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En el breve sketch que antecede la cueca chilena “Los estucadores”, gra-
bada para el sello Victor por Los Huasos de Chincolco en 1942, aparece 
el epíteto de “vieja colonial” para referirse a una dama de clase alta que 
deja traslucir una supuesta estirpe aristocrática en su trato social. Si bien 
no podríamos acusar a nadie de ser “anticolonial”, a no ser que sea repre-
sentante de algún Virrey, a más de alguno podrán tildarlo de “poscolonial” 
después de este coloquio, acusación a la que me expongo. 1

(VWD�UHÁH[LyQ�VREUH�OD�FRORQLDOLGDG�\�SRVFRORQLDOLGDG�HQ�OD�HVFXFKD��VH�
divide en tres partes. En la primera, llamada “Mestizaje moderno”, abordo 
la construcción de la idea de América como rasgo constitutivo de la moder-
QLGDG�\�GH�OD�FRQIRUPDFLyQ�GH�(XURSD�FRPR�WDO�GHVGH�GRQGH�VH�GHÀQH�XQ�
Otro racial, administrado bajo un poder colonial. Este Otro racial tendrá 
un fuerte componente mestizo, que surgirá de procesos de simbiosis y 
transculturación más que del llamado choque de civilizaciones. En la segunda 
parte, “Escuchando desde dentro”, caracterizo los estudios poscoloniales, 
considerando también sus paradojas y la forma en que ha repercutido en la 
musicología. Es aquí donde expongo un primer caso de estudio, referido 
a las correcciones a la interpretación pública del Himno Nacional de Chile 
SRU�SDUWH�GHO�(VWDGR��(Q�OD�WHUFHUD�SDUWH�\�ÀQDO��´(VFULELU�OR�LPDJLQDGR��
grabar lo enunciado”, establezco un paralelo entre la introducción de la 
escritura entre pueblos amerindios del siglo XVI y la introducción del 
sonido grabado entre la población urbana latinoamericana en el Cuarto 

Juan Pablo gonzález 

COLOnIALIDAD y POSCOLOnIALIDAD 
En LA ESCuChA 

AméRICA LATInA En EL 
CuARTO CEnTEnARIO

1 Los Huasos de Chincolco. 1942. “Los estucadores”, cueca de D. Santelices, Fernando 
Montero y Pepe Rojas. Santiago: Victor, 90-0005 A.
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Centenario de la llegada de Colón a América. A la luz del pensamiento 
poscolonial, abordo los problemas derivados del diálogo entre prácticas 
VRFLDOHV�\�PXVLFDOHV�FRQ�ODV�QXHYDV�WHFQRORJtDV��TXH�LQÁXLUiQ�HQ�OD�UHSUH-
sentación sonora del subalterno y la administración de su escucha. 

Mestizaje moderno

Si bien la mayor parte de las sociedades Occidentales han sufrido distin-
tos grados de mezcla con otras en sus procesos de formación, las mezclas 
latinoamericanas son más recientes e involucran gran variedad de culturas. 
Se desarrollan a partir del período moderno, iniciado justamente, con la 
conquista de América, como diversos historiadores y cientistas sociales 
FRLQFLGHQ�HQ�DÀUPDU��

En efecto, los rasgos que caracterizan el proyecto moderno a nivel polí-
tico, social, económico y epistémico habrían tenido como condición la 
creación, administración y control europeo de un Otro a partir del siglo 
;9,��&RQ�HOOR��(XURSD�VH�GHÀQtD�FRPR�XQLGDG�JHRSROtWLFD��DXPHQWDQGR�
la conciencia de sí misma, y situando al ser humano al centro de la aten-
ción. Con América, el Renacimiento y el humanismo habían comenzado. 
Todo esto fue condición para la gran expansión colonizadora del siglo 
XVIII, cuando Europa comienza percibirse a sí misma como Occidente y 
al mismo tiempo crea el concepto de Oriente. 2 

&RPR�DÀUPD�HO�VRFLyORJR�SHUXDQR�$QtEDO�4XLMDQR��(XURSD�YD�D�racia-
lizar sus relaciones de poder con las nuevas identidades americanas que 
conforman un Otro de dimensiones políticas, sociales y epistémicas (en 
Hernández, 2007). Ya no se trata del Otro bárbaro, que amenazaba direc-
tamente a Europa y al cual sólo era posible combatir. Con el Otro ameri-
cano, en cambio, se podía vivir en paz a una conveniente distancia, por lo 
tanto se le podrá catequizar y civilizar. Finalmente, se trataba de un Otro 
que se integraría a Occidente, pero con sus iUHDV�ÁHFRV o fringe areas, como 
me decía un ilustre profesor en UCLA 3.

