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Abstract
MULTICULTURALISM AND IMAGINARY IDENTITIES IN MUSIC AND 
DANCE. From the analysis of a choreographic and musi-
cal play during the most important folklore festival in 
Argentina, the recent cultural policies of the national 
State and the provincial government of Formosa Province 
are reviewed to reshape the imaginary of a multicul-
tural identity that incorporates the native element. How-
ever, it is indicated how this involves an exotic perspec-
tive that aesthetically emphasizes the otherness of 
some indigenous characteristics, whereas it hybridizes 
and makes others invisible, demonstrating the inequal-
ities and tensions of that multicultural ideal. Also, it 
explores how those tensions tend to be visible by means 
of the appearance of a famous indigenous leader at the 
festival.
Key words: multiculturalism, cultural policies, Argenti-
na, Formosa, Toba people

Resumen
A partir del análisis de una obra musical-coreográfi ca 
en el festival de folclore de mayor jerarquía de Argen-
tina, se revisan las recientes políticas culturales del 
Estado nacional y del gobierno provincial formoseño 
para reconfi gurar los imaginarios de una identidad 
multicultural que incorpora lo indígena. Empero, se se-
ñala cómo esto involucra una perspectiva exotizante 
que estéticamente destaca la alteridad de ciertos ras-
gos indígenas, mientras que hibrida e invisibiliza otros, 
evidenciando las desigualdades y tensiones de ese ideal 
multicultural. Asimismo, se explora cómo esas tensiones 
buscan ser visibilizadas por la aparición de un renom-
brado líder indígena en el festival.
Palabras clave: multiculturalismo, políticas culturales, 
Argentina, Formosa, tobas
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Introducción 

Si bien las políticas culturales abarcan un vasto conjunto de instancias, agentes, instituciones y organiza-
ciones, muchos autores coinciden en destacar que, en América Latina, el rol del Estado como gestor cultu-

ral ha sido fundamental (García Canclini, 1987; Ochoa Gautier, 2002; Bayardo, 2008). También existe un 
amplio consenso en que estas políticas operan “como un campo organizativo que se puede articular para lograr 
fi nes de consolidación o transformación simbólica, social y política específi cos” (Ochoa Gautier, 2002: 215), 
utilizando a la cultura como un “recurso” (Yúdice, 2002) o “medio” para intervenir activamente en el espacio 
público (García Canclini, 1987; Lacarrieu, 2000; Ochoa Gautier, 2002). Por ello, el análisis de las políticas cul-
 turales plantea el desafío de articular el examen de las dimensiones estéticas o artísticas con las políticas, 
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en tanto la gestión y difusión de ciertas manifestacio-
nes que se juzgan “culturales” se convierten hoy en 
un complejo campo para llevar adelante o mediar dis-
tintas estrategias y disputas simbólicas y políticas. 

En Argentina, a pesar de que en las últimas déca-
das se incrementaron los estudios socioantropológicos 
sobre políticas culturales, son pocos los que se foca-
lizan en sus modos de implementación en provincias 
con población indígena; tal es el caso de Formosa, 
provincia del noreste argentino, en donde analizamos 
las políticas de la Subsecretaría de Cultura que, des-
de 2004, comenzaron a promover un ideal identitario 
multicultural, que incluya a los indígenas de esa región 
junto con criollos y migrantes (Citro y Torres Agüero, 
2012). Nos centraremos en la presentación de 2011 
de la delegación ofi cial de esta provincia en el Festival 
Nacional de Folclore de Cosquín o, como es usual que 
se le llame, Cosquín –considerado el festival argentino 
más importante–, con la obra “Formosa, puerta norte 
a mi Argentina”, ejecutada por el ballet folclórico de 
la provincia. Este evento, realizado en Cosquín (pro-
vincia de Córdoba) de manera ininterrumpida desde 
1961, es califi cado como uno de los festivales popu-
lares latinoamericanos de mayor relevancia, y desde 
1984 se transmite en direc to a todo el país por la 
televisión pública, alcanzando una alta visibilidad. Se 
lleva a cabo cada año durante las últimas nueve no-
ches de enero, principal mes de veraneo para los ar-
gentinos, por lo cual suele recibir un gran afl uente de 
turismo nacional y, en menor medida, internacional. 
Participan delegaciones ofi ciales de todas las provin-
cias argentinas, los ganadores de los concursos previos 
que se efectúan en cada pro vincia (el denominado 
Pre-Cosquín) y artistas ya consagrados.

Nuestro interés en aquella actuación ofi cial de 2011 
reside en que fue la primera y hasta ahora última 
oca sión que este ballet incluyó motivos coreográfi cos 
que intentaban representar a los indígenas de la re-
gión. Asimismo, a los pocos días de esa presentación, 
por vez primera un líder indígena toba, Félix Díaz, 
utilizó el mismo escenario para visibilizar sus reclamos 
contra el gobierno formoseño. 

La hipótesis que intentaremos demostrar es que 
en la obra musical-coreográfi ca del ballet se aprecia 
la estrategia política del estado provincial para recon-
fi gurar el imaginario identitario formoseño como una 
identidad multicultural que integra el componente in-
dígena; no obstante, esta incorporación involucra una 
perspectiva exotizante que, en términos estéticos, 
des taca la alteridad de ciertos rasgos de lo indígena, 
mientras que hibrida e invisibiliza otros, evidencian-
do así las desigualdades y tensiones implicadas en 
ese ideal multicultural. Precisamente, veremos que son 

esas tensiones las que busca visibilizar la aparición de 
Félix Díaz allí, apelando a ciertos elementos exotizan-
tes pero también a imágenes y discursos que opera-
ron como testimonios de las confl ictivas relaciones 
con el gobierno formoseño, las cuales en 2011 alcan-
zaron uno de sus puntos más críticos. En suma, ade-
más de ser un escenario de manifestaciones artísticas, 
el tra dicional festival se convirtió ese año en un terreno 
de exhibición de las luchas políticas que comenzaban 
en esa lejana provincia del noreste argentino.

