam, donde la divi-
sion de género aparece més marcada, coincide con
una division sexua del trabajo en la que los hom-
bres se dedicaban ala cazay eran los principales
proveedores del sustento, en tanto las mujeres es-
taban a cargo de lamovilidad de launidad domés-
tica, transportando los armazones de las chozas
plegadas cuando se trasladaban de un sitio a otro,
también documentado fotograficamente (DeAgos-
tini 1924; Gusinde 1982). En el caso Yamanatam-
bién existia divisiéon del trabajo por género, pero
incluialacooperacion en unatareafundamentd para
lasubsistencia: lasmujeresremaban |as canoasdesde
las cualesloshombres capturaban pinnipedosy otros
animales marinos; con lo cual estaban acargo dela
movilidad, pero también cumplian un papel més
activo de obtencion de la subsistencia (Gusinde
1986; Martial 1888).

En consecuencia, considerando las expectativas
planteadas a inicio de este trabajo, las diferencias
intersociales de estructuracion de las précticas de
pintura corpora se vinculan tanto a factores inter-
nos como externos a esta esfera de produccion en
cadasociedad. Lasdiferenciasno estaban dadasfun-
damentalmente por €l acceso amateriasprimas, téc-
nicas e instrumentos, que eran similares en ambas
sociedades, sino por el acceso diferencial a conoci-
miento y control sobre los diversos manejos de las
pinturas de acuerdo al géneroy laedad delas perso-
nas. Pero, ademas, las divisiones sociaesinternasa
estas précticas coinciden en cada grupo con otras
divisonesexternasaéstas. Lasformasde organiza-
Cion de estas actividades marcan contextos sociales
diferentesentre si, donde cadauno es coherente con
lasdinamicas de uso de pinturasidentificadasen cada
sociedad. Esto sugiere que en cada sociedad todas
esas actividadestenian patrones de organizacion con

cierto grado de coherencia entre si. Estos patrones
incluian fuertes desigual dades de sexo en la socie-
dad Selk’ nam y diferencias de sexo —pero con ma-
yor complementariedad— en la sociedad Yamana. A
esto se sumaba la justificacion ideoldgica de estas
diferenciasy desigualdades mediantel os mitos, que
facilitaban la reproduccion del sistema social en el
tiempo, de una generacion a la siguiente, ya que
mitigabalas posiblescontradiccionesinternasacada
sistema, haciendo aparecer como necesariasy natu-
rales alas précticas ceremoniales que de hecho fa-
vorecian la produccion de divisiones sociaes. Con
sus peculiares dindmicas, €l arte visua Selk’'namy
Yamana contribuia, sin dudas, acrear e mundo so-
cia de cada uno de estos grupos en € confin del
mundo.
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Notas

Este nimero sereduce al excluir lasrepeticiones deindivi-
duos que aparecen en dos 0 mas fotografias tomadas en
exactamente el mismo lugar y con el mismo disefio pinta-
do, las que corresponden a tomas sucesivas de un mismo
hecho. Estas repeticiones se eliminaron a realizar andlisis
cuantitativos, yaque de otramanera se sesgarialamuestra,
aumentando ficticiamente €l nimero de ciertos casos en
detrimento deotros, alterando asi lasfrecuenciasy propor-
ciones de uso de un disefio.

Existen algunas menciones del uso de naranja/amarillo para
el caso Selk’ nam.

Desconocemos si en Tierra del Fuego existen otras mate-
rias primas que puedan utilizarse para crear otros colores.
En caso afirmativo, esto implicarialaexistenciade limita-
ciones tecnol6gicas para procesar los materiales o estéti-
cas en laeleccion (y descarte) de otros colores.

La identificacion del género de los nifios y bebés es en
algunos casos dudosa.

Calculado excluyendo alas categorias de bebésy ancianos
debido a sus bajas frecuencias.