2 Ver introducción de Hernández, 2007 y Said, 2002. 
3 Este Otro americano está formado por indígenas, mestizos y criollos, pues los africanos y sus 

descendientes, en régimen de esclavitud, constituyen una doble alteridad para Occidente.
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El eje de la raza plantea una diferencia clara entre Europa y América, 
continentes que, dentro de un mismo Occidente, comienzan a percibirse 
con matrices raciales diferentes. No sólo se trata de las razas preexistentes 
en América a la llegada de los conquistadores, sino de las que se empiezan a 
formar durante la Colonia. Estas nuevas razas, producto de nuevas mezclas, 
VHUiQ�GRFXPHQWDGDV�PHGLDQWH�SUHFLVDV�FDWHJRUtDV� VDQJXtQHDV�TXH�GHÀQHQ�
FLHQWtÀFDPHQWH la aparición de mestizos, mulatos o zambos, por ejemplo. Como 
ODV�PH]FODV�QR�TXHGDUiQ�DKt��OD�SURSLD�FODVLÀFDWRULD�KLVSDQD�HV�SUyGLJD�HQ�
combinaciones étnicas, generando también valoraciones de ellas. 

De este modo se consolidó uno de los núcleos principales de la colo-
nialidad/modernidad eurocéntrica, como señala Quijano (2000: 344) con-
tinuando las ideas de Edward Said: “una concepción de humanidad según 
la cual la población del mundo se diferenciaba en inferiores y superiores, 
irracionales y racionales, primitivos y civilizados, tradicionales y moder-
nos”. Más tarde, surgirá la diferencia determinada por el concepto de 
IRONORUH��GHEHPRV�DJUHJDU��TXH�GHÀQH�XQD�DOWHULGDG�HXURSHD� LQWHUQD��/D�
colonialidad entonces, se origina y mundializa a partir de América, basán-
GRVH�HQ� OD� LPSRVLFLyQ�GH�XQD�FODVLÀFDFLyQ�UDFLDO�pWQLFD�GH� OD�SREODFLyQ�
del mundo como piedra angular de un patrón de poder, operando en cada 
uno de los ámbitos materiales y subjetivos de la existencia social cotidiana, 
señala Quijano (2000: 342).

Sumándose a la llegada de nuevas corrientes migratorias europeas y sus 
etnias asociadas a partir de la década de 1870, se embarcará hacia América 
Latina un contingente importante de inmigrantes de los ahora lejano y cer-
FDQR�2ULHQWH��TXH�GLYHUVLÀFDUiQ�D~Q�PiV�HO�crisol latinoamericano, aunque sin 
que necesariamente mejore la valoración eurocéntrica de él. De este modo, 
la mentada raza americana, será más bien un proyecto de raza, que empieza a 
construirse con la conquista y que no se ha detenido más. En eso puede 
consistir su debilidad desde la mirada eurocéntrica, aunque desde la escu-
cha poscolonial sea fundamento de su riqueza. Se trata, entonces, de un 
Otro que conforma y transforma su alteridad en base al mestizaje y ese 
mestizaje ocurre ante los ojos y oídos de la modernidad, no en la penum-
bra de la antigüedad, como había ocurrido en Europa.

En la introducción a la edición española de su libro Orientalismo (2002), 
piedra fundante de los estudios poscoloniales, Edward Said reconoce que 

Colonialidad y poscolonialidad en la escucha 
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ha dicho muy poco sobre la compleja y densa relación entre España y el 
islam – antecedente importante para entender el proceso racial y cultural 
latinoamericano –, pues su interés se ha centrado más bien en la relación 
entre imperio y orientalismo, es decir, Gran Bretaña, Francia y Estados 
Unidos. “En este sentido – señala Said – el contraste con España no podía 
ser mayor, puesto que el islam y la cultura española se habitan mutuamente 
en lugar de confrontarse con beligerancia” (2002: 10). Esto lo escribía 
el autor palestino en Nueva York siete meses después de la caída de las 
Torres Gemelas.

La simbiosis entre España y el islam proporciona un modelo alterna-
tivo al crudo reduccionismo de lo que se ha dado en llamar “el choque 
GH� FLYLOL]DFLRQHVµ�� FRQWLQXD�6DLG�� XQD� VLPSOLÀFDFLyQ�GH� OD� UHDOLGDG� ´TXH�
no transmite la verdad de cómo las civilizaciones y culturas se solapan, 
FRQÁX\HQ�\�VH�QXWUHQ�XQDV�D�RWUDVµ�������������(O�RWUR�WHyULFR�IXQGDQWH�GH�
los estudios poscoloniales, el hindú Homi Bhabha, profesor en Harvard, 
ya había manifestado que las culturas pueden ser entendidas interactuando 
y transformándose unas a otras de una manera más compleja que lo que 
sugieren las oposiciones binarias de centro/periferia, civilizado/salvaje; 
ilustrado/ignorante; o Primer Mundo/Tercer Mundo. 4

Es decir, tanto Said como Bhabha parecían redescubrir lo que el antro-
pólogo cubano Fernando Ortiz había llamado transculturación tres déca-
das antes que las Torres Gemelas se empezaran a construir. En efecto, 
en su Contrapunteo cubano del tabaco y el azúcar (1940), Ortiz introduce el 
concepto de transculturación para expresar mejor las diferentes fases del 
proceso transitivo de una cultura a la otra. Este proceso no consistiría 
solamente en la incorporación de rasgos culturales ajenos, ni en perder 
o desarraigar los propios, sino también en la consiguiente aparición de 
elementos nuevos en la cultura receptora, resultado que Ortiz denomina 
neoculturación. 

