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Resumen

El análisis comparativo de episodios de “crisis y conflictos culturales” 
me permite articular reflexiones críticas sobre la relación que existe 
entre  el  modelo  de  patrimonio  cultural,  los  mercados  de  consumo 
cultural y las pautas que guían a los pueblos a gestionar y sostener sus 
devenires culturales. Mi foco de atención reposa en la necesidad de 
retomar  múltiples  formas  de  autodeterminación  (política,  corporal, 
conceptual, estética) para abandonar –quizás gradualmente– cualquier 
forma de dependencia del tutelaje, sea del Estado, de los mercados, o 
de la patrimonialización cultural. El objetivo es promover, actualizar, 
ampliar y reconectar estas discusiones a partir de elementos de crítica 
cultural.

Palabras  clave:  gestión  cultural,  danzas  afrobolivianas, 
autodeterminación de los pueblos, consumo cultural, crítica cultural

Abstract

A comparative analysis of episodes of “cultural crises and conflicts”  
allows me to articulate critical reflections on the relationship between  
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the cultural heritage model, markets for cultural consumption, and the  
guidelines that direct communities in managing and sustaining their  
cultural becoming. My focus lies on the need to reclaim multiple forms 
of self-determination (political, bodily, conceptual, aesthetic) in order  
to  abandon  —perhaps  gradually—  any  form  of  dependence  on  
guardianship, whether from the State, the markets, or cultural heritage 
preservation. The goal is to promote, update, expand, and reconnect  
these discussions through the lens of cultural criticism.

Keywords:  cultural  agencement,  Afro-Bolivian  dances,  self-
determination, cultural consumption, cultural criticism

Introducción

El 25 de septiembre del 2014, en el marco del Segundo Congreso Plurinacional 
de Antropología (ADA La Paz/IIAA/MUSEF), el colectivo Antropología, Arte 
y Crítica Cultural (AACC) organizó el Coloquio titulado “No Bailarás Tundiqui. 
Estereotipo y censura en el régimen plurinacional”. El evento fue realizado para 
atender  al  momento  en  que  el  “tundiqui”,  una  danza  entendida  como 
manifestación  de  la  cultura  popular, se  concebía  y  practicaba  en  distintos 
espacios urbanos a partir de elementos que violentaron el sentir de muchos 
hermanos y hermanas afrobolivianos. En este encuentro se encendieron gestiones 
y debates acerca de diferentes aspectos concernientes a las artes “populares”, la 
folclorización de la cultura, los derechos, los estereotipos y las censuras que se 
hacían sobre ciertos usos culturales, como lo fue la danza en cuestión. Este 
Coloquio  sirvió  de  plataforma  para  el  análisis  crítico  de  varios  asuntos, 
dimensiones y contradicciones, más allá de simplemente una denuncia o una 
prohibición, que es lo que me propongo presentar y discutir en esta oportunidad.

En la primera parte, describo el Coloquio desde la intervención de una diversidad 
de actores sociales e institucionales, destacando elementos clave que definieron 
roles, tensiones, tomas de posición, argumentaciones, y perspectivas que iban 
emergiendo alrededor de los conflictos gatillados por el tundiqui. A continuación, 
presento un episodio de crítica cultural ocurrido un territorio indígena el cual 
sirve de pivote analítico y comparativo para centrar mi análisis a un nivel más 
fino, más allá del mero conflicto, reconociendo algunos elementos contradictorios 
en los agenciamientos dedicados a proteger, pero también a sostener, la cultura 
afroboliviana. Luego, presento argumentos de la crítica cultural volcados a la 
interpelación del modelo de patrimonialización cultural, con la sospecha de que 
no son debates presentes ni en las gestiones estatales, ni entre los cultores locales. 
Esta parte va seguida de otra sección dedicada a pensar cómo podría ser un “más 



Revista PachaKamani N.º 4, julio 2026.

allá  del  patrimonio  cultural”,  a  partir  del  análisis  y  superación  de  ciertos 
imaginarios que ha sido depositados en este modelo hegemónico, y las distancias 
que éste  parece  conservar  con la  gestión de “crisis  y  conflictos  culturales”. 
Finalmente, ofrezco algunas reflexiones conducentes a que la población civil 
abandone  dependencias  tutelares  con  respecto  del  Estado,  y  asuma  mayor 
protagonismo en una gestión autodeterminada de sus devenires culturales.

Guardo esperanzas de que este texto, en nueva versión luego de su primera 
publicación, promueve de alguna manera que estas  discusiones continúen, y 
mejor si eso ocurre con y entre los mismos hermanos y hermanas afrobolivianos, 
principalmente con sus músicos y bailarines, por quienes guardo profundo respeto 
y admiración.

Saya o tundiqui: defensa afroboliviana de su patrimonio cultural

Al mencionado evento asistieron funcionarios del Comité de Lucha contra el 
Racismo  (Viceministerio  de  Descolonización,  Ministerio  de  Culturas), 
representantes  afrobolivianos  (CONAFRO),  investigadores  y,  por  supuesto, 
representantes de elencos de ballets folclóricos de la ciudad; estos últimos como 
responsables de la concepción del  tundiqui (también llamado “danza de los 
negritos”) y su difusión en diferentes espacios.

Las  intervenciones  acaloradas,  intentos  de  teorización,  justificaciones 
institucionales  y,  por  supuesto,  llamados  al  respecto  de  derechos  giraron 
alrededor de la deliberación de tres elementos: ¿qué es lo que espera la sociedad 
del Estado, en términos de gestión de la cultura, y por ende, de su intervención 
cuando se suscita este tipo de controversias? ¿de qué manera se evidencia la 
intervención  del  Estado  cuando  se  trata  de  la  protección  del  denominado 
“patrimonio  cultural”,  y  la  “descolonización”?  y,  principalmente  ¿qué 
alternativas de autogestión en temas culturales emprende la misma sociedad, al 
margen de la intervención del Estado? A continuación, resumo los aspectos más 
destacados de la trama argumental.

