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MIS “MANOS SONORAS” DEVORAN LA hISTéRICA GARGANTA DEL MUNDO: SONORIDADES Y 
COLONIALIDAD DEL PODER

RESUMEN
La historia colonial de las Américas y El Caribe es constitutiva con el surgimiento de Europa 
como poder dominante, producto de un sistema taxonómico de identidades que generaría 
formas de clasificación en “etnias” y en “razas”, desde las cuales se ha ensamblado un mo-
delo civilizatorio basado en la explotación total pero discontinua y heterogénea de su otro 
necesario, que hoy denominamos como América. La generación sonora y sus prácticas 
pensada desde las particularidades de las historias coloniales, puede contribuir a deses-
tabilizar o al menos tensar postulados dominantes como aquel de que el mundo es una 
“composición sonora”, plana y libre de tensiones; lo cual abona a la nación del sonido como 
uno de los elementos innovativos del arte.  
 

PALABRAS CLAVES
Estudios Culturales, estudios sonoros latinoamericanos, sonoridades, sonoridad.

NUkAPA UIARIG MAkIkUNA  SUG kAPARIGkUNATA UPALLAChIMI TUkUIMA, UIARIIkUNA 
TUkUIMA

SUGLLAPI
Ñugpamanta  America llagtamanta imasa kagta Caribepas Europa munarkakuna   imasa-
apachinga kawaspa Pikumatak, masa, kawsanaku chimanda iaacharirispa rirkakuna  tukui-
ma mana allilla sugrigcha sugrigcha chiwan Kunaurakuna sutika America llagta chiwan chi 
uiariikuna uiiachiikuna unaimandatamika manara iurakuna karkakuna kaurapita, chiwanmi 
mana allilla suglla ka suglla uiiarii chasak imaura pas uiiariikuna tiangapa iachaikuikuna.

IMA SUTI RIMAI SIMI:
Iachaikui Kawsaikuna, latinokunapa america uiachii iachaii kuikuna uiachiikuna uiarii. 

MY “RESONANT hANDS” DEVOUR ThE hYSTERIC ThROAT Of ThE wORLD: SOUNDS AND 
COLONIALISM Of POwER                 

ABSTRACT 
This article illustrates how the colonial history of Latin America and the Caribbean is cons-
titutive with the appearing Europe as a dominant power, which has produced a taxonomic 
system of identities, and generated classification forms into “ethnics”, and “races”, from 
which a civilizing model of exploding –nonetheless discontinuously and heterogeneously of its 
necessary other– has resulted, nowadays, this model is known as America. Sound genera-
tion and its practices viewed from the particularities of colonial histories, can contribute to 
somehow consider different affirmations in contrast to those being considered as dominant 
ones such as the conception that the world is a plane and free of tension “sound com-
position”, this fact highlights the implementations of sound, as an innovative element, for 
artistic works.             

t Tomina, Chuquisaca-Bolivia, ayarichis tarabuqueños  en la fiesta de San Mauro, enero 2015 
    Fotografía cortesía: Comunidad Nayjama
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MES « MAINS SONORES » DéVORENT L’hYSTéRIQUE GORGE DU MONDE : SONORITéS ET 
COLONIALISME DU POUVOIR

RéSUMé
L’histoire coloniale des Amériques et des Caraïbes est constitutive du surgissement de 
l’Europe comme pouvoir dominant, produit d’un système taxinomique d’identités qui produi-
rait des formes de classification en « ethnies » et en « races », à partir desquelles a été 
construit un modèle de civilisation fondé sur l’exploitation totale mais discontinue et hété-
rogène de son autre nécessaire, que nous appelons aujourd’hui l’Amérique. La génération 
sonore, et ses pratiques pensées selon les particularités des histoires coloniales, peut 
contribuer à déstabiliser ou au moins tendre vers des postulats dominants comme celui 
que le monde est « une composition sonore », plane et libre de tensions ; ce qui accrédite 
l’idée d’une nation du son comme un des éléments d’innovation dans l’art.

MOTS CLéS
Études Culturelles, études sonores latino-américaines, sonorités, sonorité.

MINhAS “MÃOS SONORAS” DEVORAM A hISTéRICA GARGANTA DO MUNDO: SONORIDADES 
E COLONIALIDADE DO PODER

RESUMO
A história colonial das Américas e O Caribe é constituinte com o surgimento da Europa 
como poder dominante, produto de um sistema taxonômico de identidades que geraria 
formas de classificação em “etnias” e em “raças”, desde as quais se tem uma montagem 
e um modelo civilizatório baseado na exploração total mas discontinua e heterogênea de 
seu outro necessário, que hoje denominamos como América. A geração sonora e suas 
práticas pensadas desde as particularidades postuladas dominantes como aqueles de que 
o mundo é uma composição sonora plana e livre de tensões: o qual dá á nação do som 
como um dos elementos inovativos da arte.

PALAVRAS ChAVES
Estudos Culturais, estudos sonoros latinoamericanos, sonoridades, sonoridade.

Recibido 08/08/2014
Aceptado 09/09/2014



Mis “manos sonoras” devoran la histérica garganta del mundo... // Mayra Trujillo // 57 

Cuando por efecto de los nervios dejé de pensar en inglés 
y volví al castellano para traducir en mi cabeza todo lo 

que oía y decía para seguir, lo cual hacía todo más lento, 
me pregunté por qué esta gente no habla castellano y 

yo “debo pensar en inglés”. Por qué la gente no entiende 
nada del Ecuador y el Movimiento Indígena, y nosotros 
sabemos al dedillo la vida de Warhol, conocemos a la 
Generación Beat mejor que muchos gringos, y leemos 
a Yúdice o a Arthur C. Danto. En esa frontera reside 

–aunque ahorita te lo cuento muy desde las tripas y el 
punzón– el problema político del conocimiento. Haré una 
higiene simbólica y política en mi vida ¡Me decolonizaré! 

todo cuanto pueda hacerlo desde la intimidad.
 

Anoche en el caos dije que el aporte clave de Oído Salvaje 
era haber producido una tensión dentro del arte sono-
ro que supera el circuito del arte, que nuestro trabajo 

pone en tema de discusión la representación de grupos 
subalternizados y agendas más complejas. Pero no sé si 

me entendieron, no sé si les importo. El caso es que todo 
terminó en NYC.

Fabiano Kueva. FAPEX, del Residency 
Program. New York, 2007

La experiencia acumulada es presente. Yo me siento 
portador de veinte mil años de historia. 

Mesías Maiguashca, febrero, 2010

Soy un negro pero, naturalmente, no lo sé, puesto que lo 
soy. En casa mi madre me canta, en francés, romanzas 
francesas que nunca tratan de negros. Cuando desobe-

dezco, cuando hago demasiado ruido, me dicen que
 “no haga el negro”.

Frantz Fanon. Piel negra, máscaras blancas. 1952

Prácticas experimentales con sonido

De manera predominante, se atribuye la experi-
mentación sonora al uso que dieron a las máquinas 
para trabajar el sonido los artistas provenientes de 
las vanguardias europeas y norteamericanas, de 
inicios y mediados del siglo XX: dadaístas, surrealis-
tas, expresionistas y futuristas. No obstante, existe 

una cuestión nada menor: los procedimientos que 
estos artistas desarrollaron a la hora de asumir 
como propia la producción lingüística, gráfica, sono-
ra y simbólica de Asía y África, condición fundamen-
tal, sin la cual no habría sido posible el surgimiento 
de esta forma de expresión (Estévez, 2009). 