Respecto al marco teórico-metodológico de análi sis 
antropológico de la música y la danza, es menester 
se ñalar que desde la década de los sesenta se viene 
destacando la capacidad de estas expresiones para 
actuar como poderosos símbolos culturales o índices 
de identidades, remarcando así su dimensión represen-
tativa. En trabajos posteriores empezó a cuestionarse 
que, amén de condensar simbólicamente los rasgos 
de un determinado grupo o contexto social, estas ex-
presiones son prácticas constitutivas de aquellas rea-
lidades socioculturales de las que participan. Por 
tan to, músicas y danzas no sólo permitirían reforzar 
o legitimar posiciones identitarias ya constituidas (étni-
cas, regionales, nacionales, de clase o género), sino que 
también podrían intervenir de manera activa en sus 
procesos de construcción y transformación, así como 
en las pugnas y estrategias político-culturales que en-
 caran los diversos grupos y sectores sociales (Wil-
liams, 1991; Savigliano, 1993-1994; Reed, 1998; 
Men do za, 1999; Citro, 1997, 2009 y 2012; Gutiérrez 
Zúñiga, 2008; entre otros). 

Así, en trabajos anteriores (Citro, 1997, 2009 y 
2012) hemos propuesto algunos lineamientos para el 
análisis de las danzas y performances retomados en 
este artículo. Con los planteamientos de Bajtín sobre 
la heteroglosia y el dialogismo y los de Briggs y Bau-
man sobre los géneros discursivos, sostuvimos que 
en los géneros performáticos también es posible detec-
tar ciertas marcas que evidencian las conexiones con 
otros géneros y prácticas culturales, pasadas y con-
temporáneas. Justamente el examen de los modos en 
que productores y performers se apropian de estas 
marcas nos permite empezar a develar algunos de sus 
posicionamientos identitarios, así como sus estrate-
gias y tácticas político-culturales para legitimarlos o 
modifi carlos, pues se trata de procesos que no siempre 
son verbalizados de forma espontánea ni son ob jeto 
de refl exión consciente por parte de los sujetos. 

Desde esta perspectiva, nuestro abordaje invo-
lucra los siguientes pasos metodológicos. En primer 
lugar, la descripción de los contextos sociales y es pacios 
ins titucionales en los que se desarrollan estas mú si-
cas y danzas, los medios en los que se difunden y la 
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trayectoria de sus performers, productores y otros ges-
tores que intervienen en su producción-distribución. 
En segundo lugar, la descripción de los lenguajes 
estéticos y la forma de estructuración que involucran, 
así como de las sensaciones, emociones y signifi ca-
ciones que promueven. Como tercer paso proponemos 
un análisis genealógico que permita identifi car la ma-
nera en que ciertos elementos estéticos, modos de 
es tructuración o signifi caciones del caso examinado 
remiten a otros géneros y prácticas culturales. 

La intención es mapear cómo en estas músicas y 
danzas ciertas particularidades de géneros indíge nas 
y no indígenas son descontextualizadas y recontextua-
lizadas, combinadas o resignifi cadas, operando como 
marcas diacríticas indexicales, mientras que otros ele-
mentos que históricamente han sido característicos de 
estos géneros pueden ser invisibilizados. También 
des tacamos cómo en las marcas de lo indígena muchas 
veces se recurre a estereotipos exotizantes y atempo-
rales, o a lo que Spivak denominó esencialismos es-
tratégicos. Retomando a Bhabha (2002: 92), aclaramos 
que no se trata de evaluar el posible grado de “defor-
mación” de estos estereotipos sobre lo indígena, so-
metiéndolos a un juicio previo normalizador, sino más 
bien de “construir su régimen de verdad” y “compren-
der los procesos de subjetivación hechos posibles (y 
plausibles) mediante el discurso estereotípico”, un 
discurso que, en los casos revisados, se hace carne 
en sonoridades, movimientos e imágenes corporales. 
En este sentido, nuestro análisis examina el impacto 
de estas producciones culturales en los imaginarios 
identitarios, remarcando su carácter interaccional, 
procesual y dinámico, señalado ya por los estudios 
pioneros de Barth (1976). Asimismo, desde un punto 
de vista posestructuralista, entendemos que las po-
siciones identitarias se construyen a partir de reitera-
ciones performativas que suelen involucrar diversas 
identifi caciones (y también desidentifi caciones y 
subversiones) con poderosas matrices de género, clase, 
raza/etnia y nación, que preexisten al sujeto. Pese a 
ello, veremos que es justamente en el contexto de las 
disputas ideológico-políticas donde más se aprecian 
los intentos por fi jar esas identifi caciones múltiples y 
cambiantes a un único imaginario, o sea, a una serie 
de signifi cantes que intentarán hegemonizar aquel sig-
nifi cante identitario clave objeto de disputa, como cons-
tituye en este caso la defi nición del “ser formoseño”.1 

Comenzaremos reseñando la historia de las relacio-
nes entre los indígenas formoseños y el Estado na cional 
y provincial, para comprender el surgimiento de las 
políticas culturales que proponen este nuevo ima gi-
nario identitario multicultural. 

Indígenas formoseños e imaginarios 
identitarios provinciales y nacionales 

El territorio formoseño, lindante con Paraguay, ha 
estado habitado mayormente por indígenas cazadores-
recolectores seminómadas, los tobas o qom, pilagá y 
wichi, y apenas en las primeras décadas del siglo XX 
el Estado nacional argentino completó el proceso de 
incorporación y control de esos territorios y poblacio-
nes (Braunstein, 1983; Wright, 2008; Citro, 2009).2 
De bido a esta integración tardía respecto de otras 
pro vincias argentinas y quizá también por su lejanía 
con la ciudad capital, el menor interés económico de 
sus tierras y su escasa población criolla, Formosa per-
maneció en calidad de territorio nacional hasta 1955, 
año en el que se transformó, como acostumbran decir 
sus funcionarios, en una “joven provincia”.

La década del primer y segundo gobiernos de Juan 
Domingo Perón (1945-1955) sería particularmente 
recordada por los tobas ancianos, pues solían evocar 
la entrega de tierras, herramientas de trabajo y docu-
mentos de identidad; asimismo, a partir de su partici-
pación en elecciones, en el servicio militar obligatorio 
y en el sistema educativo comenzaron a incorporarse 
a la vida político-cultural nacional y, como algunos 
nos decían, allí empezaron a sentirse reconocidos como 
argentinos (Citro, 2003 y 2009). Una de las consecuen-
cias de esta política integracionista (Briones y Ca rrasco, 
1996) fue que muchos indígenas continuarían con su 
adhesión al movimiento peronista por varias décadas.