Es innegable que el tundiqui se practica con el objetivo de representar el universo 
afrodescendiente  de  Bolivia.  Para  ello,  sobre  pocos  patrones  coreográficos 
pautados por un ritmo constante, lineal y repetitivo de varios tambores, varios 
bailarines exhiben sus cuerpos semidesnudos, encadenados, pintados de negro, 
vestidos con ropas desgarradas y enormes aretes. Sus cuerpos se arrastran de 
tanto en tanto por el suelo, profiriendo gritos de dolor y de rabia, echando 
espuma  por  la  boca.  Como  danza  popular,  el  tundiqui  es  concebido  para 
intervenir  calles  y  otros  espacios  públicos,  convocando  elencos  de  muchas 
personas, sobre todo de jóvenes varones, paceños, urbanos.
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Como era de esperarse, esta “expresión popular” encontró sensibilidades entre 
varios miembros y representantes del pueblo afroboliviano, a tal punto que sus 
dirigentes  presentaron  oficios  formales  ante  el  Ministerio  de  Culturas, 
denunciando que dicha manifestación cultural urbana lastimaba su identidad e 
historia. Esta danza representaba “lo afro”, de manera prejuiciosa, como si se 
tratase de personas “salvajes”, casi “animalizada” que, de manera anacrónica, 
viven en una permanente condición de esclavitud y atraso. Pidieron inmediata 
intervención del  Estado frente  a  lo  que consideraron una clara muestra de 
racismo y discriminación estereotipada.

Se compartió una gran cantidad de puntos vista y experiencias relacionadas a la 
danza en cuestión: lo vejámenes que históricamente el pueblo afroboliviano tuvo 
que  enfrentar  y  padecer  en  estos  territorios,  desde  su  violento  traslado  al 
continente; el efecto de mostrar una cultura de esa manera, sobre la sociedad en 
general y sobre los niños y jóvenes en particular; la defensa de los procesos 
creativos que asumen los elencos de danza cuando conciben y difunden “obras” 
pensadas para “mostrar” las “culturas del país”, la riqueza de la diversidad de 
tradiciones. Asimismo, se defendió las “miradas” que pueda tener la sociedad 
nacional de un grupo cultural específico, lo cual se alimentó por años, a través 
de  los  medios  masivos  de  comunicación  (principalmente  la  industria 
discográfica,1 la televisión, y, más recientemente, el internet, así como también 
la literatura, el teatro y la poesía, dando cuenta de un circuito en el que nadie 
en particular sería responsable de los contenidos que la misma sociedad consume. 
Por lo mismo, se puso énfasis en la preocupación de que el Estado comience a 
prohibir expresiones culturales, sobre todo en la nueva coyuntura de una política 
plurinacional que tanto se destacaba por aquellos años. Fue destacada, además, 
la importancia y necesidad de la investigación académica en el rol que cumple, 
en la creación, difusión y revisión de conceptos que hablan de las culturas, y su 
alcance en la sociedad nacional en general. Se expresó inclusive la sospecha de 
una  especie  de  mirada  de  menosprecio,  paródica  y  burlesca,  acerca  de  las 
“culturas  de  tierras  bajas”,  que  podrían  haberse  naturalizado  desde  los 
movimientos de cultural popular en ciudades de las tierras altas del país.2

1 Durante  el  coloquio,  el  antropólogo  y  músico  Fernando  Hurtado  tuvo  una  muy 
interesante intervención al respecto, acerca de la producción discográfica del siglo XX, 
desde la cual cabe preguntarse las formas y grados en que esta producción musical genera 
confusiones y/o indeterminaciones acerca de los géneros musicales, pudiendo ser un caso 
notable,  el  de aquellos  elementos musicales  formales  que podrían (o  no) separar  y 
diferenciar al tundiqui, la saya y los caporales. Vale la pena contrastar el trabajo de 
Hurtado y su colectivo (Ajayus de Antaño), con el trabajo que Ala Merriam hiciera en 
los años 70 (African music on LP: an annotated discography)
2 Tal sería la posición Pedro Portugal, del periódico Pukara, que planteaba un contra 
sentido interesante, en el cual se reflexiona acerca de las maneras en que los aymaras 
podría reproducir burlas acerca de otros pueblos, y el rol del Estado en dicho fenómeno.
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Se comentó también que, en este caso, el Estado nunca buscó una intervención 
encaminada a prohibir algo, ni siquiera a patrimonializar la cultura afroboliviana, 
o alguna de sus expresiones culturales. Este factor hizo que se preste atención 
sobre la tendencia que mostró la sociedad civil de activar un imaginario con 
referencia al Estado, y su rol de “interventor” o árbitro pertinente, para la 
atención de situaciones de esta naturaleza, dejando de lado la posibilidad de que 
el conflicto pueda ser atendido y, en el mejor de los casos, resuelto por los mismos 
actores sociales involucrados. 

En diligente respuesta, el Ministerio de Culturas interpuso una comunicación 
oficial a las instituciones encargadas de la concepción y difusión de la mencionada 
danza. El oficio no planteó una prohibición  per se, menos aún algún tipo de 
sanción judicial o administrativa. Se trató más bien, como explicaron con lujo de 
detalles los representantes de aquel órgano estatal, de una suerte de arbitraje 
que representó los intereses y preocupaciones de los afrobolivianos, como parte 
afectada. De esa manera, se instó a los elencos de danza a eliminar de sus 
presentaciones todo elemento que pueda ser objeto de interpretación racista y 
discriminatoria. La danza, en sí, no sería prohibida, sino los modos de representar 
contenidos étnicos y culturales, es decir, debía eliminarse elementos con los cuales 
se representa negativamente al Otro, en este caso, lo afroboliviano.

Al final del evento, como era de esperarse, los afectados fueron escuchados, sus 
demandas  atendidas,  y  las  danzas  presumiblemente  serían  a  partir  de  ese 
momento  en  adelante,  mostradas  con el  debido  respeto  en  los  circuitos  de 
consumo cultural,  manteniéndose  al  margen de cualquier  discurso  racista  o 
discriminador. ¡Caso cerrado!, diría algún canal de televisión sensacionalista. 
Pero, el episodio, creo yo, demanda más atención sobre algunos matices que, me 
parecen, vale la pena detenerse.

¿Qué hace un pueblo cansado de sus propias tradiciones?

El caso referido, que giró en torno al tundiqui inevitablemente me remitió a una 
situación que viví en uno de mis trabajos de campo, años atrás, la cual expuso 
una tensión que ahora me sirve de pivote analítico. Entre los años 1996 y 2003, 
realizaba yo una investigación en distintas comunidades monkox de habla bésïro, 
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del Territorio de Lomerío3, acerca de ideas que localmente se tenía sobre la 
cultura, y la definición de qué es “propio” y qué es “ajeno”.

