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El presente artículo tiene como objetivo abordar el concepto de world music (música del mundo) y sus 
puntos de contacto con el campo cultural chileno. El documento examina el significado del concep-
to, definiéndolo como un dispositivo de representación poscolonial que distingue entre las músicas 
occidentales y no occidentales, construyendo una narrativa jerárquica que subordina y exotiza a las 
últimas. Al mismo tiempo, la categoría puede ser apropiada y resignificada por los sujetos colonizados 
por medio de obras híbridas que representan sus identidades en el discurso musical occidental. La 
investigación introduce el concepto de voz colonial, que articula los procesos de exotización y repre-
sentación operativos en la world music. Basándose en literatura especializada y el análisis musical de 
ejemplos seleccionados, el artículo identifica tres momentos de contacto de la world music en Chile. 
En el primero, entre las décadas de 1950 y 1970, la música tradicional y popular chilena fue registrada 
por proyectos etnográficos y discográficos europeos animados por el desarrollo embrionario de una 
narrativa musical occidental de alcance global. En una segunda etapa, entre las décadas de 1980 y 
1990, algunos artistas chilenos comenzaron a utilizar estratégicamente elementos musicales circulan-
tes en la world music como referencia para enriquecer su vocabulario artístico. Finalmente, desde los 
2000 hasta la actualidad, la categoría de world music se consolidó por medio de sellos discográficos y 
festivales locales, recibiéndose en forma activa y crítica para caracterizar las músicas de las Otredades 
presentes en el país. El artículo concluye con una síntesis interpretativa y ofrece algunas reflexiones 
acerca de nuevas preguntas de investigación, relevantes para el estudio académico y el desarrollo de 
políticas públicas al respecto.
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The aim of this article is to address the concept of world music and its contact points with the Chilean cultural 
field. The document examines the meaning of the concept, defining it as a device for postcolonial representation 
that distinguishes between Western and non-Western musics, building a hierarchical narrative that subordinates 
and exoticises the latter. At the same time, the category can be appropriated and resignified by the colonised subjects 
through hybrid artworks that represent their identities in the Western musical discourse. The article introduces the 
concept of colonial voice, which puts together the processes of exoticisation and representation operating in world 
music. Based on specialised literature and the musical analysis of selected examples, the article identifies three moments 
of contact of world music in Chile. In the first, between the decades of 1950 and 1970, traditional and popular 
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Chilean musics were recorded by European ethnographic and phonographic endeavours, driven by the embryonic 
development of a Western musical narrative of global scope. In a second stage, between the decades of 1980 and 
1990, some Chilean artists strategically used musical elements circulating in world music as references to enrich their 
artistic vocabulary. Finally, since the 2000s to this day, the category of world music was consolidated through local 
record labels and festivals, being actively and critically received to characterise the music of the Otherness present in 
the country. The article concludes with a summary of its interpretations and offers some thoughts on new research 
questions, relevant for academic study and the development of public policies on the subject.

Keywords: World Music, Colonial Voice, Exoticisation, Otherness, Postcolonialism, Chile.

INTRODUCCIÓN: WORLD MUSIC Y VOZ COLONIAL1

El presente artículo tiene como objetivo examinar los puntos de contacto entre el campo 
musical chileno y el concepto de world music, identificando diversos momentos históricos 
de interacción por parte de una selección de artistas nacionales con proyectos creativos, 
de registro y comerciales susceptibles de ser interpretados bajo la categoría estudiada.

El término world music parece a primera vista engañosamente simple de definir. En 
un sentido amplio, refiere a la música de las culturas de todo el planeta (Gillett 2007), 
particularmente sus tradiciones musicales, incluyendo la tradición del arte occidental y 
sus contactos e intercambios mutuos (Frith 1989; Olsen 1992; Guilbault 1997). Tal defi-
nición se basa en la suposición de que el mundo puede interpretarse como una unidad 
única abstracta, donde las prácticas musicales interactúan en una narrativa universal de la 
expresión artística. Así, el término world music está en deuda con los discursos acerca de 
la globalización y la creciente interacción entre las sociedades humanas a nivel político, 
cultural y económico (Nettl 1978). En efecto, los orígenes del concepto se pueden rastrear 
hacia el paso del siglo XIX al XX, en el contexto de la constitución de una conciencia 
global, el desarrollo de identidades nacionales en las sociedades periféricas (especialmente 
las antiguas colonias europeas) y la inauguración de iniciativas etnográficas a escala global 
apoyadas por las nuevas tecnologías de grabación (Bohlman 2013)2.

Uno de los primeros usos del término world music se encuentra en la obra del compositor 
y musicólogo alemán Georg Capellen, quien ya en 1905 lo presentara como una evolución 
del exotismo en la música de arte occidental. En principio una extensión del movimiento 
exotista en la música, la world music (Weltmusik en alemán) aspiraría a la unificación de todos 
los sistemas musicales en una música que sería al mismo tiempo folclor nacional y arte in-
ternacional (Capellen, 1905). A partir de mediados del siglo XX, el concepto de Weltmusik 
inspiraría discusiones por parte de compositores y autores alemanes tales como Karlheinz 
Stockhausen, Kurt Nemetz-Fiedler, Dieter Schnebel y Joachim-Ernst Berendt respecto de la 
posibilidad de una creación musical que reuniera las sonoridades del planeta, en un contexto 
de creciente conciencia respecto del imperialismo de la música de arte occidental (Fritsch 
1981; Heile 2009; Hurley 2009). Así, desde la década de 1950, la musicología tradicional 
adoptará el término world music para referir a las inflexiones locales en diversas latitudes 
del planeta impartidas a las prácticas de música de arte occidental (Music Educators Journal 
1958; Howe 1974, 1975; Proxmire 1978).

1  El artículo fue realizado con el apoyo del Fondo de Fomento de la Música Nacional del Ministerio 
de las Culturas, las Artes y el Patrimonio, convocatoria 2019.

2  El rol concomitante tanto de la etnomusicología como el de la incipiente industria discográfica 
en el desarrollo de un discurso de la world music desde comienzos del siglo XX ha sido discutido por 
autores como Nettl (1978, 1986), Cottrell (2010) y Bohlman (2013).
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En forma paralela, el concepto de world music será resignificado en el campo de la 
etnomusicología desde la década de 1960. El término sería propuesto en dicha década por 
el etnomusicólogo estadounidense Robert E. Brown para denominar nuevos programas 
de posgrado basados en una visión holística de la diversidad de las prácticas musicales del 
planeta. En este sentido, la world music ampliará su alcance más allá del canon occidental, 
visibilizando las tradiciones musicales del planeta para una sociedad global caracterizada 
por un creciente contacto cultural (Brown 1992; Nettl 1986)3. El vínculo entre etnomusi-
cología y world music habría sido tan fuerte que, a comienzos de la década de 1980, serían 
términos casi intercambiables en la academia estadounidense y europea (Olsen 1992).

Sin embargo, el concepto adquirió particular notoriedad durante la década de 1980, 
sobre la base de los esfuerzos de comercialización en Europa y Estados Unidos de una música 
caracterizada ampliamente por su adscripción a una etnia no occidental y su interpretación 
por artistas provenientes de sociedades que anteriormente formaban parte de las colonias 
europeas en África, Asia y América, muchos de ellos habiendo migrado a los países metro-
politanos de Occidente. Los orígenes del énfasis comercial asociado al término usualmente 
se trazan a varias reuniones sostenidas en Londres en 1987 por representantes de sellos 
discográficos, editores, promotores de conciertos y otras organizaciones relacionadas con 
la comercialización de músicas no occidentales (Mitchell 1993; Frith 1996; Stokes 2004; 
Cottrell 2010)4. Producto de estas reuniones, el término world music reemplazaría otras 
categorías utilizadas para comercializar las músicas tradicionales del planeta, tales como 
música étnica, extranjera, de raíz, folclóricas, del tercer mundo o world beat (Jowers 1993).

Debido a la amplia variedad de significaciones y prácticas musicales incorporadas al 
término world music, el concepto se volvió problemático. Diversos autores han identificado 
como el aspecto característico de la noción el establecimiento de una distinción funda-
mental entre Occidente y las otras culturas del planeta (Van der Lee 1998; Guilbault 2001). 
En este sentido, el término localiza a las músicas del planeta en una posición exótica, un 
afuera del mundo occidental. Si bien la práctica del campo musical occidental de exotizar 
prácticas musicales no occidentales para su incorporación en el canon occidental puede 
rastrearse hasta el siglo XVII (Fritsch 1981; Bohlman 2002, 2013), no es sino hasta que se 
desarrolla una conciencia de las culturas a escala global y se desarrollan prácticas creativas, 
etnomusicológicas y comerciales en el paso del siglo XIX al XX sobre la base de dicha con-
ciencia, que el dispositivo específico de exotización musical pasaría a ser la narrativa de la 
world music. Así, la historia y consolidación del concepto ha sido celebrada por encarnar la 
hibridez entre los mundos musicales occidentales y no occidentales (Craig 1971; Guilbault 
1997; Haynes 2005, 2010) y por presentar una plataforma de activismo político para el 
combate del racismo, la opresión política y la explotación de las sociedades no occidenta-
les (Guilbault 2001; Martin 1996; Fürsich y Avant-Mier 2012). Asimismo, también ha sido 
criticado como ejemplo de imperialismo cultural y de explotación de la creatividad de las 
culturas no occidentales en el contexto del capitalismo global (Jowers 1993; Feld 2000; Arom 
y Martin 2006; Haynes 2013) y de descontextualizar y homogeneizar la diversidad cultural 
de las sociedades humanas (Rohlehr 1998; Guilbault 2001; Mallet 2002).

3  Brown continuó promoviendo el uso del concepto de world music mediante la creación del Center 
for World Music en 1973. Este centro jugó un importante rol en la institucionalización del concepto 
y su divulgación por medio de programas artísticos y educacionales (Wang 2014). 