El concepto de transculturación fue bien recibido en América Latina, 
pero no alcanzó la trascendencia que debía, ni desplegó todo su potencial 
interpretativo, como señala Ramiro Podetti, desde Montevideo (2004: 3). 
De hecho la noción de neoculturación parece ajena a nuestros saberes 
PXVLFROyJLFRV��)UHQWH�DO�SUHVHQWH�GHEDWH� LQWHUFXOWXUDO��DÀUPD�3RGHWWL��HO�

4 Ver Bhabha, 1994; y Beard y Kenneth, 2005: 137-138. 
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concepto de Ortiz recupera su vigencia, pues la transculturación aparece 
como una respuesta de otro signo a los pronósticos de guerras intercul-
turales y a los modelos de JXHWLÀFDFLyQ de ámbitos culturales que coexisten 
aislados y hostiles (2004: 3). 

La posibilidad de “asumir la condición transitoria de la mezcla”, como 
GHÀQH�3RGHWWL�OD�WUDQVFXOWXUDFLyQ��HV�QL�PiV�QL�PHQRV�TXH�XQD�GH�ODV�OH\HV�
principales de la historia moderna, historia iniciada con la aparición de 
América en el mapa de aquello que sólo a partir de su presencia podrá ser 
llamado Occidente. 

Escuchando desde dentro

Las relaciones de poder racializado que conforman la colonialidad 
moderna, son sostenidas tanto desde el exterior como del interior de 
América Latina. La perspectiva eurocéntrica no pertenece exclusivamente 
a los europeos o a las fuerzas dominantes del capitalismo mundial, sino a 
TXLHQHV�KDQ�VLGR�HGXFDGRV�EDMR�VX�KHJHPRQtD��FRPR�DÀUPD�4XLMDQR��6H�
trata de una perspectiva cognoscitiva producida en el largo tiempo que 
naturaliza la experiencia de las personas en el patrón del poder eurocen-
trado del capitalismo colonial/moderno, continúa Quijano. Este patrón de 
poder es percibido como natural o dado, no susceptible de ser cambiado o 
cuestionado (2000: 343).

Cuando las diferentes formas de colonialismo y dependencia cultural 
comienzan a ser observadas desde dentro, es cuando comenzarían los 
estudios poscoloniales. Sin embargo, esta mirada deberá llega a los circui-
tos académicos e intelectuales desde donde se ha ejercido el pensamiento 
colonializante, para existir en plenitud. Esto es lo que sucede con Edward 
Said, por ejemplo, formado en las universidades de Princeton y Harvard, 
\�SURIHVRU�HQ�&ROXPELD�8QLYHUVLW\��¢+DEUtD�VLGR�WDQ�LQÁX\HQWH�VX�SHQVD-
PLHQWR�VL�KXELHUD�SHUPDQHFLGR�HQ�(O�&DLUR"�'H�HVWH�PRGR��FRPR�DÀUPD�
el historiador turco Arif  Dirlik, profesor en las universidades de Duke 
y Oregon, lo poscolonial comienza cuando los intelectuales del Tercer 
Mundo llegan a la academia del Primero. 5 Al menos al llegar, quedará 
claro que “el Tercer Mundo no es sólo un área para ser estudiada, sino que 

Colonialidad y poscolonialidad en la escucha 

5 Ver Reynoso, 2006: 311; y Beard y Gloag. 2005: 137. 
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un lugar desde donde hablar”, como señala desde la universidad de Duke 
el crítico literario argentino Walter Mignolo. El punto de vista del nativo 
– o visión émica – también incluye el discurso de los intelectuales, nos 
recuerda Mignolo. 6 El problema es hacerse oír, entonces, en los cenáculos 
del poder y para eso debemos hacerlo preferentemente en inglés. 