Por aquellos años, los asuntos de diversidad cultural, aculturación y cambio 
cultural eran temas muy relevantes.  Más aun en este territorio indígena en 
particular. En efecto, a fines del s. XVIII los jesuitas fueron expulsados de las 
misiones que se habían instaurado en todo el oriente de lo que hoy es Bolivia. La 
pérdida de los “territorios misionales” hizo que las poblaciones indígenas huyan 
para evitar el sistema haciendas y de barracas gomeras, emigrando y fundando 
nuevas comunidades. En su historia temprana, Lomerío se constituyó como una 
especie de refugio para muchas poblaciones indígenas que buscaban evitar los 
efectos nocivos que traía el contacto con la colonia. Esto permite entender cómo, 
hoy en día, rodeado como está por los antiguos pueblos del circuito misional 
chiquitano, este mosaico de comunidades sigue siendo reconocido como una “isla 
cultural”  donde  se  conserva gran parte de las  tradiciones  antiguas,  y  sus 
habitantes  son  considerados  como  una  de  las  poblaciones  indígena  “más 
tradicionalistas”.

El episodio al que me refiero ocurrió durante la celebración de la elección de la 
Miss Primavera, en la comunidad San Lorenzo. En una de esas calurosas noches 
de verano, un grupo de candidatas, vestidas con ceñidos trajes de noche y zapatos 
de taco alto, desfilaron por una pasarela improvisada, acompañadas de pajes que 
exhibían elegantes trajes de corbata, para luego bailar al compás de un nutrido 
repertorio de valses. Se trataba en efecto, de un evento típicamente “urbano”, en 
el  que, sin disimulo, se celebraba un  culto al cuerpo,  sobre todo, el  cuerpo 
femenino (era inimaginable elegir un mister primavera).

Hasta donde yo sabía, ese evento no tenía ningún asidero específico con las 
tradiciones de la cultura lomeriana local. Frente a ese espectáculo, uno podía 
sospechar que esa puesta en escena era producto de los intereses y visiones de 
personas que, de alguna manera, vivían entre fronteras culturales que, sin mucho 
apego a las tradiciones locales, traían a la comunidad “cosas de afuera”. Sin 
embargo,  también  era  evidente  que  la  comunidad  acogía  todo  aquello  con 
tolerancia y hasta satisfacción.

3 Ubicado en la provincia Ñuflo de Chávez del departamento de Santa Cruz, este 
Territorio Indígena Originario Campesino (TIOC), se distribuye entre los municipios de San 
Antonio de Lomerío y San Miguel, y se encuentra rodeado por pueblos o estancias 
agrícolas y ganaderas de propietarios criollos y mestizos, también de grandes extensiones 
agrícolas de colonos menonitas y empresas agroindustriales privadas. Internamente está 
conformado por 29 comunidades relativamente dispersas, con poblaciones de 10 hasta 
150 familias. Tiene alrededor de 6 mil habitantes.
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Observaba el evento con atención, parado al lado de don Juan, una de las 
autoridades locales. Visiblemente molesto, don Juan de repente comentó: “No sé 
por qué se hacen estas cosas. Si todo esto no es de nosotros, no es otra cosa que 
copiar otra cultura.” En gran medida, yo compartía su molestia. Pero también 
percibí que aquel comentario se dirigía a mí: un investigador foráneo, cuya 
presencia en la comunidad se explicaba por un interés académico en la cultural 
tradicional.

Lo interesante es que, en cuestión de minutos, mientras don Juan se expresaba, 
pude percibir también que él mismo reflexionaba sobre sus propias palabras. De 
pronto, intervino nuevamente: “Pero está bien no más, no. Esto podría ser una 
forma de apropiarse de esas cosas, y hacerlas propias de uno. Si ya se habló de  
esto con las profesoras (ellas son, pues, las responsables). Pero parece que no  
sirve de nada hablar de eso con ellas.”

Esas  palabras  me dejaron pensando en  todo  aquello:  las  formas  locales  de 
interpretar la Reforma Educativa, la descolonización, y la despatriarcalización, 
incluso en tiempos de reforma constitucional. Poco después, antes de retirarse 
para ir a ayudar a las maestras, con una sonrisa sincera dibujada en la cara, don 
Juan me sorprendió una vez más diciendo: “…aunque, a pesar de todo eso, lo  
propio también aburre”.

Con esa última intervención, una autoridad indígena me dejó una clara y legítima 
reflexión, que antropológicamente sería calificada como  crítica cultural. ¿Qué 
hacer con la tradición, cuando su repetición, año tras año, también puede llegar 
a aburrir a sus cultores? ¿Qué hacer con la presión cultural que viene de afuera? 
¿En qué términos es imposible recrear y reescribir la cultural propia?

A la luz de ese episodio, retomemos nuestras reflexiones sobre los afrobolivianos 
y  el  tundiqui.  Debe  decirse  que  la  danza  y  la  música  son  dimensiones 
marcadamente presentes en los repertorios culturales afrobolivianos. Esto nos 
muestra que el problema no ha sido que con el tundiqui se haya representado 
grotescamente a los afrobolivianos –asunto, digamos así, debidamente gestionado 
y atendido–, sino que, además, se trata de una danza que ha sido concebida y 
practicada por actores sociales ajenos al mundo afrodescendiente en este país. 
Esto nos lleva, inevitablemente, a preguntar ¿qué están haciendo los hermanos 
afrobolivianos con sus propias danzas y músicas? Es decir ¿cómo desarrollan, 
cultivan y gestionan su cultura?

Hablar de estos matices demanda reconocer actores sociales que están detrás de 
gestiones sociales específicas, como la que aquí analizamos, poniendo en evidencia 
que, en lo que toca a culturas, dentro del pueblo afroboliviano, no todos piensan, 
sienten  y  actúan  de  igual  manera  –como,  ciertamente,  puede  ocurrir  con 
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cualquier otro grupo cultural. En dicho panorama, como es de esperarse, puede 
observarse una suerte de gradiente de preferencias y prácticas que van desde lo 
más conservador de la cultura (un eje “tradicionalista” y receloso de frente a los 
cambios), a un eje más innovador y, digamos así, recreativo, de la cultura. Es de 
esperarse también que en un extremo puedan situarse las personas mayores, 
mientras que los más jóvenes tiendan a concentrarse en el polo opuesto, aunque 
eso no impide que tengamos también jóvenes conservadores desconfiados de los 
cambios externos, y ancianos curiosos con el internet y los celulares.

En tal escenario sociocultural, la saya es una danza “propia” –autóctona, si se 
prefiere–, que con los años se ha convertido en una especie de “puente” de 
interacción, sobre el cual van y vienen sentidos y contrasentidos, construidos por 
los mismos afrobolivianos, hombres y mujeres de todas las edades. En aquel 
“puente”, de un lado, estarían aquellos que viven hoy en la ciudad de La Paz 
(“residentes”) y, del otro, los que conservan el eje de su cotidianidad y residencia 
en  las  comunidades  rurales  principalmente  de  la  región  de  los  Yungas 
(comunarios). En lugar de querer ver oposiciones binarias, trato de reconocer un 
continuum de prácticas entre ambos polos que muestra cómo –y quizás por qué
– estos grupos afrobolivianos (urbanos y rurales), buscan diferenciarse entre sí y, 
cómo en ese menú de posibilidades, la danza de la saya parece ser una especie de 
dispositivo no solo de identificación sino también de diferenciación. Me explico.