4  Autores como Sweeney (1992), Jowers (1993), Frith (1996) y Ochoa (2003) sitúan en este 
momento el nacimiento formal del concepto de world music, ignorando el desarrollo precedente del 
término.
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En síntesis, la world music funciona como una categoría para la representación del Otro 
global en Europa y Estados Unidos (Martin 1996; Stokes 2004; Bellman 2011). Reconoce 
la diversidad de las prácticas musicales en el mundo, introduciéndolas en las narrativas 
artísticas del mundo occidental, y visibiliza las culturas que alimentaron tales prácticas 
(Haynes 2013). Sin embargo, mediante su introducción en los mercados culturales glo-
balizados de Occidente, esta diversidad se transforma y se exhibe como una mercancía 
exótica (Rohlehr 1998; Swedenburg 2001; Brandellero y Pfeffer 2011; Yang 2017). En 
tanto mercancía del Otro para Occidente, la world music se comercializa sobre la base 
de su aparente autenticidad, naturalidad, sensualidad y espiritualidad para un público 
deseoso de una renovación de los lenguajes musicales populares y de una experiencia 
que supere el estancamiento de la vida moderna occidental (Hagedorn 2006; Matsunobu 
2011; Shapiro y Ruah Midbar 2017).

En un sentido epistemológico, el concepto de world music puede interpretarse como 
un dispositivo cultural y político que define la Otredad5 en el contexto de las relaciones 
de poder poscolonial entre los países occidentales y las sociedades periféricas (Said 1978; 
Spivak 1999; Quijano 2007). Como tal, reproduce la oposición binaria entre la civilización, 
ejemplificada por el mundo musical occidental, y la barbarie, encarnada por los artistas 
del mundo y sus prácticas musicales. Esta oposición se extiende y articula con otros 
binarismos como aquellos entre cultura y naturaleza, modernidad y tradición, blanco y 
color, hombre y mujer, burguesía y proletariado, entre otros (Hisama 1993; Manzo 1997; 
Sloan 2009-2010). El concepto de world music entonces opera mediante la articulación de 
las relaciones de poder presentes en los antagonismos de clase, nación, raza y género, 
exotizando y subordinando a los sujetos no occidentales y construyendo una idea de su-
perioridad de la cultura occidental. Mediante esta operación epistemológica, Occidente 
se identifica como un centro abstracto encargado de la producción de una narrativa 
universal civilizatoria, que le permite clasificar las culturas no occidentales como un Otro 
controlable y explotable, solo visible por medio de la categoría homogeneizadora del 
“mundo” (Chanady 1995; Bohlman 2002)6.

Aunque el enfoque poscolonial ha sido criticado por su énfasis en la identificación de re-
laciones de poder, aparentemente limitando la capacidad de agencia y resistencia (Chanady 
1995; Loomba 2005), tal posición ignora el carácter productivo de la colonialidad. Uno de 
los matices de la teoría poscolonial que usualmente es pasado por alto por sus críticos es la 
articulación de las relaciones de poder con la construcción de nuevas subjetividades. Esta 
posición insiste en la realidad de las relaciones de poder cultural y problematiza las formas 
occidentales de concebir la agencia del sujeto colonial, a la vez que también reconoce que 
en el marco de dichas relaciones de poder es posible la construcción de identidades com-
plejas que reproducen, negocian o impugnan dichas relaciones de poder. Esto es evidente 
en propuestas como el uso estratégico del esencialismo de Spivak (1996), que pone de 

5  El presente texto hace uso de los términos Otro y Otredad con inicial mayúscula, para enfatizar la 
importancia ontológica de la alteridad como lugar de la diferencia para la construcción del Occidente 
global, y para visibilizar sus complejas posibilidades de agencia como sujeto. Este uso sigue la práctica 
de la fenomenología existencialista (Sartre 1993; de Beauvoir 2015) y de autores representativos de 
la teoría poscolonial como Spivak (1999) y Bhabha (1994). 

6  De manera similar, Said (1978) identifica este proceso de imaginación y subordinación de un 
Otro global en la literatura mediante el concepto de Goethe de Weltliteratur, que indica el comienzo 
de una conciencia global en las humanidades y de un proceso de estandarización y homogeneización 
de la producción literaria. En este sentido, el concepto de world music opera como una extensión de 
la idea de literatura del mundo, compartiendo sus características representacionales.
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relieve la movilización de elementos del discurso hegemónico por parte del Otro subalterno, 
o la aproximación de Bhabha (1994) a la hibridación, que va más allá del solapamiento 
ecléctico de diversos elementos culturales para enfatizar las negociaciones y prácticas de 
mimetismo que tienen lugar en los espacios intermedios de la colonialidad, visibilizando 
al sujeto colonizado y socavando la autoridad del discurso colonial.

La articulación de relaciones de poder y la negociación de subjetividades coloniza-
das constituye el principal enfoque epistemológico de esta investigación. Se presenta el 
concepto de “voz colonial” como un modo específico de representación y expresión del 
Otro por medio de la world music. El concepto de voz fue resignificado en el campo de la 
musicología a partir de la década de 1980, en el contexto de la recepción de ideas desa-
rrolladas en las humanidades y las ciencias sociales (Feldman 2015). Entre las principales 
referencias conceptuales para tal resignficación se encuentran las propuestas de Derrida 
(1973), quien cuestiona la asociación entre logos y phōnḗ, visibilizando un carácter objetual 
de la palabra hablada que no puede entenderse como un medio transparente para una 
subjetividad universal; y de Barthes (1977), quien plantea que la verdad del lenguaje se 
encuentra en la materialidad performativa de la voz, su “grano”, por sobre su función co-
municativa. El “giro vocal” en musicología (Kane 2015) cuestiona la unidad de un sujeto 
hablante universal, y hace posible la escucha de un Otro subordinado, cuya voz se encarna 
en las experiencias de la interseccionalidad de relaciones de poder de género, racialización 
y clase (Middleton 2002; Feldman 2015). A base de lo anterior, el concepto de voz colonial 
aplica estas reflexiones para el estudio de la música reconociendo las particularidades del 
contexto de colonialidad.

En efecto, en la confluencia de las relaciones de clase, género y poder racial, la voz 
colonial es construida por el Occidente global e incorporada en la narrativa universal de la 
música. La voz colonial, entonces, no es simplemente un dispositivo para la exclusión del 
Otro, sino que está orientada a su incorporación junto a la voz occidental en oposiciones 
binarias que son jerárquicas debido a las relaciones de poder que les dan forma. En esta 
construcción relacional, la voz colonial es imaginada como auténtica, inocente, natural, 
primitiva y bárbara, en contraposición a una voz occidental mediada, madura, cultivada, 
avanzada y civilizada. La voz colonial sería así relevante para la construcción de una sub-
jetividad colonial. Debido a que se incorpora en la narrativa global de la música, la voz 
colonial permite la existencia del Otro; en este sentido, el Otro se produce mediante la voz 
colonial. Pero al mismo tiempo, el Otro no es una construcción pasiva; existe activamente 
por medio de la interpretación de su voz subalterna7 en diálogo con la voz de Occidente. 
Por tanto, la voz colonial existe en las fronteras de la representación política y estética, 
pudiendo ser utilizada para afirmar la existencia de la Otredad y negociar las condiciones 
de su representación. La voz colonial en esta dimensión funciona como una forma de 
esencialismo estratégico: la adopción de una relación de poder que permite algunos grados 
de agencia mientras se reproduce la subalternidad. Sin embargo, ya que la voz colonial es 
producida por la intersección de clase, raza y género, es heterogénea. Su heterogeneidad 

7  Aquí conviene recordar la discusión de Spivak relativa a la capacidad de enunciación del 
subalterno (1999). La propuesta de la autora no indica simplemente que el subalterno no pueda 
hablar, sino que lo hace en el doble juego de la representación como desplazamiento y como nueva 
presencia. Posteriormente Spivak reforzará esta interpretación, indicando que su punto no es que el 
subalterno no pueda hablar, sino que en ausencia de validación institucional su escucha se obstaculiza. 
Esto llevará a la autora a preguntarse ya no si es que puede hablar el subalterno, sino respecto de las 
condiciones de su escucha (Spivak 2010), lo que permite el reconocimiento crítico de las prácticas de 
negociación estratégica que posibilitan espacios institucionales para la voz colonial.
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establece las bases para el desarrollo de diferentes estrategias de uso instrumental de la 
voz colonial en la world music.

Los puntos de contacto entre el concepto de world music y la música chilena son un 
ejemplo de las complejidades presentes en la idea de la voz colonial. A continuación, se 
identifican tres momentos de contacto del concepto de world music con el campo musi-
cal nacional. El primero, entre las décadas de 1950 y 1970, en que la música tradicional 
y popular chilena fue registrada por proyectos etnográficos y discográficos europeos 
animados por el desarrollo embrionario de una narrativa musical occidental de alcance 
global. Un segundo momento, entre las décadas de 1980 y 1990, en que algunos artistas 
chilenos comenzaron a utilizar estratégicamente elementos musicales circulantes en la 
world music como referencia para su vocabulario artístico. Finalmente, desde los 2000 hasta 
la actualidad, la categoría de world music se consolidó por medio de sellos discográficos 
y festivales locales, recibiéndose en forma activa y crítica para caracterizar las músicas de 
las Otredades presentes en el país.

Antes de comenzar, conviene realizar unas advertencias metodológicas. En primer 
lugar, no es el propósito de este texto el definir las músicas estudiadas como world music, 
sino estudiar los puntos de contacto entre el desarrollo de la categoría por parte del 
Occidente global y el del campo musical chileno. En efecto, las músicas del Otro no son 
world music en sí mismas, sino solo cuando son escuchadas como tal por el oído occidental, 
de manera análoga a la forma en que las prácticas folclóricas o patrimoniales tampoco 
son folclor o patrimonio sino hasta que el oído del Estado-nación y sus instituciones las 
definen como tales. Así, la presencia de artistas como Violeta Parra, movimientos como 
la Nueva Canción Chilena, o géneros como la chicha peruana en artículos periodísticos, 
referencias discográficas y recursos académicos de Europa y Estados Unidos dedicados a la 
world music –incluso redactados por destacados musicólogos latinoamericanos y europeos 
como Juan Pablo González (1998), Raúl R. Romero (1998) y Jan Fairley (2000)– atestigua 
la compleja representación de la música chilena y de la región por parte de Occidente. En 
este sentido, el presente texto aspira a trazar los puntos de contacto entre estas representa-
ciones, poner en cuestión la estabilidad del concepto mediante su historización y visibilizar 
las diversas estrategias desarrolladas por algunos (nunca todos) de los agentes del campo 
musical chileno en relación con la noción. Al estudiar dichos puntos de contacto, el texto 
espera contribuir a visibilizar una dimensión de las músicas en Chile que complemente las 
narrativas locales acerca de su desarrollo y evada el riesgo de nacionalismo metodológico 
de una interpretación estrictamente nacional.