Este libro menciona también el dato de que otros hain se
habian celebrado en 1920 y 1933 (Chapman 1982).

Esto no significa que tanto hombres como mujeres no cre-
yeran en los espiritus, ya que efectivamente creian en su
existencia (Chapman 1982:97)

Existen discrepancias entre Gusinde (1982) y Chapman
(1982) acerca del género de algunos espiritus.

En este caso, un complejo codigo visual permitia repre-
sentar €l lingje al que pertenecia cada individuo, refirién-
dose simultaneamente a tres niveles de referentes —ances-
tros miticos, harwins (territorios) y so’'ons (cielos)— de
manera aparentemente abstracta, no-iconica (Chapman
1982:136; Fiore 2002:399-408; Gusinde 1982:961).

Se trata de una Unica observacion realizada por Hyades y
Deniker, quienes registraron el uso de pinturas por muje-
res cuando otra mujer iniciaba el amamantamiento de su
bebé recién nacido (Hyadesy Deniker 1891:194).
LakutaiaL eKipa, entrevistadapor Stambuk, mencionaque
otro chiéjaus se habia celebrado en 1910 (Stambuk 1986).
El chigjaus incluia la aparicion de un espiritu (Yetaita),
representado por un hombre con pinturasfacialesy corpo-
rales (Chapman 1997:84). Debido alaescasez deinforma-
cion acercade sus disefios, no incluimos aqui referenciaal
respecto.
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Ver en Stambuck (1986) el comentario de LakutaiaLeKipa
sobre su rol pintando participantes cuando alin era joven.
No obstante, es interesante observar la similitud en la es-
tructura basica de los disefios de espiritus del hain y del
kina: antebrazos y pantorrillas generalmente blancos, res-
to del cuerpo con un color de base y motivos sobre esta
base con colores contrastantes, y uso de méascaras pinta-
das. Dos opciones surgen como potencial es causas de este
fenédmeno: un origen comun de ambas ceremonias, o la
transmision de esta préactica de una sociedad a otra. Los
textos histéricos y etnogréficos no proporcionan eviden-
cias respecto de la primera opcion. A esto se suman las
profundas diferencias en los modos de vida de ambas so-
ciedades (en formas de subsistencia, tecnologia, division
del trabajo, roles sociaes, mitos, lengua, etc.), lo cual su-
giere que s estas pinturas (y ceremonias) hubieran tenido
un origen comun: (a) éste se apartaria de las diferencias
observadas en las otras esferas sociales arriba citadas, y
(b) éste se remontaria a tiempos tempranos (divergiendo
posteriormente y manteniendo semejanzas basicas), mo-
mentos para los cuales no poseemos datos que corroboren
o refuten esta posibilidad.

En relacion a la segunda opcién, tanto Gusinde
(1986:1358) como Chapman (1987:86) consideran que el
origen del kina se debe a una influencia Selk’ nam. Esta
interpretacion se basa en el hecho de que |a estructura so-
cia Yamanano estaba basada en una dominacién masculi-
natan marcada como la Selk’ nam, con lo cual ladindmica
de control femenino mediante esta. ceremoniano resultaria
del todo coherente con la sociedad Yamana. Por otra parte,
Koppers (1991:156) mencionainformacion sobre posibles
influencias Alacaluf —cuya estructura social no estaba ba-
sada profundamente en |adominacién masculina—sobre el
origen del kina. En estos casos, la transmision habriaim-
plicado necesariamente un intimo contacto entre grupos
de ambas sociedades, de manera que pudieran tener acce-
so aalgunas de | as précticas sociales més reservadas de la
sociedad potencialmente“transmisora’ de estaceremonia.
Lainformacién histéricay etnografica no parece indicar
que existieran contactos de tal magnitud, pero esto puede
deberse asesgos en losregistros, con lo cual laposibilidad
no puede ser descartada.

A esto se sumaba la integracion entre géneros mediante
juegosy danzas (como el kewanix).








