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    A lo largo de estas páginas podrá apreciarse cómo estos procesos de performance-investigación han sido atravesados por un denominador común: se centraron en situaciones sociales que implican distintas modalidades de violencia, exclusión, discriminación o invisibilización tan profundas e intensamente arraigadas en las afectaciones corporales que resultan difíciles de abordar exclusivamente desde la palabra. Estas metodologías transdisciplinares afrontaron el desafío de proponer formas alternativas de conocimiento multisensorial y reflexividad corporizada para examinar críticamente los regímenes de diferenciación social, principalmente, en la intersección de las violencias étnico-raciales y sexo-genéricas. Esperamos entonces que estos recorridos inspiren y sirvan de apoyo a quienes deseen experimentar y crear colaborativamente estrategias metodológicas transdisciplinares de resistencia y reexistencia en el contexto de este nuevo cimbronazo neoliberal que vivimos en la Argentina y gran parte de América Latina.
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INTRODUCCIÓN 

 Experimentaciones colectivas de una metodología transdisciplinar 

 Silvia Citro, Adil Podhajcer, María Luz Roa y Manuela Rodríguez



    Cada vez que rastreo un enredo y agrego algunos hilos que al principio parecían caprichosos, pero que acaban demostrando ser esenciales para el tejido, se me hace más claro que seguir con el problema de la compleja configuración de mundos es el nombre del juego de vivir y morir bien en convivencia sobre terra, en Terrápolis. Todos somos responsables de y ante la configuración de condiciones para el florecimiento multiespecies ante historias terribles, y a veces también historias alegres, pero no todos somos respons-hábiles de la misma manera. Las diferencias importan, en las ecologías, las economías, las especies, las vidas.


    Donna Haraway, Seguir con el problema


     


    Este segundo volumen de Performance-investigación colaborativa da cuerpo a un conjunto de procesos que emprendimos junto con grupos y colectivos sociales principalmente de la Argentina y, en algunos casos también, de otros países latinoamericanos, animadas por el deseo de experimentar colectivamente la investigación y la creación entre las ciencias sociales y humanas, y las artes. Se trata de un lento y largo amasado, que involucró conversaciones de palabras, pero sobre todo también de cuerpos, imágenes y otras materialidades afectantes compartidas, que se fueron sedimentando y, finalmente, se cocieron, a fuego lento, en este segundo volumen. Por eso, a diferencia del carácter genealógico y epistemológico del primer libro, los capítulos que integran el presente trabajo se abocan a describir y analizar las particularidades de cada uno de estos procesos, llevando la atención a las especificidades de lo local, de sus territorios e historias y, sobre todo, de las personas humanas y no humanas con las que coinvestigamos. Es así como el acto corporal del amasado, de la lenta mezcla de ingredientes hasta alcanzar la consistencia necesaria para, finalmente, cocerse juntos, emergió como una metáfora condensadora, capaz de evocar esas prácticas concretas de investigación y creación colaborativa que durante muchos años hemos ensayado y construido con otras y otros. En contraste, el primer volumen estuvo atravesado por la metáfora de los afluentes y ríos, para referir a las genealogías de teorías y metodologías etnográficas y artísticas que nos atravesaron, a los legados que recibimos y nos nutrieron. Es entonces cuando, a partir de las confluencias entre el primer y el segundo volumen, entre aquellos afluentes y estos amasados, emergió esta estrategia metodológica transdisciplinar que definimos como performance-investigación. Cabe recordar aquí que, como sostuvimos en el capítulo 2 del primer volumen, entendemos la “performance-investigación” como una metodología transdisciplinar basada en la exploración de las dimensiones sensoriales, afectivas y reflexivas de las experiencias, a través de las palabras pero también de la diversidad de gestos, posturas, movimientos corporales, sonoridades y otras materialidades afectantes; y que se caracteriza por la articulación entre el “acercamiento multisensorial-afectante” y el “distanciamiento crítico-reflexivo”,1 junto con la “experimentación estético-creativa situada” y la “colaboración en un horizonte reciprocitario e intercultural”. Justamente, en ese mismo capítulo sostuvimos que la experimentación estético-creativa situada sobre las problemáticas investigadas nos permitió “ampliar y profundizar los modos en los que ejercemos el acercamiento multisensorial-afectante y el distanciamiento crítico-reflexivo” y nos posibilitó “acceder a dimensiones sensibles, afectivas y reflexivas de la experiencia a las que muchas veces resulta difícil aproximarse por los métodos más tradicionales de investigación socioantropológica y humanística, basados principalmente en la palabra, complementando y ampliando la información proporcionada por estos medios” (Citro, Podhajcer, Roa y Rodríguez, 2024). Asimismo, expresamos allí nuestra opción por “trabajar desde grupos colaborativos que estimulen los intercambios reciprocitarios y la apertura a la interculturalidad, para ampliar y potenciar los modos en que ejercemos el acercamiento, el distanciamiento y la experimentación creativa en los procesos de performance-investigación” (ibíd.). De este modo, apostamos a construir micropolíticas alternativas a las de la modernidad-colonialidad patriarcal, en las que muchas veces han primado prácticas de investigación y creación que reproducen el individualismo, la competencia, el etnocentrismo y la desigualdad, y que, por ello, terminan debilitando su potencial epistemológico y político.


    En este segundo volumen, podrán encontrar ejemplos concretos de estas búsquedas metodológicas y de los desafíos que implicaron, con relación a dos corrientes de experiencias que abordamos, especialmente, en el marco del último proyecto de investigación del Equipo de Antropología del Cuerpo y la Performance de la Universidad de Buenos Aires (UBA).2 En el primer conjunto de trabajos confluyen experiencias que problematizan la colonialidad, el racismo y la exclusión social. El capítulo 1, compartido por Silvia Citro, Lucrecia Greco y Soledad Torres Agüero, narra el devenir de los diversos proyectos de investigación colaborativos realizados con los pueblos originarios tobas-qom del Chaco argentino, sobre sus músicas y danzas, las cuales han atravesado un proceso de estigmatización e invisibilización por los efectos de la colonización y, sobre todo, de la evangelización. Estos procesos involucraron talleres de video, de expresión corporal y danza, así como la coedición de videos, libros y, más recientemente, de un disco, con docentes y artistas tobas-qom interesados en “recuperar” sus expresiones “ancestrales”. El capítulo 2, escrito por Adil Podhajcer, reflexiona acerca de distintas estrategias etnográficas colaborativas desplegadas tácticamente con formaciones musicales y comunidades de sikuris, como la realización conjunta de congresos y la conformación de redes de reciprocidad andina. Allí se destaca la potencialidad creativa de estas estrategias y su cuestionamiento epistémico-político decolonial, para construir un horizonte utópico más justo, equitativo y complementario entre los humanos y las materialidades existentes. En el capítulo 3, María Luz Roa analiza las experiencias de “teatro etnográfico” realizadas junto con el Grupo de Investigaciones Etnográfico-Teatrales (GIET) que coordina, sobre la base de una etnografía con cosecheros y cosecheras agrícolas de Misiones, Argentina, que han atravesado profundos procesos de exclusión y estigmatización social. El capítulo 4 reseña el proceso de construcción de la intervención performática ¿Y vos de dónde sos?, realizada en diferentes espacios institucionales por Julia Broguet, María Laura Corvalán y Manuela Rodríguez, del Área de Antropología del Cuerpo de la Universidad Nacional de Rosario, para abordar el legado afroamericano y problematizar el racismo en la Argentina.


    En el segundo conjunto de trabajos confluyen procesos de performance-investigación abocados a problemáticas sexogenéricas. El capítulo 5, escrito por Silvia Citro, Adil Podhajcer, Cinthya Pinsky y Tamia Rivero, retrata el proceso de documentación, investigación y creación sobre las marchas de Ni Una Menos contra la violencia de género, acontecidas en Buenos Aires desde 2015, a partir del registro fotográfico realizado por Salvador Batalla y el Colectivo de Imágenes Ojo Dentado. Este proceso, en el que también colaboraron inicialmente Patricia Aschieri y Carina do Brito, abarcó muestras fotográficas, videos, intervenciones performáticas y talleres en diferentes espacios. El capítulo 6, escrito por Laura Juliana Cortés Buitrago, Nadia Luna, Fabiana Rivas Monje, Catalina Rodas Quintero, Josefina Rosales y Malena Zunino Folle, da cuenta del proceso que realizaron las autoras como trabajo final para el seminario de posgrado que las coordinadoras de este libro dictamos en la Maestría en Estudios Sociales Latinoamericanos de la UBA. El trabajo muestra la potencia de esta metodología para reflexionar teórica y performáticamente sobre las violencias contra los cuerpos feminizados, vinculando sus investigaciones en curso en Argentina, Chile, Colombia y Uruguay, desde lo que caracterizan como el horizonte del Abya Yala.


    A lo largo de estas páginas podrá apreciarse cómo estos distintos procesos de performance-investigación han sido atravesados por un denominador común: se centraron en situaciones sociales que implican distintas modalidades de violencia, exclusión, discriminación o invisibilización, profunda e intensamente arraigadas en las afectaciones corporales, y que por ello resultan difíciles de abordar exclusivamente desde la palabra. Así, estas metodologías transdisciplinares afrontaron el desafío de proponer formas alternativas de conocimiento multisensorial y reflexividad corporizada, para examinar críticamente los regímenes de diferenciación social y las violencias étnico-raciales y sexogenéricas. De este modo, intentamos favorecer no solo el reconocimiento y análisis de las violencias encarnadas sino también los procesos de empoderamiento para intentar transformarlas. Como veremos, estas son algunas de las dimensiones epistemológicas y ético-políticas fundamentales que el ejercicio de la performance-investigación involucra, y que este libro colaborativo se propone indagar.


    Otro de los desafíos que afronta este trabajo es que la materia en estudio que nos convoca, para ser transmitida y comprendida, requiere la potencia de las materialidades afectantes en su diversidad multiontológica, por eso recurrimos no solo a palabras sino también a sonidos, imágenes, objetos y cuerpos. Apostamos entonces a gestar un ente híbrido o intermedial, un texto-imagen-sonoro en el que los devenires escriturales se entrelazan y sincronizan con los audiovisuales y las fotografías alojados en el sitio web del Equipo de Antropología el Cuerpo y la Performance de la UBA (www.antropologiadelcuerpo.com), para intentar recomponer así el complejo fluir de estos procesos de performance-investigación. Este libro invita entonces a leer, visualizar, escuchar e inclusive también a degustar y ensayar diversas propuestas metodológicas, de ahí que, en cada capítulo, les sugerimos a las personas lectoras devenir en espectadoras: interrumpir la lectura y sumergirse en esos otros registros sensoperceptivos provocados por la visualidad-sonoridad, a través de los links a los videos y fotografías de nuestro sitio web. Cabe mencionar aquí que los audiovisuales y las fotografías fueron producidas, en su mayor parte, por Soledad Torres Agüero y Salvador Batalla; asimismo, el sitio web institucional que los aloja ha sido sostenido todos estos años gracias a la continua labor de Marina Sepúlveda, y también difundidos en las redes sociales gracias al trabajo realizado por muchos años por Pablo Galván, y que hoy es continuado por Ariadna Solís, Rocío Zaldumbide, Wanda Balbe y Camila Losada. En resumen, a través de estas narrativas textuales, sonoras y visuales, intentamos dar voz, cuerpo y movimiento a estas múltiples redes intersubjetivas con las que construimos esta metodología.