En segundo lugar, a lo largo del texto se presentan representaciones gráficas de los 
ejemplos musicales analizados, ya sea por medio de partitura o espectrograma. Este uso 
tiene como fin ilustrar los elementos musicales y sonoros incorporados en la narrativa de la 
world music. Sin embargo, en el contexto de un estudio basado en la teoría poscolonial, estas 
visualizaciones no pueden tomarse como neutras o transparentes. En tanto representacio-
nes de la música de un Otro, cargan con la tensión entre una representación que desplaza 
su fuente –hablando o cantando por un Otro– y una re-presentación que vuelve a hacer 
presente una voz (Spivak 1999). Estas representaciones gráficas introducen las reglas del 
propio sistema de registro, como las relaciones armónicas basadas en el sistema occidental 
de la partitura, o la visibilización de amplitudes de frecuencias sin contexto cultural en el 
caso del espectrograma. Por tanto, estas formas de registro (a las que corresponde sumar 
el soporte fonográfico) traicionan la riqueza sonora y complejidad cultural y política de las 
prácticas musicales. Conviene, por tanto, tener en consideración las limitaciones y puntos 
ciegos de algunas herramientas de la musicología y su aplicación, por parte de este analista, 
en el estudio de la voz colonial.
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EL REGISTRO DE LA MÚSICA CHILENA COMO INGRESO AL DISCURSO GLOBAL 
DE LA WORLD MUSIC (DÉCADAS DE 1950-1970)

La cultura tradicional y popular chilena ha sido objeto de estudio por parte de investigadores 
nacionales y extranjeros desde finales del siglo XIX, en el contexto del campo emergente 
de los estudios folclóricos en el país. Asimismo, las prácticas musicales locales originarias 
y tradicionales han interesado permanentemente a investigadores y archivistas internacio-
nales. Por ejemplo, las primeras grabaciones de cantos de los pueblos Selk’nam y Yagan 
fueron hechas por el coronel estadounidense Charles Wellington Furlong entre 1907 y 
1908, seguido por el sacerdote alemán Martin Gusinde, quien les grabó en 1923 (Claro y 
Urrutia 1973). El pianista y editor alemán Albert Friedenthal estudió danzas populares y 
tradicionales de Chile, proporcionando uno de los primeros relatos musicológicos referente 
a la cueca (Friedenthal 1911). La investigación acerca de la música tradicional en Chile se 
desarrollaría durante el siglo XX de la mano de musicólogos y antropólogos locales desde 
la década de 1940, constituyendo hasta hoy una de las principales áreas de investigación 
musical en el país (González Rodríguez 2016).

Este interés por la música tradicional chilena se relaciona con el desarrollo incipiente 
de la idea de world music. Los elementos compartidos de representación de la Otredad, 
especialmente manifiestos en el trabajo de extranjeros dedicados a la música chilena, 
pueden interpretarse como un gesto de world music en la medida que forman parte de la 
construcción de la narrativa musical global desde comienzos del siglo XX. En este sentido, 
el etnomusicólogo chileno Rodrigo Torres explica que la representación de la alteridad 
presente en la world music puede relacionarse analíticamente con la idea de folclor y su 
uso para homogeneizar y construir la identidad nacional, ahora proyectada a nivel global 
(Torres 2019). La world music funcionaría entonces como el folclor de la globalización 
(Barañano et al. 2003).

Alrededor de la década de 1950 algunos gestos habilitan la posibilidad de considerar 
esta etapa como un punto de contacto embrionario entre la música chilena y el desarrollo 
del concepto de world music, a partir de esfuerzos etnográficos y discográficos que intentan 
representar el mundo musical del planeta. Un primer antecedente relevante está en la 
recepción europea de la obra de la folclorista, compositora, y artista visual Violeta Parra 
(1917-1960). Considerada como una de las principales figuras de la música popular en Chile 
(González y Rolle 2005; Ramos 2012; Valdebenito 2018), Parra desarrolló un trabajo de reco-
lección de músicas tradicionales que inspiró su propia labor compositiva, caracterizada por 
la fusión de formas tradicionales y elementos experimentales desarrollados intuitivamente.

El reconocimiento de Parra en un campo cultural chileno orientado al desarrollo de 
discursos de identidad nacional le valió una invitación para actuar en Europa y la Unión 
Soviética entre 1955 y 1957. Este viaje es relevante para el vínculo entre la world music y la 
música popular chilena. Aunque Parra ya había grabado en Chile algunos sencillos, fue 
durante su estancia en París en 1956 que grabó su primer álbum de larga duración, Chants 
et Danses du Chili, para el sello discográfico francés Le Chant du Monde. El sello fue creado 
en 1938, cerrado durante la Segunda Guerra Mundial y reabierto con el apoyo del Partido 
Comunista francés. La casa discográfica publicaba principalmente grabaciones de composi-
tores franceses y rusos, pero también editaba contenido político y músicas tradicionales de 
diferentes rincones del planeta (Alten 2012). En este sentido, Le Chant du Monde forma 
parte de los esfuerzos occidentales de representar las prácticas musicales del planeta en 
un discurso global para las audiencias europeas, gesto patente en el nombre mismo de la 
casa discográfica (“el canto del mundo” en francés).

El álbum doble es una recopilación de canciones recogidas por Parra en sus viajes por 
Chile. En un gesto folclorizante, retrata la diversidad musical del país bajo una sola identidad 
nacional, incluyendo danzas folclóricas como cueca y refalosa, canto a lo divino y música 
del pueblo Rapa Nui de la Isla de Pascua, además de tonadas populares. Particularmente 
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interesante es la pista que abre el primer volumen, “Aquí se acaba esta cueca”. La pieza 
es una cueca, danza folclórica de origen colonial que ha sido considerada como ejemplar 
de la identidad nacional del país durante el siglo XX (Spencer 2009)8. Respecto de sus 
características formales, la cueca generalmente sigue un metro de 3/4 o 6/8, con ritmo de 
hemiola, y armónicamente tiende a moverse entre la tónica y el acorde dominante. Con 
relación a su estructura lírica, consta de una cuarteta de versos octosilábicos con rima en 
los versos pares, una seguidilla de siete versos (el cuarto se repite, para un total de ocho 
versos) de cinco y siete sílabas y rima variable, y un remate de dos versos. Se suele intercalar 
muletillas o frases cortas para completar la métrica de la canción e invitar a los participan-
tes a la danza. Todos estos elementos se encuentran en “Aquí se acaba esta cueca”, puesta 
en el álbum como representante del folclor chileno ante el oído europeo (ver Figura 1).

Figura 1. “Aquí se acaba esta cueca”, cc. 11-23 (Parra 1956a). 

Elaboración propia9.

8  La cueca deriva de la zamacueca, desarrollada alrededor de la década de 1820 en Perú, Bolivia, 
Chile y Argentina como producto de la criollización de influencias africanas, originarias e hispanas 
(Vega 1947; Spencer 2010). Su incorporación en los discursos de identidad nacional chilena durante 
el siglo XX llevó a su adopción como la danza nacional del país durante la dictadura de Augusto 
Pinochet (Ministerio Secretaría General de Gobierno 1979).

9  Las transcripciones fueron realizadas con el software MuseScore 3. Disponible en https://
musescore.org/en [acceso: 8 de junio de 2022]
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Como se dijo, en “Aquí se acaba esta cueca” Parra interpreta un ejemplo típico del 
folclor chileno, grabándolo para el público europeo. La grabación del álbum en Francia por 
un sello dedicado a llevar músicas tradicionales del planeta a un público occidental hace 
que sea un gesto propio de la representación exotizada de la Otredad presente en la world 
music. El álbum es relevante en el catálogo de Parra en tanto representativo de su trabajo 
como folclorista, siendo reeditado en diversas ocasiones.10 Por tanto, es posible concluir 
que una de las grabaciones fundamentales de la música popular chilena es el producto 
de la confluencia de la tradición local, la creatividad personal y el impulso colonialista de 
representar la Otredad musical planetaria de la world music.

La apertura de los sellos europeos a las músicas tradicionales y de contenido político 
del planeta es una de las características relevantes de las narrativas de la world music para 
esta etapa de la representación de la música chilena. Un segundo ejemplo es la recepción 
en Europa del movimiento de la Nueva Canción Chilena tras su exilio durante la dictadura 
de Augusto Pinochet. Este movimiento se desarrolló como parte de la renovación de las 
lenguas musicales de inspiración popular en los países iberoamericanos a mediados de la 
década de 1960 (Ramos 2018), en un contexto de creciente politización de los campos 
culturales locales, discursos antiimperialistas contra la hegemonía de Estados Unidos y la 
creciente influencia regional de la Revolución Cubana (González, Ohlsen y Rolle 2009). 
La Nueva Canción Chilena proporcionó una representación estética y política para los 
sujetos populares del país y América Latina, incluyendo la clase obrera urbana, el campe-
sinado y los pueblos originarios. Esto se manifiestó en el contenido de las letras y el uso 
de instrumentos y de elementos armónicos y melódicos de las músicas tradicionales de la 
región. Estos aspectos se combinaron con elementos de la música académica, gracias a la 
colaboración con compositores comprometidos con la dimensión política del movimiento. 
El contenido político de las letras, la afiliación de una proporción de los músicos al Partido 
Comunista y su colaboración con el gobierno de Salvador Allende (1970-1973) hicieron 
de la Nueva Canción Chilena una de las primeras víctimas sistemáticas de la dictadura que 
siguió al golpe militar del 11 de septiembre de 1973.

El golpe militar atrajo la solidaridad internacional hacia sus víctimas, lo que permitió 
a algunos músicos encontrar refugio en diversos países de América y Europa. Fue en Italia 
donde el golpe encontró al conjunto Inti-Illimani, donde realizaba una gira europea y 
asiática. En dicho país la agrupación grabó, en los días previos al golpe, un álbum bajo el 
sello I Dischi dello Zodiaco, subsidiaria de Vedette Records, creada a finales de la década 
de 1960, para distribuir canciones políticamente comprometidas de artistas italianos y 
extranjeros. El álbum, titulado Viva Chile!, fue lanzado a finales de 1973.