Desde los años setenta la producción y circulación 
del sonido como forma de “expresión creativa” en 
Latinoamérica ha estado ligada a las exigencias 
impuestas por discursos dominantes, es el caso 
del desarrollismo, discurso en el marco del cual se 
produjeron formas de saber y poder articuladas a 
la idea de la renovación del arte a través del soni-
do, al tiempo que se diseminó de manera efectiva 
la “ilusión” del desarrollo en detrimento de lo local, 
bajo la fantasía de un nuevo universal deseado: las 
máquinas, cuyo poder liberador nos acercaría al 
“paraíso” de la modernidad (Estévez, 2008). 

La generación sonora

De manera regular y mecánica se podría determi-
nar que el sonido es lo que irrumpe y surge a partir 
del silencio en un espacio y tiempo determinados. 
Así, el fenómeno sonoro puede ser entendido como 
una forma de circulación del sonido, es decir, la ar-
ticulación entre sonido/silencio/sonido. Dos tiem-
pos simultáneos que se producen como un ejercicio 
de selección y recorte que podríamos determinar 
como generación sonora, o sea, la forma en como 
producimos sonidos. Más allá de esto, la existen-
cia del sonido está condicionada a factores que lo 
determinan como la geografía, el clima, la arquitec-
tura, de la misma manera aquellos elementos que 
tipifican la recepción sonora.  Para la artista sono-
ra, la alemana Sabine Breitsameter, incluso las con-
diciones “culturales” predeterminan la naturaleza de 
una situación sonora, como la política, la economía, 
factores como el tamaño, la forma, los materiales, 
la disposición espacial, la distancia a la que están 
unas cosas de otras, flora y fauna, altitud, entre 
otras2.

Quienes trabajamos, reflexionamos y producimos 
conocimiento desde la sonoridad, sabemos que 
el sonido es un sistema muy complejo, por ello la 
modificación de un factor puede alterar la forma de 
todo un sistema sonoro. El conjunto o sistema so-
noro configurado por todos los factores que afectan 
el “fenómeno sonoro”, según el compositor cana-
diense Murray Schafer es el Soundscape, concepto 
relacionado con la noción de la ecología acústica, 
es decir, la revisión y relación de los seres vivientes 
en el ámbito de la sonoridad3.

Esta visión propuesta por Schafer si bien sugiere ex-
plorar la relación entre “seres vivientes” y medioam-
biente, poco ahonda sobre las relaciones de poder 

1. Una versión previa de este trabajo de investi-
gación doctoral fue publicada en el 2012 en el 
libro Miradas alternativas desde la diferencia y las 
subalternidades. (1.ª ed.). Quito, Ecuador
2. Breitsameter Sabine, en el contexto del Taller 
Paisajes Sonoros-Fronteras-Interculturalidad. 
Laboratorio Iquitos, organizado por el Centro 
Experimental Oído Salvaje, Institutos Goethe y 
Jaime Cerón. Iquitos, Perú, 2009.
3. Soundscape, paisaje sonoro, esfera sonora o 
paisaje audible desde esta perspectiva significa 
todo el continuo de música, habla, ruido, inclu-
yendo los sonidos sintéticos y el silencio.



que condicionan la generación de los mundos 
sonoros, quizá porque Schafer –como muchos com-
positores provenientes de las prácticas artístico-
experimentales con sonido– se situé bajo la influen-
cia de las vanguardias del siglo XX europeo, desde 
cuyos lineamientos “estéticos” se concibe el mundo 
como una “composición sonora”4; en el marco del 
Foro Mundial de Ecología Acústica: Identidad Cultural y 
Sonidos en Peligro de Extinción, realizado en la ciudad 
de México, así lo determinó el propio Schafer en su 
conferencia magistral:

Vengan conmigo y siéntense en la platea de la 
vida. Los asientos son gratuitos y el entreteni-
miento es continuo. La orquesta mundial está 
tocando permanentemente. La oímos de adentro 
y de afuera; de cerca y de lejos. Oigo a través 
de la selva, a la vuelta de la esquina y por enci-
ma de los montes. El sonido llega a lugares a 
los que la vista no puede. El sonido se zambulle 
por debajo de la superficie. El sonido penetra 
hasta el corazón de las cosas. Si dejo de tener 
en cuenta las cosas a las cuales el sonido está 
ligado el mundo fenomenológico desaparece. Me 
vuelvo ciego. Soy arrastrado sensualmente por 
la vasta música del universo5.

Esta lógica se complejiza a la hora de confrontar 
la irreductible heterogeneidad de posiciones que 
enlaza a los practicantes del campo sonoro a inte-
reses divergentes, cuya multiplicidad de referentes 
locales, sociales e históricos, posiciona “lo sonoro” 
como un lugar de luchas y resistencias, estrecha-
mente relacionado con las prácticas sociales y 
culturales.

Colonialidad del poder, arte y sonoridades 

La historia colonial de las Américas y el Caribe es 
constitutiva a la construcción de Europa como po-
der dominante, producto de un sistema taxonómico 
de identidades que generaría formas de clasifica-
ción en “étnias” y en “razas”, desde las cuales se 
ha ensamblado un modelo civilizatorio basado en la 
explotación total, pero discontinua y heterogénea de 
su otro necesario, América. De suyo nos lo recuer-
da Edgardo Lander: 

Con el inicio del colonialismo en América comien-
za no sólo la organización colonial del mundo 
sino –simultáneamente– la constitución colonial 
de los saberes, de los lenguajes, de la memoria 
y del imaginario. Se da inicio el largo proceso que 
culminará en los siglos XVIII y XIX en el cual, por 
primera vez, se organiza la totalidad del espacio y 
del tiempo –todas las culturas, pueblos y territo-
rios del planeta, presentes y pasados– en una 
gran narrativa universal (Lander, 2005, p. 16)6. 

Basada en la superioridad –como es de suponer– 
“etnicizada” y “racializada” del “hombre blanco”. Lo 
cual nos lleva por la ruta indispensable de pensar 
las condiciones de la producción y regeneración 
sonora geopolíticamente, según lo entiende Catheri-
ne Walsh, no solamente como el espacio físico, es 
decir, el lugar en el mapa, sino también como los 
espacios históricos, sociales, culturales, discursivos 
e imaginados7.
 
En otras palabras, la generación sonora pensada 
desde las particularidades de las historias colonia-
les, puede contribuir a decolonizar la visión domi-
nante del arte que posiciona, por un lado, al sonido 
como uno de sus elementos innovativos, y por 
otro, la condición colonial desde la cual se genera 
el discurso artístico. En este sentido, me interesa 
avanzar desde las siguientes consideraciones. 