    Para finalizar, queremos agregar que durante todos estos años la labor de investigación y creación que apreciarán en estas páginas se ha desplegado simultáneamente con nuestras prácticas docentes. Por eso, actualmente, nos encontramos concluyendo el tercer volumen de esta obra, dedicado a la performance-investigación en la docencia universitaria. Así que en el contexto de este nuevo cimbronazo neoliberal que vivimos en la Argentina, nos despedimos hasta la publicación de nuestro próximo volumen, con renovadas estrategias de performance-investigación colaborativa que siguen insistiendo en romper nuevos y viejos individualismos y autoritarismos. Esperamos entonces que estos libros inspiren y sirvan de apoyo a quienes deseen experimentar y crear colectivamente estrategias metodológicas transdiscplinares entre las ciencias y las artes, o, al decir de Silvia Rivera Cusicanqui, “composiciones promiscuas… que se cruzan entre sí y nos envuelven en ofensivas compartidas” hacia un mundo más justo y plural.
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        1. El acercamiento multisensorial-afectante “propone profundizar la apertura y el acercamiento a las personas, materiales y lugares con los que trabajamos, para describir y comprender los distintos modos perceptivos, sensaciones, emociones y significaciones que se ponen en juego en los vínculos intersubjetivos e intermateriales que desplegamos en un proceso de performance-investigación. Esto implica practicar una actitud curiosa, pero a la vez paciente y respetuosa, en las experiencias de acercamiento a los seres (humanos y no humanos) y las materialidades afectantes que indagamos, evitando proyectar o imponerles de antemano nuestras categorías culturales, teórico-conceptuales y sensibilidades”. Mientras que el distanciamiento crítico-reflexivo “profundiza los movimientos de extrañamiento y distanciamiento, para generar nuevas preguntas y sospechas sobre aquello que se ha percibido y experimentado en el acercamiento a las personas y materiales con los que investigamos-creamos. Esto implica ejercer una mirada analítica y reflexiva hacia las relaciones de poder que nos atraviesan, tanto a las personas y materiales con los que trabajamos como a las investigadoras-creadoras, examinando las genealogías históricas y los contextos socioeconómicos y políticos, las significaciones y valoraciones hegemónicas de las ideologías culturales, los regímenes de diferenciación social y las micropolíticas” (Citro, Podhajcer, Roa y Rodríguez, 2024).

      


      
        2. Nos referimos al proyecto Ubacyt 2017, 20020160100089BA “Aportes metodológicos de la performance-investigación a los estudios socioantropológicos sobre los cuerpos”, coordinado por Silvia Citro, en el Instituto de Ciencias Antropológicas de la Facultad de Filosofía y Letras, UBA, entre 2017 y 2020.
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1. Rememorando y reencarnando músicas y danzas: investigaciones colaborativas con los pueblos originarios qom del Chaco argentino 

 Silvia Citro, Lucrecia Greco y Soledad Torres Agüero



    Movilizaciones y participaciones: de las etnografías sobre otras/os a las metodologías transdisciplinares con otras/os


    En este capítulo analizamos algunos trazos de un largo camino de investigaciones emprendidas con diferentes actores de los pueblos originarios qom, también conocidos como tobas, del Chaco argentino, sobre sus músicas, danzas y juegos. Este recorrido se inició en 1998 con indagaciones etnográficas y, desde 2007, continúa con metodologías colaborativas transdisciplinares, ensayadas en el marco del Equipo de Antropología del Cuerpo y la Performance (EACYP) de la Universidad de Buenos Aires (UBA). Como veremos, estas metodologías han abarcado talleres de video de los que emergieron dos películas documentales, talleres de danzas y juegos que resultaron en la coedición de un libro, un videoperformance, la presentación de una instalación performática que conjugó a artistas e investigadores indígenas y no indígenas, y la coedición de un CD de música “ancestral” junto con un videoclip que lo acompaña.1


    Especialmente, focalizaremos aquí en los talleres realizados entre 2007-2016, en la provincia de Formosa, con grupos qom takshek de la región este, en las comunidades de Namqom, Potae Napoqna-La Primavera y Mala’lapel-San Carlos y, posteriormente, con grupos qom nachilamolek del oeste, en el Barrio Toba de Ingeniero Juárez. Si bien nos centramos en estos primeros talleres, nos interesa destacar cómo estas experiencias surgieron y aún continúan en un devenir más amplio y rizomático de investigaciones y creaciones que se han ido transformando a través del tiempo, y que se constituyeron en espacios clave para ensayar y reflexionar sobre estas metodologías transdisciplinares de performance-investigación y, principalmente, sobre sus aspectos colaborativos e interculturales.


    Nuestro interés inicial en investigar expresiones culturales qom tales como rituales, festividades, danzas, músicas y juegos se debe a que muchas de estas fueron prohibidas y/o desprestigiadas, a lo largo de un extendido proceso de colonización y evangelización. Este proceso alcanzó una de sus mayores intensidades con el avance del Estado argentino en la región, mediante campañas militares realizadas entre fines del siglo XIX y la década de 1920, y se continuó hasta la década de 1940 con la violenta represión estatal de algunos movimientos indígenas, como los de Napalpí en Chaco (Chico y Fernández, 2008) y en Las Lomitas, en Formosa (Vuoto y Wright, 1991). En este complejo proceso, se fueron estableciendo misiones religiosas que tuvieron un rol clave en la transformación de la vida indígena. En el oeste de Formosa, entre los nachilamolek, se establecieron sobre todo misiones anglicanas (Métraux, 1937; Gordillo, 2005) y, posteriormente, tanto entre los takshek como luego entre los nachilamolek arribaron diferentes misioneros evangélicos y pentecostales, que dieron origen a un movimiento de iglesias indígenas autodenominado Evangelio. Este movimiento, a partir de la década de 1970, creció cada vez con más fuerza en las comunidades, hasta convertirse hoy en la religión hegemónica (Miller, 1979; Wright, 1990; Citro, 2000; Ceriani y Citro, 2005). Por tanto, algunas expresiones musicales y dancísticas qom pasaron a formar parte de lo que hoy suelen denominar “cultura antigua” o “ancestral”, es decir, previa a la llegada de la población doqshe-blanca, y esas prácticas culturales comenzaron a ser percibidas como parte de un “mundo del pecado” que se vieron forzados a abandonar, para convertirse al cristianismo. Especialmente el canto-danza del nmi/nomi de los jóvenes y la ejecución de instrumentos musicales como el n’vique (o violín de lata) y el n’trompe (arpa de boca) fueron desprestigiados por sus supuestas connotaciones sexuales, en cuanto se vincularon con la seducción amorosa y la formación de parejas (Ruiz, 1978-1979; Roig, 1992; Ruiz y Citro, 2002; Gordillo, 2005; Citro y Cerletti, 2009). Otra de las prácticas que fueron deslegitimadas son los cantos y la ejecución del n’tegete o poketá (sonajero de calabaza) por parte del pi’oGonaq (chamán), los cuales eran fundamentales para la comunicación con los seres poderosos no humanos (Ruiz y Citro, 2002; Wright, 2008, Citro, 2009; Tola, 2012). Asimismo, fueron abandonados los cantos de agradecimiento y permiso dirigidos a los dueños de especies animales y vegetales, para efectuar exitosamente la caza y recolección. Estas expresiones han sido una parte fundamental de una cosmovisión cazadora-recolectora en la que los seres humanos y los no humanos poderosos se integraban como parte del mismo devenir existencial, a través de relaciones de reciprocidad.


    Nuestro acercamiento a las comunidades qom se inicia en el este formoseño en 1998, cuando Silvia Citro inicia una etnografía sobre sus danzas y músicas en el marco de la realización de su tesis doctoral (Citro, 2003), la cual fue luego retrabajada y publicada como libro (Citro, 2009). A su llegada a la comunidad, un dirigente político anciano le dijo a Silvia: “Acá ya no hay danzas, no hay aborígenes, los tobas son todos Evangelio, estamos modernizados…”. Si bien este tipo de expresiones han sido parte de un discurso de conversión que, en las prácticas sociales concretas, resultaba mucho más diverso y ambiguo, muestra la persistencia de las profundas huellas de las violencias de la modernidad-colonialidad, sobre todo en esas primeras generaciones de conversos al Evangelio (Citro, 2002, 2019). No obstante, a partir de los vínculos e intercambios entablados con algunas ancianas y ancianos que, de a poco, se fueron animando a compartir con la antropóloga sus memorias de la niñez y/o la juventud, se documentaron y pudieron reconstruir aspectos de algunas músicas y danzas antiguas deslegitimadas. De hecho, el mismo interés de una joven doqshelashe o mujer blanca, venida desde la distante Universidad de Buenos Aires para intentar conocer esas expresiones, generó circunstancias propicias para la rememoración de esas experiencias silenciadas. Así, a través de palabras, pero también de dibujos en el suelo de tierra e incluso de movimientos corporales que le enseñaban a la etnógrafa, pudieron reconstruirse parte de esas danzas.