(VWD�LGHD�QR�SDUHFH�HVWDU�VXÀFLHQWHPHQWH�DVXPLGD�SRU�ORV�WHyULFRV�GHO�
SRVFRORQLDOLVPR�GHO�3ULPHU�0XQGR��SXHV�DO�GHÀQLU�ORV�HVWXGLRV�SRVFROR-
niales, todo lo que dicen tiene que ver con el análisis de distintos tipos de 
textos escritos sobre y desde los países colonizados durante y después de 
los períodos coloniales; y con el escrutinio de las relaciones en el período 
poscolonial entre las instituciones, teorías e intelectuales del Primer y 
Tercer mundo. En ningún caso parece relevante señalar desde dónde se 
producen dichos análisis y escrutinios y quiénes los realizan. 7 

Pero no sólo la observación de las diferentes formas de colonialismo 
y dependencia cultural pueden conducir a lograr mayores grados de inde-
pendencia cultural, ni el discurso intelectual es el único tipo de discurso 
que puede surgir de los nativos. En efecto, es aquí donde la expresión artís-
tica se yergue también como lugar poscolonializante de mirada y discurso. 
De este modo, las ciencias sociales y la música pueden contribuir por igual 
a hacer menos operativo el ejercicio del poder eurocéntrico en las áreas 
ÁHFRV de Occidente. Al hablar de música en América Latina, es conveniente 
recordar aquella célebre sentencia de Alejo Carpentier, que dice que se 
trata de una música a la que hay que aceptar en bloque, tal y como es, 
admitiendo que “sus más originales expresiones lo mismo pueden salirle 
de la calle como venirle de las academias” y de los estudios de grabación, 
habría que agregar (1977: 17). 

La observación o mirada crítica de la colonialidad – realizada desde las 
ciencias sociales o desde la música – supone una lectura crítica, un descifra-
miento de códigos conformados desde las relaciones de un poder raciali-
zado, en una sociedad de mestizaje moderno como es la latinoamericana. 
Esta mirada, ejercida desde un locus enunciativo, desde un lugar o punto de vista, 
puede ser también una escucha, realizada, entonces, desde un locus auditivo 

6 Ver Mignolo, 1993: 123 y 131. 
7 Ver Born y Hesmondhalgh, 2000: 4. 
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o punto de escucha, como ha sido llamado en la Rama Latinoamericana de la 
Asociación Internacional de Estudios de la Música Popular, IASPM-AL. 8

Pero, ¿qué podemos comprender del mundo mediante su escucha? 
¿Qué nuevas epistemologías podemos desarrollar del estudio del modo 
HQ�TXH�HVFXFKDPRV�\�GH� OR�TXH�HVFXFKDPRV"�1R�HV�HO� FDVR� UHÁH[LRQDU�
aquí sobre la participación de lo audible y lo inaudible en nuestra forma de 
conocer el mundo; sólo pretendo señalar la equivalencia de la mirada y la 
escucha como formas válidas de conocimiento de las prácticas coloniales 
y poscoloniales en América Latina.

Partamos de la base que existe un punto de escucha colonizante y un 
punto de escucha poscolonizante, ambos, por cierto, interesados, aunque 
el primero sea percibido como natural y el segundo como crítico. La escu-
cha colonizante se realizaría desde los marcos de referencia y esquemas 
colectivos construidos por el poder mediante discursos y prácticas que 
intervienen, sin ser percibidos, en la construcción de sentidos de realidad 
o imaginarios sociales. Estamos ante la réplica interna y socializada de 
la dominación política y económica, que contribuye a crear sentidos de 
UHDOLGDG�HQ�VX�EHQHÀFLR��/D�HVFXFKD�SRVFRORQL]DQWH��HQ�FDPELR��VXUJLUtD�
de la conciencia de cómo se está escuchando, cuáles mecanismos operan 
en nuestro escuchar, desde dónde escuchamos y por qué lo hacemos. De 
este modo: mirada, escucha, lugar y discurso se suman y potencian en la 
construcción de una conciencia poscolonial de las prácticas culturales en 
América Latina. 

Sin embargo, no se trata de llegar alegremente a los brazos del posco-
lonialismo, pues diversas voces nos advierten que su crítica política estaría 
minada por sus debilidades epistemológicas. 9 Tales debilidades producirían, 
ÀQDOPHQWH��GLVFXUVRV�TXH�QR�QHFHVDULDPHQWH�LQWHJUDQ�ORV�FDPELRV�SURSXHV-
tos por la antropología posmoderna, por ejemplo, que algo tiene que decir 
sobre estos asuntos. Según el antropólogo argentino Carlos Reynoso, de 
la Universidad de Buenos Aires, tres rasgos de la antropología actual no 
han sido integrados por los estudios poscoloniales: el cuestionamiento de 

Colonialidad y poscolonialidad en la escucha 

8 El punto desde el cual se mira y se escucha, puede estar ubicado en uno de los polos de 
género, clase, raza, edad o educación que conforman la asimetría del poder.

9 Ver Reynoso, 2006: 296. 
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ORV�VXSXHVWRV�SURSLRV��OD�QHJRFLDFLyQ�GH�VLJQLÀFDGRV�HQWUH�LQYHVWLJDGRU�H�
informante; y la autoría compartida entre ambos (2006: 312). Pero, ¿será 
posible que colonizadores y colonizados cuestionen sus supuestos, nego-
FLHQ�VLJQLÀFDGRV�\�HVFULEDQ�MXQWRV"�'HVGH�OD�RSRVLFLyQ�ELQDULD�GHO�choque de 
civilizaciones seguramente no, pero desde las hibridaciones propuestas por 
Ortiz, Said y Bhabha, probablemente sí. 