Si tomamos en serio la cuestión de que América es 
clave en la configuración mundial del poder, y que, 
a partir de esta configuración se van articulando 
de manera potente palabras como autenticidad, 
unicidad, singularidad, originalidad en la reproduc-
ción colonial de los saberes, de los lenguajes, de la 
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4. La mirada más radical de esta postura quizá 
es la producida por Felippo Thommaso Marinetti, 
Zang Tumb-Tumb, una compilación de poemas 
sonoros publicada en 1914, es una oda y exal-
tación de la guerra y es para este futurista una 
“composición sonora”. Al otro extremo y desde 
una perspectiva, me atrevería a pensar, con-
servacionista patrimonialista y medio ambiental 
R. Murray Schafer expone en su libro Tuning of 
the World (La afinación del mundo) que el mundo 
es como una “composición sonora y un paisaje 
sonoro”. 1977.
5.  Foro Mundial de Ecología Acústica. Identi-
dad Cultural y Sonidos en Peligro de Extinción, 
realizado en la ciudad de México, 2009. http://
www.archivosonoro.org/?id=257
6. Edgardo Lander al hacer estas precisiones y 
enlaces entre la colonización material y epistémi-
ca de América, toma como referencia a Walter 
Mignolo y Aníbal Quijano. 
7. Texto de la ponencia presentada en el evento 
de la inauguración de la casa del Instituto Cientí-
fico de Culturas Indígenas (ICCI). “Geopolíticas del 
Conocimiento y la Descolonización de las Cien-
cias”, 18 de febrero del 2004, Quito, Ecuador.

“Culva”. Oleo sobre tela 
Lugui (Carlos Ricardo Romero Flores. 2007 u
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memoria, de la expresión subjetiva y simbólica que 
a su vez han posicionado la lógica occidental como 
la única fuente de conocimiento (Ceron, 2004)8, 
pudiéramos de manera provisional adelantarnos 
a sugerir que la noción occidental de arte se va 
construyendo a lo largo de la historia, desde una 
perspectiva mental de superioridad como forma de 
violencia sobre la percepción simbólica de sujetos 
concretos, la misma que es una consecuencia de la 
colonialidad del poder en América y la articulación de 
Europa como una expresión racial/étnica/cultural; 
es decir, como un carácter distintivo de la identi-
dad no sometida a la colonialidad del poder (Quijano, 
2000).

En este sentido podríamos sugerir que la noción 
occidental de arte responde a la clasificación 
“étnico”, “racial” de las necesidades cognitivas y 
la distribución geo-simbólica del poder capitalista 
mundial inaugurado en el siglo XVI bajo la colonia-
lidad del poder. Es lo que se deduce cuando Aníbal 
Quijano así lo determina al analizar la formación de 
La colonialidad del poder en América:

Las culturas dominadas serían impedidas de 
objetivar de modo autónomo sus propias imáge-
nes, símbolos y experiencias subjetivas, es decir, 
con sus propios patrones de expresión visual y 
plástica. Sin esa libertad de objetivación formal, 
ninguna experiencia cultural puede desarrollarse. 
No podían ejercer sus necesidades y facultades 
de objetivación visual y plástica, sino única y ex-
clusivamente con y por medio de los patrones de 
expresión visual y plástica de los dominadores. 
Fueron obligadas a abandonar bajo represión las 
prácticas de relación con lo sagrado propio, o a 
realizarlas sólo de modo clandestino con todas 
las distorsiones implicadas. Fueron llevadas a 
admitir o simular frente a los dominadores la 
condición deshonrosa de su propio imaginario 
y de su propio y previo universo de subjetividad 
(1999, p. 103). 

Las formas de represión descritas por Quijano9 que 
imposibilitaron la objetivación y la recreación de imá-
genes, símbolos y experiencias subjetivas, en patro-
nes propios de expresión visual y plástica, pudieran 
tener un paralelo en los procesos de la experiencia 
sonora, con implicaciones directas en la colonialidad 
del cuerpo, lo cual me lleva a formular los siguientes 
cuestionamientos: ¿Cuáles son las condiciones de 
posibilidad para que lo sonoro se constituya en un or-
den dominante desde el que se produce y reproduce 
la matriz colonial? ¿De qué manera la reproductibi-
lidad de sonoridades se va configurando en una he-
rramienta/instrumento de dominio y control? ¿Cómo 
desde el sonido se puede interrogar y cuestionar el 
orden social establecido? ¿Cuáles son las posiciones 
divergentes cuya multiplicidad de referentes locales, 
sociales e históricos, posiciona “lo sonoro” como un 

lugar de luchas culturales y simbólicas?

Ricardo Piqueras en su texto Los perros de la guerra 
o el canibalismo caníbal en la conquista, nos da una 
pista clave, que nos anima a seguir indagando so-
bre algunos de los interrogantes arriba expuestos. 
Piqueras explora sobre la intromisión de los canes 
como instrumentos de guerra, animales que, con 
mayores o menores facilidades de adaptación eco-
lógica, iniciaran también su particular conquista de 
América. Según Piqueras los primeros perros que 
atraviesan el Atlántico, poco o nada tendrán que 
ver con algunas de las primeras especies de perros 
domésticos nativos, como los antillanos, de peque-
ño tamaño, bien cebados y sorprendentemente 
para los españoles, silenciosos. A decir del propio 
Piqueras:

Si los españoles se asombraron de la docilidad 
de los ejemplares nativos, los indios en general 
se horrorizaron de la agresividad y fiereza de los 
perros de Castilla, diabólica invención. Imágenes 
siniestras y terroríficas, sonidos y olores del 
miedo que empezaron a penetrar en la mente de 
unos indios que no sabían muy bien que era lo 
que tenían delante, ni para que eran utilizados. 
Sin quererlo, los indígenas estaban entrando en 
una nueva dinámica del terror dominada entre 
otros por el acero, la pólvora, los caballos y los 
nuevos canes. A partir de 1492, los ladridos de 

8. El teórico y crítico de arte Jaime Cerón, propone 
de manera enfática desmontar la importancia ideo-
lógica de estos valores, entendidos en otros ámbitos 
como unidades de identidad o expresión, porque son 
canales para instaurar formas de representación 
cultural que únicamente nos permitirán ser definidos 
como ciudadanos de “segunda clase”, dado que en 
un escenario globalizado nunca encarnaremos efecti-
vamente los mitos que sustentan dicho valor. 
9. Me interesa recalcar que la colonialidad del poder 
propuesta por Aníbal Quijano dista mucho de la teo-
ría crítica de Pierre Bourdieu al analizar la construc-
ción de la violencia simbólica de los “sistemas simbó-
licos”, como instrumento de imposición y legitimación 
que contribuye a asegurar la dominación de una 
clase sobre otra, en el campo de las posiciones ideo-
lógicas, precisamente porque Aníbal Quijano habla 
desde la corpo-política y la geopolítica de la herida 
colonial producida y generada en la exterioridad del 
eurocentrismo, mientras que Bourdieu habla desde 
la tradición y la historia interna de Europa. Quijano 
sobrepasa entonces, las especulaciones sobre la 
clase, para poner el dedo en la llaga de la coloniali-
dad como forma de relacionamiento de Europa con 
el resto del mundo. 



los perros de guerra peninsulares, alanos, le-
breles, mastines, galgos, podencos o sabuesos, 
más tarde criollos, expertos en olfateos y perse-
cuciones, luchas, desgarros y destrozos, desper-
tarán definitivamente a un continente en donde 
había reinado hasta entonces el más absoluto de 
los silencios caninos (Piqueras, 2006).