El carácter tradicional de esta danza, descansa en elementos singulares, tales 
como la coreografía, los cantos (y letras), la vestimenta, y, sobre todo, una trama 
percusiva  sinigual.  Con  tales  elementos,  es  imposible  negar  que  la  saya 
afroboliviana se haya convertido en una suerte de estandarte de identificación, 
una marca irrenunciable de la identidad afroboliviana (Angola Maconde, 2000; 
Spedding,  2009;  Zambrana,  2014) y,  con razón,  epicentro de la defensa del 
patrimonio cultural afrodescendiente, alrededor del cual puede observarse cómo 
otros elementos de su cultura, como son otras danzas y festividades, el dialecto 
local,  los  elementos  de  algunos  rituales  funerarios,  o  incluso  la  culinaria, 
paradójicamente giran en torno a esta danza casi como elementos secundarios, 
complementarios, tangenciales, prescindibles.

Pero, ese mismo entramado participa también en otras lógicas y compromisos: 
en los últimos años, la interpretación de esta danza ha permeado el ámbito 
comunal y rural, llegando a constituir puestas en escena que hoy hacen parte de 
uno de los principales espectáculos urbanos de La Paz y del interior del país. 
Esta danza está presente en innumerables acontecimientos populares, políticos e 
institucionales,  públicos y privados:  por ejemplo,  el  lanzamiento del  satélite 
Tupak  Katari;  la  carrera  Dakar  como  evento  claramente  internacional;  en 
festivales  y  entradas  universitarias;  en  inauguraciones  de  marcas  y  locales 
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comerciales; y, sobre todo, en circuitos turísticos que articulan escenas de ocio 
nocturno en distintos pubs de la ciudad.

Es innegable también el carácter espectacular de la saya, en el que la demarcación 
identitaria ya es parte de una industria cultural local fuertemente patrocinada 
por  marcas  registradas.  Aquí  es  cuando me pregunto en qué  medida  estos 
agenciamientos, “externos” a la vida sociocomunitaria afrodescendiente, operan 
sobre bases de autodeterminación de este grupo humano y sus cultores. Hasta 
qué punto la saya es también una especie de dispositivo que está permitiendo a 
muchos actores sociales afrodescendientes tener un juego de cintura para entrar 
y salir de la modernidad (García Canclini, 2001).

Podría observarse prácticas que mostraban cómo la saya es capaz de ocupar 
distintos espacios de gestión y juego identitario, operando de manera paralela y 
simultánea, a tal punto que no lo que ocurría en la ciudad parecía no tener 
efectos en lo que ocurría en las comunidades, en términos de practicar y cultivar 
esta danza. Y, como decía línea arriba, aquí es donde observo cómo la saya opera 
también  como  dispositivo  de  diferenciación.  Entonces,  no  todos  los 
afrodescendientes bailan la saya con la misma libertad y los mismos compromisos 
de autodeterminación.

Es profusa la literatura crítica y analítica que versa sobre los universos musicales 
de origen afro que se han conservado, re-inventado e intercambiado en diferentes 
contextos a lo largo del tiempo, de los cuales se puede mencionar no sólo países 
del África del Sur, sino también aquellos marcados por la diáspora violenta, como 
Salvador de Bahía y obviamente el Caribe  (Fryer, 2000; Kubik, 1970, 2014; 
Kubik & Feio, 1979; Merriam, 1952, 1956, 1961, 1970; Raynham, 2004). No cabe 
duda de que se mantiene vigente el debate acerca de la presencia de tradiciones 
musicales africanas y de su influencia en otros continentes, y de la forma cómo 
estos paisajes musicales vienen re-escribiéndose todo el tiempo, no sólo en la 
música afroamericana, sino también en muchos géneros populares caribeños como 
son la soca, el calipso y el zouk, entre tantos otros; inclusive en géneros de música 
latinoamericana como la rumba, la salsa, etc.

Como músico percusionista, he tenido acceso a diversos repertorios percusivos 
afrobrasileros, sobre todo en contextos en los que diferentes comunidades del 
nordeste brasilero pusieron en vigencia la necesidad de reinventar sus lenguajes 
musicales, danzísticos, performáticos, frente a un marcado cosmopolitanismo. En 
tales condiciones, junto con otros colegas, en diferentes oportunidades hemos 
procurado generar procesos de creación musical y producción cultural, a partir 
de ejercicios de recreación, préstamo, intercambio, relectura y apropiación ética, 
poniendo en relieve alternativas que podría permitir que los cultores locales 
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renueven la fuerza de sus enunciados culturales,  sobre todo en un país que 
todavía parece no haber aprendido a reconocer ni interactuar con sus propias 
culturas  (léase,  en  sociedades  muy  marcadas  por  la  colonialidad).  Con  la 
conciencia de los riesgos que ello implica, hemos procurado promover prácticas 
en las que se pueda revisar la historia y, desde dentro, localmente, hacer dialogar 
el pasado con los desafíos y contradicciones contemporáneos.

Por ejemplo, en varios festivales de música, conversatorios formales sobre la 
negridad, e interacciones esporádicas en las comunidades yungueñas, años antes 
al Coloquio mencionado al principio tuve la oportunidad de abordar y discutir 
estos temas con distintos actores locales, no solo afrobolivianos. Destaco dos 
ocasiones  singulares:  por  un  lado,  el  proyecto  África:  ida  y  vuelta (2005), 
organizado por la Alianza Francesa en La Paz, en el que se buscó intercambios 
entre músicos de la comunidad afroboliviana y músicos africanos, como Rajery 
(Madagascar), Henri Dikongué (Camerún), Zakaria Riahi (Marruecos), Dobet 
Gnahoré (Costa de Marfil), Lokua Kanza (Congo); y, por otra parte, el Festival 
del Encuentro Cultural de la Africanía en Bolivia Siente Afro (2011), organizado 
por la OEI y el Ministerio de Culturas, en conmemoración del Año Internacional 
de la Afrodescendencia.