Entre 1955 y 1983, Argentina experimentó un 
con fl ictivo periodo que incluyó proscripciones al pero-
nismo, golpes de Estado y cruentas dictaduras milita-
res, y en el cual la problemática indígena tendió a ser 
in visibilizada y desestimada. Gracias al restablecimien-
to de la democracia en 1983 y a la asunción de Raúl 
Alfonsín, perteneciente al Partido Radical, esta cues-
tión regresó a la agenda política pública, a partir de 
la pro mulgación de legislaciones nacionales y provin-
ciales. Formosa constituyó una provincia pionera en 

1 Si bien el carácter imaginario de las comunidades ya fue destacado por Anderson (1993), retomando a Laclau (1996), 
quien a su vez retoma a Lacan, nos interesa enfatizar cómo estas identidades imaginadas operan a la manera de “signi-
fi  cantes vacíos”, pues son objeto de disputas entre los distintos grupos que intentan “llenarlos” de un determinado sig-
nifi cado y así hegemonizarlo (Citro, 2009).

2 Formosa forma parte del Gran Chaco, una de las principales regiones geográfi cas de Sudamérica, enclave de resistencia a 
la colonización española y a la instalación de misiones hasta fi nes del siglo XIX.
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este aspecto, al ser la primera en sancionar en 1984 
la Ley Integral del Aborigen (Ley provincial 426), con 
esta ley se creó el Instituto de Comunidades Aboríge-
nes y se dispuso la entrega de títulos a las distintas 
comunidades. 

En los años noventa, con el retorno del peronismo 
al poder, Carlos Menem inició un periodo de políticas 
neoliberales que concluyeron en una profunda crisis 
económico-política durante 2000 y 2001. No obstan-
te, en 1994 se aprueba en la Constitución nacional el 
reconocimiento de un pasado y un presente pluricul-
turales, cuyos principales referentes fueron los pueblos 
originarios, en cuanto “preexistentes étnica y cultu-
ralmente” al Estado argentino (art. 75, inc. 17). Según 
ha señalado Escárzaga (2004), el multiculturalismo 
opera como un discurso legitimador del neoliberalis-
mo, pues mientras se recortan derechos económicos 
y sociales se compensa con nuevos derechos cultura-
les y políticos para quienes más sufren la exclusión 
social, como los pueblos indígenas y otras minorías. 

En 2003, con otro gobierno peronista, el de Néstor 
Kirchner y luego el de su esposa Cristina Fernández, 
comienzan a revertirse muchas de estas políticas, a 
partir de la ruptura con los organismos fi nancieros 
multinacionales y sus políticas económicas neolibe-
rales, de una mayor intervención estatal en la produc-
ción y redistribución económica, y de una creciente 
integración económico-política y cultural con Latino-
amé rica. En este contexto, surgen cambios en las 
po líticas culturales nacionales, en las que se aprecia 
una posición ideológica que intenta enfatizar el carác-
ter multicultural del país, el respeto por las identi dades 
de los pueblos originarios e inmigrantes que lo com-
ponen (Bayardo, 2008), promoviendo así la construc-
ción de nuevos imaginarios sobre las identidades 
nacionales que incluyen con mayor decisión el com-
ponente indígena, y que apelan a la integración lati-
noamericana. Esto se apreció en especial en las ce-
lebraciones del Bicentenario de 2010 y 2011, en las 
“escenas indígenas” que fueron incorporadas en 
los desfi les en las ciudades de Buenos Aires y Resis-
tencia (capital de la provincia de Chaco, lindante con 
Formo sa) –organizados por la Secretaría de Cultura 
de la na ción– y cuya puesta en escena fue coordinada 
por la agrupación de performance Fuerza Bruta.

A los festejos de 2010 asistieron casi dos millones 
de personas, y se contó con unos dos mil artistas que 
por más de tres horas ejecutaron 19 escenas móviles, 
que se sucedían como cuadros por el centro de la 
ciudad. El desfi le fue abierto con carrozas móviles que 

representaban a los pueblos originarios,3 seguidos de 
una grúa que llevaba a una mujer envuelta en una 
bandera argentina, y luego se escenifi caban distintos 
momentos y situaciones de la historia del país, como 
las luchas de la Independencia, la inmigración euro-
pea de principios del siglo XX y las luchas obreras, las 
Madres de Plaza de Mayo, la Guerra de las Malvinas, 
entre otros. Así, estas nuevas inclusiones en las “fi es-
tas patrias”, antaño dominadas por los tradicionales 
desfi les cívico-militares, evidencian la promoción de 
un renovado imaginario identitario nacional, al menos 
en el espacio público constituido por estos rituales 
políticos de conmemoración del Estado-nación. Cabe 
agregar que también en 2010, a través del decreto 
presidencial 1584/2010, el antes denominado Día 
de la Raza, del 12 de octubre, pasó a llamarse Día del 
Respeto a la Diversidad Cultural; asimismo, un salón 
de la Casa Rosada, sede del Poder Ejecutivo nacional, 
que llevaba el nombre de Cristóbal Colón, fue renom-
brado como Pueblos Originarios, y en 2013 fue remo-
vida la estatua del navegante que se hallaba en el 
con  trafrente de la sede gubernamental. En suma, me-
diante estos actos se viene reformulando el imagina-
rio que desde fi nales del siglo XIX construyeron las 
élites gobernantes, acerca de una nación “blanca” 
heredera fundamentalmente de las tradiciones euro-
peas (Bartolomé, 1987).

3 <http://www.youtube.com/watch?v=NhjP2nF7FUk> [10 de marzo de 2011].
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En el caso formoseño, en 2003 el gobierno provin-
cial reforma su constitución expresando allí el com-
promiso del Estado con el “desarrollo integral de la 
cultura” a partir de la “defensa, preservación e incre-
mento del patrimonio cultural”, y al año siguiente 
se organiza en Formosa capital el Primer Encuentro de 
Pueblos Originarios de América, el cual se celebró sólo 
hasta 2006. En 2005, la Subsecretaría de Cultura 
comienza a apoyar las actividades de algunos músicos 
indígenas, incluida la edición de CD de música toba y 
wichi, aunque en la actualidad esta ayuda ha mer-
ma do de forma considerable.

Con base en el análisis de las legislaciones, progra-
mas culturales y medios de difusión ofi ciales de la 
pro vincia, en un trabajo anterior (Citro y Torres Agüe-
ro, 2012), advertimos que fue a partir de 2003 que 
empezó a enfatizarse su carácter pluri- o multicultural, 
en una perspectiva que se alinea con los mandatos 
globalizados que se imponen a las Estados-nación, a 
través de las legislaciones internacionales y naciona-
les. En este sentido, y como estudiamos en el men-
cionado trabajo, fue clave el impacto de la Convención 
para la Salvaguardia del Patrimonio Cultural Inma-
terial de la Organización de las Naciones Unidas para 
la Educación, la Ciencia y la Cultura de 2003, ratifi -
cada en 2006 por el Estado argentino. 