Este mismo relato de Piqueras basado en los archi-
vos de Gonzalo Fernández de Oviedo y de los escri-
tos compilados por el Fray Bernardino Sahagún, 
actualmente sigue siendo parte de la memoria de 
pueblos como los Huancavilcas de Puerto el Mo-
rro en la provincia del Guayas10. De estos relatos  
también da cuenta uno de los grabados de Johann 
Theodor De Bry (1528-1598), en el cual se re-
presenta el aperramiento del que fueron objeto los 
sometidos, en aquella ocasión como una forma de 
castigo por parte del conquistador Vasco Núñez de 
Balboa, quien acusó a unos pobladores de Quare-
qua en el 1513, de lujuria y sodomía. 

Al parecer las prácticas culturales de la violencia 
colonial, instrumentalizaron el uso de los perros 
como armas de guerra  en la configuración de 
un orden dominante desde el que se reprodujo y 
reproduce el patrón colonial del poder, de suyo si 
tomamos en consideración que la existencia del 
sonido así como la tipificación de su recepción está 
condicionada a factores que lo determinan, y que 
una situación sonora esta predeterminan a factores 
contextuales, en cuyo caso la modificación de un 
factor puede alterar y afectar la forma de todo un 
sistema sonoro podríamos deducir que los aperra-
mientos o aperradas fueron prácticas que además 
modificaron y alteraron el sistema sonoro previo 
a la conquista. Imaginemos los ladridos, gemidos, 
aullidos de una jauría de perros cuya generación de 
sonoridades, fueron extrañas tanto para quienes 
habitaban estas tierras en mitad de una ecología 
acústica que los determinaba:

Sin embargo los primeros perros que atraviesan 
el Atlántico, poco o nada tendrán que ver con 
algunas de las primeras especies de perros do-
mésticos nativos, como los antillanos, de peque-
ño tamaño, bien cebados y sorprendentemente 
para los españoles, silenciosos, con los que 
Colón toma contacto durante su primer viaje: 
“Bestias de cuatro pies no vieron, salvo perros 
que no ladraban” (Piqueras, 2006, p. 187).

Así, primero se impuso una imagen y pronto el 
sonido complementaría la imagen para dar paso al 
acto de terror y castigo11.  En otras palabras, se 
establece todo un sistema de violencia a través de 
prácticas coloniales mediante las cuales se generan 
actos sonoros que anuncian la muerte  y el extermi-
nio, desde cuya interpretación podríamos sostener 

que la generación de sonoridades en el espacio 
colonial  fue una herramienta / instrumento de 
dominio, control corpo-político, bajo el supuesto de 
superioridad del «hombre blanco», que efectivamen-
te también es una de las formas de «etnicización» y 
«racialización» de lo humano; cuyo sentido dominan-
te históricamente se ha encarnado en una lógica 
militar y guerrerista. Mediante estos mecanismo la 
colonialidad del poder que surge con la conquista de 
lo que hoy conocemos como América, recayó direc-
tamente en los dominados y los reorganizó como 
“inferiores” desde un patrón en el cual se fundaron 
relaciones racistas de poder, enunciadas en el 
impedimento que los colonizadores imponían a los 

10. En Puerto el Morro, provincia del Guayas, 
en Ecuador, en el marco del proyecto Laborato-
rio Puerto el Morro Territorio + Radialidad, pro-
yecto del Centro Experimental Oído Salvaje, del 
cual soy miembro fundador, junto con el artista 
Fabiano Kueva, escuchamos los relatos de las 
aperradas contados por los pobladores de esta 
comunidad.
11. Los aperramientos no fueron las únicos me-
canismos de la violencia colonial que modificaron 
la existencia del sonido y su recepción, el siste-
ma sonoro previo a la conquista y por supuesto 
las posibilidades de su recepción se vieron afec-
tadas por hechos igualmente cruentos,  la carta 
que escribe Cristóbal Colón a los Reyes Católicos 
en 1494, es el inicio de una serie de relatos de 
torturas y vejámenes para con las poblaciones 
indígenas y negras, a quienes se les cortaba las 
orejas como un ejemplo de escarmiento y exter-
minio. Uno de los tantos episodios lo protagonizó 
el colonialista Ojeda, quie por órdenes del propio 
Cristóbal Colón capturó a tres indígenas: “Y me 
envió el cacique y el hermano y el sobrino acá 
atados; y el mozo de la espada y al otro tomó, y 
en medio de la plaza, por ante todos, a un palo 
que para ello alcanzaron allí lo ataron y le corta-
ron las orejas y le dejaron atado”. La mutilación 
del aparato auditivo, al parecer, fue uno de los 
procedimientos que de manera usual los con-
quistadores aplicaron como forma de castigo 
en las Américas y en África. Aimé Césaire en el 
Discurso sobre el colonialismo cuenta de cómo 
las expediciones coloniales y militares en Argelia 
produjeron hechos muy crueles de asesinato, 
un caso emblemático el del Conde Herisson: Es 
verdad que trajimos un barril lleno de orejas co-
sechadas, par por par de los prisioneros amigos 
o enemigos (Césaire, 2006).
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colonizados en el objetivar símbolos y experiencias 
subjetivas y con ello el dominio sobre el desarrollar 
de sus propios imaginarios y universos de subjeti-
vidades, que en el caso de la generación sonora 
se traduce en la exacerbación de la colonialidad del 
poder a través del castigo y la muerte.

Con lo cual se configuró una forma particular de la 
colonialidad del poder que de manera provisional la 
estableceré como La Colonialidad Sonora, categoría 
analítica que podría permitirnos desde el reto deco-
lonial, indagar sobre las condiciones en las que se 
pudo haber producido la generación de las sonorida-
des en nuestros territorios. Como lo hemos intenta-
do explorar anteriormente, a través de una jerarquía 
racial del poder de las experiencias simbólico-subje-
tivas que en la cartografía del poder colonial, por un 
lado subsumió formas de expresión y subjetivación 
no occidentales mediante la represión cultural y el 
genocidio masivo que en palabras de Aníbal Quijano 
fueron convertidas en subculturas campesinas e 
iletradas, condenadas a la oralidad, esto es, despo-
jadas de sus patrones propios de expresión formali-
zada y objetiva, intelectual y plástica o visual (Quijano, 
1992). Y que por otro, posibilitó el surgimiento 
de un sujeto “universal” que aunque ha pretendido 
operar en abstracto, se ha arrogado, por ejemplo,  
el derecho a determinar la noción de “estética” bajo 
valores como autenticidad, unicidad, singularidad, 
originalidad, cuyo lugar privilegiado como bien nos lo 
recuerda Ramón Grosfoguel es resultado:

De una filosofía donde el sujeto epistémico, no 
tiene sexualidad, género, etnicidad, raza, clase, 
espiritualidad, lengua, ni localización epistémica, 
en ninguna relación con nadie fuera de sí. Es 
decir, se trata de una filosofía sorda, sin rostro y 
sin fuerza de gravedad. El sujeto sin rostro flota 
por los cielos sin ser determinado por nada ni 
por nadie (Grosfoguel, 2008, pp. 199-215).