    Años más tarde, durante la primera década de este siglo, Soledad Torres Agüero y Lucrecia Greco se acercaron al equipo, con la intención de llevar adelante investigaciones participativas y transdisciplinarias, que inicialmente surgieron como respuestas al pedido de diferentes referentes qom con interés en “recuperar” sus músicas y danzas antiguas. En el caso de Soledad, se trató de jóvenes maestros del este de Formosa, que se desempeñaban como MEMA2 y, en el de Lucrecia, de una lideresa adulta de una asociación de artesanas en vínculo con una ONG del oeste formoseño. Es importante advertir que estos procesos de investigación-creación “a demanda” se llevaron adelante en un nuevo contexto global, nacional y provincial de creciente promoción del multiculturalismo, así como en un escenario local de participación y movilización política indígena (Iñigo Carrera, 2006-2007; Vivaldi, 2008; Cardin, 2013). Si bien desde 2005 el gobierno formoseño empezó a impulsar políticas que intentaron revalorizar la diversidad cultural, a través de la visibilización del denominado “patrimonio cultural” indígena y del apoyo a experiencias de la Educación Intercultural Indígena (EIB), estas políticas estuvieron atravesadas por exotizaciones e hibridaciones y, en los últimos años, fueron abandonadas, produciendo nuevas invisibilizaciones y exclusiones, que hemos venido analizando en trabajos anteriores (Citro y Torres Agüero, 2012, 2015a, 2015b). Además, estas políticas culturales son parte de un escenario socioeconómico complejo tanto en esta como en otras provincias del norte, donde persisten los conflictos por la propiedad de la tierra, así como las problemáticas por el avance de la frontera agrícola, principalmente por el cultivo de soja, que condujo al desmonte, a la reducción de los territorios de caza y recolección, y de los cultivos para el autoconsumo. También muchas de las políticas asistenciales del Estado se entrelazaron con redes de clientelismo político local, profundizando las situaciones de desigualdad (Citro, 2003, 2009). Cabe agregar que otra de las prácticas de subsistencia de estos pueblos consiste en la producción y venta de artesanías, la cual, sobre todo en el oeste formoseño, ha estado mediada por el trabajo de ONG. En suma, es en este difícil contexto socioeconómico e institucional que nos propusimos llevar a adelante estos talleres colaborativos de investigación-creación, luego de una extensa experiencia de acercamiento etnográfico a las comunidades qom.


    A partir del análisis de estos talleres, nos proponemos reflexionar sobre algunas de las dimensiones epistemológicas, metodológicas y políticas involucradas en las metodologías de performance-investigación. En lo que refiere a lo epistemológico, examinaremos cómo estos talleres apelaron a lo que en el capítulo 3 del primer volumen de este libro definimos como una “experimentación estético-creativa situada”, la cual permitió generar conocimientos a partir de la recuperación de memorias soterradas o invisibilizadas, y de la emergencia de nuevas reflexividades entre las personas participantes. Entre los aspectos metodológicos nos interesa destacar cómo en la práctica en los territorios se puso especialmente en juego aquella “actitud táctica” que definimos como clave para la performance-investigación, y que nos llevó a transformar nuestras estrategias, según las diversas motivaciones y los intereses de las personas que iban participando de los talleres. Como veremos, esta diversidad se vinculaba, por un lado, a sus distintas pertenencias generacionales,3 adscripciones sexogenéricas y religiosas, y, por otro, a sus roles en diferentes políticas institucionales, como maestras, maestros y estudiantes de EIB, miembros de ONG locales, artistas indígenas y referentes comunitarios, entre los principales. Finalmente, reflexionaremos sobre los efectos micropolíticos de estos talleres, en cuanto contribuyeron a la construcción de relaciones de investigación más simétricas, así como a extender y profundizar los diálogos entre los diversos saberes puestos en juego.


    Antes de examinar el devenir de estas experiencias, presentaremos una breve genealogía sobre los abordajes colaborativos en las ciencias sociales y particularmente en la antropología. Especialmente, nos interesa problematizar cómo estas investigaciones fueron incorporando el trabajo transdisciplinario desde lenguajes estéticos audiovisuales, visuales y, un poco más tardíamente, performáticos.


    (Re)situar saberes, cuestionar distancias, movilizar proximidades: las investigaciones colaborativas en la antropología


    Ya desde principios de siglo XX, en obras fundacionales como las de Franz Boas y George Hunt (1906) se reconocía la dimensión colaborativa en el trabajo de campo, así como también ya comenzaba a vislumbrarse la importancia de la producción conjunta de textos etnográficos. No obstante, la etnografía explícitamente “colaborativa”, entendida como una experiencia más horizontal entre investigadores y sujetos que suele abarcar la coproducción de textos académicos y/o de divulgación, y la escritura en lenguajes accesibles para la circulación en ámbitos extraacadémicos suelen ser consideradas un fenómeno más reciente (Lassiter, 2005). Desde la década de 1970, con la emergencia de movimientos políticos de quienes fueron los sujetos clásicos de las etnografías, así como con el giro reflexivo y la crisis de los modelos de “verdad”, “método” y “representación” en la producción de conocimiento antropológico (Clifford y Marcus, 1986; Marcus y Fisher, 1986; Guber, 2004), comenzaron a intensificarse modos de hacer etnografía que, cuestionando la división sujeto-objeto, adquirieron diferentes estilos y denominaciones. Entre ellas podemos mencionar las etnografías comprometidas, aplicadas, por demanda, participativas, activistas, militantes, experimentales, de investigación acción-participativa, colaborativas y/o de colabor (Lassiter, 2005; Leyva y Speed, 2008; Hale, 2006; Katzer y Samprón, 2011; Carenzo y Fernández Álvarez, 2012; Segato, 2015; Estalella y Sánchez Criado, 2018; Citro, Greco y Torres Agüero, 2019). Cabe mencionar que los límites entre estas diversas categorías son a veces difusos, incluso en muchos casos investigaciones que no se designan con ninguno de estos adjetivos también ponen en juego algunas prácticas que se caracterizan por tensionar divisiones como aquellas entre investigadores/investigados, saberes académicos/saberes locales o comunitarios, antropología académica/antropología aplicada, teoría/práctica.


    Para las antropologías colaborativas en América Latina un hito importante fue la “Primera declaración de Barbados: por la liberación de los indígenas”, de 1971, redactada por un conjunto de antropólogos junto a miembros de comunidades indígenas. Allí se reconoce la naturaleza colonial y extractiva de la disciplina y se acuerda el compromiso de algunas antropólogas y antropólogos con las luchas de los pueblos colonizados ya no solamente como “objetos de estudio” sino dándoles voz y acompañando sus luchas (Leyva y Speed, 2008). En la misma década, e inspiradas especialmente en las obras críticas y emancipadoras del sociólogo colombiano Orlando Fals Borda (1994) y del pedagogo brasileño Paulo Freire (1982), surgen diferentes experiencias de investigación e investigación-acción participativa (IAP) cuyo rasgo compartido es la participación activa de los sujetos en la definición y el abordaje de las temáticas a indagar. En estas experiencias se busca coordinar y consensuar no solo las problemáticas a investigar sino también los modos de obtener la información y de interpretarla y, en algunos casos también, se trabaja conjuntamente en la búsqueda de posibles soluciones para los problemas que originaron la investigación (Rappaport y Ramos Pacho, 2005; Marcus, 2008; Katzer y Samprón, 2011; Gavazzo et al., 2018). Un aspecto que destaca Parody (2022) sobre la utilización que hoy se realiza de la IAP en ámbitos de extensión universitaria es su reducción a un serie de instrumentalidades metodológicas que velan cualquier dimensión conflictiva que aparece en el campo, lo que Claudia Briones (2020) denomina “incomodidades productivas”, sin poder aspirar así a verdaderos cambios sociales que se planteen a partir del ejercicio de una “episteme de relación” y del “principio de liberación” propuesto por Fals Borda. Por otra parte, las teorías de la decolonialidad también han tenido una creciente influencia en América Latina, en cuanto cuestionan la antinomia entre saberes académicos y no académicos establecida en la retórica de la modernidad-colonialidad, y proponen reivindicar el rol fundamental de las prácticas culturales y epistemes propias de los pueblos originarios y afroamericanos. Desde las teorías críticas al colonialismo son fundamentales la problematización de las “epistemologías coloniales” (Rivera Cusicanqui, 2003) y la “colonialidad del saber” (Quijano, 2000; Dussel, 2000), así como las propuestas para construir “epistemologías del sur” (Santos, 2010), modalidades de “pensamiento fronterizo” (Mignolo, 2005), y de “interculturalidad crítica” (Walsh, 2009). En esta línea, por ejemplo, las denominadas “investigaciones de colabor”, exploran estrategias colaborativas que buscan la descolonización de las ciencias sociales, en el cruce entre “las academias otras, activismos abiertos y movimientos sociales” (Leyva y Speed, 2008). En estos casos, el foco ya no está puesto tanto en el texto sino en el proceso mismo del trabajo de campo, dando cuenta de las tensiones que emergen, así como de las alineaciones, negociaciones y consensos con los diferentes actores involucrados, por ejemplo: académicos indígenas, académicos no indígenas y/o las poblaciones subalternas en lucha. En continuidad con estas propuestas, en las últimas décadas también se ha fortalecido en América Latina la denominada “investigación militante”, donde académicas y académicos se posicionan explícitamente como actores de la militancia social. Según Maristella Svampa (2010), las olas de gobiernos de centroizquierda de la primera década del siglo XXI fortalecieron en las universidades las discusiones sobre la utilidad y orientación de la producción de conocimiento. Además de las mencionadas coautorías, existen cada vez más espacios de reconocimiento de saberes no académicos dentro de la academia, a través de la participación de referentes de movimientos sociales en congresos y eventos, el uso de bibliografía producida por intelectuales afroamericanos o indígenas no inscriptos en la academia (Bispo dos Santos, 2019; Kopenawa y Albert, 2016), o los denominados “encuentros de saberes”, basados en el reconocimiento de maestros populares al interior de las universidades (Carneiro da Cunha y Almeida, 2002; Carvalho y Florez, 2014).


    Otra cuestión importante en este tipo de abordajes es que los compromisos con las comunidades suelen caracterizarse por un desarrollo a largo plazo, pues no pueden restringirse a la duración de proyectos o de calendarios académicos. Asimismo, también son más factibles cuando se sostienen por equipos de trabajo donde varios investigadores de diversas disciplinas colaboran en una misma comunidad o territorio, vinculando escenarios académicos y territoriales, rescatando conocimientos previos y comprometiéndose con procesos de transformación social (Gavazzo et al., 2018). En conclusión, en todas estas investigaciones en las que se proponen explícitamente colaboraciones con los sujetos en campo, la distinción entre sujetos de la investigación y sujetos investigadores es, sino anulada, al menos desestabilizada. De este modo, quienes en las investigaciones etnográficas tradicionales se consideraban “informantes” pasan a ser “consultores” o “colaboradores” (Lassiter, 2005), “socios epistémicos” (Marcus, 2008), “socios políticos” (Katzer, 2020) y/o “coteorizadores” (Rappaport, 2007). En estos complejos procesos de colaboración y de reflexión-acción, la investigación etnográfica tiende a entrelazarse con la acción política e incluso llega a subordinar sus propios objetivos de investigación a los objetivos políticos de las organizaciones con las cuales trabaja (Hale, 2006; Leyva y Speed, 2008).