En esos dos encuentros explícitamente dedicados a la cultura afrodescendiente y 
sus agenciamientos, procuré activar aquello que nos había enseñado don Juan –
la autoridad del territorio indígena de Lomerío: una autocrítica radical sobre la 
forma en que un pueblo es capaz de gestionar sus propias tradiciones. De esta 
manera, discutimos colectivamente las posibles razones por las que la saya se 
habría convertido en la principal –por no decir la única–, posibilidad de auto-
identificación,  justamente  a  través  de  agenciamientos  que  podrían  estarse 
desarrollando en desmedro de otras prácticas y repertorios culturales propios.

¿Sobre  qué  bases  se  sustentan  los  esfuerzos  del  activismo  cultural 
afrodescendiente orientados a una diferenciación identitaria? La historia del 
pueblo afroboliviano tiene larga trayectoria de articulación creativa y estrategia 
con otros entramados culturales, como ha sido la cultura aymara (vestimenta 
tradicional,  idioma, rituales,  y actividades económicas,  organización social  y 
esquemas de parentesco, etc.) (Spedding, 2009). Pero, habría que preguntarse si 
la  danza  de  la  saya  no  está  muy  lejos  de  este  campo  de  autogestión  y 
autodeterminación cultural.

Los actores sociales con quienes interactué en aquellas ocasiones, al menos hasta 
donde pude observar, manejaron el debate y sus argumentaciones desde otros 
lugares. Al parecer, no se identificaron con la premisa de autodeterminación en 
lo que podría ser cultivar la propia cultura, al menos no cuando se trataba el 
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tema de la saya. Y desde ahí, se mostraron más bien renuentes a una reinvención 
cultural que ofrezca nuevos rumbos a sus propias agencias y gestiones culturales. 
Al parecer, antes que nada, algunos hermanos y hermanas afrobolivianos optaron 
por presentar demandas de tutelaje cultural al mismo Estado.

Así, con respecto a la saya afroboliviana, no pude replicar una crítica cultural 
como la que emergió aquella vez en Lomerío. Esto puede deberse a muchas cosas: 
no se habían creado andamios de confianza sobre los cuales podríamos sostener 
discusiones sensibles con  esos hermanos afrobolivianos; ni tenía yo suficiente 
bagaje  experiencial  como  para  poder  comprender  y  articular  las  múltiples 
perspectivas y matices que vayan más allá de una simple diferenciación entre 
cultores urbanos y rurales.  O quizás también me queda mucho que decir y 
analizar todavía al respecto de las gestiones culturales, los juegos identitarios, 
las estrategias de visibilización social (alguien diría de inserción social), y otros 
criterios, que la población afrodescendiente activa a la hora de interactuar en 
ciudades como La Paz, y sus complejidades. Incluso, sé que han pasado muchos 
años  desde  que  ocurrieron  estos  encuentros.  Y  los  actores  sociales  y  las 
perspectivas van cambiando, muchas veces a ritmos acelerados nunca antes 
vistos. Es cierto.

Aun así, todavía me pregunto cuál será el estado actual de las gestiones culturales 
que los grupos étnicos, los pueblos y naciones originarias de este país están 
sosteniendo  para  realmente  darse  lugar en  un  Estado  Plurinacional.  Las 
experiencias que mencioné me dejaron la triste impresión de un interés de dejar 
la cultura “tal como está”, en escenarios que se mostraban paradójicos: mientras 
una comunidad afrodescendiente asumía la defensa de su cultura, al  mismo 
tiempo era parte de procesos internos marcados con cierta fuerza esencialista 
capaz de congelar, de limitar y desvirtuar su propia cultura, sus gestiones para 
protegerla. Es posible que la sociedad civil, aunque sea de manera matizada y 
encubierta, acabe renunciando a la libertad de deliberar y gestionar de manera 
autónoma  sus  controversias,  o  bien  las  formas  en  que  pueda  re–crearse 
culturalmente.

Podemos sostener que cada pueblo hace lo que le plazca con su propia fiesta; 
pero, me sigo preguntando si los hermanos afrobolivianos no estarían haciendo 
con su cultura, algo muy parecido a las representaciones del tundiqui que ellos 
mismos habían impugnado con tanta fuerza. Sigo preguntándome si en la saya, 
como una única posibilidad enunciativa, no habría una suerte de esencialización 
de  la  propia  cultura  afroboliviana.  Pero,  un  especto  sobre  el  que  conseguí 
profundizar un poco más, ha sido, por supuesto, lo que implicaría una potencial 
patrimonialización de la  saya como modelo  que permitiría  la  protección,  el 
resguardo y salvaguarda de una antigua manifestación cultural en Bolivia.
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Interpelaciones  y  argumentaciones  de  la  patrimonialización 
cultural

Por  las  mismas  razones  que  expuse,  no  he  tenido  oportunidad  de  seguir 
profundizando estos debates con los hermanos afrodescendientes, desde lo que 
entiendo  como  crítica  cultural colaborativa  y  participativa  (Fischer,  1985; 
Lazzara, 2009; Richard, 1998a, 1998b, 2001; Rozo, 2016). Espero que un proceso 
así haya podido ocurrir en estos tiempos. Pero, a la luz de este caso, lo que me 
resta ofrecer en este ensayo es una reflexión crítica sobre aspectos del sistema de 
Patrimonio Cultural, que es entendido como Modelo a seguir para la gestión 
cultural sostenible. Veamos pues.

El caso es que, por un lado, tenemos al Estado boliviano que, en dócil aplicación 
de las convenciones internacionales, viene armando un complejo y sofisticado 
andamio de políticas,  prácticas  y herramientas de patrimonialización de las 
culturas en el país,  dando por resultado notables esfuerzos por reglamentar y 
ejecutar  procesos  de  inventariado,  registro,  conservación  y  protección  de 
conocimientos,  prácticas  y  artefactos  culturales,  en  los  que  predominaba la 
trasmisión oral de tradiciones, para hacer de ello una política pública de gestión 
y preservación.

De manera  simultánea,  existe  un conjunto,  no  menor,  de  interpelaciones  y 
críticas justamente a los usos y abusos de la gestión de la diversidad cultural 
(Arnold, 2009; Brown, 2003; Comaroff & Comaroff, 2011; García Canclini, 2005a, 
2006; García Cuetos, 2012; Kubik, 1970, 2014; Kubik & Feio, 1979; Merriam, 
1961; Restrepo, 2013, 2014; Scafidi, 2005; Washburne & Derno, 2004); y también 
existe bastantes críticas e interpelaciones a la Patrimonialización cultural (García 
Canclini,  1987,  1999;  Geffroy,  2016;  González,  2016;  Haber,  2013,  2016; 
Kirshenblatt-Gimblett, 2004; Kulemeyer & De Campos, 2017; Montenegro, 2010; 
Morales Valderrama & Wacher Rodarte, 2012; Prats, 2009; Roura-Expósito, 
2023; Rozo, 2017; Sánchez, 2010), y puede fácilmente notarse que, al parecer, 
esta literatura no es discutida por los órganos estatales, los servidores públicos 
ni el público interesado (los cultores locales). Veamos algo de estos debates.