Así, desde el discurso ofi cial comenzaron a emplear-
se algunas expresiones culturales indígenas como 
recursos para intervenir en el espacio público e inten-
tar legitimar este nuevo imaginario identitario del “ser 
formoseño multicultural”. Paralelamente apreciamos 
una fuerte tendencia a invisibilizar a los indígenas 
contemporáneos, por ejemplo, cuando en los docu-
mentos ofi ciales se evitaba utilizar sus autoadscrip-
ciones étnicas y se remplazaban por términos gene-
ralizadores como “culturas etnográfi cas” o “vertientes 
nativas”; o cuando se reconocía como patrimonio cul-
tural de la provincia de Formosa a músicas y danzas 
pertenecientes al repertorio folclórico nacional hege-
mónico (como el chamamé, chacarera, copla, zam  ba 
y la música ciudadana denominada tango), pero no 
se mencionaba ningún género musical indíge na de la 
zona (Citro y Torres Agüero, 2012). Por último, cons-
tatamos la inclinación a asociar a los in dí genas con 
un genérico “pasado tradicional”, que se diluiría en 
ese “armonioso” melting pot actual que sería el “ser 
formoseño”, fusionando las multiplicidades en una 
identidad única que, como veremos, tiende a enmasca-
rar los confl ictos y tensiones surgidas de las desigual-
dades sociales y la discriminación. 

Para entender la función enmascaradora de la de-
sigualdad que venimos advirtiendo en el uso de la 
ideo logía multiculturalista en las políticas culturales 
provinciales (Citro y Torres Agüero, 2012 y en prensa), 
es necesario caracterizar el sistema económico y polí-
tico formoseño, hegemonizado por un grupo político 
liderado por el actual gobernador peronista Gildo Ins-
frán, que desempeña sus funciones desde hace 19 años. 

Formosa, posee una de las mayores pro porciones 
de población indígena del país –6.1% sobre un total de 
530 162 personas censadas–, y además presenta los 
índices más altos de pobreza –25.2% de los habitan-
tes con las “necesidades básicas insatisfechas” (INDEC, 
2010)– y de mortandad infantil –con 21.2%–.4 No 
obstante, en la última década se ha generado una 
mayor inversión económica, a través de fondos públi-
cos aportados por el Estado nacional para obras de 
infraestructura, vivienda, salud y educación, así como 
un notable incremento de los planes de asistencia so-
cial a las clases populares. A esto se suman las inver-
siones provenientes de la ampliación de la frontera 
agrícola-ganadera, debido sobre todo al avance de la 
soja. Con todo, dentro de estos procesos se advierten 
diversas problemáticas que han llevado a reprodu cir 
o incluso a profundizar las situaciones de desigual dad 
y dependencia. Por un lado, la extensión de las políti-
cas de asistencia social se ha articulado con las re  des 
de clientelismo político, engendrando así una fuer-
te dependencia económico-política tanto de las clases 
medias blancas como de las clases populares blancas 
e indígenas; más de la mitad de la población depende 
del empleo público y de los planes estatales de asis-
ten  cia. Con el avance de la soja, muchos te rritorios 
habitados por los indígenas del centro y este de la 
pro  vincia han sido alquilados a sojeros, pro vocando 
el desmonte de los bosques nativos, la re ducción de 
la caza y la recolección y de los cultivos para el auto-
consumo. En consecuencia, se acentúan la dependen-
cia económica y los confl ictos político-territoriales 
por la propiedad y control efectivo de los terrenos. 

En este complejo escenario, durante la última dé-
ca da, algunos grupos tobas empezaron a generar mo-
 da li dades de protesta y autoorganización política que 
involucraron asambleas, cortes de ruta y asociacio-
nes independientes del Estado y de los partidos políti-
cos tradicionales (Cardin, 2013; Citro, 2009; Gordillo, 
2006; Iñigo Carrera, 2006-2007; Vivaldi, 2008). En 
mu chos casos, la respuesta del Estado provincial a 
estas acciones implicó la deslegitimación y la perse-
cución de los nuevos líderes, la criminalización de la 

4 UNICEF InfoArgentina <http://infoargentina.unicef.org.ar/galeria_dev/index.html> [2 de diciembre de 2014].
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protesta social, y la represión y abuso de las fuer zas 
policiales, como en la represión de la comunidad de 
Nam Qom en 2002 (Vivaldi, 2008) y en los cortes 
de ruta de 2005 y en especial de 2010-2011 en la 
comunidad de La Primavera –Navogoh– (Cardin, 2013), 
en los cuales quedaron de manifi esto las actitudes 
discri minatorias hacia los indígenas que perviven en 
parte de la población blanca de la región. El confl icto 
territorial y la represión sufrida en diciembre de 2010 
por varias familias tobas de La Primavera, lidera das por 
Félix Díaz, alcanzaron gran visibilidad nacional a 
partir de que este grupo se trasladó a Buenos Aires, 
acampando durante varios meses de 2011 en una 
plazoleta entre las principales avenidas del centro de 
la ciudad, para llevar adelante sus reclamos, que in-
cluían una entrevista con la presidenta de la nación, 
que nunca les fue concedida. Félix Díaz, apoyado por 
organismos de derechos humanos, comenzó a difun-
dir la problemática de los qom formoseños en medios 
masivos e instituciones, como sucedió en Cosquín 
2011, y se ha entrevistado con varios líderes naciona-
les e internacionales, por ejemplo con el sumo pontí-
fi ce de la Igle sia católica, el papa Francisco, en 2013.

En resumen, frente a un entorno global y nacional 
de promoción del multiculturalismo, y a un escenario 
regional de creciente participación y movilización de 
los tobas, el gobierno formoseño empezó a impulsar 
políticas que intentaron revalorizar la diver sidad cul-
tural a través de la visibilización del patrimonio cultu-
ral indígena. Empero, como intentaremos demostrar, 
estas producciones culturales estuvieron atravesadas 
por exotizaciones, hibridaciones y, en los últimos años, 
invisibilizaciones y exclusiones. Veremos cómo en 
este contexto surge el Ballet Folclórico de la Provincia 
de Formosa y el rol que ha jugado en la pues ta en es-
cena de este imaginario provincial multicultural. 