    En lo que se refiere a los métodos y las técnicas empleados en este tipo de investigaciones, encontramos que predominan los que se basan fundamentalmente en la palabra, a través de grupos de discusión, encuestas y entrevistas, autoetnografías y autobiografías y, en general, utilizando diversos modos de escritura en coautoría. Con relación al uso de lenguajes audiovisuales, si bien estos han estado presentes desde los inicios de la antropología (Flaherty, 1924; Rouch, 1955; Mead, 1963), su papel a veces ha tendido a ser minimizado e invisibilizado en las metodologías cualitativas (Ardévol y Gómez Cruz, 2012). No obstante, la aparición del video en la década de 1980 otorgó mayor viabilidad técnica y económica para la utilización de herramientas audiovisuales. Esta situación, sumada a la preocupación por impulsar una antropología más dialógica y polifónica (Rouch, 1975; Moya et al., 2006), propició la emergencia de experiencias de cine/video colaborativo/participativo con pueblos originarios en diversos lugares alrededor del mundo (Ginsburg, 1991; Turner, 1992; Carelli, 2013; Mora, 2015; Lea y Povinelli, 2018). En el caso de la Argentina, existen algunas investigaciones colaborativas que trabajaron con los pueblos originarios del Gran Chaco utilizando diversas estrategias metodológicas, como por ejemplo la visualización colectiva de fotografías y materiales audiovisuales documentales (Giordano, 2010; Masotta, 2012; Gustavsson, 2018; Citro, 2018) y la realización de talleres de video (Torres Agüero, 2013; Soler, 2019). Un caso paradigmático en Latinoamérica, por su profundidad temporal y sus particulares dinámicas de experimentación, es el Taller de Historia Oral Andina (THOA) que desde 1983 investiga en lengua aimara sobre la memoria del “pasado-presente” de Bolivia produciendo materiales audiovisuales, comunicando desde una televisión comunitaria y realizando radionovelas, entre otros formatos que combinan diversos lenguajes estéticos (Criales y Condoreno, 2016; Rivera Cusicanqui, 2003). Destacamos también el creciente auge de las cartografías sociales, que incluyen diversos modos de expresión plástica, murales o museos comunitarios, a partir de la identificación de materiales y objetos significativos para las comunidades involucradas (Almeida, 2013; Aichino et al., 2012; Montoya, García y Ospina, 2014).


    Por último, recuperamos las investigaciones colaborativas de los campos de la etnomusicología y la etnocoreología aplicadas, que ya desde las primeras décadas del siglo XX propusieron indagaciones colaborativas desde el movimiento y las diversas experiencias corporales, sonoras, musicales y performáticas (Harrison, Mackinlay y Pettan, 2010; Ostashewski, 2015, entre otras reseñas). Estas abarcan la reconstrucción conjunta de performances y la creación de proyectos educativos con poblaciones indígenas (Bleibinger, 2016; Newsome, 2016), el trabajo con artistas migrantes (Rothschild, 2016; Giri, 2022), la organización conjunta de festivales y, más recientemente, en la década de 1990, el acompañamiento de procesos de paz (Zebec, 2007; Pettan, 2010), para dar algunos ejemplos. En América Latina, subrayamos las experiencias de Samuel Araújo (2008) y el grupo Musicultura en Río de Janeiro, Brasil; también en Colombia (Riaño Alcalá, 2005; Arboleda Gómez, 2009), Ecuador (García Torres et al., 2020) y en la Argentina, además de los trabajos de nuestro equipo, los realizados por Rosario Haddad (2020) desde la música, entre los pueblos qom de la provincia de Buenos Aires.


    En los próximos apartados caracterizaremos las diversas estrategias metodológicas que fuimos ensayando en nuestros talleres colaborativos, las cuales, además del diálogo y la escritura, incluyeron el video, la fotografía, el dibujo y la exploración desde el movimiento corporal, la danza y la música. De este modo, nos interesa destacar otras dimensiones de lo sensible que fueron emergiendo en nuestras investigaciones colaborativas con pueblos originarios, donde investigadoras, colaboradoras y colaboradores dialogamos con usos de la corporalidad y formas de percepción, registro y sentipensamiento diferentes de aquellos enraizados en nuestros habitus.


    Colaboraciones que se expanden: los talleres de video participativo y sus múltiples ramificaciones


    En 2005, movilizadas por el interés en la experimentación desde la antropología, el cine y los abordajes colaborativos-participativos, Soledad Torres Agüero y Clara Sarraute, en ese entonces estudiantes de Antropología de la Universidad de Buenos Aires, viajaron a Namqom (Lote 68), barrio periurbano con población mayoritariamente indígena ubicado a 11 kilómetros de la ciudad de Formosa, para realizar grabaciones de registros sonoros y audiovisuales de cantos y danzas antiguas. Esta iniciativa fue impulsada principalmente por dos jóvenes qom, a quienes una de nosotras había conocido en un viaje anterior, y que habían manifestado su interés en investigar más profundamente la historia de las músicas y las danzas de su pueblo. Se trataba de Juan Carlos Caballero, en aquel entonces de treinta años, músico y MEMA en la escuela de Namqom, y de Romualdo Diarte, de la misma edad, oriundo de Mala’lapel, San Carlos, profesor de música y también MEMA de la misma escuela. Durante ese viaje visitaron y grabaron cantos y relatos del anciano Ángel Achilai,4 conocedor y divulgador de la cultura de “los antiguos”. A diferencia de gran parte de sus coetáneos, Ángel no participaba del Evangelio y, por tanto, sus conocimientos eran deslegitimados por muchos de los creyentes de su comunidad, quienes también solían vincularlo con prácticas chamánicas que asociaban al “mundo del pecado”. A continuación, transcribimos un fragmento del intercambio entre Romualdo y Achilai, en una de las visitas a su casa, realizadas en 2005, en el cual se aprecian las tensiones entre los cantos antiguos y las prohibiciones cristianas:


     


    Y bueno, nosotros aprendemos de nuestros abuelos, entonces ya cuando aprendemos de manejar el instrumento, o sea el canto, entonces nosotros fabricamos del nuestro ya […] Yo por ejemplo todo lo que yo estoy tocando ya es fabricado de mi cabeza ya. No le presto el canto a otro […] no le presto a otro músico. Todo el canto que yo hago ya es propio, fabricado. (Ángel Achilai)


     


    Dicen que, cuando tenían ganas de cantar, o sea cuando le prohibían, y tenían ganas de cantar y cantaban pero así en secreto. O sea no salía la voz. Cantaba por adentro. Y se lo mantenía el canto pero por adentro, porque lo prohibían. Como que le tenían prisionero a todos, le hacían trabajar, le tenían todos así en un lugar así, y le seguían, o sea le controlaban que no canten, y el padre lo bautizaba y cuando lo bautiza dice que ya no tiene contacto con la naturaleza. Ya pierde el contacto con los espíritus que hay en la naturaleza. Porque dice que tiene miedo, o sea, el espíritu le tiene miedo a la persona cuando está bautizada. (Romualdo Diarte)


     


    No creo que se va a olvidar porque… viste que por ejemplo un evangelio dice que olvida la cosa, el cantar, pero cuando se enoja no se olvida. No se olvida nunca. Otra cosa también, no puedo creer que se va a olvidar. Porque yo he visto mucho lo evangelio sale, entra, cuando sale y lo mismo canta. No se puede olvidar el canto. No se puede olvidar. (Ángel Achilai)


     


    A partir de la investigación y documentación colectiva que iniciamos con los jóvenes MEMA y con Achilai durante esos encuentros, y de la gestación de lo que sería una estrecha relación de amistad y confianza, diseñamos conjuntamente un proyecto para obtener financiamiento para la realización de un taller de video colaborativo y continuar explorando colectivamente las músicas y danzas de su pueblo.
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      Imagen 1. Ángel Achilai a la entrada de su casa en Namqom enseñando a los jóvenes su vincha de plumas de ñandú.
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      Imagen 2. Ángel Achilai escuchando las grabaciones de sus cantos documentados durante el viaje realizado en 2005. 
Fotos: Soledad Torres Agüero.


    


    Inicialmente, las antropólogas nos habíamos inspirado en el cine trance de Jean Rouch, un ingeniero francés devenido antropólogo, que fue uno de los pioneros en la preocupación por crear, a través de herramientas audiovisuales, una antropología compartida o anthropologie partagée. Gran parte de su obra fílmica intentó dar cuenta de los cambios que atravesaron algunos países africanos en el siglo XX durante los procesos de descolonización, creando una nueva forma de conjugar la antropología y el cine, donde, en sus palabras “el observador está por fin descendiendo de su torre de marfil” y “su trabajo no está siendo juzgado por un tribunal de tesis sino por las propias personas que fue a observar” (Rouch, 1995 [1975]: 117). Con sus provocadores films usaba la “cámara participante” no sólo para registrar sino también para catalizar procesos de crisis y de autorrevelación para los sujetos (Stoller, 1992). Años más tarde, con el surgimiento del video que permitía producir en calidad, a bajo costo y con equipos reducidos de personas, permitió generar otro tipo de vínculos con colaboradoras y colaboradores, al disminuir las preocupaciones técnicas que demandaban los pesados equipos de 16 mm o 35 mm, tanto en la etapa de registro/rodaje como en la de edición/montaje (MacDougall, 2001). En la práctica, el cine colaborativo se plasmó en lo que suele denominarse “transferencia de medios audiovisuales a los nativos” con el establecimiento de objetivos concretos, que en general se relacionan con proyectos de autoafirmación, resistencia y educación en comunidades indígenas.