Viva Chile! inauguró la larga sucesión de obras publicadas por el grupo en el exilio. 
El álbum contiene una colección de canciones latinoamericanas tradicionales y de raíz 
folclórica, varias escritas y compuestas por otros artistas populares de la región. Su instru-
mentación refleja un enfoque latinoamericanista, incluyendo charango, quena, siku, guitarra 
acústica, bombo, clave, maracas, tiple y cuatro, entre otros. El disco contiene algunas piezas 
de inspiración folclórica con contenido político: “La segunda independencia” de Rubén 
Lena, “Cueca de la CUT” de Héctor Pavez, “Canción del poder popular” de Julio Rojas 

10  El álbum fue reeditado bajo los títulos de Ausente... Presente... Cantos de Chile por Le Chant du 
Monde en Francia (1975), Cantos de Chile por Alerce en Chile (1979) y Cantos Campesinos por Warner 
Music en Chile (1999 y 2010).
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y Luis Advis y “Venceremos” de Claudio Iturra y Sergio Ortega. Estas dos últimas fueron 
grabadas originalmente como parte de la cantata Canto al programa (Inti-Illimani, 1970), 
que musicaliza el programa gubernamental de Salvador Allende. De ellas, “Venceremos” 
es particularmente relevante, ya que fue utilizada como himno oficial para la campaña de 
Allende. La pieza ejemplifica los contactos e hibridaciones entre la música de raíz folcló-
rica y la música occidental, siendo una marcha interpretada con instrumentos folclóricos 
latinoamericanos, con métrica de 2/2 –como es común con las marchas (Schwandt y Lamb 
2001)– y en la tonalidad de sol mayor (ver Figura 2).

Figura 2. “Venceremos”, cc. 23-31 (Inti-Illimani 1973). 

Elaboración propia.

La reedición de “Venceremos” en el exilio ejemplifica la solidaridad internacional con 
las víctimas de la dictadura y ofrece una promesa de liberación del gobierno dictatorial. Al 
mismo tiempo, la mezcla de sonoridades folclóricas latinoamericanas y técnicas de com-
posición occidental la convierte en un ejemplo de la hibridación celebrada por la world 
music. Aunque la canción difícilmente podría entenderse en Chile como un ejemplo de 
world music debido a su importancia histórica y política local11, su grabación en Europa y 
el éxito comercial del álbum en Italia ha sido reconocida por Inti-Illimani como un signo 
de su inserción en los mercados europeos de la world music y la subordinación exotizante 
que tiene lugar a través de ella (Cifuentes 1989, Salinas 2013). Al mismo tiempo, permitió 
una visibilización de la dramática situación política de Chile y la resistencia que tuvo lugar 
por medio del arte. En consecuencia, los circuitos de la world music proporcionaron una 

11  Recordemos que, como se advirtió con anterioridad, ningún ejemplo musical puede entenderse 
como world music en sí mismo, especialmente en sus contextos locales, sino por medio de su inserción 
en la narrativa global de la música producida por Occidente.
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plataforma para la celebración de la hibridación exótica, pero también para la manifestación 
política, inspirando incluso a otros artistas subalternos en Europa12.

La música tradicional chilena también ha sido de interés para proyectos etnomusicoló-
gicos internacionales. Un ejemplo de esto es el lanzamiento en 1976 de Musical Atlas. Chile 
por la Colección de Música Tradicional del Mundo de UNESCO. El álbum forma parte 
de la serie Musical Atlas, dirigida por el etnomusicólogo francés Alain Daniélou, quien 
participaría también en las discusiones sobre el colonialismo presente en el concepto de 
world music desde la década de 1960 (Heile 2009) y se convertiría en uno de los principales 
usuarios críticos del concepto en la etnomusicología europea desde entonces. El álbum 
consiste en una colección de piezas tradicionales de Chile, interpretadas por comunidades 
tradicionales y por folcloristas, y cuenta con comentarios del investigador chileno Manuel 
Dannemann. Puede escucharse como un gesto símil al de las grabaciones de Violeta Parra 
con Le Chant du Monde, esta vez bajo un discurso de protección patrimonial de la auten-
ticidad de las culturas del planeta, patente incluso en la referencia local y global del título 
y de su institución patrocinante.

La grabación incluye danzas tradicionales como cueca y lanchas, una tonada, una ver-
sión local del romance “Delgadina” y prácticas devocionales como canto a lo poeta y bailes 
chinos. La pista que inicia el disco, “Canción de los Alféreces y Danzas de los Chinos”13, 
contiene una celebración de las cofradías de las localidades de Pucalán y Puchuncaví, región 
de Valparaíso. Una de las principales características del baile chino es el uso de flautas de 
piedra y madera no templadas (pifüllka) que crean un conjunto disonante de frecuencias, 
las que se alternan repetitivamente con un sencillo acompañamiento de percusión (ver 
Figura 3). En un sentido cultural general, la supervivencia de los bailes chinos es una 
manifestación de resistencia cultural contra los esfuerzos homogeneizadores de la Iglesia 
católica y el Estado chileno (Mercado 2002), constituyendo una práctica única que expresa 
la identidad local de las comunidades observantes14.

Musical Atlas. Chile ofrece otro modo de representación de la Otredad en la world 
music, basado en la legitimidad del conocimiento etnomusicológico para su represen-
tación. Al destacar la autenticidad y excepcionalidad de las prácticas registradas, el 
álbum presenta la música tradicional chilena como exótica y en oposición a las músicas 
modernas del mundo occidental, siendo por tanto digna de protección y visibilidad 
como patrimonio cultural.

12  Por ejemplo, el movimiento cultural nacional corso que luchó contra la hegemonía francesa a 
finales de la década de 1970 adoptó el uso del charango, inspirados en los músicos latinoamericanos 
exiliados en Europa (Bithell 1996). 

13  Los bailes chinos se originaron en la cultura Aconcagua, entre los siglos X y XIV en las zonas 
norte y centro de Chile (Mercado, Rondón y Piwonka 2003) y en su desarrollo sincretizan elementos 
originarios e hispanos (Mercado 2002). El término chino es de origen quechua, cuyo significado es 
“sirviente”, haciendo hincapié en la naturaleza religiosa de la práctica (Pérez de Arce 1996). 

14  El valor cultural de los bailes chinos ha sido reconocido por UNESCO mediante su inscripción 
en la Lista Representativa del Patrimonio Cultural Inmaterial de la Humanidad en 2014, en sí mismo 
un acto de inscripción en la narrativa universal de la música. 
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Figura 3. Espectrograma de un extracto de “Canción de los Alféreces y Danzas de los Chinos” 
(UNESCO 1976).

Elaboración propia15.

Estos ejemplos ilustran la incorporación de la música chilena en una etapa embrionaria 
del discurso global de la world music. En esta etapa es posible observar la confluencia de 
procesos de construcción de identidades nacionales, movilización política y protección 
de las tradiciones con un esfuerzo metropolitano de retratar la diversidad cultural del 
planeta, permitiendo la visibilidad de las culturas locales y su incorporación en una narra-
tiva musical global. Esto indica la apertura de un espacio para la enunciación de una voz 
local. Sin embargo, esta voz solo pudo ser escuchada por medio de los dispositivos repre-
sentacionales del mundo en el espacio musical occidental, tales como los sellos musicales 

15  El espectrograma se obtuvo con el software Sonic Visualiser, elaborado por el Centre for Digital 
Music de la Queen Mary University of London. Disponible en https://www.sonicvisualiser.org/ [acceso: 
8 de junio de 2022].
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europeos, la solidaridad política y la etnomusicología. Por tanto, mediante la operación 
de representación de la etapa embrionaria de la world music, las músicas tradicionales chi-
lenas se configuraron como una voz colonial que se escuchaba fundamentalmente como 
portadora de autenticidad, exhibiendo los límites de la representación y la exotización de 
la Otredad en el discurso musical global.

TRANSICIÓN A LA ADOPCIÓN DEL CONCEPTO DE WORLD MUSIC (1980-1990s)

Es posible identificar un segundo momento de contacto entre la música chilena y la world 
music que se extiende desde la década de 1980 hasta la de 1990. Esta etapa es concurrente 
con el uso comercial del concepto de world music, constituyéndose como género musical y 
categoría de mercado para la música de la Otredad en el mundo occidental (Frith 1996). 
En consecuencia, algunos músicos chilenos, a su vez escuchados como world music en los 
mercados occidentales, incorporan algunos elementos musicales del Otro global presentes 
en la categoría. Si bien no adoptan plenamente el concepto para su autodenominación, 
mostrando una relación crítica y ambivalente con él, el uso de referencias del discurso 
global de la world music permitió a las y los artistas nacionales enriquecer su vocabulario 
sónico, estableciendo un diálogo con otras culturas musicales del planeta y profundizando 
los procesos de hibridación presentes en el término.

Dos ejemplos se pueden encontrar en el desarrollo de la Nueva Canción Chilena du-
rante su exilio europeo. Después de un primer momento caracterizado por la denuncia de 
la situación política de Chile, ya a comienzos de la década de 1980 la permanencia de la 
dictadura obligó a estos artistas a reconsiderar su posición tanto en Chile como en Europa 
y el papel de su proyecto artístico en tal contexto. En consecuencia, estos músicos prestarán 
atención a los contextos culturales de los países que les recibieron, incorporando elementos 
musicales y líricos que reflejaban su situación y el escenario de las sociedades occidentales.

El primer ejemplo corresponde nuevamente a Inti-Illimani. Conscientes de la posibi-
lidad de no regresar a Chile, la actitud de sus integrantes pasó de una posición de “maleta 
cerrada”, reflejando su expectativa de regreso apresurado al país, a una posición de “maleta 
abierta”, que enfatizaba los aprendizajes personales y artísticos que su situación les ofrecía 
(Cifuentes 1989). Esta actitud alimenta la creación de Palimpsesto (Inti-Illimani 1981), un 
álbum que reúne raíces populares latinoamericanas con influencias musicales italianas, 
proporcionando una cierta atmósfera mediterránea (Salinas 2013). Algunas de sus piezas 
profundizan el enfoque latinoamericano, como la melodía tradicional “La fiesta de la 
Tirana” y la musicalización de un poema de Nicolás Guillén titulada “Un son para Portinari”. 
Al mismo tiempo, otras melodías exploraron sónica y líricamente el momento biográfico 
de la agrupación, como la pieza instrumental “El mercado de Testaccio”, inspirada en la 
intención de utilizar los dispositivos de composición italianos, y “Una finestra aperta”, una 
pieza cantada íntegramente en italiano que refleja los pensamientos del autor, José Seves, 
acerca de las transformaciones de su vida en Europa.