“Reivindicando el imaginario colectivo 
de la sociedad formoseña” 
a través del ballet folclórico

El Ballet Folclórico de la Provincia de Formosa está 
compuesto por 28 bailarines, hombres y mujeres 
blancos o criollos, entre 18 y 35 años, con formación 
en danzas folclóricas y también clásicas. Creado en 
2005, fue, según nos relatara su coordinador artísti-
co César Ramírez, justamente en “oportunidad de la 
celebración del Cincuentenario de la Provincialización 
de nuestra Formosa […] que las autoridades provin-
ciales consideraron oportuno presentar en sociedad 
al ballet”. La selección de bailarines se realizó median-
te una convocatoria; empero, Ramírez destacó que “la 

base del grupo estuvo constituida por los miembros 
de una agrupación folclórica de larga data en nuestra 
provincia, la Agrupación Folclórica Carlos Passarelli”, 
dirigida por el mismo Ramírez, “que desde el año 1985 
realizaba presentaciones”. Fue por este rol previo y 
por “los años de trayectoria dentro de la cultura for-
moseña” que las autoridades provinciales resolvieron 
designarlo coordinador general del ballet. Como nos 
mencionara, el objetivo del ballet es: 

fomentar la regionalización de las danzas a través de cua-

dros costumbristas. En éstos, se pone especial énfasis 

en la reivindicación de personajes destacados del imagi-

nario colectivo de la sociedad formoseña […] Tampoco 

escapan de nuestro repertorio hechos históricos nacio-

nales como las invasiones inglesas y la fundación de la 

provincia de Formosa.

Una de las prioridades del ballet es el festival 
de Cosquín, en el cual ha participado desde 2006 de 
manera ininterrumpida como miembro de la delegación 
ofi cial formoseña. Respecto a la defi nición de lo que 
se presentará, Ramírez señaló que son las autoridades 
provinciales quienes determinan el presupuesto, por 
lo que el rol de éstas es fundamental al momento de 
defi nir el “tema” que el ballet presentará en cada fes-
tival. Nos centraremos aquí en la actuación de 2011 
de la obra “Formosa, puerta norte a mi Argentina”, 
que puso por primera vez en escena motivos que re-
mitían a los indígenas de la provincia. Cabe destacar 
que cuando Ramírez indicó que en obras anteriores 
se representaron “mitos y leyendas tradicionales de 
nuestro pueblo”, se refería exclusivamente a tradicio-
nes criollas paraguayas que, su vez, abrevan en las 
de los indígenas guaraníes. En la actualidad, gran 
parte de la población criolla “blanca” de Formosa, in-
cluido su go bernador, es originaria de Paraguay, por 
lo que la presencia de tradiciones de ese país suele ser 
hegemónica en las políticas culturales ofi ciales de la 
provincia. Por último, en relación con la invisibilización 
de los indígenas, vale la pena considerar que así como 
los bailarines del ballet son criollos blancos, lo mis-
mo sucede con la mayoría de los músicos convocados 
para Cosquín. Si bien un total de cuatro indígenas 
tobas ha participado de forma alternativa en el coro 
que dirige José Irala y que suele acompañar estas 
presentaciones ofi ciales, sólo en 2007 la cantante toba 
Ema Cuañerí intervino como solista, ejecutando unas 
cuantas canciones. 

En suma, esta declinante convocatoria de indígenas 
para participar en eventos culturales da cuenta de su 
progresiva exclusión de los escenarios, en la represen-
tación de una provincia que se arroga “multicultural”. 
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Esta exclusión suele ser interpretada por algunos 
tobas como “castigo” por la creciente escalada de los 
confl ictos entre el gobierno formoseño y ciertos líde-
res tobas, como Félix Díaz. 

Recreando al indígena en “Formosa, 
puerta norte a mi Argentina”

El sábado 22 de enero de 2011, a la 1:45 de la madru-
gada, la delegación formoseña actuó en el escenario 
mayor del festival de Cosquín.5 La presentadora la 
introdujo diciendo que traía: “todos sus artistas, esta 
conjunción de los pueblos originarios, del criollo y del 
gringo que forjaron aquella tierra en el rincón del li-
toral pegadito al Paraguay…” 

Luego, presentó a los artistas que conforman la 
delegación, “bajo la dirección musical de Pablo Irala”:6 
el grupo Esencia, Luna Payesera, Lázaro Caballero 
Moreno. A continuación, otro locutor, con voz penetran-
te, anunció: 

¿Cómo están para dibujar el horizonte de todas las can-

ciones criollas…? Formosa, tierra de mitos y leyendas, 

joven provincia poseedora de un potencial creativo y 

generadora de cultura que la proyecta hacia un futuro 

de expansión y crecimiento. Tierra que con el esfuerzo de 

su gente se constituye hoy en la tierra de dignidad, tra-

bajo e igualdad, lugar de encuentro de las tres culturas 

más importantes de la América morena, muestra de ello 

es la presencia de los pueblos qom, wichi y pilagá. 

Al fi nalizar estas palabras, comenzó la música y la 
danza. La obra duró 15 minutos, conformada por seis 
canciones-escenas, entre las cuales el locutor intro-
dujo otros dos discursos y la despedida. Sólo en la 
primera escena aparecían referencias a los pueblos 
indígenas, y, salvo ésta, las otras cinco fueron acom-
pañadas con el título de las canciones que se iban 
ejecutando, en la pantalla de la televisión pública, 
to dos géneros pertenecientes al repertorio folclórico 
nacional hegemónico (Vega, 1944). Asimismo, en el 
fondo del escenario se proyectaban videos fi lmados 
en la provincia, comenzando en la primera escena con 
imágenes de ríos, bañados, lagunas y pescadores en 
canoas, así como unos pocos indígenas, hasta llegar 
en los últimos temas a estampas de la ciudad capital 
que destacaban el dinamismo de la vida urbana.

Nos enfocaremos aquí en la primera escena, pues 
las siguientes reprodujeron las formas coreográfi cas 
y musicales tradicionales de cada género. En ella, la 
música se asemejaba a las coplas o bagualas de 
la zona andina del noroeste argentino (vinculadas a 
su vez a las tradiciones indígenas collas), la cantante 
se acompañaba de un sonajero de pezuñas de vaca y 
el resto de los músicos tocaba instrumentos que no 
son propios de este género sino del jazz y del rock, 
como la batería, la guitarra y el bajo eléctrico, que re-
forzaban el ritmo con sonidos graves durante toda la 
canción. Al inicio se sumaban unas breves notas más 
agudas con acordeón y armónica, y luego, a partir de 
la tercera estrofa y hasta el fi nal, violín y guitarra. La 
estructura de la canción consistía en cuatro estrofas 
y estribillo, ejecutadas por voces femeninas y mascu-
linas en canon. 