    Convocadas por esta forma de hacer y concebir el cine y de experimentar la práctica antropológica, en febrero de 2007 las antropólogas concretaron la realización de un taller audiovisual, con una beca del Fondo Nacional de las Artes y con el apoyo de un proyecto Ubacyt de la UBA coordinado por la etnomusicóloga Irma Ruiz, y en el que también participaba Silvia Citro. El propósito del taller fue introducir a un grupo de jóvenes maestros qom en el uso del video como una herramienta de documentación, investigación y transmisión de sus expresiones artístico-culturales con el fin de producir un material audiovisual didáctico y de difusión para las escuelas y las comunidades locales. Las motivaciones que llevaron a cada participante qom a integrarse al taller fueron diversas. Para Juan Carlos, fue “la búsqueda de mis orígenes desde la memoria de los ancianos”. Su padre, Juan Caballero, un referente comunitario para los habitantes de Namqom, fue uno de las primeras personas que migró al barrio desde la zona rural para asentarse en las periferias de la ciudad de Formosa en los años 60. Era un “fiel evangelio” y junto con sus hijos, entre ellos Juan Carlos, conformaba grupos de música que ensayaban cotidianamente en la casa y tocaban en distintas iglesias de Formosa así como también en Paraguay, cuando “salían de gira”. Por su parte, Romualdo Diarte se formó en un terciario universitario como profesor de Música, ha enseñado en distintas escuelas de Formosa e investiga para ampliar su conocimiento acerca de los cantos y las danzas antiguas de su pueblo. Según sus palabras, sus principales intereses eran investigar la “interpretación de los ancianos de los instrumentos antiguos como el n’vique y el n’trompe y la interpretación y el registro de los cantos y las danzas”. En varias oportunidades, Romualdo fue convocado para participar como músico en espectáculos en representación de la provincia de Formosa, junto a Ema Cuañeri, cantora y actriz qom, quien además fue maestra de Romualdo y lo incentivó para la investigación de la música ancestral.5


    La primera etapa del proyecto consistió en el relevamiento exhaustivo en Buenos Aires de documentación referida a investigaciones de antropólogas, antropólogos, etnomusicólogas y etnomusicólogos sobre danzas y cantos qom. Luego, Soledad y Clara viajaron a Formosa para desarrollar el taller de video en el galpón comunitario de Namqom, el cual tuvo una duración de una semana y se focalizó en el entrenamiento técnico con la cámara de video y en la socialización de los materiales de investigación relevados. Además de Romualdo y Juan Carlos, asistieron otros cuatro jóvenes hombres y dos mujeres, que eran sus amigos y que se sumaban alternadamente algunos días en las reuniones de intercambios y en los entrenamientos técnicos, aunque fueron ellos dos los que más se comprometieron para completar la totalidad del taller. Como era la primera vez que estos jóvenes tenían contacto con herramientas audiovisuales, se diseñaron diversos ejercicios prácticos de filmación, a la vez que se generaron instancias de visualización de fragmentos de películas donde se trabajaron las modalidades de representación “expositiva, observacional, participativa y reflexiva” (Nichols, 1991). El objetivo era poner en perspectiva formas posibles de contar una historia, a través de la identificación de las diferentes voces que intervienen en un film: el punto de vista, los personajes y los diferentes tipos de recursos utilizados, como entrevistas, uso de voz en off y música, entre otros. Se puso mayor énfasis en la identificación del lugar que se les da al discurso y a las acciones en los diferentes films y en la importancia que tiene el uso de ciertos recursos técnicos y estilísticos para la construcción de discursos en el lenguaje audiovisual. También se proporcionaron herramientas conceptuales para la visualización y la reflexión crítica de las formas históricas de representación visual de indígenas, a través de un corpus de materiales textuales, visuales y audiovisuales que se pusieron a disposición. Las próximas viñetas describen algunos ejemplos del modo en que trabajamos en el taller.6
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        Imagen 3. Toba. Anales de La Plata. Colección Museo Etnográfico Juan B. Ambrosetti, UBA.
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        Imagen 4. Toba. Toldo Nabagan, s. f. Colección Museo Etnográfico “Juan B. Ambrosetti”, UBA).
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        Imagen 5. Toba. Almanaque de 2000 “Huellas” de la fotógrafa argentina Gaby Herbstein.


      


      Por un lado, trabajamos con la visualización de una serie de fotografías realizadas en el Chaco argentino por el antropólogo alemán Roberto Lehmann-Nitsche en 1899. Se trataba de imágenes frontales y laterales de cuerpos desnudos de mujeres y hombres indígenas, que habían sido realizadas con el objetivo de estudiar y medir los cuerpos humanos. Por otro lado, con fotografías de la expedición de los antropólogos José Imbelloni y Marcelo Bórmida con los tehuelches en 1947. Por último, con fotografías del calendario “Huellas” del año 2000, realizado por la fotógrafa argentina Gaby Herbstein, que contenía retratos en sepia y en blanco y negro de modelos blancas que encarnaban diferentes etnias de la Argentina, reforzando el imaginario exótico y descontextualizado de las postales indígenas de principios de siglo XX. Se eligieron deliberadamente imágenes de fotógrafas y fotógrafos que ilustrasen “cuerpos dóciles”, principalmente retratos de cuerpos desnudos con las manos y los brazos pegados al cuerpo, en una escenografía descontextualizada. En cada caso, era posible evidenciar un discurso visual reductivista que borraba tanto la historicidad como el presente de las personas retratadas (Ivars, 2009). Por tanto, a través de la visualización conjunta de este grupo de fotografías se daba énfasis en la importancia de conocer el contexto de producción, así como presentar a la fotografía (y también al cine) como una práctica social y un medio de representación.


      También se utilizaron fuentes textuales de investigadores con el propósito de socializar aquellas producciones y poder problematizar algunos temas. A modo de ejemplo, para debatir sobre el encuentro misional con los indígenas se utilizaron fragmentos textuales extraídos del libro de Gastón Gordillo (2005) sobre el misionero Alfred Leake en Misión El Toba en 1933 y, como contrapunto, entrevistas etnográficas a ancianas y ancianos tobas-qom de la década de 1990, que relataban sobre los “tiempos de la misión”. El objetivo era poner en contraste los dos discursos, para abrir el debate sociohistórico e identificar los múltiples sentidos desplegados alrededor de estos.


      Otra de las instancias de intercambio fue el espacio dedicado a reflexionar acerca de los cantos y las danzas “antiguos” qom, a partir del material textual, sonoro y audiovisual recopilado por investigadoras e investigadores, y algunos materiales propios de viajes de campo anteriores. El interés principal era explorar y poner en tensión los criterios de clasificación de los cantos y las danzas tanto de investigadoras e investigadores como de los ancianos qom que habíamos documentado.

    


    Todas las propuestas metodológicas incluidas a lo largo del taller pretendieron no solo llevar la cámara y enseñar a utilizarla, sino también socializar el corpus antropológico de fotos, videos, textos y cantos relevados, y habilitar espacios de reflexión colectiva para debatir y problematizar sobre las formas de producir imágenes y, consecuentemente, de generar imaginarios y verdades instituidas alrededor de estas y de los pueblos originarios en particular. Con estas estrategias, se apelaba entonces a ensayar lo que en el capítulo 3 del primer volumen definimos como una “experimentación estético-creativa situada”, en cuanto articula “el acercamiento multisensorial y afectante” con el “distanciamiento crítico-reflexivo”, para activar las sospechas y las preguntas, en este caso, sobre aquello que vemos y sobre las imágenes que producimos.


    Una cuestión que es interesante destacar es que la dinámica de visualización y escucha del corpus relevado terminó resultando más expositiva porque, ante los materiales compartidos, algunas de las personas participantes comentaban frases entre ellas en qom laqtaq, ero otras asumían más bien la posición de espectadoras. Es decir, no se generaron momentos de “debate”, al menos, del modo imaginado por las antropólogas, de acuerdo con lo que entonces constituía nuestros habitus en la universidad pública y en otros espacios de taller. No obstante, este trabajo fue el puente para generar, por iniciativa propia de los participantes, un taller de “danzas antiguas”, en el que se invitó al anciano Ángel Achilai y a la ya mencionada cantante, actriz y docente Ema Cuañeri, para que “enseñen y para practicar los pasos de antes”. Por tanto, sin haberlo planificado previamente y apelando a esa necesaria apertura y actitud táctica, el taller de video se puso en diálogo con este taller autogestionado de “danzas antiguas”, ampliando el ámbito de (re)creación colaborativa. Allí, Ema y Ángel, legitimados por este nuevo contexto propiciado colectivamente, pudieron desplazar sus roles al interior de su comunidad y poner en valor sus saberes, en este otro espacio-tiempo que constituía el taller, que los habilitaba para desplegarlos con mayor libertad.


    Posteriormente, las antropólogas viajaron con Juan Carlos y Romualdo a tres comunidades del interior de la provincia de Formosa que los MEMA eligieron visitar.7 La última etapa transcurrió durante abril del mismo año (2007) en la ciudad de Formosa, dedicando un mes intensivo a la edición y el montaje de los materiales documentados, que concluyó con la realización de dos cortometrajes: ÑamaqtaGa ca César / Visitando a César y Potae Napokna (Colonia La Primavera).8
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      Imagen 6. Juan Carlos comparte imágenes grabadas con Achilai en el galpón de Namqom.
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      Imagen 7. Romualdo junto al cacique Duarte del barrio Meta, Las Lomitas. 
Imágenes 6 y 7 del taller de video “Na lavill’llaGa’c qataq nalquii na qarhuo / La voz y la imagen de nuestra gente”. 
Fotos: Soledad Torres Agüero.


    


    A lo largo de todo el proceso de filmación, los roles y las formas de participación de los jóvenes MEMA y las antropólogas no fueron determinados de antemano, sino que las situaciones del trabajo de campo fueron delimitando las formas y los grados de colaboración. Así, por ejemplo, durante las visitas al anciano músico qom César González, el rol de las antropólogas durante el rodaje fue más limitado, porque desde el principio César manifestó que prefería estar a solas con Romualdo, conversando y ejecutando sus toques de n’vique. Mientras tanto, en el momento de la edición, los jóvenes MEMA tuvieron una menor participación en la parte técnica, por la limitación de tiempo y recursos, pero estuvieron a cargo del montaje narrativo de las historias, con intercambios entre todo el grupo.


    En diversas instancias de evaluación grupal del taller, los realizadores-investigadores qom valoraron cómo a través de la cámara podían documentar al mismo tiempo la imagen, la palabra y el movimiento, a la vez que imprimir un estilo propio de filmación. Además, apreciamos cómo la introducción de la cámara, que mediaba entre las y los “sujetos filmados” y las y los jóvenes que “filmaban”, les permitió a estos últimos un desplazamiento de roles, ubicándose como coinvestigadores de su propia cultura y tomando un rol más decisivo en la generación de la información y de nuevos contextos de comunicación hasta antes no explorados por ellos. Para las y los sujetos filmados, en su mayoría personas adultas y ancianas, aquella intermediación constituyó una nueva forma de abrir un diálogo intergeneracional y de (re)vincularse a partir de otros lenguajes, con una generación de jóvenes que se veían interpelados por su pasado/presente. En un contexto donde los procesos de rememoración y recuperación de su pasado siguen siendo difíciles y dolorosos porque se asocian a “la vergüenza”, “la pobreza” e incluso a “lo salvaje y pecaminoso”, se allanó un camino de “recuperación de la autoestima y de valor a nuestra identidad”, como señaló Ema en uno de los talleres. Al mismo tiempo, estos reposicionamientos, habilitados por modos de investigar y construir información (auto)etnográfica de formas colaborativas y más simétricas, permitieron quebrar el control tradicional de la representación y desplazar-experimentar, al menos momentáneamente, nuevos lugares de enunciación que generalmente son ocupados solo por cientistas sociales. Como señala Pablo Mora (2015: 29), las experiencias comunicativas indígenas “no pueden entenderse como simples ejercicios de creación artística o de representación de la realidad, sino como verdaderas estrategias de agenciamiento político para la defensa de la vida y con un ideal de cambio en los paradigmas civilizatorios de nuestra sociedad”. En un movimiento que es global, las producciones audiovisuales indígenas han conseguido construir otras versiones de nación a través de la toma de voz y de imagen de su realidad, como sugiere Arias (cit. en Mora, 2015):


     


    La aparición de nuevas experiencias perceptivas, estéticas y de estar juntos son acontecimientos que están transformando modos de existir y de habitar de los realizadores indígenas y sus comunidades.