Desde nuestro punto de escucha, podemos quejarnos de que los fun-
dadores del poscolonialismo no le prestaron atención a la música – como 
suele suceder –, y que la propia musicología le prestó atención al fenó-
meno cuando éste ya perdía interés en el mundo académico. 10 En efecto, 
el estudio de la representación sonora de Oriente en Occidente, al estilo 
del estudio discursivo de Said, llega a la musicología recién a comienzos 
de los años noventa, especialmente en estudios sobre el orientalismo en 
la ópera de los siglos XVIII y XIX, como veremos más adelante, y de la 
música popular bajo el manto de la world music. 11 

Mientras la musicología y etnomusicología estuvieron ocupadas en 
América Latina del rescate, trascripción, estudio y contextualización de 
partituras y fuentes sonoras, no hubo mayor cuestionamiento a nuestras 
formas de escucha. El concepto mismo de música latinoamericana – exce-
sivamente generalizador y cuestionado, por cierto – ya se entendía como 
poscolonial en el sentido de parecer una práctica productiva autónoma. 
Pero ¿autónoma de qué? ¿De reyes, empresarios, conservatorios? ¡Parece 
que sólo de reyes! No es tan obvia la autonomía de la música latinoameri-
cana��SXHV�VH�WUDWD�GH�XQD�P~VLFD�TXH�ÀQDOPHQWH�VH�KD�GHVHQYXHOWR�EDMR�
sistemas económicos, administrativos y políticos modelados en Europa y 
Estados Unidos, y también estéticos y artísticos, por cierto. Estos sistemas 
son aplicados tanto automática como estratégicamente en nuestra región, 
conformando imaginarios sonoros locales que sumados podrían constituir 
un imaginario latinoamericano conjunto. 

%XVFDQGR�MXVWLÀFDU�ORV�SURFHVRV�GH�DSURSLDFLyQ�GH�OHQJXDMHV�\�UHSHU-
torios externos en América Latina, el compositor y musicólogo chileno 

10 Klein en Reynoso, 2006: 296. 
11 Ver referencias a estudios sobre operas orientalistas decimonónicas en David y Gloag. 

2005: 137; estudio sobre orientalismo y estilo musical en Scott, 2003: 155-178; y estudios 
sobre orientalismo y música del siglo XX en Born y Hesmondhalgh, 2000.
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Gustavo Becerra, de la Universidad de Oldenburgo, había sentenciado 
que “la música es de quien la usa”. 12 Sin embargo, en la legítima apropia-
FLyQ�\�UHVLJQLÀFDFLyQ�GH�ELHQHV�VLPEyOLFRV�SURYHQLHQWHV�GH�RWUDV�ODWLWXGHV��
también pueden haber gestos de dependencia e independencia cultural, o 
coloniales y poscoloniales, podríamos decir. Un ejemplo de esto es el pro-
ceso de apropiación de los chilenos de su himno nacional y la resistencia del 
Estado a los cambios musicales y literarios que ha generado dicho proceso. 13

Se trata de un himno compuesto por Ramón Carnicer, destacado com-
positor catalán que se encontraba exiliado en Londres en el momento de 
recibir el encargo del gobierno chileno. Si bien en Chile existían composi-
tores, al menos desde el siglo XVII, y uno de ellos, Manuel Robles, ya había 
escrito una canción nacional en 1819, el gobierno chileno prefería buscar 
en Londres algún compositor que, hablando español, pudiera escribir un 
nuevo himno patrio. La canción nacional de Robles era condenada por la 
elite chilena de la época como muy sencilla, de reminiscencias diecioches-
cas y de carácter popular. Estos rasgos se oponían a la idea de ruptura con 
HO�SDVDGR�FRORQLDO��D�OD�GHÀQLFLyQ�GH�XQ�SUR\HFWR�GH�QDFLyQ�LOXVWUDGD�\�D�XQ�
concepto de modernidad que resultaba más afín a la estética operística de 
Rossini y Carnicer, como señala el musicólogo de la Universidad de Chile 
Cristián Guerra. 14 

(O� SUREOHPD� HV� TXH� HO� QXHYR� KLPQR�� GH� FODUD� LQÁXHQFLD� URVVLQLDQD��
resultó poco adecuado para ser cantado por grandes masas de personas, 
por lo que empezó a sufrir adaptaciones espontáneas para facilitar su 
LQWHUSUHWDFLyQ��5HÀULpQGRVH�D�ORV�FDPELRV�SURGXFLGRV�SRU�HO�XVR�S~EOLFR�
del himno nacional chileno, la enciclopedia en línea Icarito, del diario La 
Tercera – ampliamente utilizada por los estudiantes chilenos para hacer sus 
GHEHUHV�HVFRODUHV�²�DÀUPD��´(O�DXWRU�MDPiV�LPDJLQy�TXH�VX�P~VLFD�VHUtD�
paulatinamente deformada por los chilenos, quienes bajamos su tonalidad, 
ÁH[LELOL]DPRV�ORV�ULWPRV�\�FDPELDPRV�SDUWH�GH�OD�PHORGtD�µ�15