Se trata así de una continuidad entre el “ego con-
quirus” y el “ego cogito”,12 mecanismos que posibi-
litaron la construcción de un sujeto cuya condición 
no fue sometida a la experiencia colonial, sino que 
al contrario, la protagonizó como colonizador/
conquistador, bajo el mito, según el mismo autor lo 
sostiene: 

Dualista y solipsista de un sujeto auto-generado 
sin localización espacio-temporal en las relacio-
nes de poder mundial, que inauguran el mito 
epistemológico de la modernidad eurocentrada 
de un sujeto autogenerado que tiene acceso a la 
verdad universal más allá del espacio y el tiempo 
por medio de un monólogo, es decir, a través de 
una sordera ante el mundo y por medio de borrar 
el rostro del sujeto de enunciación, es decir,            

a través de una ceguera ante su propia localiza-
ción espacial y corporal en la cartografía de poder 
mundial (Grosfoguel, 2008, pp. 199-215).

A esta sordera y ceguera crónicas se refiere Boa-
ventura Sousa Santos, cuando analiza La indolencia 
de la razón crítica, sobre todo a la hora de poner 
en el debate a dos de sus formas: la razón meto-
nímica, que se reivindica como la única forma de 
racionalidad y, por consiguiente, no se dedica a des-
cubrir otros tipos de racionalidad o, si lo hace, es 
solo para convertirlas en materia prima; y la razón 
proléptica, que no tiende a pensar el futuro porque 
juzga que lo sabe todo de él y lo concibe como una 
superación lineal, automática e infinita del presente, 
así estos dos tipos de razones no son simplemente 
un artefacto intelectual o un juego, sino la ideología 
subyacente a un brutal sistema de dominación, el 
sistema colonial. A mi juicio, en el mundo “contem-
poráneo” la razón indolente es la manera como 
se reconfigura la colonialidad del poder continua y 
presente13.

De manera semejante pero desde la propia herida 
colonial (Migdolo, 2007) propone la zona del no ser 
y Frantz Fanon nos alerta sobre el hablar. Hablar 
–nos dice– es estar en condiciones de emplear una 
cierta sintaxis, poseer la morfología de tal o cual 
lengua, pero sobre todo asumir una cultura, sopor-
tar el peso de una civilización (Fanon, 2009, p. 42). 
Un peso civilizatorio, una razón indolente que re-
sulta indispensable considerar a la hora de pensar 
la reproducción sonora por fuera y por dentro del 
circuito del arte, precisamente porque el Arte con 
mayúsculas, resuena como una palabra cargada 

12. Según Ramón Grosfoguel la noción de «yo 
pienso luego existo» de Descartes tiene relación 
con la noción «yo conquisto luego existo» desde 
la cual se erige la matriz eurocéntrica-colonial 
del poder.
13. Las otras dos razones a las que hace refe-
rencia Boaventura de Sousa Santos, son: la ra-
zón impotente, aquella que no se ejerce porque 
piensa que nada puede hacer contra una nece-
sidad concebida como exterior a ella misma; la 
razón arrogante, que no siente la necesidad de 
ejercerse porque se imagina incondicionalmente 
libre y, por consiguiente, libre de la necesidad de 
demostrar su propia libertad; a partir de estas 
reflexiones Sousa Santos hace una crítica a la 
monocultura occidental para avanzar hacia una 
ecología de los saberes y de los haceres, que 
apuntan a otro modelo que él designa como 
razón cosmopolita (Sousa Santos, 2006, pp. 
65-103).



por el peso histórico de una civilización –la civili-
zación occidental– que en el caso de América –lo 
hemos planteado anteriormente– será el resultado 
de una serie de procesos y configuraciones cultura-
les claves, que contribuirán en la consolidación de 
la colonialidad del poder, constitutiva en la conforma-
ción del sistema mundo moderno colonial (Quijano, 
1992, pp. 437 -‐448)14. Haciendo un paralelo con 
la generación sonora, estos criterios pudieran con-
tribuir a la hora de pensar de qué manera Europa 
se posicionó como el centro de la producción y 
reproducción sonora:

La cultura europea u occidental –nos dice Quija-
no– por el poder político-militar y tecnológico de 
las sociedades portadoras, impuso su imagen 
paradigmática y sus principales elementos cogni-
tivos como norma orientadora de todo desarrollo 
cultural, especialmente intelectual y artístico 
(Quijano, 1992, p. 440).

El siglo XVIII de la “ilustración” europea constituyó 
un momento crucial en la reconfiguración de la co-
lonialidad del poder, muestra de ello se deja ver en 
el texto Observaciones sobre el sentimiento de lo bello 
y lo sublime, del alemán Immanuel Kant:

Los negros de África carecen por naturaleza de 
una sensibilidad que se eleva por encima de lo 
insignificante. El señor Hume desafía a que se le 
presente un ejemplo de que un negro haya mos-
trado talento, y afirma que entre los cientos de 
millares de negros transportados a tierras extra-
ñas, y aunque muchos de ellos hayan obtenido la 
libertad, no se ha encontrado uno solo que haya 
imaginado algo grande en el arte, en la ciencia o 
en cualquiera otra cualidad honorable, mientras 
que entre los blancos se presenta frecuente-
mente el caso de los que por sus condiciones se 
levantan de un estado humilde y conquistan una 
reputación ventajosa. Tan esencial es la diferen-
cia entre estas dos razas humanas; parece tan 
grande en las facultades espirituales como en el 
color (Kant, p. 34).

Estas argumentaciones son la base en la que se 
articulan los valores que aún siguen reproducién-
dose dentro de la construcción discursiva del arte, 
valores tales, como: “autenticidad”, “unicidad”, 
“singularidad”, “originalidad” en la reproducción 
colonial de los saberes, condicionando la presencia 
de América como el “otro” necesario de los discur-
sos coloniales. Frantz Fanon en su texto Racismo y 
cultura, con el cual participó en el Primer Congreso 
de Escritores y Artistas Negros en París, en sep-
tiembre de 1956, se adelanta y lo denuncia de la 
siguiente manera: 

Así, en una primera fase, el ocupante instala su 
dominio, afirma masivamente su superioridad.   

El grupo social, sujeto militar y económicamente, 
es deshumanizado según un método polidimen-
sional. Explotación, torturas, razas, racismos, 
liquidaciones colectivas, opresión racional, se 
revelan en diferentes niveles para hacer del au-
tóctono, literalmente un objeto entre las manos 
de la nación ocupante (Fanon, 1964, p. 42).