Se ha demostrado que el término patrimonio está lejos de ser unívoco. Más aún, 
ha sido interpelado desde su propia etimología, ya que alude a “lo recibido por 
línea  paterna”,  lo  cual  explica  cómo  es  un  término  funcional  no  solo  a 
determinados regímenes de gestión cultural, sino que a la construcción moderna 
de los Estados–nación, es decir, la invención de tradiciones y la construcción de 
comunidades  imaginadas  que  han  decantado  en  retóricas  arbitrarias, 
construcciones discursivas y alegorías diseñadas para construir y difundir una 
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imagen de homogeneidad, coherencia, cohesión y continuidad de dichos Estados-
nación (Ferreira & Monteiro, 2010).4

En tal panorama, solo determinados “bienes culturales” deben ser considerados 
dignos de representar la memoria y la identidad nacionales,  lo cual  mostró 
también la tendencia de pensar las culturas como una jerarquía de cosas o ideas 
específicas que son representadas a partir de determinados elementos o prácticas 
que,  ante  todo,  deben  responder  a  una  constante  repetición  enunciativa. 
Asimismo, se ha procurado evidenciar cómo todo aquello se vincula a la necesidad 
vital de los seres humanos de clasificar y jerarquizar las cosas, sobre todo, sus 
pertenencias  (“prácticas  de  colección”).  Así,  el  patrimonio  cultural  sería  el 
resultado de una ideología que busca la recolección de fragmentos de diversas 
tradiciones culturales –representando u objetivando el pasado, al mismo tiempo 
que se eterniza el presente–, los mismos que son reunidos de forma artificial para 
perpetuar la idea de totalidad cultural de una nación, o dominio de un mosaico 
cultural, que sea “auténticamente” nacional y, sobre todo, que sea gobernable 
(Ferreira & Monteiro, 2010).5 

En este panorama, una categoría que salta a la vista ha sido la de culturas vivas. 
Ahora bien, si una práctica cultural está viva ¿por qué se requiere su preservación 
y protección? Si se trata de prácticas culturales moribundas o en “peligro de 
extinción” ¿en qué ayuda conservarlas o protegerlas? Y, cuando se patrimonialice 
algo, ¿qué ocurriría con la compleja ramificación de interpretaciones, variaciones 
y  re-lecturas  que  los  mismos  cultures  hacen  con  sus  bienes  culturales? 
(Kirshenblatt-Gimblett, 2004, p. 54) Este orden de cuestiones estuvo siempre 
dirigido a cuestionar todo régimen de ideas que olvida el carácter histórico de la 
cultura y sus identidades, y que margina las relaciones complejas presentes en su 
transformación constante, lo cual puede implicar tanto su desaparición, como su 
reinvención o recreación. Asociado a lo anterior, la idea de patrimonio también 
introdujo  de  plano  el  tema  de  la  autenticidad  cultural,  que  destaca  una 
construcción muy plástica y variable de valores vinculados a la esencialización y 
pureza  cultural,  así  como  a  la  representación  metafórica  de  una  asumida 
totalidad nacional, que es altamente moral, ideológica, y ficcional (un “deber ser” 

4 Ferreira y Monteiro (2010) destacan los trabajos de E. Hobsbawm, R. G. Oliven, M. E. 
Maciel, investigadores que no sólo remarcaron los momentos en que los individuos debían 
construir nuevas relaciones con el Estado-nación, en términos de fidelidad,  sino que 
buscaron mostrar cómo, pequeñas invenciones fueron necesarias y determinantes en la 
consolidación de dichas construcciones, como fue el caso del traje típico escocés como 
símbolo nacional; la invención del gaucho, sus fiestas y trajes típicos; o la alimentación 
como principio de identidad regional; ciertamente, en un contexto como La Paz, culturas 
de la marraqueta, la salteña (que no es de Salta), y las Tucumanas (que no son de 
Tucumán), saltan a la vista.
5 Aquí se destaca los trabajos de J. R. Gonçalvez, R. Handler y J. Clifford.
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impuesto) que, de plano, niega las asimetrías macro y micro de poder, y los 
regímenes de representación que han pervivido a lo largo de las historias de los 
pueblos (Restrepo, 2014).

Además, lejos de atender demandas concretas, ya sea para lograr visibilización 
en  contextos  de  sociedades  nacionales,  la  defensa  frente  a  arbitrariedades 
lucrativas  de  algunas  empresas  inescrupulosas  o  la  denuncia  de  formas  de 
racialización de la cultura, se ha observado que, con la finalidad de gestionar y 
proteger culturas, la patrimonialización ha tendido a domesticarlas, una sinrazón 
y un contrasentido que pone en evidencia un proceso que, más que reivindicativo, 
puede  resultar  siendo  altamente  burocrático  y  jerarquizante:  ¿quiénes,  en 
cumplimiento con las normas de la UNESCO y de los Ministerios de Cultura, 
son los llamados y acreditados a sancionar y dictaminar qué prácticas, bienes y 
saberes pueden ser objeto de patrimonialización, a determinar qué es lo más 
auténtico y representativo de una cultura?

Otra las críticas que se ha sostenido, desde que la UNESCO comenzó con fuerza 
la promoción de formas especiales de protección del patrimonio inmaterial, ha 
sido las relaciones que tienen la patrimonialización con los mercados de consumo 
cultural  y las repercusiones que dicha relación tiene con las gestiones de los 
Ministerios de Cultura en distintos países. Existe preocupación acerca del grado 
en que los  procesos  de  patrimonialización puedan estar  relacionados con la 
industria  del  turismo  y  la  denominada  “economía  cultural”,  ambos  muy 
tendientes a la mercantilización de la cultura, y a la instrumentalización de 
identidades y de cultores locales. Desde este ámbito, se debe interpelar, no sólo 
la noción de consumo, sino también la de “economía cultural”  (Montenegro, 
2010).6 Se ha observado que una economía de bienes culturales funciona a partir 
de una dinámica que involucra la circulación y apropiación de gustos, mensajes 
y contenidos, la producción, y obviamente, el ejercicio activo de recepción y re-
significación (Bourdieu, 2010; Martín-Barbero, 1987, p. 296).