Más aún, la enciclopedia señala que debido a que las fallas en su inter-
pretación no se solucionaron con el primer decreto corrector de 1909, se 
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12 En Foxley, 1988: 38. 
13 Ver Vega, 2000. 
14 Además, existían problemas políticos internos que llevaban a tomar partido por uno u 

otro himno. Ver Guerra, 2007: 32-33.
15 www.icarito.cl  [9/2009]  
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emitió otro en 1941 “para corregir las imprecisiones populares y estimular 
su adecuada enseñanza.” Luego de un tercer decreto emitido en 1980, 
en pleno gobierno de Augusto Pinochet, que “tampoco resolvió la situa-
FLyQµ��VH�GHFLGLy�UHFXUULU�VLHPSUH�HQ�ORV�DFWRV�RÀFLDOHV�D�XQD�JUDEDFLyQ�GHO�
himno, “apoyando de esta manera al público en su canto, lo que soluciona 
SDUFLDOPHQWH�HO�SUREOHPD�TXH�VLJQLÀFD�OD�LJQRUDQFLD�JHQHUDOL]DGD�GH�QXHV-
tro Himno Nacional”, concluye la enciclopedia. 

(V�HO�FRQÁLFWR�HQWUH�DSURSLDFLyQ�\�FRUUHFFLyQ�GHO�PRGR�GH�FDQWR�GRQGH�
se enfrentan actitudes colonizantes y poscolonizantes. De hecho, al himno 
nacional chileno se le llama indistintamente himno y canción nacional en 
SDUWLWXUDV�KLVWyULFDV�\�HQ�GRFXPHQWRV�RÀFLDOHV��FRPR�TXHULHQGR�GHFLU�TXH�
hay dos modos de acercarse a él. La gente lo llama canción nacional. Como 
FRURODULR��DSDUHFH�OD�JUDEDFLyQ�FRPR�HO�LQVWUXPHQWR�PiV�HÀFD]�SDUD�ÀMDU�
la norma que se quiere imponer, haciendo del canto espontáneo grupal, 
desde donde se ejerce el uso y la apropiación de un bien cultural, en algo 
ÀMR�\�SUHYLDPHQWH�GHÀQLGR��(VWR�WUDQVIRUPD�OD�LQWHUSUHWDFLyQ�GHO�KLPQR�
nacional chileno en una especie de gran karaoke republicano. 

/D�VLJXLHQWH�FLWD�GHO�OLEUR�GH�6DLG��LQYLWD�D�H[WUDSRODU�VX�UHÁH[LyQ�VREUH�
Oriente a América Latina a la luz del himno nacional chileno: 

“El conocimiento de Oriente, porque nació de la fuerza, crea 
en cierto sentido a Oriente, al oriental y a su mundo [...] el oriental 
es descrito como algo que se juzga (como en un tribunal), que se 
estudia y examina (como en un currículum), que se corrige (como 
en una escuela o en una prisión) y que se ilustra (como en un manual 
de zoología). En cada uno de estos casos, el oriental es contenido y 
representado por las estructuras dominantes [...]” (Said, 2002). 

Con su libro, Said iniciaba la genealogía de los saberes europeos sobre 
el Otro, mostrando los vínculos entre ciencias humanas e imperialismo. 
&RPR� DÀUPD� HO� VRFLyORJR� QLFDUDJ�HQVH� UDGLFDGR� HQ�1LFDUDJXD� )UHGG\�
Quezada, autores como Said expresan un aspecto fundamental de su 
herencia posmoderna: el problema de la representación de los subalternos. 
¿Se puede o no hablar en nombre de ellos? En todo caso está claro que 
se ha podido cantar en nombre de ellos y, como veremos a continuación, 
escuchar en su nombre. 
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Tanto la escritura como la imprenta y el propio concepto de literatura 
provienen de una misma matriz centroeuropea, que no aceptó la narrativa 
oral de los pueblos amerindios como literatura. La introducción del alfa-
beto en algunos sectores de la población Amerindia en el siglo XVI – per-
mitiendo la aparición de libros maya-quiché como el Popul Vuh y el Chilam 
Balam, entre otros –, no transformó la narrativa oral maya en literatura a 
los ojos occidentales, como señala Mignolo. Esta exclusión es el recono-
cimiento que literatura es una conceptualización regional y culturalmente 
dependiente de cierto tipo de práctica discursiva, que no es universal a 
todas las culturas (1993: 125). 