Aunque anteriormente Inti-Illimani ya había incorporado letras en italiano, como en 
“Patria prisionera” del álbum Hacia la Libertad (Inti-Illimani 1975), se trata principalmente 
de traducciones de textos escritos en español y dedicados a la denuncia de la dictadura. “Una 
finestra aperta”, en cambio, representa un interés genuino de explorar la lengua italiana 
como vehículo creativo, un gesto apropiado para describir la vida en el exilio. Musicalmente, 
la pieza es un aire de vals, con metro de 3/4 y en tonalidad de sol mayor. Como es habitual 
en la Nueva Canción Chilena, la pieza se interpreta con instrumentación latinoamericana, 
incluyendo guitarra acústica, tiple, charango, guitarrón mexicano y quena. Sin embargo, 
la canción también contiene instrumentación orquestal occidental como platillos y flauta 
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traversa. La mezcla de estos elementos líricos y musicales hace de “Una finestra aperta” 
una pieza que no se ajusta plenamente a las formas del folclor latinoamericano y europeo, 
abrazando la hibridación de la world music.

La Figura 4 contiene un extracto de “Una finestra aperta”, que muestra el ritmo del 
vals y las letras que exponen la perplejidad del autor al ver a su hijo jugando “en italiano”. 
La voz se acompaña en esta estrofa con una armonía, una tercera por debajo, que entra 
cuando la letra se pregunta acerca de algunos ruidos nuevos que “asaltan el oído”. Esto 
puede ser interpretado como una representación musical y lírica del carácter liminal de la 
experiencia del exilio, y de la búsqueda y adopción de nuevas sonoridades en la obra de 
Inti-Illimani (ver Figura 4).

Figura 4. “Una finestra aperta” cc. 56-70 (Inti-Illimani 1981).

Elaboración propia.

La mezcla de elementos latinoamericanos y occidentales de Palimpsesto describe la 
música de Inti-Illimani como hasta cierto punto carente de lugar, característica de una 
biografía dividida y de una obra interpretable como un folclor en búsqueda de un país 
(Salinas 2013). Esta descripción localiza la producción creativa de Inti-Illimani en un espacio 
abstracto donde conviven diversas historicidades descontextualizadas por medio de su hibri-
dación, siendo por tanto afín a la world music. Esta abstracción subyace a la incorporación 
del conjunto en el circuito europeo de world music y las posteriores colaboraciones de la 
agrupación con músicos occidentales como la finlandesa Arja Saijonmaa, el español Paco 
Peña, el australiano John Williams y el británico Peter Gabriel, satisfaciendo así el interés 
de los artistas occidentales en incorporar músicas de la Otredad a su repertorio. Sin embar-
go, esta descontextualización es tanto producto como causa de esta posición abstracta, ya 
que refleja el desarraigo vivido por Inti-Illimani en su exilio europeo. En consecuencia, la 
hibridación de la world music funciona más como la construcción de un espacio intermedio 
en el sentido de Bhabha (1994), donde una negociación entre la representación exótica y 
la incorporación de elementos occidentales redefine la identidad de los artistas.

Un segundo ejemplo se encuentra en la obra de Quilapayún, otra agrupación repre-
sentativa de la Nueva Canción Chilena. El golpe de Estado de 1973 también encontró a 
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Quilapayún de gira por Europa. El conjunto encontró refugio en Francia, país donde 
recibieron asilo otros artistas del movimiento como Ángel Parra, Isabel Parra y Patricio 
Manns. Después de los primeros años de exilio, su residencia extendida en Francia les per-
mitió observar un desplazamiento en la actitud del público europeo hacia su obra, desde 
la solidaridad con las víctimas de la dictadura hacia una recepción crítica en el exigente 
campo artístico francés (Carrasco 2003). Este escenario contribuyó a la profesionalización 
y sofisticación del conjunto, incorporando músicos jóvenes formados académicamente. 
Esto también entregó la oportunidad de prestar mayor atención a las transformaciones 
de la sociedad francesa, en particular la visibilidad de la explotación colonial del Caribe, 
África y Asia. En consecuencia, algunos trabajos de Quilapayún durante la década de 1980 
comparten la hibridación de la world music al unir elementos de las tradiciones latinoame-
ricanas, la música clásica occidental e incluso sonoridades caribeñas y africanas presentes 
en los circuitos franceses de world music16.

Un ejemplo de esta hibridación se encuentra en el sencillo Melissa. Création en Espagnol 
(1985a). El sencillo contiene dos pistas, la titular “Melissa” y “Mes Potes”. “Mes Potes” es una 
canción en francés escrita por Desiderio Arenas con música de Eduardo Carrasco. La canción 
adopta elementos del género soukous africano, celebrando la solidaridad internacional y la 
amistad entre inmigrantes. El uso del soukous y el abordaje de la inmigración hacen de la 
pista un ejemplo de las sonoridades y temas de la world music popular en Francia durante 
la década. “Melissa”, por otro lado, es una versión en español para la canción grabada por 
el cantante francés Julien Clerc en su álbum Aime-moi de 1984. Retrata el atractivo sexual 
del personaje titular, una mujer mestiza, y los esfuerzos de la población masculina de su 
pueblo para observarla desnuda17.

La versión de Quilapayún de “Melissa” está en fa sostenido mayor, un semitono debajo 
de la versión de Clerc. La instrumentación replica la original: caja de ritmos electrónica, 
bajo, percusión y un órgano sintetizado. La elección instrumental refleja un esfuerzo por 
ajustarse a las tendencias de la world music de la época, contrastando con el uso de instru-
mentos folclóricos que caracterizaba a la Nueva Canción Chilena. La armonía alterna entre 
el primer y el quinto grado dominante, intercalando el cuarto grado para proporcionar 
movimiento armónico y enfatizar el centro tonal. Las letras traducidas al español se cantan 
en una melodía que alterna entre ritmos fuertes y débiles, utilizando tresillos e intervalos de 
tercera menor para acentuar sílabas y proporcionando una sonoridad que busca imaginar 
a la música afrocaribeña (ver Figura 5).

La grabación de “Melissa” encarna la simpatía de Quilapayún hacia la Otredad repre-
sentada por el inmigrante y la mestiza, hecho subrayado por la herencia mestiza del propio 
Clerc, hijo de padre francés y madre guadalupense. Sin embargo, el uso de elementos sono-
ros de la world music y la representación de la mujer en la canción refuerzan la exotización 
de Quilapayún como una agrupación inmigrante, la racialización del lenguaje musical por 
medio de la figura de la mestiza y la sexualización de una Otra racializada retratada como 
objeto del deseo sexual. En este sentido, la adopción de elementos de la world music en 
Quilapayún reproduce una representación colonial de la Otredad, que aparece como un 
subalterno exótico, racializado y sexualizado. Por tanto, este ejemplo muestra las tensiones 
políticas y simbólicas entre la representación del Otro y su subordinación colonial en las 
narrativas musicales de la world music.

16  Entre los álbumes que representan este giro en el trabajo de Quilapayún se encuentran Umbral 
(1979), Alentours (1980) y La Revolución y las Estrellas (1982).

17  “Melissa” también sería lanzada en la versión española del álbum Tralalí Tralalá (Quilapayún 
1985b).
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Figura 5. “Melissa” cc. 5-8, 13-20 (Quilapayún 1985a). 

Elaboración propia.

Un tercer ejemplo se puede encontrar en el trabajo de Congreso. Formada en 1969 
como un grupo de folk-rock, ya a finales de la década de 1980 la banda había explorado los 
idiomas del rock, el jazz, el folclor latinoamericano y la música de arte occidental. Según 
el miembro fundador y baterista Sergio “Tilo” González, la producción de Congreso da un 
lugar especial a las raíces africanas de las sonoridades latinoamericanas, complementando 
sus diversas influencias musicales (González Morales 2019). Así, la sonoridad de Congreso 
se relaciona con el mestizaje cultural que caracteriza a las sociedades latinoamericanas, 
reflejando la diversidad cultural de Chile y la región. La banda permaneció en el país 
durante la dictadura de Pinochet, desarrollando un lenguaje poético que le permitió 
retratar la sociedad chilena y evadir la censura impuesta por el autoritarismo. Siguiendo 
este enfoque, la banda lanzó en 1989 Para los arqueólogos del futuro, un álbum que reúne el 
jazz con sonoridades latinas y africanas.

El álbum fue grabado durante los últimos años de la dictadura, en un ambiente de 
celebración y florecimiento cultural que inspira su estilo lírico y compositivo. Una de las 
canciones que encarna este espíritu es “En todas las esquinas”, pieza dedicada a la libertad 



Revista Musical Chilena /	 Simón Palominos Mandiola

60

contra la opresión. Sin embargo, en el momento del lanzamiento del disco los militares 
todavía tenían el poder y ejercían censura a las producciones culturales. Para evitar esto, 
Congreso recurrió al uso de la lengua lingala, que se habla en la República Democrática 
del Congo (por entonces República del Zaire). Así, si los militares mostraban preocupación 
por el contenido de “En todas las esquinas”, la banda argumentaría que la canción estaba 
dedicada a la lucha contra la dictadura de Mobutu Sese Seko y no refería al régimen de 
Pinochet (Pincheira 2017). Aunque los paralelismos entre Mobutu y Pinochet eran eviden-
tes, el álbum no fue censurado y tuvo amplio éxito en Chile, siendo “En todas las esquinas” 
reconocida hasta hoy como una de las canciones emblemáticas de Congreso. Musicalmente, 
la canción está en la tonalidad de la mayor, siguiendo una progresión de I-IV-V-I. Presenta 
un motivo distintivo realizado en piano, marimba y flauta. Otros instrumentos presentes son 
bajo eléctrico, sintetizador, batería y saxofón tenor. La canción cuenta con una sección de 
percusiones que busca representar una danza africana, que regresa al final de la pista. La 
letra está compuesta principalmente por una estrofa cantada en lingala y luego en español, 
que invita al regocijo en las calles en nombre de la libertad (ver Figura 6).

Figura 6. “En todas las esquinas” cc. 52-59 (Congreso 1989).

Elaboración propia.