La referencia a los indígenas de la región chaqueña 
emergía fundamentalmente del vestuario de las cua-
tro parejas centrales de bailarines. Su imagen corpo-
ral reproducía ciertos íconos del exotismo, como el 
torso descubierto del hombre, los atuendos de plumas 
y unas faldas confeccionadas de manera artesanal 
con fi bra de chaguar –un tejido propio de los wichis–, 
mientras que las mujeres lucían esa misma falda 
junto con una blusa blanca ceñida al cuerpo (similar 
a una malla de danza). Una de las parejas se distinguía 
de las demás, con el papel principal y un atuendo di-
ferente: el hombre llevaba una lanza y un chaleco 
con plumas, y la bailarina, un vestido largo ajustado 
al torso, en color verde brilloso. Al comienzo de la can-
ción, estas parejas ocupaban el lugar central, y rá pido 
se acercaban por los laterales otros dos conjuntos de 
bailarines, de cuatro parejas cada uno, con vestimen-
tas criollas tradicionales, usualmente utilizadas en el 
folclore: las mujeres con faldas o vestidos lar gos y los 
hombres con bombachas de campo, sombreros y pa-
ñuelos al cuello (foto 1). 

En términos generales, el estilo de movimiento co-
rrespondía a un tipo de danza folclórica muy estili-
zada, que se combina con posturas (en especial del 
tor so), movimientos de brazos y pies (por ejemplo, 
estiramientos en punta) que remiten a las técnicas de 
la danza clásica y moderna de origen europeo. Por 
momentos, los varones que representaban indígenas 
realizaban también saltos con el torso encorvado y 
parecían imitar cierto estereotipo indígena más cer-
cano a las imágenes mediáticas que a las tradiciones 

5 Video disponible en <http://www.youtube.com/watch?v=Bvd9IbbkwBU> [10 de marzo de 2012].
6 Pablo Irala es hermano de José Irala, director del coro provincial; el rol de esta familia es fundamental en todos los empren-

dimientos musicales de la provincia (Citro y Torres Agüero, 2012).
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Foto 1. Pareja central de bailarines, Cosquín, 2011
<http://www.youtube.com/watch?v=Bvd9IbbkwBU>.

dancísticas chaqueñas, las cuales se caracterizan por 
pequeños pasos semisaltados (Ruiz y Citro, 2002; 
Citro y Cerletti, 2009).

A continuación, reproducimos los principales pá-
rra  fos de la canción junto con los movimientos y va-
ria  cio nes musicales más signifi cativos que los acom-
pañaban, los cuales por momentos parecían intentar 
reforzar los sentidos discursivos, apelando a víncu-
los icónicos. Por ejemplo, mientras uno de los primeros 
versos del canto aludía a la mezcla de “la sangre del 
indio con la de ultramar”, todas las parejas se con gre-
gaban en una ronda sosteniendo una misma tela. En 
la segunda estrofa, “soy tu alma mestiza, maizal y 
trigal, llanto solidario para consolar”, los bailarines 
se entrecruzaban unos con otros y se unían en abrazos 
en parejas, remitiendo al gesto de consuelo. Luego, en 
el primer estribillo se repetía la palabra toba tonolek, 
un pájaro y personaje mítico, allí todos los bailari nes 
efectuaban al mismo tiempo movimientos compar tidos 
como vaivenes, giros y brazos en alto (foto 2). 

Ya en la cuarta estrofa, que se refería a la bebida 
y comida regionales compartidas –”Vino compañero, 
chipaco y chipa, soy de los que pueden también margi-
nar”–, las parejas bailaban juntas. El segundo y fi nal 
estribillo repetía la palabra “gualamba va”, término 
con el que se conoció a la región chaqueña en la épo-
ca colonial, entonces los bailarines, levantan do sus 
brazos, iban rodeando a aquel que representa ba al 
indígena de la lanza y lo suben, mientras este úl timo, 
con los brazos arriba, sostiene dos canastas con fru-
tos. Desde la tercera estrofa y hasta este fi nal, en la 
música se aprecia una creciente presencia meló dica 
a través del sonido agudo del violín y la guitarra, así 
como de la variación de las voces. De este modo, la 
elevación de la altura de los sonidos y de los movi-

mientos reforzaría el sentido espiritual-religioso de 
esta escena que asemeja un rito de alabanza o agra-
decimiento. 

Estrategias ofi ciales y tácticas indígenas 
en un escenario nacional

En la obra descrita, al introducirse esta escena que 
remite al indígena entremezclado con el criollo, se 
aprecia una vez más la estrategia de la política cultu-
ral del gobierno formoseño para recrear un imaginario 
identitario provincial multicultural en un espacio de 
alta visibilidad nacional, como Cosquín. Al principio, 
el locutor enuncia los nombres de los pueblos origi-
narios de la región (wichi, qom y pilagá), a diferencia 
de los recursos generalizadores e invisibilizadores en 
los documentos ofi ciales. Desde el comienzo de la 
obra, los que aparecen ocupando el espacio central 
del escenario son los bailarines vestidos con los atuen-
dos artesanales wichi, uno de los tejidos regionales 
más difundidos comercialmente y que se ha conver-
tido en un índice que remite a los indígenas chaque-
ños. Sin embargo, el efecto de alta visibilidad de lo 
indígena que produce esta imagen corporal inicial, 
junto con la apelación discursiva específi ca a los in-
dígenas de la provincia, no tendrá correlato con las 
so noridades y movimientos que le siguen, porque en 
la música se hibridan las ya mencionadas sonoridades 
electrónicas con la copla y porque, además, este gé-
nero asociado a las tradiciones collas del noroeste 
argentino es el único con raíces indígenas que ha 
formado parte del repertorio folclórico hegemónico 
de Argentina (Vega, 1944), y desde los años ochenta 
es objeto de diversas fusiones musicales. Por ende, las 

Foto 2. Bailarines en escena, Cosquín, 2011 
<http://www.youtube.com/watch?v= Bvd9IbbkwBU>.
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sonoridades indígenas que se convocan son aquellas 
que ya fueron difundidas y legitimadas en el folclore 
argentino, pero no existe referencia alguna a las es-
tructuras melorrítmicas de la música indígena de la 
región chaqueña, ni tampoco se hacen presentes sus 
performers. Asimismo, vimos cómo en la danza se 
hibridan movimientos del folclore con aquéllos pro-
venientes de las danzas de escena europea, clásica y 
contemporánea, los cuales suelen aparecer cada vez 
que se pretende estilizar y profesionalizar un tipo de 
danza po pular y, como nos decía Ramírez, lograr “un 
muy buen nivel artístico”. 