Estas configuraciones de la colonialidad del poder 
expuestas por Fanon, nos dan luces para iniciar el 
trabajo de pensar la colonialidad sonora, entendida 
como la categoría analítica que permite reflexionar y 
actuar desde la perspectiva decolonial, para activar 
la conjunción entre la geopolítica y la corpo-política 
en la reproductibilidad sonora. De manera que lo 
sonoro se pudiera constituir en un lugar desde el 
cual se posibilita la intervención frente a las políti-
cas identitarias establecidas en estrategias colo-
niales de poder, representación y conocimiento que 
subsumen los procesos cognitivos y de subjetivación 
de las culturas no occidentales, que por cierto son 
objetivadas, catalogadas y capturadas como “exó-
ticas”, mediante la proliferación de los discursos y 
las constantes afirmaciones –como lo experimen-
taba Fanon– “yo los conozco”, “ellos son así”. Esto 
es precisamente a lo que se refiere Fanon cuando 
propone que: 

El racismo es tomado como tema de meditación, 
a veces aun como técnica publicitaria. Así es 
como el blues “lamento de los esclavos negros” 
es presentado a la admiración de los opresores. 
Es un poco de opresión estilizada que retorna al 
explotador y al racista. Sin opresión y sin ra-
cismo no hay blues. El fin del racismo tocará a 
muertos la gran música negra… Como diría el 
demasiado célebre Toynbee, el blues es una res-
puesta del esclavo al reto de la opresión. En la 
actualidad, todavía, para muchos hombres, aún 
para los de color, la música de Armstrong no 
tiene verdadero sentido más que en esta pers-
pectiva. Es así como el racismo infla y desfigura 
el aspecto de la cultura que lo practica. 
La literatura, las artes plásticas, las canciones 
para modistillas, los proverbios, las costumbres, 

14. La colonialidad del poder en palabras del 
mismo Quijano fue introducida como categoría 
analítica en el texto Colonialidad y modernidad - ra-
cionalidad, en los conquistadores 1492 y la pobla-
ción indígena de las Américas.
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las pautas, ya sea que se proponga seguir el 
proceso o vulgarizarlo, restituye el racismo (Fa-
non, 1964, p. 45).

No en vano la renovación de las artes a través del 
sonido fue fruto de la exaltación de las “curiosida-
des africanas” y posteriormente asiáticas por parte 
de las vanguardias europeas del siglo XX occidental. 
Vanguardias que desde un lugar privilegiado en el 
entramado colonial constriñeron el carácter simbó-
lico de las expresiones sonoras no occidentales a la 
europeización, al tiempo que las petrificaron como 
exóticas dejándolas por fuera del relato occidental 
de la “historia universal del arte”, bajo la clasifica-
ción del “arte primitivo”, es el sumario que podemos 
descubrir a la hora de indagar sobre las fuentes de 
las cuales se nutrió el fluxus con La Monte Young; 
el experimentalismo estadounidense con John Cage 
y la música electroacústica con Stockhausen, por 
citar solo algunos de los más relevantes.15 De tal 
manera que al hacer un paralelo entre la objetiva-
ción sonora y visual, no olvidemos las palabras de 
Aníbal Quijano a la hora de hablar de la colonialidad 
cultural que Europa impuso en África: 

En el África –nos recuerda Quijano– la destruc-
ción cultural fue sin duda mucho más intensa 
que en el Asia; pero menor que en América. Los 
europeos no lograron tampoco allí la destruc-
ción completa de los patrones expresivos, en 
particular de objetivación y formalización visual. 
Lo que hicieron fue despojarlos de legitimidad y 
de reconocimiento en el orden cultural mundial 
dominado por los patrones europeos. Fueron 
encerrados en las categorías de “exóticos”. Eso 
es, sin duda, lo que se pone de manifiesto, por 
ejemplo, en la utilización de los productos de la 
expresión plástica africana como motivo, como 
punto de partida, como fuente de inspiración, 
del arte de los artistas occidentales o africanos 
europeizados, y no como un modo propio de 
expresión artística, de jerarquía equivalente a 
la norma europea. Y esa es, exactamente, una 
mirada colonial (Quijano, 1992, p. 440).

 
Así las cosas, si nos ubicamos entre 1900 y 1930 
europeo, podríamos sostener que la proliferación 
de la experimentación sonora no responde única-
mente a la ruptura de las vanguardias con el len-
guaje mediante la crítica de la razón moderna, o a 
la conjunción entre el «ritmo de la modernidad» y el 
«desarrollo de las tecnologías», sino principalmente 
a la apropiación lujuriosa de simbologías y expresio-
nes sonoras no occidentales, en ausencia de los 
creadores de las comunidades africanas y asiáticas.        

De allí que, el crítico y teórico Iñigo Sarriugarte inten-
te hacer un esfuerzo por esclarecer los mecanismos 
desde los cuales figuras relevantes de las vanguar-
dias confeccionaron sus líneas de trabajo en “contac-
to” con el arte africano. Sarriugarte explica que: 

Entre los numerosos ejemplos de esta fecunda-
ción, encontramos a los dadaístas. Hugo Ball, 
que experimentó con la fonética de las lenguas 
“negras” y al poeta rumano Tristan Tzara, que 
coleccionó esculturas africanas a comienzos de 
1916, mientras que Marcel Janco hizo másca-
ras y trajes que tenían reminiscencias de prototi-
pos (Sarriugarte, 2006).

Lo aquí planteado por Sarriugarte, se confirma en 
uno de los textos emblemáticos de Hugo Ball, escri-
to en 1916. Se trata del Gadji, beribimba. Leamos 
un poco:

gadji beri bimba glandridi laula lonni cadori
gadjama gramma berida bimbala glandri galas-
sassa
laulitalomini
gadji beri bin blassa glassala laula lonni cadorsu
sassala bim
gadjama tuffm i zimzalla binban gligla

t Sucre-Bolivia, cuadro del maestro Edwin Lambertin  2013.     
     Fotografía cortesía: Comunidad Nayjama

15. Se pueden registrar un sinnúmero de 
prácticas artísticas con sonido, aparentemente 
generadas en las vanguardias europeas y esta-
dounidenses de inicios y mediados del siglo XX, 
producto de la apropiación y asimilación, cultu-
ral, lingüística, musical y gráfica, de expresiones 
simbólicas africanas y asiáticas por parte de 
dadaístas, surrealistas, futuristas, expresionis-
tas y minimalistas. Son estos procedimientos de 
apropiación y asimilación de matrices culturales 
no-occidentales, los cuales generaron experien-
cias como 4’33’’, de John Cage, que consistió 
en una acción de silencio frente al piano, de 
cuatro minutos y treinta y tres segundos, mien-
tras un auditorio impaciente producía sonidos 
de roces, tosidos, respiraciones y murmullos. 
La intención del silencio, en 4’33’’, para Cage, 
se ligaba fundamentalmente a la filosofía oriental 
del budismo Zen. Este tipo de prácticas afiliadas 
al uso de los aparatos de reproducción sonora, 
para la década de los sesenta, fueron disemina-
das a lo largo y ancho de Latinoamérica, como 
modelos innovadores para el campo de las artes 
y de la música (Estévez Trujillo, p. 19).
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wowolimai bin beri ban
o katalominai rhinozerossola hopsamen
laulitalomini hoooo
gadjama rhinozerossola hopsamen
bluku terallala blaulala loooo.

 
De espaldas a la colonización de África, estas histo-
rias locales sobre la experimentación sonora fueron 
desplegadas como diseños globales de desarrollo 
artístico-musical. Actualmente estas prácticas po-
seen un nivel de producción, de público y de recono-
cimiento, desde los primeros proyectos de Hugo Ball 
en 1916 hasta los performances de Pierre Henry, 
John Cage, Bill Fontana, entre otros (Estévez Trujillo, 
p. 34). En tal sentido podríamos argumentar que la 
renovación e innovación de los relatos eurocéntricos 
inaugurados y resemantizados bajo el horizonte de la 
colonialidad del poder, son constitutivos a los perio-
dos de explotación brutal de los mundos simbólicos, 
económicos, epistémicos, sociales y culturales no 
occidentales. En cuyo caso, Fanon nos recuerda que 
la perfección de los medios de producción provoca 
fatalmente el camuflaje de las técnicas de explota-
ción del hombre y, por consiguiente, de las formas 
del racismo (Fanon, 1964, p. 43).
 