La narrativa oral amerindia no formaría parte de la cadena genética, diga-
mos, de la literatura, tal como el llamado arte precolombino no lo fue del arte 
Occidental hasta su rescate nacionalista del siglo XX. Esto no es extensible 
a otras narrativas orales, como el romancero medieval español, por ejemplo, 
que sí participa de la construcción de la idea de literatura eurocéntrica adop-
tada en América Latina. Esto es similar a lo que sucede con el arte rupestre de 
las cuevas de Altamira y no con las líneas de Nazca, que ni siquiera son lla-
madas arte, y que intervienen el paisaje más de mil años antes del nacimiento 
del land art con artistas como el búlgaro Christo Javacheff. 

Si extrapolamos la escritura de lo imaginado a la grabación de lo enun-
ciado, tendremos que avanzar hasta comienzos de la década de 1890 para 
encontrarnos con la llegada del sonido grabado a sectores de la población 
urbana y más tarde, rural latinoamericana. A diferencia de la imprenta, la 
grabación no generó al principio una ligazón entre tecnología y género, 
aunque, con el paso del tiempo y la extinción o cambio de manifestacio-
nes de la oralidad, lo hará entre tecnología y memoria, y por consiguiente, 
patrimonio. 

El comienzo de la etnografía musical se produjo dentro de una con-
cepción colonial del mundo, con grandes zonas del mapa dependiendo de 
dos o tres potencias europeas y con el colonialismo incorporado en los 
imaginarios sociales latinoamericanos. Este comienzo también coincidió 
con el inicio de los sistemas de grabación y reproducción sonora, y su 
consiguiente búsqueda de repertorio. De este modo, en 1899 la compañía 
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Gramophone de Londres empezó a enviar ingenieros a realizar grabacio-
nes de campo a numerosas localidades de Europa y Asia. Las compañías 
Columbia, Pathé, Odeon, y Parlophon comenzaron a hacer lo mismo, des-
cubriendo el potencial comercial de los recording trips que muy pronto se 
extendieron hacia América Latina. 

El ingeniero en gira instalaba sus equipos portátiles en algún hotel y 
ponía un aviso en el diario ofreciendo grabar gratis a los músicos locales. 
6H�IRUPDEDQ�ODUJDV�ÀODV�GH�YROXQWDULRV��SXHV��DO�LJXDO�TXH�FRQ�HO�FRPLHQ]R�
de la radiotelefonía pública en los años veinte, los músicos consideraban un 
honor participar en el desarrollo del nuevo invento; además, por primera 
vez se podían escuchar a sí mismos sin estar tocando. Cuando el ingeniero 
WHQtD� VXÀFLHQWHV� JUDEDFLRQHV� SDUD� HOHJLU�� UHJUHVDED� FRQ� VXV�PDWULFHV� GH�
campo a la fábrica en Londres, París o Berlín. Allí se seleccionaban según 
criterios que más tarde serán denominados “comerciales”, se hacían la 
copias y se enviaban a la misma localidad donde habían sido grabadas para 
ser comercializadas entre los propios nativos. 16 Es interesante este fenó-
meno, pues, a la inversa de lo que sucederá más tarde, en sus comienzos, la 
tecnología del sonido no necesariamente produce una desterritorialización 
GH�OD�P~VLFD��\D�TXH�HO�FRQVXPR�GLVFRJUiÀFR�VH�SURPXHYH�HQ�ORV�PLVPRV�
lugares donde aquella música que ha sido grabada se practica. 

Los recording trips promovidos por Odeon le habían permitido a la com-
pañía realizar catorce mil grabaciones diferentes en distintas partes del 
mundo en un lapso de tres años desde su fundación en Berlín en 1903. 
En base al repertorio grabado por Odeon en Asia, el musicólogo alemán 
Erich von Hornbostel compiló la primera antología sonora de Oriente, 
que fue publicada por Odeon en los años treinta. 17 Antes de eso, Oriente 
era más bien representado sonoramente desde la música instrumental, 
teatral y especialmente, la ópera europea. Marchas turcas, indias galantes, 
VKHUH]DGHV��UDSVRGLDV�K~QJDUDV��$tGDV�\�PDGDPHV�%XUWHÁ\��FRQVWLWXtDQ�HO�
Orientalismo sonoro europeo de los siglos XVIII y XIX. A partir de la 
antología de Hornbostel, en cambio, la música del cercano y lejano Oriente 
se presenta a sí misma ante los oídos occidentales, aunque mediatizada por 
OD�LQGXVWULD�GLVFRJUiÀFD�DOHPDQD��

16 Ver Shepherd et al, 2003, 1: 624-625. 
17 Ver Gronow, 1998 y 2002; y Shawe Taylor. 2002.
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La actividad de Odeon en Asia y África se expandió hacia América del 
6XU�FRQ�OD�3ULPHUD�*XHUUD�0XQGLDO��DEULHQGR�RÀFLQDV�HQ�%UDVLO�HQ������\�
HQ�$UJHQWLQD�HQ�������OR�TXH�WDPELpQ�IDYRUHFLy�HO�GHVDUUROOR�GLVFRJUiÀFR�
de Chile, Uruguay y otros países sudamericanos, por la llegada de aparatos 
y discos desde Buenos Aires, y la cercanía de los estudios de grabación.