Entonces, esta pretendida visibilidad indígena 
apela muy poco a los indígenas formoseños reales y 
su patrimonio musical y dancístico, y más aquel indio 
“hiperreal” que, como señala Ramos (1998), destaca 
ciertos rasgos altamente visibles que se convierten en 
índices de una otredad exotizante. Tal es el caso de 
los referidos torsos desnudos, plumas y lanzas que 
rara vez se observan hoy entre los indígenas de la 
zona. Nos interesa destacar la asociación de esta esce-
na con la “naturaleza” en las imágenes de video que 
se proyectaban, y con cierta ritualidad o espiritualidad, 
en el discurso inicial del locutor que menciona a For-
mosa como “tierra de mitos y leyendas” y en la fi gura 
coreográfi ca fi nal de la alabanza. Cabe destacar que 
este tipo de apelaciones al vínculo con la naturaleza 
y la espiritualidad indígena son contenidos que se 
avienen con las tendencias contemporáneas del mo-
vimiento new age o de la nueva era (Gutiérrez Zúñiga, 
2008). Por último, el hecho de que los indígenas apa-
rezcan en la primera escena y luego desparezcan de 
la obra es también una manera de exotizarlos, asocián-
dolos con un pasado vinculado de modo exclusivo con 
la naturaleza y lo mítico-ritual, y negando toda visi-
bilidad de sus condiciones de existencia actuales. 

Quizá la única nota disruptiva en esta construcción 
imaginaria de lo indígena en el ser multicultural ocurre 
hacia el fi nal, cuando, con timidez, la voz cantante 
interpela al público sobre su potencial marginalidad, 
al enunciar: “soy de los que pueden también marginar…”. 

Pocos días después se presentó Bruno Arias, un 
joven cantautor de la provincia de Jujuy, que invitó 
al líder toba Félix Díaz al escenario.7 Durante el primer 
tema, “Caminantes”, se proyectaron imágenes de Díaz 
y su grupo, incluyendo fotografías del bloqueo que 
rea lizaron en Formosa y de la represión sufrida por 
parte de la poli cía provincial, su campamento en la 

ciudad de Buenos Aires (que se estaba efectuando en 
ese mismo momento), así como de las sucesivas mar-
chas y protestas. Entre estas imágenes podían leerse 
las siguientes frases: “Formosa, Pueblo Qom, Comu-
nidad Navogoh, La Primavera, Usurpación de la tierra 
y territorio a los Pueblos Originarios, Despojo, El des-
monte, La soja daña la tierra, Asamblea-Corte de Ruta 
Nacional 86, A este indio hay que matarlo” (foto 3).8

Al fi nalizar el tema, Arias se dirigió al público: 

Hemos comenzado con este homenaje a los pueblos origi-

narios, y bueno, esto es una de las tantas luchas que hay 

por nuestro origen, por nuestra cultura… A mí me ha 

emocionado mucho que Cosquín haya puesto los co lores 

de la wiphala, que son los colores de los pueblos origi-

narios, de una América más integrada, más unida. Vamos 

a invitar a los protagonistas de este video en nombre de 

su comunidad qom La Primavera de Formosa que están 

pasando por un mal momento. Y este tema está dedica-

do a todos los hermanos y toda la gente que luchan. 

Vamos a invitar a Félix Díaz y su familia que ha venido 

especialmente a acompañarnos en este Cosquín, por 

favor, Félix, salude acá.

Díaz, acompañado de su mujer y otros “hermanos 
tobas”, dijo al público: “Muy buenas noches, argenti-
nos, Formosa, estamos agradecidos de poder estar con 
ustedes”, y le devolvió el micrófono a Arias, que con-
tinuó con su espectáculo. A la mitad del segundo 
tema, “Coya en la ciudad”, Díaz tomó nuevamente el 

7 Video disponible en <http://www.youtube.com/watch?v=FVdkIr8Xa7A> [10 de marzo de 2012].
8 En 2010, en el bloqueo mencionado, un comisario de la policía formoseña le gritó esa frase a un líder toba y desafor-

tunadamente se produjo luego la muerte de un manifestante toba y de un policía criollo, según conferencia de prensa 
de Félix Díaz (1º de diciembre de 2010, Buenos Aires, video disponible en <http://www.vimeo.com/21388391?ab> [10 de 
marzo de 2012]).

Foto 3. Bruno Arias ejecutando “Caminantes”, Cosquín, 
2011 <http://www.youtube.com/watch?v=FVdkIr8Xa7A>.
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culturales, las prácticas de hibridación, mestizaje y 
los intercambios transnacionales. Asimismo, para 
Žižek (1998: 139), la ideología multiculturalista no 
llegaría a quebrantar la “universalidad concreta” del 
Estado-nación, tan estrechamente ligada a la “máqui-
na globalizante y anónima” del capitalismo, por tanto, 
éste se constituye en un hecho ineluctable, masivo y 
homogeneizador, dentro del cual el multiculturalismo 
promovería la coexistencia híbrida y mutuamente in-
traducible de diversos “modos de vida” culturales, sin 
que por eso desaparezcan las si tuaciones de desigual-
dad y marginalidad, como sucede en el caso aquí 
analizado. Por eso, según sostiene Ramos (2004: 27), 
frente al multiculturalismo, el Estado muchas veces 
sigue operando como el principal agente integracio-
nista, constituyendo la “fi cción homogeneizadora” de 
una fusión social que disolvería la etnicidad en un 
categoría homogéna; así, para el caso brasileño que la 
autora examina, pero también para otros Estados la-
tinoamericanos que atraviesan tensiones y confl ictos 
con sus grupos indígenas, podría decirse que “en el 
imaginario nacional un buen indio es un indio remo-
to, ya sea en términos de tiempo o de espacio” (Ramos, 
2004: 8).