6 Montenegro defiende la idea de que el patrimonio es un tipo de producción cultural 
que, por su interés en proteger otras producciones culturales, ha recurrido fuertemente a 
lógicas y modelos de aislamiento, oposición y valoración que son propios de la esfera de 
los intercambios económicos. Como dice el autor, “en el patrimonio opera una suerte de 
economía cultural y, por tanto, estudiarlo desde esta perspectiva puede ser útil para 
pensar su definición, sus límites y sus determinaciones. Por otra parte… el mercado 
contemporáneo se ordena sobre un modelo cultural, que he decidido llamar ‘producción 
de singularidad cultural’,  tendiendo una red de producción de valor que,  de forma 
paradójica, encuentra su principio de valoración en la defensa de lo invaluable, en su 
protección.  De allí  que patrimonialización y mercantilización aparezcan fuertemente 
asociadas” (2010).
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Por  tanto,  el  consumo  cultural,  requiere  de  otras  formas  y  niveles  de 
involucramiento de los usuarios, lo cual responde también a otros intereses y 
necesidades. A diferencia del sentido estrictamente económico, la circulación de 
todo bien cultural no concluye en la adquisición o compra, sino que, gracias al 
fenómeno de la recepción, su circulación continua en curso a través de nuevas 
representaciones y sentidos. Desde esta perspectiva, el consumo es un “conjunto 
de procesos de apropiación y usos de bienes en los que el valor simbólico prevalece 
sobre los valores de uso y de cambio, o donde al menos estos últimos se configuran 
subordinados a la dimensión simbólica.” (García Canclini, 2006, p. 19) En, este 
sentido, en términos del campo cultural, tenemos que la cualidad comercial (valor 
de cambio) de un bien cultural no siempre es igual al valor simbólico que se le 
atribuye. Un bien cultural puede fácilmente ser gratuito, pero al mismo tiempo 
poseer mucho valor por los múltiples sentidos que representa para quienes lo 
usan; un fenómeno que ciertamente se condiciona en función de múltiples factores 
(frecuencia de uso, género, inversión, roles sociales, etc.). Por tanto, la idea de 
economía cultural implica la idea de traducir los conceptos básicos de las ciencias 
económicas  para  comprender  los  fenómenos  culturales.  De  ahí  que,  como 
concepto que se pretende relacionar con categorías como “mercado”, “consumo”, 
objetos y procesos culturales, la economía cultural debiera mejor llamarse y 
entenderse como una “economía de los patrimonios”.7

Desde postulados como éstos, no deja de ser necesario interpelar, una y otra vez, 
lo que puede y debe entenderse por “patrimonio cultural e inmaterial”, que 
muchas veces, derivan inevitablemente hacia una serie de intereses en conflicto 
entre actores sociales. Por lo mismo, las políticas públicas acerca del patrimonio 
y  sus  marcos  legales  e  institucionales,  deben  entenderse  también  desde  su 
vinculación,  en  términos  de  interdependencia,  con  redes  sociales,  agencias 
ciudadanas, y movimientos sociales que necesariamente, son partes interesadas. 
Pero también es necesario destacar que la circulación de bienes culturales, y su 
consumo por parte de la sociedad, implica también un campo determinado por 
la significación y re significación de contenidos.

Pero,  dentro de este conjunto de debates e interpelaciones,  lo que más me 
preocupa  es  precisamente  la  poca  pertinencia  de  separar  lo  material  de  lo 
inmaterial,  como parece ser  la lógica dualista de las teorías del  patrimonio 
cultural.  Se  ha  demostrado  que  las  matrices  filosóficas  de  las  sociedades 
indígenas,  de  los  pueblos  originarios  y  campesinos,  no  funcionan  ni  jamás 
funcionaron a partir de este tipo de separaciones arbitrarias. Es más, esta lógica 

7 Alejandro  Barrientos  (comunicación personal),  nos  recuerda también el  rol  de  la 
Cooperación Internacional en todo este panorama, desde donde se ve, en el patrimonio, 
una  vía  de  desarrollo;  y  junto  a  ello,  una  serie  de  políticas  culturales  de  corte 
internacional, como es el caso de la AECID.
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dualista y dicotómica (que separa naturaleza VS cultura), no es la forma en que 
opera la vida ni sus fenómenos. A pesar de que no es única, ni universal, la matriz 
filosófica  naturalista  que  opera  a  partir  de  este  tipo  de  divisiones  ha  sido 
convertida en modelo hegemónico por distintas matrices de colonialidad. Me 
parece que este modelo es útil solo a la UNESCO y a sus complejas redes de 
instituciones y servidores.

¿Habría un más allá del Patrimonio Cultural?

Es  innegable  que  gran  parte  de  los  actores  sociales  e  institucionales 
comprometidos con las políticas de patrimonio cultural han emprendido –y lo 
siguen haciendo– notables esfuerzos por consolidar procesos que no resulten 
contradictorios  a los  principios  de la  Nueva Constitución.  Pero,  parece que 
muchas respuestas no las encontraremos si solo nos quedamos en la procura de 
cosméticas que busquen mejorar un modelo, sea en apariencia o estructura. Creo 
que es necesario interpelar el modelo, no mejorar sus detalles.

Entonces,  si  habría  apertura  a  repensar  un  proceso,  descolonizado  y 
verdaderamente intercultural, de patrimonialización de la cultura, esto debiera 
implicar el desmontaje de muchas ideas e imaginarios que, a mi parecer, todavía 
se mantienen peligrosamente vigentes.

El primer imaginario se centra en el Estado, entendido como entidad interventora 
y tutelar, paternal y acogedora de todas las culturas y diferencias culturales del 
país.  Por  eso,  repensar  y  articular  reflexiones  críticas  sobre  prácticas 
patrimonialista no deben centrarse en él. Cualquier proceso de patrimonialización 
cultural no debiera nunca tener al Estado como único actor, ni como el principal. 
De lo  contrario,  sería  imposible  evitar  procesos  paralelos  de  dependencia  y 
también de abandono de la autonomía de gestiones culturales.

El tutelaje estatal siempre opera en circuitos cerrados en los cuales, la directa 
vinculación de las artes populares con las escenas de una industria cultural 
nacional  estaría  poniendo  contra  la  pared  toda  posibilidad  de  renovación, 
innovación, recreación y reinvención cultural, de algunos sectores de la sociedad 
nacional, sino de todos. El carácter hermético de dichos circuitos, muestran cómo 
la industria y consumo culturales a nivel local acaban asociados con la protección 
de patrimonios culturales intangibles, a partir de la esencialización de la cultura. 
Esos  circuitos  cerrados  pueden  llegar  a  convertirse  en  todo  aquello  que 
quisiéramos dejar atrás.