     


    Como ya adelantamos, estos intentos de acercamiento para (re)conocer y revalorizar prácticas culturales del pasado indígena se inscriben en un proceso tenso de construcción de la diferencia cultural en la Argentina, enmarcado en un contexto local que empezó a alinearse con idearios multiculturalistas. Bajo este marco ideológico, las políticas culturales comenzaron a promover la recuperación y el reconocimiento de las prácticas y los valores culturales de los grupos minoritarios, en ambiguos y complejos procesos que también han dado lugar al afianzamiento de las políticas neoliberales. Así, estas últimas políticas han contribuido a la profundización de la desigualdad y la exclusión económico-social de los mismos grupos cuyas expresiones culturales se intentan “promover” e, incluso, muchas veces han dado lugar a la continuidad de diversos modos de exclusiones y racismos (Citro y Torres Agüero, 2012). En nuestro caso, se dio la paradoja de que inicialmente la Subsecretaría de Cultura de la provincia de Formosa apoyó el trabajo de los talleres, brindando movilidad para los traslados durante el rodaje, pero posteriormente nunca más concedieron apoyo para difundir las obras realizadas en las diversas comunidades ni para dar continuidad a los talleres, a pesar de los pedidos reiterados.


    Durante los años siguientes, Romualdo se involucró por un tiempo en talleres de cine orientados especialmente a creadoras y creadores indígenas, organizados por el Festival de Pueblos Originarios en la provincia de Chaco, especialmente entre 2008 y 2018. Luego, mermó su participación en proyectos audiovisuales y se dedicó más intensamente a seguir investigando sobre la música qom. En el caso de Juan Carlos, se casó y se fue a vivir a La Primavera. Por tanto, la falta de apoyo de las políticas locales, sumado al devenir de las trayectorias personales de las y los integrantes del grupo, hizo que este proyecto específico no pudiera ser continuado. No obstante, desde nuestro equipo se fueron generando nuevas experiencias colaborativas. Por un lado, en 2010, iniciamos el proceso colaborativo con las y los docentes qom del oeste de la provincia, los talleres de danza y memoria que analizaremos en el próximo apartado, y justamente en la etapa de coedición de un libro sobre el tema se sumaron Ema y Romualdo como coautores. Por otro lado, especialmente la relación con Ema Cuañeri fue fortaleciéndose y expandiéndose, pues a partir de 2015 comenzó a colaborar en nuevos proyectos de investigación-creación sobre la cosmovisión qom y sus procesos históricos. El primero de estos proyectos fue el videoperformance Transmutaciones del ser en el mundo, inspirado en fragmentos de la etnografía de Citro con los qom, donde se exploraron creativamente los vínculos cuerpos-mundo y, en especial, con los seres no humanos del monte. Este trabajo, coordinado y realizado inicialmente por Silvia Citro junto a la performer Carina do Brito, con la filmación de Salvador Batalla y la edición de Karina Kracoff, contó con la música de Ema Cuañerí y Pilancho González –en este caso, con un toque de  n’trompe grabado en el marco del taller de video de 2007– y, en una versión posterior, se incluyó el registro fotográfico y audiovisual de improvisaciones de Citro con los grupos qom de danza B4Ever y Pocnolec, de la provincia de Chaco.9 Años después, Ema colaboró en el Proyecto transmutaciones: un ensamble en devenir, una performance realizada en 2018 en Buenos Aires, en la que participó relatando historias, cantando y danzando, junto con investigadoras e investigadores performers de nuestro equipo y otras y otros artistas invitados. Esta performance emergió de una colaboración del EACYP y el GIET de la UBA, coordinados por Silvia Citro y Luz Roa, y Torres Agüero realizó la edición de los videos que acompañaron las escenas musicales, teatrales y dancísticas.10 Allí comenzamos a experimentar con la superposición y el montaje de archivos audiovisuales históricos y etnográficos (muchos de los cuales habían sido seleccionados inicialmente para los talleres colaborativos de video), junto con nuestros propios archivos artísticos (como los de la obra Transmutaciones…). De estos trabajos previos emergió luego un nuevo material audiovisual en colaboración, realizado por Torres Agüero y Citro, titulado Las chamanas del Ntonogak-gozo, en el cual justamente se analiza este tránsito de una antropóloga-bailarina, desde la etnografía sobre los qom hasta la performance-investigación colaborativa con las y los artistas qom.11 En paralelo a la realización de esta pieza audiovisual, y siguiendo el principio de reciprocidad, los roles se invirtieron, y fue Ema Cuañeri quien invitó a Citro y Torres Agüero a participar en la producción y el asesoramiento de investigación-creación de su primer disco solista de cantos antiguos Qa’añe / mujer joven. Colaboramos entonces en el diseño del proyecto, que fue presentado y seleccionado para una beca de creación musical del Fondo Nacional de las Artes 2019 y un subsidio del Instituto Nacional de Música (Inamu) en 2021, y con estos incentivos económicos coordinamos la grabación de los cantos durante 2022, en distintas locaciones rurales de Fortín Lavalle, provincia de Chaco, y allí también, junto al grupo de danza y teatro Pocnolec, realizamos un videoclip del canto de iniciación femenina que da nombre al disco.12


    En suma, como puede apreciarse, nuestro inicial taller de video se fue expandiendo hacia otros lenguajes estéticos, y ese devenir nos fue llevando a colaborar con otras y otros artistas y a trabajar ya no solo las experiencias socioculturales y estéticas de los qom, sino también su impacto en nosotras como investigadoras y, a la vez, performers y realizadoras audiovisuales. Por eso, en este proceso, no se trató tanto de “trazar un plan” de colaboraciones a largo plazo con los qom, sino más bien abrimos a un devenir rizomático, en el cual nos dejamos intervenir por sus motivaciones, deseos e intereses, los cuales se fueron transformando, según las coyunturas políticas y también las posibilidades e imposibilidades económicas. Finalmente, consideramos que este trayecto rizomático también nos invita a reflexionar sobre cómo la música, la danza y las visualidades han estado íntimamente vinculadas en las estéticas de los qom, pues su aislamiento y escisión es una de las huellas de los complejos procesos de la modernidad-colonialidad, pero no de las epistemes y estéticas propias de este pueblo. De ahí que nuestras tácticas colaborativas fueron transmutando, y terminaron ensamblando un equipo de trabajo que resultó cada vez más transdisciplinar e intercultural.


    Corporizar y materializar la “cultura”: de los talleres de danza y memoria con las artesanas al libro con las y los docentes


    El proceso de investigación-creación en el oeste formoseño se inició en 2010, cuando Luna de la Cruz –antropóloga, bailarina y maestra de yoga salteña– fue convocada por la ONG Gran Chaco, de la ciudad de Ingeniero Juárez, para colaborar con una asociación de mujeres artesanas qom y wichís de la zona, quienes habían expresado el deseo de realizar actividades corporales. Luna invitó entonces a Lucrecia Greco –antropóloga, performer y en ese momento también estudiante de yoga– para acompañarla a conocer y comprender mejor estas demandas en el territorio. Con el apoyo logístico de la ONG que acompañaba a las artesanas, ambas realizaron una estadía en la comunidad qom de Vaca Perdida, población rural que se encuentra a 53 kilómetros de Ingeniero Juárez. Allí compartieron caminatas en el monte con algunas mujeres y conversaron con diversas personas, las cuales, si bien narraban con entusiasmo historias sobre el territorio, el vínculo con la salud y la educación escolar, actividades productivas, alimentación, entre otras, no manifestaron un interés en particular por las danzas o por introducirse en la práctica de técnicas de movimiento ritual, expresivo o festivo.


    Tiempo después de este primer viaje, la entonces presidenta de la Asociación de Artesanas, Susana Segundo, viajó a Buenos Aires, donde se hospedó en el departamento de Lucrecia. Caminando por la ciudad, conversando y conociendo algunas prácticas de danzas en las calles –como el tango y el folclore–, Susana le comentó que las mujeres qom de la asociación querían “tener sus danzas de la cultura… como tenían las wichís, para mostrarlas en encuentros, como el Festival del Petróleo”, un evento anual que se realiza en Ingeniero Juárez donde, entre otras actividades, diversos grupos locales presentan performances ante un público mayoritariamente criollo. Susana enfatizó que para las y los qom “una cosa es escuchar música de los bailes y otra bailar los bailes”, en cuanto esto último está prohibido por las religiones cristianas, que solo permiten danzar música religiosa. Sin embargo, también destacó que el “baile de los antiguos” que ellas querían recrear no estaría prohibido pues sería de la “cultura”. Ante este interés específico, Lucrecia invitó a Silvia Citro para reunirse con Susana. En el encuentro, Silvia le mostró a Susana materiales de su trabajo en el este formoseño y entre las tres pensaron en la posibilidad de realizar encuentros en Ingeniero Juárez, para desarrollar talleres de investigación, recreación y reinvención de las danzas qom. De esta forma Susana nos interpelaba como investigadoras para apoyar la realización de actividades centradas en “la cultura”. En el marco del EACYP Lucrecia y Silvia convocaron a otras dos colegas: Mariana Gómez, quien había trabajado extensamente con mujeres qom en esa región, y Soledad Torres Agüero, quien había desarrollado los talleres participativos de video en el este; mientras que, en el caso de Luna, decidió no continuar con el trabajo.


    Esta experiencia tomó entonces, desde el inicio, la forma de un proyecto de investigación explícitamente “colaborativo”, por el modo de definición del problema a investigar; “aplicado”, por estar destinado a resolver una demanda específica (investigar y crear una danza) y también “experimental”, ya que los métodos, propósitos y resultados fueron recreándose durante el mismo proceso de indagación conjunta. Una especificidad de este proceso fue que las investigadoras no indígenas colaboramos en general con jóvenes, adultas y adultos que estaban investigando aspectos de su propia cultura que ellos mismos “no practicaban”, mientras que, en el taller de video en el este formoseño, sí se trabajó con referentes expertos en las prácticas abordadas, como Ángel Achilai y Ema Cuañerí. Así, estuvimos acompañando modos de construir memorias colectivas, donde investigadoras e investigadores qom y las antropólogas indagábamos en prácticas y experiencias que nadie de nosotras y nosotros había vivido directamente.