En términos estéticos, las estrategias de promoción 
del multiculturalismo por lo común devienen per-
formances musicales y dancísticas que apelan a múl-
tiples marcas, creando productos culturales híbridos. 
Consideramos que en estos procesos de hibridación 
pueden advertirse dos grandes tendencias, que atra-
viesan el caso estudiado pero además muchas de las 
transformaciones de las músicas y danzas de estos y 
otros pueblos indígenas.9 

Foto 4. Félix Díaz junto a Bruno Arias, Cosquín, 2011 
<http://www.youtube.com/watch?v=FVdkIr8Xa7A>.

micrófono y pidió: “Justicia para los pueblos origina-
rios de Argentina […] Basta de despojo, basta de desalo-
jo para los pueblos originarios de Argentina” (foto 4). 

Al tratarse de un festival artístico, la intervención 
de Díaz en el escenario quedó subordinada a la del 
cantante que le ofrecía su micrófono. No obstante, a 
pesar de la brevedad de estos discursos, las imágenes 
proyectadas permitieron presentar un testimonio de 
aquel “mal momento” que, como decía Arias, estaban 
viviendo los tobas. Asimismo, estas evidencias vi suales 
parecían reforzadas por la imagen corporal de Díaz, 
quien llevaba su larga cabellera con una vincha artesa-
nal, y en su cuello un collar tradicional toba, recrean-
do así ciertos diacríticos de los antiguos caciques. 
Ves tía también pantalón gris y una remera blanca con 
la leyenda “Orgullo Qom”, y a manera de capa colgaba 
de sus hombros una bandera de wiphala, caracterís-
tica de los indígenas de la región andina. De este modo, 
su imagen corporal híbrida se acercaba parcialmente 
a aquel indio “hiperreal” que antes defi nimos con Ra-
mos (1998), en tanto el pelo largo, la vincha y los co-
llares lo alejan de la imagen habitual de otros líderes 
tobas contemporáneos, y lo acercan a los del pasado, 
mientras que los símbolos tomados de otros grupos 
indígenas, como la wiphala, lo vinculan con las lu-
chas políticas panindígenas de distintos pueblos ori-
gi narios latinoamericanos. 

Conclusiones

En la obra del ballet folclórico se advierte la estrategia 
político-cultural de los últimos años del gobierno for-
moseño para intentar reelaborar los imaginarios iden-
titarios de la provincia, incluyendo el componente 
in dígena como parte de su concepción multicultural. 
En el marco del multiculturalismo en cuanto ideología 
hegemónica global de los Estados-nación, la provincia 
adopta y resignifi ca estos índices de multiculturali-
dad, promocionando productos culturales que traslu-
cen un constructo ideológico de armoniosa conviven-
cia entre indígenas, criollos y migrantes. Autores como 
Žižek (1998), Segato (1999) o Grüner (2002) alertaron 
ya sobre las tensiones involucradas en ciertos usos 
ideológicos del multiculturalismo, pues muchas veces 
la celebración de la multiplicidad convive con identi-
dades culturales que aún son concebidas como rela-
tivamente “cerradas”, “depuradas de ambigüedades” 
y fi eles a los “orígenes”, en un contexto en el que, de 
manera paradójica, se aceleran las transformaciones 

9 En otro trabajo (Citro y Torres Agüero, en prensa) constatamos tendencias similares en el análisis del primer CD de mú-
sica toba fi nanciado por la Subsecretaría de Cultura provincial.
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Por un lado, ciertos cambios parecen estar destina-
dos a acercar estas expresiones a las sensibilidades 
estéticas de las nuevas audiencias que las consumen. 
De ahí, según vimos, el recurso a ciertas hibridaciones 
con géneros populares más difundidos, como el folclo-
re o las sonoridades del rock, la tendencia a la espec-
tacularización –por ejemplo, de expresiones cuyos 
fi nes eran antes rituales–, o la transformación de 
antiguas signifi caciones y fi nalidades rituales en nue-
vas “espiritualidades” más acordes con las tendencias 
new age. Asimismo, en estos procesos se suelen invi-
sibilizar aquellos elementos que confrontarían las 
sensibilidades hegemónicas, por ejemplo, evaluando 
que podrían ser percibidos como “aburridos” o dema-
siado “tradicionales”. Tal es lo que aparentemente 
acontece en el ballet con la total ausencia de estruc-
turas musicales y coreográfi cas de los indígenas de 
la región. 

Por otro lado, dentro de esta hibridez, algunas re-
e laboraciones parecen estar destinadas a visibilizar 
ín dices que marcarían la otredad o exotismo de estas 
expresiones, remarcando su carácter “originario” o 
“ancestral”, constituyéndolas en objetos legítimos para 
las políticas culturales y patrimoniales globales, y/o 
para las necesidades de entretenimiento de las au-
diencias urbanas. En este sentido, De Carvalho (2003: 
16) advirtió que “hay una especie de tedio constitutivo 
en los consumidores de los países ricos, los cuales ne-
cesitan en cada momento canibalizar tradiciones cul-
turales de cualquier parte del mundo para mantener 
una sensación de vitalidad en su cotidiano desacra-
lizado por el orden del capital”. En el caso analizado, 
la construcción de la imagen corporal de los bailarines 
que representaban a los indígenas y las apelaciones 
a su supuesta ritualidad son ejemplos de este tipo de 
fetichizaciones exotizantes. Empero, en la confi gura-
ción de la imagen corporal de Félix Díaz advertimos 
también cómo los mismos indígenas pueden interve-
nir activamente en esta “instrumentación del exotismo” 
(Ramos, 1998), y utilizar de forma táctica estas esen-
cializaciones para dar visibilidad y nuevos sentidos a 
sus luchas políticas. 

En suma, en el festival de Cosquín de 2011 pudimos 
apreciar cómo en un mismo escenario nacional se pu-
 sieron de manifi esto las estrategias ofi ciales del go -
bierno formoseño para mostrar un pretendido multi-
culturalismo que hibrida y subsume a los indígenas 
a un pasado mítico y natural estilizado, y las tácticas 
de los nuevos líderes tobas como Félix Díaz, que hoy 
apelan a discursos e imágenes testimoniales y a una 
imagen corporal híbrida, para dar a conocer las pro-
ble máticas y las luchas de su pueblo en diversos es-
pacios públicos. 

Finalmente, a partir de este estudio, nos interesó 
destacar asimismo los aportes que la investigación 
antropológica de la música, la danza y, en general, las 
corporalidades, proveen para el abordaje de las po-
líticas culturales y su papel en la reelaboración y legi-
timación de imaginarios identitarios, en el contexto de 
las complejas y a menudo confl ictivas relaciones entre 
los grupos indígenas, los Estados nacionales y pro-
vinciales y los diferentes sectores de la sociedad mayor. 
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