Por  lo  mismo,  el  fenómeno  de  la  esencialización  de  las  culturas,  y  de  su 
congelamiento,  de  su  naturalización  moralista  y  coleccionista  es  también 
responsabilidad de múltiples actores sociales, es un fenómeno que nos atañe a 
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todos,  no solamente a artistas,  académicos,  gremiales  o activistas.  De nada 
servirían  las  interpelaciones  si  la  sociedad  civil  no  diseña  y  asume  una 
participación activa, cosa que probablemente no está sucediendo, ya que, al 
parecer  sigue vigente un  embrujo culturalista  (Restrepo,  2014), tanto en la 
maquinaria estatal como en la ciudadanía. Quizás se éste uno de los factores 
determinantes que todavía impide pensar en una revolución cultural en nuestro 
país.

Entonces, quizás la pregunta fundamental no sea tanto qué hace o debería hacer 
el Estado, sino qué es lo que deja de hacer la ciudadanía en general. La gestión 
de cualquier esfuerzo de patrimonialización cultural debiera siempre permitir 
múltiples formas de impugnación y disenso por parte de la sociedad civil, dejando 
de  lado  la  ilusión  de  que  el  Patrimonio  Cultural  es  un  modelo  absoluto, 
consumado y universal.

Habría también que superar ese imaginario de que el patrimonio cultural es una 
suma  de  fiestas,  emblemas,  monumentos  y  conmemoraciones,  epitafios, 
diccionarios y museos, cultos a héroes, fechas y lugares episódicos, manuales de 
historia para niños, guías de viaje para buenos ciudadanos y turistas. Habría que 
ayudar a que se abandone su vinculación conceptual con la noción de patria, con 
la  idea  de  cuna de valores  e  ideales,  o  la  de  memoria  nacional;  en  suma, 
desvincularla de valores determinados por ideologías interesadas y sectoriales 
cuyos orígenes podrían fácilmente situarse en la Europa de mediados del s. XIX. 
Y,  por  lo  mismo,  debiéramos  interpelar  con mayor  fuerza  todo  proceso  de 
patrimonialización de culturas que esté sujeto a los circuitos de reproducción, 
circulación y consumo cultural en los que se esté convirtiendo las culturas en 
mercancías.

Palabras finales

En los movimientos, encuentros y debates que he mencionado acá, no recuerdo 
haber  visto  operadores  del  Patrimonio  Cultural,  en  franca  disposición  de 
gestionar conflictos. Tampoco recuerdo ver a cultores locales apelando a las 
convenciones  y  normativas  del  Patrimonio  Cultural  para  atender  sus 
agenciamientos.  Esta  observación,  que  por  cierto  todavía  puede  estar  muy 
sesgada, me ha dejado la impresión de que existe una suerte de desvinculación: 
gestiones culturales en crisis y lógicas conflictivas, por un lado, y por el otro, 
políticas de patrimonialización de cultura ocupando un espacio que es ajeno a la 
realidad (conflictiva) de los cultores. Para decirlo de otra manera: parecería que 
existe una tendencia apolítica y acrítica tanto de concebir y aplicar políticas y 
normativas como de asumir, gestionar y sostener procesos culturales, y que dicha 
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tendencia consigue mantener al modelo de patrimonialización cultural ajeno a 
los conflictos.

Los cuidados de la  crítica cultural siempre nos harán recuerdo que la cultura 
viene siempre entrecruzada no sólo con lo simbólico, sino también con lo político 
y lo económico, teniendo al poder y la hegemonía como núcleos que también son 
constitutivos de lo cultural. La cultura puede ser una forma de articulación no 
sólo  de  circuitos  económicos,  sino  también  de  redes  de  poder  político,  de 
producción simbólica, e incluso de deseos e intereses; un campo que, ciertamente, 
moviliza transformaciones en condiciones de explotación, dominación y sujeción. 
En  este  sentido,  la  cultura  debe  ser  siempre  entendida  como  sistema  de 
regulaciones  que  pueden  establecer  hegemonías,  o  que  también  podrían 
interpelarlas.

Me refiero a la noción de “cultura como poder y el poder como cultura” que, al 
expresarse  de  diversas  maneras,  genera  jerarquías  y  exclusiones,  fabrica 
desigualdades. Desde esta perspectiva, la cultura no es más aquello que refleja a 
la sociedad, o que es expresión de ella, sino que es aquello que crea, construye o 
constituye a la realidad misma. En este sentido, interesa más aquello que la 
cultura “produce”, que lo que representa.

¿De qué hablamos cuando hablando de resistencia cultural? ¿Qué debiéramos 
entender entonces por cultura viva? ¿Dónde estaría la condición orgánica y, 
fundamentalmente histórica, de la cultura? ¿Cómo sería posible un proceso de 
autodeterminación no solo política, sino también corporal, conceptual y estética 
de los pueblos? ¿Cómo ejecutar un proceso de patrimonialización cultural, sin 
correr el riesgo de aplacar y homogeneizar con ello las diferencias, tensiones, 
conflictos y, sobre todo, el disenso, siendo todos ellos parte esencial y motor de 
toda  cultura?  ¿Qué  rol  debiera  tener  la  sociedad  civil  en  un  proceso  de 
patrimonialización de sus culturas?

Cuán importante es que al interior de los grupos se generen miradas autocríticas 
sobre su propia cultura. Pero, como alguna vez sostenía Nestor García Canclini, 
en estos tiempos violentos y acelerados “todos tienen cultura, pero no todos 
pueden desarrollarla”  (2005b).  En efecto,  para  gestionar  los  rumbos que la 
cultura puede tomar, son necesarias muchas condiciones. No me cabe duda de 
que las decisiones de gestión cultural de cualquier grupo humano –no solo de los 
hermanos afrodescendientes–, están condicionadas por muchos determinantes 
que muchas veces superan el interés y la buena voluntad.

Por cierto, es importante prestar más atención en las formas en que lo cultural 
y lo discursivo adoptan siempre nuevos protagonismos. Aun tratándose de un 
discurso institucional más, el efecto patrimonializador podría estar dejando de 
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lado –o procurando aplacar–,  la naturaleza discursiva y contradictoria de la 
cultura, lo cual implica re-lecturas, interpretaciones, re-exposiciones, y una suma 
de multitextualidades estrechamente relacionadas con el poder. Pero, si el Estado 
se preocupa sólo por procedimientos, políticas y normas, y no pone atención a 
las  dinámicas  culturales,  determinadas  por  la  historia,  y  a  su condición de 
elasticidad y cambio, tales esfuerzos podrían no ser más que funcionales a una 
situación colonial que, por principio, estaríamos buscando desarticular.
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