    Hacia fines de 2010, organizamos colectivamente un diseño metodológico y, con apoyo parcial de financiamientos del EACYP,13 Lucrecia viajó a Ingeniero Juárez. En este primer período, fue fundamental el vínculo con la ONG Gran Chaco, que facilitó el encuentro con grupos de mujeres, permitiendo presentar propuestas en reuniones de la Asociación de Artesanas. Lucrecia realizó encuentros-talleres en el centro comunitario del Barrio Toba con mujeres adultas artesanas del barrio y otras oriundas de comunidades rurales de la zona, como Vaca Perdida, La Mocha y La Rinconada, incluyendo algunas mujeres wichís. Inicialmente, las actividades consistieron en una conversación colectiva sobre las memorias de las danzas, músicas y rituales pasados y presentes, intentando recuperar los saberes locales. Posteriormente, compartimos los materiales documentales fruto de nuestras investigaciones anteriores en el este de Formosa, entre ellos la visualización de fotos documentales, del mencionado film ÑamaqtaGa ca Cesar / Visitando a César y de un registro fílmico de las investigaciones etnográficas de Silvia Citro, donde ella participaba de un ritual asociado a la danza del tigre.14 Finalmente, se propuso la realización de dibujos sobre las “danzas del pasado” y las actuales, y una posterior conversación. A través de estas actividades, pudimos comprobar que la mayoría de las mujeres adultas conocían algunos rasgos muy generales de las danzas del pasado, sobre todo a partir del relato de ancianas y ancianos. Sin embargo, las descripciones textuales que los acompañaban evidenciaban una fuerte carga valorativa negativa. De hecho, en la década de 1980, algunas y algunos qom junto con colaboradores no indígenas quisieron recrear esta danza en un evento público. Según testimonios de trabajadores de la ONG, el intento había traído conflictos entre las y los participantes y, por eso, las y los qom no habrían vuelto a intentar practicar esta ronda de forma colectiva y pública. A continuación, reproducimos algunas de las imágenes y discursos que se expresaron en los talleres.


    
      Las artesanas adultas: memorias en dibujos
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        Imagen 8. Dibujos y textos realizados por las artesanas ante la pregunta por las danzas antiguas durante el encuentro de 2010 en el centro comunitario, Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa.
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        Imagen 9. Dibujos y textos realizados por las artesanas ante la pregunta por las danzas antiguas durante el encuentro de 2010 en el centro comunitario, Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa.


      


      Las descripciones y los dibujos referían centralmente al ya mencionado nmi/nomi, cuyas memorias habían sido registradas en el oeste también por el antropólogo Gastón Gordillo (2004), entre ancianos y ancianas que sí lo habían practicado. Según esos relatos, luego de las ejecuciones de tambores y a veces también de violines de lata y sonajeros de calabaza, los hombres solían iniciar esta danza y canto en ronda, con sus brazos entrelazados sobre sus espaldas, y luego las mujeres se sumaban a la ronda, al lado del hombre que más les gustaba. Debido a estos vínculos con la seducción y la sexualidad, el nmi/nomi fue especialmente criticado y prohibido por los diferentes misioneros blancos que llegaron a la zona, tanto por los anglicanos como posteriormente por los evangélicos pentecostales. En el taller, los dibujos realizados por las artesanas justamente destacaban el formato circular de las danzas y el contacto entre los cuerpos, y también reproducían esa visión crítica heredada de la conversión al cristianismo. Cecilia, una de las artesanas, escribió en su dibujo: “No hay más [danzas], porque es malo, no se baila más porque es malo”, del tiempo en que “no conocían a Dios”, y Olga explicaba en su dibujo que las danzas no se practicaban más porque “los misioneros [anglicanos] lo prohibieron”. En otros casos, también se relacionaron las danzas del pasado con la “promiscuidad” y el “desconocimiento” del cristianismo. Si bien diversos estudios antropológicos previos habían encontrado algunas similitudes entre los antiguos nmi/nomi y algunas danzas circulares evangélico-pentecostales (Citro, 2000; Ruiz y Citro, 2002), en los talleres las artesanas no manifestaron la existencia de posibles continuidades, sino que enfatizaron las rupturas.

    


    Si bien en nuestro diseño metodológico inicial habíamos propuesto realizar algunos fragmentos de estas danzas con las artesanas, Lucrecia decidió no proponer esa actividad con el grupo dados los antecedentes conflictivos y las fuertes valoraciones negativas que se expresaron, en el marco de vínculos intersubjetivos que recién se estaban empezando a generar. Como venimos señalando, es fundamental ejercer esa actitud táctica que nos permite mover y transformar los diseños metodológicos iniciales, según las vicisitudes del contexto; de ahí el carácter “situado” que atraviesa toda experimentación estético-creativa en el marco de un proceso de performance-investigación.


    Luego de este primer encuentro con las artesanas, un grupo de jóvenes del Barrio Toba, en su mayor parte estudiantes secundarias invitadas por Susana, se interesó por realizar también la actividad del “taller” de danza, y con ellas pudimos concretar otras dos jornadas más. Si bien para ellas el nmi/nomi aparecía como un fenómeno del pasado, a diferencia de lo sucedido con las mujeres adultas, las jóvenes lo concebían como parte de su propia “cultura”, siendo este un significante que adquiría valor positivo (Gómez, Greco y Torres Agüero, 2013; Greco, 2016). Por tanto, en ese contexto, Lucrecia sí pudo proponerles experimentar esa danza, desde sus propios movimientos corporales. La siguiente viñeta resume las actividades y los dibujos realizados por algunas de estas jóvenes.


    
      Las jóvenes estudiantes: moviéndose con y desde la cultura
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        Imagen 10. Dibujo realizado por Carmen durante el taller con las jóvenes en 2010 en el centro comunitario. Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa.


      


      Las primeras actividades propuestas fueron la conversación grupal sobre lo que las jóvenes sabían sobre danzas, músicas y rituales antiguos, produciendo textos y dibujos. Posteriormente, se invitó a visualizar los ya citados videos y a leer las descripciones de las danzas antiguas, registradas en artículos académicos y fuentes históricas. Finalmente, se realizaron las instancias de experimentación estético-creativa desde el movimiento corporal, intentando ejecutar las danzas, siguiendo las descripciones de algunos documentos. Especialmente, nos centramos en las ejecuciones de carácter colectivo y generalmente en ronda, en la forma de “canto-danza”, en la cual la ejecución vocal y coreográfica era simultánea (Ruiz, 1985; Ruiz y Citro, 2002).15 También, inspirada en los ejercicios de práctica y aprendizaje de danzas afroamericanas como el jongo y la capoeira, que Lucrecia se encontraba investigando, introdujimos estrategias de improvisación corporal en ronda, donde rotativamente una participante proponía movimientos compartidos para que todo el grupo repitiera: mover diversas partes del cuerpo e ir modificando velocidades, alturas e intensidades.

    


    Consideramos que la exploración corporal de las jóvenes, en el marco de un encuentro con una investigadora no indígena de Buenos Aires y a quien no conocían previamente, tal vez fue posible por su mayor distancia respecto de las narrativas que desvalorizan o estigmatizan las danzas y corporalidades de “la cultura”. Como también sucedió con los jóvenes del taller de video, esta generación, a diferencia de la de las artesanas, ha sido atravesada por la experiencia de la educación intercultural bilingüe, como parte de un proceso social más amplio de reivindicación de los derechos y las luchas indígenas, en el que intervinieron, con cada vez más fuerza, diferentes actores sociales: las ONG, las antropólogas, los antropólogos, algunas funcionarias y funcionarios estatales que, en las últimas décadas, comenzaron a reproducir los discursos de las políticas multiculturalistas –aunque, como se mencionó anteriormente, plagados de ambigüedades y contradicciones–. Asimismo, si bien muchas de estas jóvenes también participaban en los grupos de danza de las iglesias del Evangelio, esto no les impidió acercarse a experimentar estas otras danzas. De hecho, consideramos que esa experiencia previa en grupos de danza que poseen sus propias dinámicas de ensayos, creaciones coreográficas y presentaciones fue generando en ellas un cierto habitus dancístico,16 que las hacía más proclives a estar “disponibles” para integrarse a estos talleres.


    En términos metodológicos, es interesante destacar que se improvisó una nueva estrategia, que no había sido planificada previamente, y que consistió en analizar comparativamente los dibujos y las descripciones de las estudiantes jóvenes con las realizadas el día anterior por las mujeres adultas, colgando todos los dibujos en las paredes. Así, frente a las experiencias tan disímiles entre jóvenes y adultas, se optó por problematizar la noción de “versiones de la historia”, reflexionando sobre cómo cada grupo describe las danzas desde sus propias historias de vida y trayectorias de experiencias.


    Finalmente, cabe agregar que, tras este taller, se acordó que las jóvenes realizarían investigaciones en sus comunidades, para poder continuar acompañando este proceso en encuentros posteriores. Sin embargo, en los siguientes viajes no se pudo concretar la reunión con este grupo de jóvenes en particular, aunque muchas de ellas volvieron a participar con nosotras en otros encuentros, junto a otros jóvenes que se fueron sumando.


    Meses después, ya en 2011, las investigadoras retornaron a Formosa. En esa oportunidad, además de Lucrecia Greco se sumaron Mariana Gómez y Soledad Torres Agüero, quien se dedicó especialmente al registro audiovisual. Para este viaje preparamos cuadernillos que recopilaban materiales diversos sobre danzas qom, que distribuimos entre los diversos grupos. Es importante aclarar que, durante todo este proceso, la cámara operó solo como un medio de registro, pero no fue el foco de interés ni fue solicitado por las y los qom que lo fuera, probablemente porque las y los jóvenes ya estaban realizando sus propios registros con teléfonos celulares, pero sobre todo también porque el interés mayor se centraba en los documentos que se compartían en el taller, así como en las conversaciones y los diálogos corporales que se estaban proponiendo. Más precisamente, las demandas locales se centraban sobre todo en la posibilidad de acceso a documentos etnográficos y, posteriormente, en la producción de materiales escritos propios, que pudieran circular y utilizarse en escuelas. En esta ocasión, los dos primeros encuentros fueron convocados por Susana, de forma independiente de la ONG. Así se concretó una reunión con mujeres adultas y otra con jóvenes del Barrio Toba. Con todos los grupos se trabajó nuevamente a partir de la visualización de videos y fotos, sumando nuevas lecturas de fragmentos de textos, escritos por antropólogos y viajeros, y un video documental etnográfico, Tras los senderos indios del río Pilcomayo, filmado durante la expedición sueca de Emil Heager en 1920 al río Pilcomayo, facilitado por la investigadora Anne Gustavsson. Este documental fue recibido con mucho interés por las y los participantes del taller, por estar realizado entre grupos pilagás, con quienes muchas y muchos qom del oeste conciben cercanías culturales (incluso mayores que con los grupos qom del este) y por contar con imágenes documentales de prácticas del pasado que les llamaron la atención, como el uso del territorio, las vestimentas y los rituales.17 El primer encuentro fue realizado con mujeres adultas, y contó también con la participación de tres MEMA, Amanda García, Gerson Ortiz y Ramón González, invitados por algunas vecinas. Con la llegada de Gerson y Ramón, era la primera vez que participaban varones en estos encuentros propuestos por nuestro equipo en esa región.