Al respecto Silvia Wynter, siguiendo los descubri-
mientos epistémicos realizados por los pensadores 
negros (sobre todo el de Franz Fanon, W. B. Dubois 
y Emmanuel Chukwudi Eze), propone abordar la 
problemática racial y sus consecuencias en el colo-
nizado. Y lo hace a partir de estas dos categorías 
analíticas; la “experiencia vital del negro” y el carác-
ter conflictivo de la “doble conciencia”. Categorías 
que posibilitan una aproximación a la experiencia de 
“ser humano” bajo mecanismos de control, poder 
y represión sujetiva, por tanto a no ser, es decir, no 
ser negro. Entendamos que se trata de formas de 
represión violenta de los imaginarios y universos sim-
bólicos, desplegadas por medio de tecnologías de la 
subjetividad, socializadas y mediadas en la formación 
y construcción del “yo soy”. Eso es lo que se deduce 
cuando Wynter propone que al abordar la “experien-
cia vital”:

Necesitamos reconocer el papel fundamental 
que desempeña el lenguaje, el sistema impuesto 
de significado, bajo cuyos términos el negro se 
ve obligado a experimentarse a sí mismo como 
resultado directo de la “subyugación colonialista”. 
No menos crucial con respecto al lenguaje ha 
resultado una concepción específica de cómo es 
ser humano y, por lo tanto, del papel que le co-
rresponde bajo las coordenadas de dicho concep-
to (Wynter, 2009, p. 333).

 

Cómo encontrar salidas al racismo como forma legí-
tima de relacionamiento, expresas en los equívocos y 

límites del pensamiento moderno, erigidas y elogia-
das en la noción de lo humano: eurocéntrico, blanco, 
patriarcal y heterosexual, desde la cual se fundan 
modelos de “nación” europeizados que se convier-
ten en una aspiración. Y cómo buscar salidas a la 
raigambre de lo que Boaventura Sousa Santos llama 
a una de las formas de la indolencia: la razón meto-
nímica. Razón a partir de la cual se consolidan las 
dicotomías: antropos/humanitas; canibal/próspero; 
salvajismo/civilización; producción bestial carente 
de finura/bello-sublime. Entendiendo que las normas 
estéticas –tanto en lo visual como en lo sonoro– solo 
se determinan como tales cuando el sujeto acciden-
tal euro-norteamericano las produce, mientras este 
mismo sujeto es el centro y motor de la retórica 
racial del arte, la misma que es parte del entramado 
colonial. Cómo y de qué manera retar este lugar.

Desprendimiento y perspectiva decolonial

El blanco mató a mi padre
Pues mi padre era orgulloso

El blanco violó a mi madre 
Porque mi madre era bella

El blanco sometió a mi hermano bajo el sol de las 
rutas

Porque mi hermano era fuerte
Y el blanco se volvió hacia mí
Sus manos rojas de sangre 

 Me escupió Negro su desprecio en la cara
Y con su voz de amo:

       “He, boy, una butaca, una toalla, agua.”
 Jacques Romain. Madera de ébano, preludio, 

citado por Frantz Fanon. Piel negra máscaras blancas.

Me detengo, ya que ¿Quién puede decirme qué es la 
belleza? Mis “manos sonoras” 

devoran la histérica garganta del mundo.
Frantz Fanon. Piel negra máscaras blancas.

Tal y como lo hemos analizado anteriormente, las 
historias coloniales vividas en lo que hoy conocemos 
como América se han dado bajo el signo del dolor, 
como consecuencia directa de la matriz moderno/
colonial. Dolor desde el cual es posible hacer una 
crítica profunda al occidentalismo por fuera de la 
episteme moderna, dando pie al agenciamiento de 
la opción decolonial. De acuerdo con el intelectual 
Walter Mignolo se trata de lo siguiente:

Si la colonialidad es constitutiva de la modernidad 
puesto que la retórica salvacionista de la moder-
nidad presupone la lógica opresiva y condenatoria 
de la colonialidad (de ahí los damnés de Fanon); esa 
lógica opresiva produce una energía de descon-
tento, de desconfianza, de desprendimiento entre 
quienes reaccionan ante la violencia imperial. Esa 
energía se traduce en proyectos de decolonialidad 
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que, en última instancias, también son constituti-
vos de la modernidad (Mignolo, 2005, p. 5).

Lo cual nos lleva a constatar que son las luchas 
ganadas por los pueblos que experimentaron direc-
tamente el colonialismo, el aguaje de subversión e 
inversión de la lógica dominante monocultural euro-
centrica. Aníbal Quijano en los noventa se anticipa y 
anuncia este acontecimiento en su trabajo Colonia-
lidad y modernidad-racionalidad, en este ensayo hace 
referencia, sobre todo, a un cambio de perspecti-
va mental en la reconstitución epistemológica: la 
descolonización. En tanto está en juego la categoría 
analítica expuesta por el propio Quijano La colonialidad 
del poder, cuya formación en América se fundamenta 
en el patrón de dominación entre colonizadores y 
colonizados sobre la idea de “raza”. Aníbal Quijano 
así lo sostiene:

La crítica del paradigma europeo de la raciona-
lidad/modernidad es indispensable. Más aún, 
urgente. Pero es dudoso que el camino consista 
en la negación simple de todas sus categorías; 
en la disolución de la realidad en el discurso; en 
la pura negación de la idea y de la perspectiva 
de totalidad en el conocimiento. Lejos de eso, es 
necesario desprenderse de las vinculaciones de 
la racionalidad-modernidad con la colonialidad, en 
primer término, y en definitiva, con todo poder no 
constituido en la|| decisión libre de gentes libres. 
Es la instrumentalización de la razón por el poder 
colonial, en primer lugar, lo que produjo paradig-
mas distorsionados de conocimiento y malogró 
las promesas liberadoras de la modernidad. La 
alternativa, en consecuencia, es clara: la destruc-
ción de la colonialidad del poder mundial. En primer 
término, la descolonización epistemológica para 
dar paso a una nueva comunicación intercultural, 
a un intercambio de experiencias y de significacio-
nes, como la base de otra racionalidad que pueda 
pretender, con legitimidad, alguna universalidad. 
Pues nada menos racional, finalmente, que la pre-
tensión de que la específica cosmovisión de una 
etnia particular sea impuesta como la racionali-
dad universal, aunque tal etnia se llame Europa 
occidental. Porque eso, en verdad, es pretender 
para un provincianismo el título de universalidad 
(1992, p. 447).

 
No obstante, existe una distinción fundamental a la 
hora de hablar de descolonialidad y decolonialidad. 
Catherine Walsh plantea y desarrolla por vez prime-
ra la noción de la decolonización dentro del debate 
del proyecto modernidad-colonialidad-decolonialidad. 
La descolonialidad, suscribe la autora, apunta a 
la transformación de las relaciones, estructuras, 
instituciones y conocimientos cuestionando el poder 
dominante, por lo que se inscribe como un proceso 
de transición importante, pero no suficiente para la 
decolonialidad, es decir, para la construcción de una 

nueva condición social de conocimiento o un nuevo 
poder social, basado en pensamientos que cuestio-
nan la colonialidad del poder, saber, ser. De tal mane-
ra que la decolonialidad, parte de un posicionamiento 
de exterioridad por la misma relación de moderni-
dad/colonialidad, pero también por las violencias 
raciales, sociales, epistémicas y existenciales vividas 
como parte central de ella (Walsh, 2005). Por lo 
que necesariamente la decolonialidad para Walsh 
implica partir de la deshumanización, es decir, del 
sentido de no-existencia presente en la colonialidad 
del poder, del saber y del ser. Por tanto, la decolo-
nialidad es la perspectiva desde la cual se visibilizan 
las luchas en contra de la colonialidad pensando no 
solo desde su paradigma, sino desde la gente y sus 
prácticas sociales, epistémicas y políticas (Walsh, 
2005, p. 24). 