El uso de elementos musicales y líricos africanos contribuye al enfoque composicional 
híbrido de Congreso. Asimismo, cumple un propósito político específico: la celebración de 
la libertad en el contexto del inminente término de la dictadura en Chile. Así, “En todas las 
esquinas” representa un uso estratégico de los elementos de la world music, estableciendo 
un diálogo internacional a favor de la lucha política contra la opresión. Sin embargo, vale 
la pena señalar que la banda muestra cierta ambivalencia hacia el concepto de world music: 
miembros de mayor trayectoria como “Tilo” González son críticos con la categoría debido 
a sus implicaciones comerciales y homogeneizadoras (González Morales 2019), mientras 
que integrantes más jóvenes como el tecladista Sebastián Almarza asocian explícitamente el 
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sonido de la banda con el concepto (Pincheira 2017). Esta ambigüedad ilustra la heteroge-
neidad del contacto entre la world music y el campo musical chileno, mostrando una lectura 
crítica y apropiación estratégica de los elementos que circulan en la narrativa global de la 
música desde la posición del Otro colonial. En efecto, sin perjuicio de la ambivalencia crítica 
de la banda con el concepto, Congreso ha actuado en el Festival de Músicas del Mundo en 
Chile, la versión local de WOMAD y otros festivales de world music en el extranjero.

En este punto de contacto entre el campo musical chileno y la narrativa de la world 
music, observamos un uso cada vez mayor de los elementos presentes en la categoría por 
parte de los músicos chilenos. Estos elementos se adoptan estratégicamente para hacer 
frente a la experiencia del exilio, para resaltar su identidad mestiza, comunicarse con el 
público occidental y abordar los conflictos culturales y políticos que afectan a Chile, África 
y Europa. Al mismo tiempo, este uso muestra los límites relativos a la racialización y exoti-
zación por medio de su identificación como músicos inmigrantes y mestizos. Esto produce 
una representación compleja y tensa de la Otredad, especialmente cuando se aborda a otros 
sujetos subalternos como las mujeres mestizas, relegadas a una posición sexualizada. En 
consecuencia, es posible identificar un nuevo momento en el desarrollo de la voz colonial: 
una enunciación más activa que muestra la interrelación de la hibridación colonial con la 
construcción de la identidad subalterna, al tiempo que contribuye en cierta medida a la 
reproducción de las relaciones de poder colonial encarnadas por los mismos artistas que 
tratan de subvertirlas.

Al alcanzar la década de 1990, el concepto de world music llegaría a Chile como categoría 
académica, gracias al trabajo de la etnomusicóloga escocesa Jan Fairley. Fairley tuvo una 
profunda conexión con el país, estableciéndose durante el gobierno de Salvador Allende 
y contribuyendo a la visibilidad en Europa de la Nueva Canción Chilena y otros géneros 
latinoamericanos como ejemplos de world music18. En 1993, Fairley realizó un seminario en la 
Universidad de Chile, donde las y los musicólogos locales discutieron algunos elementos aso-
ciados al concepto (Torres 2019). Sin embargo, el concepto no fue ampliamente adoptado 
por la academia chilena para entonces, lo que se manifiesta en la escasez de publicaciones 
de autoría local acerca del tema. La excepción es el trabajo de Juan Pablo González, quien 
se aproximó al concepto durante sus estudios en Estados Unidos (González Rodríguez 
2019). El autor contribuyó con la entrada “Chile” a The Garland Encyclopedia of World Music, 
donde proporciona una perspectiva general acerca de las prácticas musicales tradicionales 
y populares del país bajo el rótulo de world music (González Rodríguez 1998), aunque sin 
proporcionar una discusión en torno a las complejidades epistemológicas del término.

Una aceptación más amplia del concepto llegaría más tarde, con la llegada de festivales 
dedicados al género y la recepción activa y crítica de la world music como categoría para 
describir el campo musical nacional.

CONSOLIDACIÓN, RECEPCIÓN CRÍTICA Y PROYECCIÓN DE LA WORLD MUSIC 
EN CHILE (2000 HASTA LA ACTUALIDAD)

Por último, desde principios de la década de 2000 hasta hoy se puede observar un tercer 
punto de contacto entre el campo musical chileno y el concepto de world music. En este 
período, el género se consolidó por medio de su institucionalización en sellos discográficos 

18  Fairley desempeñaría un papel importante en el abordaje académico de la world music en el 
Reino Unido durante la primera mitad de la década de 1990, contribuyendo también a su popularización 
en revistas y programas radiales.
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locales y festivales dedicados al género. Especialmente destacable es el hecho de que la 
categoría comenzó a ser apropiada por algunos músicos chilenos y que sus aspectos episte-
mológicos se utilizan para caracterizar tanto la producción musical local como la de otros 
artistas latinoamericanos.

La adopción explícita de la world music como género musical en Chile se remonta a 
los esfuerzos del músico y productor Rodrigo Cepeda, conocido como Subhira (“coraje” 
en hindi). Mientras estudiaba composición a principios de la década de 1990, Cepeda 
comenzó a crear música influenciada por sonoridades new age y la música de los pueblos 
originarios de Chile. Para producir y distribuir sus composiciones y las de otros músicos, 
en 1993 creó el sello Mundovivo. Subhira declara haber escuchado el concepto de world 
music a mediados de la década de 1990, asociado a la obra de Peter Gabriel y su sello 
Real World (Cepeda 2019). Subhira se interesó en el concepto, pues representaba el 
trabajo que él realizaba en Chile, caracterizado por la mezcla de música tradicional con 
elementos populares modernos. Sin embargo, el músico estuvo consciente de la natura-
leza eurocéntrica del concepto, por lo que decidió traducirlo al español como “músicas 
del mundo”, describiendo el género como “música para una vida mejor”. Por tanto, la 
categoría se adoptó desde la perspectiva del bienestar y la convivencia equilibrada con 
la naturaleza. Así, la música del mundo ofrecería un escape de las consecuencias del 
capitalismo tardío y su impacto negativo en el medio ambiente y las relaciones humanas. 
El término músicas del mundo se utiliza desde el año 2000 en la producción del Festival 
de Músicas del Mundo, organizado por Mundovivo, que se celebra anualmente con la 
participación de artistas nacionales e internacionales.

Además del trabajo de Subhira y Mundovivo, otros eventos aislados han tenido lugar 
en Chile, como el Santiago World Music Fest celebrado en 2014. Sin embargo, un mayor 
impulso para la institucionalización del género se produjo en 2015 con la organización 
de la versión local del Festival WOMAD, producto de la colaboración entre la Fundación 
WOMAD, el Ministerio de Culturas, las Artes y el Patrimonio, la Municipalidad de Recoleta y 
productores privados. El festival ha tenido lugar casi ininterrumpidamente desde entonces19, 
con la participación de diversos artistas locales e internacionales. El director del festival, 
el músico y productor chileno Giorgio Varas, vivió su infancia en Italia, donde se interesó 
por la world music gracias a la prensa local a finales de la década de 1980 (Varas 2019). Varas 
entiende la world music como un intergénero, que representaría la diversidad global de las 
culturas musicales y brindaría oportunidades laborales para los artistas migrantes. Varas 
explica que, aunque criticada por sus connotaciones hegemónicas, la categoría también 
puede funcionar como una plataforma para la distribución de la música popular chilena en 
los mercados internacionales, haciéndola atractiva para las políticas culturales del Estado. 
En consecuencia, y de forma similar a Subhira, la organización de WOMAD Chile resignifica 
ligeramente el concepto mediante su traducción al español como música del mundo. Esto 
eliminaría algunos de los aspectos imperialistas del concepto, haciéndolo accesible para 
artistas y audiencias latinoamericanas.

Los discursos del multiculturalismo y la lucha contra el racismo creados en torno al 
concepto de world music parecen apropiados para un país que, desde la década de 1990, se 
ha convertido crecientemente en un centro para la inmigración latinoamericana y caribe-
ña. El aumento de los flujos migratorios a Chile se vincula con la estabilidad económica y 
política del país (Araujo, Legua y Ossandón 2002; Mujica 2004), y el estancamiento rela-
tivo de las economías vecinas y caribeñas (Stefoni 2011; OIM 2017; Galaz, Rubilar y Silva 
2019). Durante este período, la inmigración a Chile ha sido construida por los medios de 

19  Con excepción de la versión de 2021, suspendida en el contexto de la pandemia de COVID-19.
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comunicación como un “problema social”, asociándose comunicacionalmente a la pobreza 
y la delincuencia, lo que repercute en situaciones de racismo basado en la nacionalidad y 
el color de la piel (Póo 2009; Tijoux 2011, 2013). En consecuencia, los festivales de world 
music han sido promovidos como espacios que contribuyen a la lucha contra el racismo y a 
mostrar la diversidad cultural de Chile. Es el caso del Festival WOMAD y del recientemente 
creado Festival Chañar, celebrado en diciembre de 2018, el que se orienta explícitamente 
a la world music y aborda la diversidad cultural chilena en el contexto de las migraciones 
recientes. El énfasis que los festivales ponen en la inmigración se manifiesta en los artistas 
participantes, provenientes crecientemente de América Latina y el Caribe por encima de 
otras regiones del planeta. Es importante señalar que estos festivales cuentan con un im-
portante apoyo financiero por parte de instituciones públicas centrales y locales, lo que los 
convierte en parte de una política cultural estatal orientada a las manifestaciones artísticas 
de las comunidades inmigrantes en el país. En este sentido, la música latinoamericana es 
activamente incorporada a la narrativa de la world music por parte de los agentes culturales 
privados y públicos chilenos que gestionan estos eventos.

Sin embargo, un fenómeno interesante es la adopción y recepción crítica del concepto 
por artistas locales, que se identifican como exponentes de world music o recurren a los 
gestos exotizantes de la noción. Un primer ejemplo se puede encontrar en la producción 
musical del propio Subhira. Su trabajo está influenciado por las tradiciones musicales de 
diferentes culturas, incluyendo la música latinoamericana, árabe e hindi, entre otras, junto 
con elementos modernos de la música electrónica. Es posible identificar dos períodos en 
la obra de Subhira: el primero caracterizado por un enfoque new age que releva la natura-
leza y la espiritualidad, presente en álbumes como Cahuelmó (1995), Cañi (1997) y Travesía 
(2000). Estos álbumes contienen principalmente composiciones de piano, acompañadas 
de sintetizadores atmosféricos, guitarra acústica y cuerdas, donde las principales referencias 
musicales son algunos elementos folclóricos chilenos reelaborados para la experimentación 
composicional. El segundo período se caracteriza por un acercamiento a la experiencia 
del trance en las culturas del mundo, que el músico presenta en Transubhiriano (2002) y ha 
desarrollado desde entonces. Usando la metáfora de un viaje en tren hacia lo exótico20, el 
álbum introduce sonoridades africanas, brasileñas, australianas, indias, celtas y mapuches 
acompañadas de sintetizadores, samplers y una base rítmica electrónica casi permanente. 
Debido a que el álbum presenta la danza como medio de trance, las tres pistas del álbum 
son particularmente largas: dos de ellas se extienden durante más de veinticinco minutos, 
mientras que la última dura más de trece minutos.