    
      Nuevos encuentros con maestras y maestros
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        Imagen 11. Encuentro con jóvenes, docentes, artesanas e investigadoras. El docente Gerson Ortiz comparte materiales de sus investigaciones y comenta posibilidades y propósitos del trabajo conjunto. Centro comunitario, Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa, 2011. 
Foto: Soledad Torres Agüero.


      


      Una cuestión que llamó especialmente nuestra atención en estos encuentros fue que pudimos apreciar cómo los maestros varones tendían a “tomar la palabra” y a operar como “traductores” de nuestros propósitos para las otras participantes. Las y los MEMA aprobaron que las antropólogas propusieran una investigación y enfatizaron que ya venían realizando este ejercicio investigativo, habiendo producido antes materiales escritos sobre la historia del barrio, a partir de la memoria oral y de documentos escritos. Además de los cuadernillos, las y los MEMA se interesaron especialmente en poder contar con una de las copias del film documental, que se había previsto precisamente entregar a las comunidades. Gerson habló largamente en qomlaqtaq para las personas presentes, se mostró interesado en participar en los momentos de visualizaciones y discusiones, aunque ninguno de los tres varones quiso participar de la experimentación corporal, de hecho, en ese momento salieron de la sala de reunión. Como manifestó Ramón, a ellos les preocupaba especialmente transmitirles a las nuevas generaciones por qué motivos o con qué fines se practicaban las danzas y qué significados tenían para la vida de las y los toba-qom. La y los MEMA resaltaban entonces que su interés se ligaba al análisis de materiales documentales y a la posible contribución de las antropólogas para continuar colaborando en la documentación. Así, se planteaba una cierta exterioridad y distanciamiento respecto de estas prácticas del pasado, al tiempo que se reivindicaba la necesidad de registrarlas y divulgarlas en formatos escritos.

    


    Para la práctica de movimiento con las mujeres adultas, en vista de la experiencia de resistencia de las artesanas en 2010, se decidió no abordar las danzas directamente. Diseñamos entonces colectivamente una estrategia metodológica alternativa de movimiento corporal que no resultara tan conflictiva para las mujeres, y que nos permitiera además aproximarnos a conocer sus propios habitus. Se propuso entonces un trabajo corporal basado en movimientos propios de sus actividades cotidianas.


    
      Los cuerpos cotidianos de las mujeres: presente y pasado
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        Imagen 12. Exploraciones a partir de los movimientos cotidianos del trabajo de las mujeres artesanas. A la izquierda, Susana Segundo, principal movilizadora del encuentro, observa la propuesta de Lucrecia Greco (derecha). Centro comunitario, Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa, 2011. 
Foto: Soledad Torres Agüero.


      


      Sentadas en ronda, se propusieron primero unos breves ejercicios de distensión por respiración y movimiento articular. Posteriormente, se invitó a las mujeres a explorar los movimientos habituales que realizaban, por ejemplo, al trabajar en el telar, lavar la ropa, así como las prácticas de recolección en el monte. A partir de esa primera imitación de los movimientos cotidianos, se desplegaron variantes lúdicas y creativas a través de la improvisación corporal; entre ellas, “exagerar” los movimientos, transformando distintas variables como altura, intensidad, tensión muscular. Finalmente, se propuso analizar los movimientos, comparando las prácticas del pasado y del presente, con sus transformaciones. Durante esta práctica, las mujeres sonreían y logramos generar un intercambio más lúdico. No obstante, siguió siendo evitada la posibilidad de trabajar cualquier vínculo sobre las danzas qom del pasado.

    


    Este fue el único encuentro con vecinas adultas del barrio, pues a pesar de las reiteradas invitaciones del equipo, no se acercaron más a los talleres. En contraste, en este segundo viaje, la convocatoria del grupo de jóvenes estudiantes fue más próspera: a través de las noticias que corrían entre las y los jóvenes del barrio, llegaron tanto jóvenes vecinas que habían participado del taller de 2010 como jóvenes que vivían en otras áreas del pueblo, tal es el caso de Epifanio Fernández. Su participación creativa nos permitió revelar nuevas aristas de este proceso metodológico.


    
      Las creaciones de epifanio: los jóvenes compartiendo sus saberes
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        Imagen 13. Epifanio Fernández comparte sus indagaciones sobre las danzas de los antiguos. Centro comunitario, Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa, 2011. 
Foto: Soledad Torres Agüero.


      


      Epifanio en ese entonces era un joven qom, estudiante secundario y también participante de un grupo folclórico local. En las sucesivas charlas que mantuvimos, pudimos apreciar que se imaginaba y proyectaba a sí mismo como bailarín en ese campo. En el marco del taller, se posicionó inmediatamente como sujeto de saber, ejecutando las danzas “antiguas”, en las versiones que le enseñó su abuelo, y convocando al grupo a experimentarlas de forma colectiva. Los encuentros guiados por Epifanio habilitaron en los jóvenes una mayor exploración de variantes de movimientos –como saltos y expresiones más veloces y vigorosas– y también acompañamientos sonoros –por ejemplo, percutiendo las mesas– en un ambiente de mayor efusividad y alegría. La creación de un espacio de mayor confianza incentivó la participación de otras y otros jóvenes de la comunidad. Cuando regresamos al barrio, luego de un año y medio, nos contaron que Epifanio había creado junto con sus compañeros de secundaria una performance que recreaba diversos aspectos de las danzas qom, que fue presentada en su escuela en el marco de las conmemoraciones de la Semana del Aborigen. Asimismo, Epifanio relató a las investigadoras que había profundizado sus investigaciones a partir de la lectura del cuadernillo distribuido y de los encuentros que tuvieron.

    


    La experiencia con Epifanio nos permitió comprobar cómo el proceso de investigación-creación podía fortalecer no solo los procesos de visibilización de estas danzas en las instituciones locales, sino también los proyectos de vida de algunos jóvenes, en sus proyecciones profesionales. Asimismo, nos reveló la importancia metodológica de poder incorporar a estos procesos a referentes locales que poseen un mayor conocimiento y/o compromiso con los temas investigados, tanto para profundizar las indagaciones y el abordaje colaborativo como para favorecer la participación corporal de otras colaboradoras y colaboradores.


    En abril de 2013 viajaron a Formosa Lucrecia Greco, Mariana Gómez y Silvia Citro, quien había asesorado en el diseño y seguimiento de los talleres, y desde aquel momento se incorporó también al trabajo en la comunidad. Cuando llegamos, durante las conmemoraciones de la Semana del Aborigen, pudimos presenciar escenas significativas de la política de la identidad local y asistimos a diversas performances donde las comunidades indígenas locales se presentaban ante públicos indígenas y no indígenas. Ninguna de estas performances públicas presentaba danzas o cantos que se vinculasen con la “cultura antigua”, sino que en su mayoría correspondían a grupos de danza y música del Evangelio; la única excepción fue el acto de la escuela secundaria intercultural del pueblo, que justamente había promovido Epifanio (Greco, 2016).


    En este marco de intensas actividades, tras diversos intentos de convocar a los grupos que habían venido participando en los talleres anteriores, solo las maestras y los maestros se mostraron interesados en continuar el proceso. Por tanto, se acordó seguir con el trabajo iniciado junto con las y los MEMA. En agosto de 2013, retornamos a Ingeniero Juárez Silvia Citro, Lucrecia Greco y la realizadora audiovisual Julia Olivares, que acompañó documentando las prácticas para trabajar conjuntamente en la compilación de los materiales. Esta vez se retomó contacto con la ONG, que colaboró con el alojamiento en su sede de Ingeniero Juárez. Ante el interés expresado por MEMA e investigadoras, el director criollo de la escuela del barrio habilitó una sala para realizar los encuentros en el establecimiento y permitió e incluso estimuló que las maestras y los maestros qom participaran de los talleres durante parte de su horario laboral. A continuación, describimos las estrategias metodológicas utilizadas y cómo, una vez más, estas pusieron en evidencia los vínculos diferenciales entre las maestras y los maestros, ya no solo con relación a la toma de la palabra, sino también de la puesta en práctica de las danzas.


    
      La palabra y el movimiento: turno y contraturno docentes
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        Imagen 14. La MEMA Amanda enseña juegos de imitación de animales a niñas y niños.
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        Imagen 15. MEMA, niñas y niños e integrantes del EACYP ensayando rondas. Entre las adultas presentes se encuentran a la izquierda Lucrecia Greco y Amanda Ortiz y a la derecha, Silvia Citro. Patio de escuela primaria, Barrio Toba, Ingeniero Juárez, Formosa, 2013. 
Fotos: Julia Olivares.


      


      Se concretaron tres jornadas de encuentro en una sala de la escuela, donde conversamos, leímos, visualizamos videos y fotos y realizamos algunas actividades más lúdicas. Sin embargo, cuando se propuso realizar alguna actividad que implicase el movimiento corporal, más allá del involucrado en el acto de estar sentados conversando, no existía adhesión por parte del grupo. Por tanto, improvisando nuevamente una estrategia metodológica, se planteó la posibilidad de encontrarse en contraturno y en el patio de la escuela, para poder experimentar corporalmente con quienes estuvieran interesadas e interesados. Quienes participaron en estos encuentros fueron las maestras y algunas niñas y niños, pero no los maestros varones. En una gran ronda se improvisaron versiones del nmi/nomi y, posteriormente, se experimentaron diversos juegos, que las docentes comenzaron a recordar de sus infancias, así como otros descriptos en algunas crónicas e investigaciones académicas. En este espacio donde solo había mujeres y niños las primeras conversaron mucho más que en los encuentros generales que incluían a los maestros hombres, y se mostraron más dispuestas a experimentar con movimientos. También la risa, la diversión y el vigor en los movimientos fueron experiencias mucho más presentes, como sucedió en los encuentros coordinados anteriormente por Epifanio. En estos espacios se crearon posibilidades de trabajar colectivamente temas que no se estaban tratando de manera pública, como los cuestionados bailes de los antiguos, así como algunos mitos e historias vinculados a los rituales de iniciación de las mujeres.
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