Desde esta perspectiva podríamos sugerir que la 
categoría desprendimiento es el motor y herramienta 
política, condición fundamental de la decolonialidad, 
que nos posibilita el intercambio y experiencias de las 
historias coloniales, su heterogeneidad, su particula-
ridad, su trayectoria –no recortada, no lineal– cuya 
fuerza y energía constituye el provisionamiento de la 
memoria colonial desde donde se teje el pensamien-
to des-colonial (Mignolo, 2005, p. 8).

De la mano de estas reflexiones poner en funciona-
miento el desprendimiento (desenganche) epistemológi-
co como una herramienta política, permite pensar la 
producción de las sonoridades –desde las particulari-
dades de las historias coloniales– en articulación de 
estrategias de proyectos que configuren un contorno 
en el camino decolonial. Estrategias cuyo acumulado 
histórico se manifiesta de múltiples maneras, y que 
efectivamente subvierten y transforman postulados 
hegemónicos y abstractos como el propuesto por 
Murray Schafer, el mundo es como una “composi-
ción sonora”. 

Así, frente a estas lógicas coloniales que inciden en 
la producción sonora, la perspectiva y desafío deco-
lonial, desde la diferencia colonial producida como 
una consecuencia de la colonialidad del poder, se deja 
sentir en alternativas para plantear otras formas 
de producción y reproducción sonora, del hacer, 
del ser y del saber. Prácticas pasadas y presentes, 
otrora terriblemente imposibilitadas de ser explora-
das, pero que sin embargo han permanecido como 
formas de resistencia, desde las que se levanta la 
gente confrontando el racismo mundial expreso en 
las “jerarquías estéticas”, cuyo concepto de “belleza 
y gusto” –como lo hemos analizado anteriormente– 
está atravesado por la colonialidad del poder de una 
estética racializada. 

Me refiero prácticas sonoras –producto de un acu-
mulado histórico– que posicionan lo sonoro como 
categoría fuerte, a la hora de pensar la decolonialidad 
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como un proceso de diálogo en contextos específicos. 
No está por demás volver a mencionar que se trata 
de prácticas sonoras estigmatizadas, inferiorizadas, 
exotizadas y pretendidamente desactivadas de su 
potencial epistémico16. De manera que repensando 
la noción de la reproductibilidad sonora17, desde 
el desafío decolonial, es decir, lo sonoro entendido 
como la articulación heterogénea y cambiante de las 
relaciones intersujetivas, en acciones y reflexiones 
conjuntas y comunitarias de producción de sentidos, 
resulta emergente indagar las relaciones de poder 
que estructuran a lo sonoro como un régimen histó-
ricamente dominante de la violencia colonial. Conside-
rando que la historia colonial de cada lugar, hay que 
entenderla con detenimiento18. 

En este sentido, la opción decolonial en la reproduc-
tibilidad sonora, implicaría tomar en serio (como 
lo vienen haciendo algunos activistas sonoros) una 
crítica profunda al modelo de “Estado nación-mestizo-
criollo-blanco-patriarcal-capitalista”, desde y con las 
epistemologías sonoras de los pueblos y nacionalida-
des ancestrales, sin invisibilizar ni subalternizar este 
lugar histórico, bajo el horizonte de subvertir el con-
trol y compartimiento de las artes entre lo visual y lo 
sonoro, volviendo a integrar lo sonoro –de manera 
radical– con las dimensiones espirituales, epistémi-
cas y simbólicas. Activando la memoria y el acumula-
do colectivo de expresiones sonoras, que se integran 
a diferentes usos sociales, culturales y políticos.

De allí que una de las tareas centrales que quedan 
pendientes es la de indagar sobre las articulaciones 
entre el mundo del sonido, entre las comunidades 
y la experimentación sonora,  sus posibles alianzas, 
tensiones y conflictos, que por un lado pudieran ope-
rar como formas de reproducción de la colonialidad 
del poder, del saber y del ser, pero también, y al mis-

16. Esto podemos deducir cuando Walter Mignolo apunta que la colonia del poder es el dispositivo que produce y reproduce la dife-
rencia colonial. La diferencia colonial consiste en clasificar grupos de gentes o poblaciones e identificarlos en sus faltas o excesos, 
lo cual marca la diferencia y la inferioridad con respecto a quien clasifica. De allí que la colonialidad del poder es, sobre todo, el lugar 
epistémico de enunciación en el que se describe y se legitima el poder, en este caso, el poder colonial (Mignolo, 2003, p. 39).
 17. Repensar lo simbólico desde estas formulaciones implica distinguir y tomar distancia de la manera en como el neoliberalismo 
ha fundamentado hegemónicamente lo simbólico como producción material y económica en la base de las “industrias culturales” 
como correlato de las políticas identitarias del multiculturalismo capitalista. En palabras del teórico colombiano Santiago Castro Gó-
mez “La industria cultural” como ya lo ha demostrado Horkheimer y Adorno, se ha convertido en una de las principales –sino la más 
importante– “fuerza de producción” del capitalismo contemporáneo. Esto significa que lo que se produce y mercantiliza hoy en día no 
es tanto la naturaleza convertida en “valor de cambio”, como pensaba Marx, sino la información y el entretenimiento. La producción 
adquiere un valor que va más allá de la dicotomía valor de uso/valor de cambio, pues de lo que se trata ahora no es de fabricar 
mercancías para satisfacer “necesidades primarias”, sino de producir imágenes que permitan a los individuos distinguirse social-
mente. Hemos pasado pues de la producción de artículos empaquetados al empaquetamiento de informaciones articuladas como 
mercancía (Castro Gómez, 2003, p. 148). 
18. Perspectiva que desarrolló ampliamente Ramón Grosfoguel en clases del Doctorado de Estudios (Inter) Culturales, de La Univer-
sidad Andina Simón Bolívar, primer trimestre de 2010. Y hace referencia en diálogo con las mujeres negras de América del Norte, 
a que el giro colonial debe ser interseccional, lo cual implica en palabras del propio Grosfoguel tomar en serio la colonialidad como 
prinicipio organizador, así como sus mecanismos de inclusión en abstracto y exclusión en concreto, desde donde se articulan las 
relaciones de poder existentes, y desde donde al mismo tiempo surge y resiste históricamente la opción decolonial.

p Sucre-Bolivia,  encuentro del sikuri,  Carnaval marzo 2014                     
     Fotografía cortesía, Comunidad Nayjama
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mo tiempo, el rastreo de prácticas sonoro-culturales 
cuya coexistencia y trayectoria revelan un contorno, 
un momento o un camino en la decolonialidad.
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