Esta última pista, titulada “Maputrance”, es de interés por su tratamiento de algunos 
elementos musicales del pueblo Mapuche. La canción fue hecha en colaboración con el 
poeta y músico mapuche Leonel Lienlaf y está construida alrededor de un bombo en tresillo 
que acentúa las dos primeras notas de cada tiempo, asemejándose a los ritmos tradicionales 
realizados con el tambor ritual kultrün, acompañado por un ostinato de bajo eléctrico en 
re menor. Otros instrumentos tradicionales incluidos son la trutruka, la pifüllka, y el trompe. 
Siguiendo las tendencias musicales típicas de la world music, la pista incorpora también el 
didgeridoo, además de diferentes sintetizadores, percusiones sampleadas, y una voz femenina 
interpretando frases melismáticas sin letra, además de una grabación de Lienlaf recitando 
poesía en mapudungun. La pista carece de una melodía clara aparte del bajo ostinato, y todo 
su contenido armónico es proporcionado por las diferentes atmósferas de sintetizador y la 
voz femenina. Esto enfatiza el ritmo percutido y el bajo ostinato, proporcionando una pista 
adecuada para el baile. Algunos de estos elementos se resumen en la Figura 7.

20  El término Transubhiriano es un juego de palabras referido al Ferrocarril Transiberiano.
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Figura 7. “Maputrance” cc. 241-244 (Subhira 2002).

Elaboración propia.

“Maputrance” es un ejemplo de la hibridación de la world music promovida por 
Subhira, visible en el interés por la música tradicional y los elementos electrónicos que 
se hicieron populares desde la década de 1980. Al mismo tiempo, ilustra las posibilidades 
y tensiones presentes en la world music. Efectivamente hace visibles algunos elementos 
de la cultura mapuche, puestos en un lenguaje musical atractivo para el público moder-
no. Sin embargo, esos elementos están descontextualizados, por lo que los discursos de 
espiritualidad y conexión con la naturaleza chocan con los contextos de producción, 
escucha e interpretación de la música comercial contemporánea. Al mismo tiempo, los 
discursos de reivindicación política de los pueblos originarios que circulan en la sociedad 
chilena se desdibujan por el énfasis puesto en el formato bailable de la obra de Subhira. 
En ese sentido, el potencial representativo de la world music se obscurece tras un gesto 
exotizante realizado esta vez a nivel interno, dentro de la sociedad chilena. Al proveer 
un vehículo para la expresión de su Otro interno, Chile remarca la posición exotizada 
de aquel, colonizándolo.

Un ejemplo más contemporáneo de contacto entre la world music y músicos chilenos 
es el trabajo de la banda Newen Afrobeat, formada en 2009. El nombre de la banda refiere 
a la palabra Mapudungun newen, que significa fuerza, y al género afrobeat, desarrollado en 
África occidental desde mediados del siglo XX y que alcanzó renombre internacional en 
el trabajo del músico nigeriano Fela Kuti. En sus producciones, la banda adopta el género 
afrobeat e introduce algunos elementos de la música latina, especialmente la percusión, 
de modo similar a otras agrupaciones que proponen hibridaciones del género, como el 
grupo británico Afro Celt Sound System y la banda estadounidense Antibalas. En conse-
cuencia, la música de Newen Afrobeat se caracteriza por la mezcla de elementos africanos 
y latinoamericanos de percusión, funk y jazz. Líricamente, su trabajo aborda de manera 
crítica las problemáticas sociopolíticas de la sociedad chilena, con especial atención a las 
reivindicaciones de los pueblos originarios y la población afrolatinoamericana en el país. El 
percusionista Tomás Pavez explica que esta representación se resume en el uso del término 
newen como referencia conceptual, aunque no necesariamente musical, a las culturas origi-
narias chilenas. Esto proporcionaría elementos de identidad local a la adopción del afrobeat 
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(Pavez 2019). En su trabajo, la banda también intenta resaltar los vínculos entre África y 
Chile. Este enfoque se puede observar en los dos álbumes de la banda, Newen Afrobeat (2014) 
y Curiche (2019) y su EP, Newen Plays Fela (2017), donde la banda estuvo acompañada por 
Seun Kuti, hijo de Fela Kuti. El último lanzamiento, Curiche, que en mapudungun signifi-
ca “gente negra”, es de interés respecto de la representación de los pueblos originarios y 
afrolatinoamericanos en la música chilena.

La pista titular, “Curiche”, aborda la herencia africana en la cultura chilena y su borrado 
de la historia oficial del país. Reconoce la mezcla de las poblaciones africanas en la sociedad 
chilena, invitando a la celebración del carácter mestizo y mulato de los habitantes locales. 
Su texto incluye una cita al historiador chileno Rolando Mellafe, quien a mediados del siglo 
XX se dedicara al estudio de la presencia africana en el país21. La instrumentación de la 
pista incluye una sección de bronces, guitarras eléctricas y bajo, teclados, batería, congas, 
shekeres y tres cantantes femeninas. Armónicamente, la pista está en si bemol dorio, con bajo 
y guitarras realizando motivos repetitivos y sincopados en la tonalidad sobre una sección de 
batería y percusión, en modo afín a la práctica afrobeat. La voz principal femenina alterna 
entre notas cortas y largas, y su carácter sincopado proporciona un contraste con la sección 
rítmica, destacando la letra de la pieza (ver Figura 8).

La adopción del afrobeat como género circulante en la narrativa de la world music por 
una banda chilena muestra un contraste con el ejemplo anterior. Aunque se podría decir 
que el género se adopta sin grandes transformaciones musicales, también representa una 
apropiación de la actitud crítica manifiesta en la política de reivindicación sociocultural 
de Fela Kuti, ahora dirigida hacia las desigualdades de la sociedad chilena. Esto refleja un 
interés en las transformaciones culturales traídas a Chile por la inmigración afrocaribeña, 
lo que permite una interpretación de esta música como una respuesta a las actitudes racis-
tas de la población local. Al mismo tiempo, Newen Afrobeat hace referencias constantes 
al pueblo Mapuche y los problemas que sufre en el país, como la falta de reconocimiento 
y la violencia de Estado. El abordaje de estas cuestiones en el trabajo de Newen Afrobeat 
produce entonces un sujeto referido, que emerge de la articulación de los Otros en la so-
ciedad chilena: los pueblos originarios y los inmigrantes afrolatinoamericanos. Por tanto, 
aunque no podemos cuestionar el esfuerzo genuino de representar la Otredad de Chile, 
este toma la forma de un gesto colonizado de apropiarse de un género de world music para 
representar a un Otro interno, reproduciendo su posición exotizada.

Un gesto similar de representación de la Otredad encarnada en la inmigración está 
presente en la banda chilena La Chicha y su Manga. Formada en 2008, la banda interpreta 
piezas al estilo de la chicha, género popular peruano nacido producto de las mezclas entre 
el huayno andino –traído por inmigrantes rurales de la sierra que se asentaron en Lima y 
otras ciudades peruanas durante la década de 1950– y la cumbia colombiana que circuló 
por América Latina, incluyendo Perú y Chile, en formatos mediatizados desde la década 
de 1960 (Romero 2007)22. El interés del conjunto en la música chicha se relaciona con la 
presencia de una importante comunidad inmigrante peruana en Chile desde la década de 
1990, producto de la inestabilidad política peruana y el relativo éxito de la economía chilena. 
En consecuencia, la banda desarrolla vínculos sostenidos con las comunidades peruanas en 

21  El pasaje citado reza: “La esclavitud negra se desarrolló y murió en Chile casi subrepticiamente, 
sin dejar grandes huellas, ni problemas raciales, lo que no obsta para que el etnólogo o antropólogo 
atento pueda descubrir aquí y allá una raigambre negra oculta pero poderosa” (Mellafe 1959: 103). 
La frase utilizada es “raigambre negra oculta pero poderosa”.

22  Es importante destacar, como se indicó anteriormente, que el mismo Romero incluirá a la 
música chicha en la narrativa de la world music (Romero 1998).
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Chile, presentándose en festivales, celebraciones de fiestas nacionales y religiosas peruanas, 
y otras actividades. El miembro fundador y guitarrista Miguel Ángel Ibarra identifica La 
Chicha y su Manga como una contribución para la integración de las comunidades inmi-
grantes, introduciendo activamente repertorios peruanos en las prácticas musicales chilenas 
(Ibarra 2018). Así lo pone de relieve la participación del peruano Augusto Zamora como 
maestro de ceremonias en sus actuaciones en directo. Al mismo tiempo, hay una cierta 
actitud etnográfica respecto de la música peruana: la banda ha viajado a Perú con el fin 
de reunirse con los músicos originales de las canciones que interpretan y aprender así su 
lenguaje musical. Los aprendizajes obtenidos se resumen en el álbum Con Amor y Cariño 
(2013), su único lanzamiento hasta la fecha.

Figura 8. “Curiche” cc. 57-60 (Newen Afrobeat 2019).

Elaboración propia.
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El álbum incluye una versión de “Cariñito”, compuesta por el peruano Ángel Aníbal 
Rosado a finales de la década de 1970. La canción goza de amplia popularidad en Chile, 
siendo versionada en la década de 1980 por Pachuco y La Cubanacán y a principios de 
la década de 2000 por Chico Trujillo. La versión de La Chicha y su Manga adhiere a las 
convenciones instrumentales generales de la música chicha: incluye batería y percusión 
latina, una sección de bronces ocasional, órgano, guitarra y bajo eléctricos y algunos ins-
trumentos andinos añadidos por la banda, como charango y quena. La guitarra eléctrica 
juega un papel importante en la música chicha: se graba con una importante presencia 
de efectos como reverberación y delay, que dan una atmósfera psicodélica a su sonido. La 
guitarra también ofrece líneas improvisadas que asemejan motivos andinos. Sin embargo, 
en la propuesta de La Chicha y su Manga, la guitarra eléctrica también refiere a la música 
rock, introduciendo punteos con distorsión en pentatónica menor. “Cariñito” contiene 
una característica sección de huayno que sirve como introducción y descanso durante la 
pista, cuyos elementos se sintetizan en la Figura 9 (ver Figura 9).

Figura 9. “Cariñito” cc. 49-52 (La Chicha y su Manga 2013).

Elaboración propia.

Es importante tener en cuenta que La Chicha y su Manga no se define a sí misma 
como una banda de world music. Ibarra reconoce críticamente el efecto homogeneizador 
de la categoría, relacionada con su conexión con la etnomusicología y la industria musical. 
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Según el músico, hoy el concepto no sería muy útil, ya que las diferentes músicas del mundo 
pueden ser conocidas por su propio nombre. Sin embargo, su enfoque musical comparte 
las características del contacto local con la narrativa de la world music, tales como la repre-
sentación del Otro de la sociedad chilena (en este caso, la inmigración peruana), el uso 
de algunos elementos musicales que caracterizan a este Otro, el desarrollo de una obra 
musical híbrida que representa los contactos entre la identidad chilena y la Otredad y la 
presentación de dicha obra ante oídos nacionales para los cuales esta música constituye 
un afuera exótico.

Estas similitudes son las principales características de esta etapa de contacto entre el 
concepto de world music y el campo musical de Chile. Su recepción en el país, no exenta 
de críticas, encarna un examen activo de la identidad chilena y sus límites que cuestiona 
su estabilidad, catalizado por la visibilidad de una Otredad interna como en los pueblos 
originarios o externa como en la inmigración. También señala la culminación de un uso 
estratégico de la categoría en la música chilena, resignificada como un instrumento para 
la ampliación de las referencias musicales y culturales de las y los artistas locales, las que 
ahora se vuelven disponibles para nuevas hibridaciones en la cultura chilena. Por último, 
también marca un desplazamiento en el dispositivo representativo colonial de la world 
music: a medida que los músicos chilenos se identifican o recurren a gestos de world music, 
también se apropian de y redefinen las músicas de las comunidades Otras en Chile. En este 
sentido, las voces coloniales de los músicos chilenos no solo pueden hablar por sí mismas, 
sino también hablan por los demás, abriendo así un espacio para la reconfiguración de las 
significaciones y relaciones de poder de las culturas chilena y latinoamericana.

CONCLUSIÓN: VOZ COLONIAL Y WORLD MUSIC EN CHILE

A lo largo de este artículo se han explorado algunos puntos de contacto entre la narrativa 
de la world music y el campo musical chileno. Los ejemplos musicales analizados mues-
tran los matices, complejidades e incluso contradicciones presentes en estos contactos, 
destacando la diversidad de músicas locales y las diferentes estrategias desplegadas por 
artistas, sellos discográficos, gestores, académicos y otros agentes respecto de la descripción 
y representación de la música chilena. También muestran las características del amplio 
lenguaje musical incorporado en la narrativa de la world music, ilustrando su naturaleza 
híbrida y estableciendo un correlato auditivo con las transformaciones culturales y polí-
ticas de la sociedad chilena.

Sobre la base de la discusión presentada, la world music puede definirse como un dis-
positivo representativo poscolonial que impone una distinción entre el mundo occidental 
y el no occidental, construyendo una narrativa jerárquica universal de la música en la que 
se subordinan las prácticas musicales no occidentales. Sin embargo, los sujetos colonizados 
pueden apropiarse de y resignificar su posición subalterna para movilizar sus intereses, 
produciendo obras artísticas híbridas que representan sus identidades mientras que, al 
mismo tiempo, reproducen las relaciones de poder simbólico que los oprimen. En ese 
contexto, algunos músicos chilenos colonizados y subalternos pasaron de ser incorporados 
pasivamente a la narrativa de la world music para los oídos de Occidente, a participar acti-
vamente en la resignificación y crítica del concepto para describir su producción musical. 
Este desarrollo está estrechamente relacionado con las transformaciones de la sociedad 
chilena y su posición en América Latina y el mundo, ejemplificadas en el interés europeo 
por las tradiciones populares chilenas o el diálogo de artistas chilenos con músicas de 
Europa y África en el contexto de la dictadura. Más importante aún, este contacto con la 
categoría ha sido efectivo al punto que ha permitido que algunos músicos recurran a sus 
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elementos epistemológicos para representar el trabajo de artistas que forman parte de 
la Otredad local, como los pueblos originarios y las comunidades inmigrantes del Chile 
contemporáneo.

Las etapas del contacto entre la world music y la música chilena pueden interpretarse 
como momentos en el desarrollo de una voz colonial, es decir, de la posibilidad de una 
enunciación local de la identidad en el contexto de las relaciones globales de poder 
cultural y político. Así, en el primer momento, cuando la música tradicional chilena fue 
registrada por sellos europeos y esfuerzos etnográficos en la narrativa global de la world 
music, la voz colonial solo fue posible por la mediación de una voz occidental, que habla-
ba por el Otro encarnado por la música chilena. Este es un momento de representación 
como desplazamiento puro, en el sentido de que la presencia de los músicos chilenos fue 
desplazada por otra voz que hablaba por ella y pretendía movilizar su mensaje ante un 
mundo metropolitano oyente.

En el segundo momento, cuando algunos elementos de la world music fueron adopta-
dos por músicos chilenos, la voz colonial estuvo aprendiendo y experimentando con los 
procesos de exotización y racialización que fueron impuestos por la voz occidental. La voz 
colonial ahora pudo hablar por sí misma, pero la condición de su escucha es que lo hiciera 
en el lenguaje musical exótico y racializado que Occidente había definido para ello. Sin 
embargo, la voz colonial aprendió del lenguaje musical de Occidente y desarrolló una música 
híbrida que reunía ambos mundos, representando efectivamente la situación colonial en 
sus posibles aspectos positivos, como la resiliencia en la experiencia del exilio, así como en 
los negativos, como la representación racializada y sexualizada del mestizo y las mujeres.

Finalmente, en el tercer momento, cuando las y los músicos chilenos recurren a gestos 
exotizantes de la world music para sí mismos o para un Otro interno o externo, la voz colonial 
ha aprendido adecuadamente a hablar. Esto permite que la voz colonial cante en cualquier 
idioma, introduciendo melodías y sonidos de todo el mundo en su propia canción. La voz 
colonial se siente casi como una igual a la voz occidental. Esta situación implica un nuevo 
desplazamiento, esta vez del papel que la música chilena colonizada juega en la narrativa 
de la world music. Acepta efectivamente la categoría y, con ella, su posición subalterna 
colonial. Pero también negocia un privilegio relativo, enfatizando así el carácter liminal 
de la voz colonial. El privilegio consiste no solo en la capacidad de enunciar y cantar, sino 
también de nominar y significar otras voces como coloniales. Esto ocurre en el momento 
en que un artista chileno identifica la música de su propio Otro, los pueblos originarios 
o las comunidades inmigrantes, como parte del lenguaje sónico de un planeta exotizado, 
susceptible de ser incorporado en el discurso musical propio. Este acto supone la reflexi-
vidad y la instrumentalización de la voz colonial y produce un cambio epistemológico y 
político: la voz colonial de la música chilena no es solo una voz periférica, pues ahora se 
oye a sí misma como enunciada desde un centro regional, abstraído de su propia presencia 
en la región y el mundo.

Este es el contexto de una identidad chilena que enfrenta los desafíos de la inmigración 
y la reivindicación de las culturas originarias, que escenifica y consume versiones locales de 
festivales globales como Lollapalooza y WOMAD y que define a la Otredad como sujetos 
subalternos exóticos y racializados, tal como ella fue definida una vez por Occidente. En este 
sentido, a medida que la distinción original entre los mundos occidental y no occidental se 
vuelve borrosa, surgen nuevas relaciones de poder colonial que operan tanto a nivel global 
como local. Ese es el principal nuevo reto que el contacto con la categoría de la world music 
como dispositivo para la expresión de una voz colonial presenta para la sociedad chilena 
contemporánea. En este sentido, conviene tener presente que, si bien en toda relación 
de poder colonial es posible observar la emergencia de nuevas subjetividades, del mismo 
modo en toda nueva subjetividad, por bien intencionadas que sean sus motivaciones, existe 
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el riesgo de la emergencia de nuevas relaciones de poder coloniales. Tal característica, vi-
sible en la aparente contradicción entre representar la Otredad y la reproducción de una 
posición exotizada, puede ser considerada como una parte constitutiva de la experiencia 
colonial misma y de toda manifestación y producción cultural.

En este escenario, se pueden formular nuevas preguntas de investigación que aborden 
con mayor detalle los procesos estudiados aquí. Por ejemplo, ¿qué otros géneros musicales 
o propuestas creativas en la historia cultural de Chile exhiben las características de la voz 
colonial? ¿Cómo se relacionan con la narrativa global de la world music? ¿Qué otros sujetos 
subalternos han sido o pueden ser representados por medio de la voz colonial? ¿Cuál es el 
rol específico de agentes tales como la industria musical en la producción de Otredad de, y 
en, la música chilena? ¿Qué vínculos es posible observar entre la producción de la Otredad 
en la música chilena y los diversos proyectos políticos de izquierda? ¿Cómo se relacionan 
las políticas culturales con este dispositivo representativo y cómo ayudan a desmantelarlo 
o a fortalecerlo? Y finalmente, en un sentido cultural más general, ¿cómo se relacionan 
otros géneros musicales y agentes culturales en el contexto de las transformaciones de la 
sociedad chilena contemporánea? El presente texto ofrece algunas pistas para comenzar 
un abordaje crítico de estas preguntas, mostrando los vínculos entre agentes artísticos, 
académicos, industriales y políticos en la producción de una voz colonial. En este sentido, 
estas y otras cuestiones que se pueden seguir en futuros proyectos de investigación mues-
tran el potencial interpretativo y la utilidad de una lectura colonial para el estudio de las 
dinámicas culturales contemporáneas.

Ciertamente, este potencial no se agota en los esfuerzos académicos, ya que puede ali-
mentar los debates acerca de las políticas públicas y la dimensión política general de nuestras 
sociedades. Si se promueve un vínculo más estrecho entre la investigación académica y las 
políticas públicas, discusiones culturales aparentemente específicas y complejas –como el 
contacto con el concepto de world music y el desarrollo de una voz colonial– pueden con-
tribuir eficazmente a la democratización de nuestras sociedades y ayudarles a hacer frente 
a los desafíos culturales y políticos de nuestros tiempos contemporáneos.
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