'HELGR�D�TXH�OD�LQYHUVLyQ�GH�OD�LQFLSLHQWH�LQGXVWULD�IRQRJUiÀFD�HQ�WHF-
nología, patentes y producción estaba radicada en los aparatos más que en 
la música grabada, esta industria se orientó a la venta de aparatos grabado-
res/reproductores más que de grabaciones. La música “estaba en el aire”; 
sólo había que recogerla, reproducirla y venderla. Si bien en 1909 el sello 
Victor comenzó a pagarle a los músicos por sus grabaciones, no lo hará 
por la venta de los discos ni por sus derechos autorales. De este modo, las 
QXHYDV�FRPSDxtDV�IRQRJUiÀFDV�WHQtDQ�FDUWD�DELHUWD�SDUD�JUDEDU��UHSURGXFLU�
y vender cualquier música del mundo. La década de 1890 marca, entonces, 
el inicio del colonialismo sonoro y de sus formas de escucha asociadas. 

Considerado como una máquina de feria, los espectadores podían expe-
rimentar con el aparato, grabando y escuchando sus propias voces. De este 
PRGR��OD�JUDEDFLyQ�IRQRJUiÀFD�HQ�$PpULFD�/DWLQD�FRPHQ]y�GH�WUHV�PDQH-
ras simultáneas: con los recording trips, con pequeñas compañías locales y en 
manos de los propios usuarios. Es así como en 1897 se grababan grupos 
cariocas de choro; en 1902 se grababa música criolla de la provincia de 
Buenos Aires; y en 1905 se grababan cuecas, tonadas y repertorio de salón 
en Santiago; corridos en Ciudad de México y danzones en La Habana. 18 

En todo caso, sólo se recogió una porción limitada de las prácticas musi-
cales tradicionales de comienzos del siglo XX. Incluso, como lo ha plan-
teado Coriún Aharonián (2005), es muy probable que la industria disco-
JUiÀFD�KD\D�SURGXFLGR�XQ�´EODQTXHDPLHQWRµ�GH�SUiFWLFDV�PDUJLQDOHV�GH�OD�
época, como en el caso del tango y la milonga, por ejemplo, para permitir 
su consumo por los sectores pudientes, que eran los que compraban los 
cilindros y discos para poder usar los costosos aparatos sonoros.

Los cilindros nacionales se vendían junto a cilindros importados, que 
eran muchos más en la oferta chilena de comienzos del siglo XX, tendencia 

18 Ver Astica et al, 1997; Casares, 1999-2002, 5: 187-206; y Franceschi, 2002: 31.
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de consumo que se mantiene hasta hoy. La compañía francesa Pathé ofrecía 
cerca de nueve mil títulos en su catálogo de 1898, manifestando el rápido 
crecimiento de la nueva industria, orientada al consumo privado de graba-
ciones, no público, como ocurría hasta entonces. Los cilindros importados 
ofrecidos en Chile a comienzos del siglo XX, correspondían a trozos de 
ópera, opereta y zarzuela, música de banda y de orquesta, solistas y discur-
sos célebres. Los cilindros nacionales incluían tonadas, cuecas, recreaciones 
de trillas y canciones de navidad. 19

Desde el punto de vista del repertorio, entonces, el colonialismo de la 
escucha tiene dos particularidades. La primera es hacer que el subordi-
nado se escuche a sí mismo – cual espejito sonoro –, llegando a prescin-
dir, con el paso del tiempo, de prácticas performativas en vivo, que serán 
sustituidas por sus grabaciones. Esto ocurre en el rodeo chileno desde la 
década de 1980, tradicionalmente acompañado por cantoras campesinas y 
ha sido documentado en rituales de comunidades indígenas bolivianas en 
la década de 1990. 20 

La segunda particularidad es imponer una performática externa de 
un repertorio externo, estableciendo una doble externalidad en la que se 
impone un canon que de cierto modo paraliza al subordinado, al obligarlo 
a escuchar o a reproducir un repertorio con una performatividad aso-
ciada. Esto no ocurría cuando dicho repertorio llegaba en partituras o era 
interpretado en vivo ante los oídos de los subordinados, quienes al tener 
que ofrecer su propia performatividad para reproducir dicho repertorio, 
generaban procesos de apropiación e hibridación más dinámicos, como 
los documentados por Carlos Vega y Lauro Ayestarán en relación a reper-
torios de salón folclorizados en América Latina. 

En la década de 1920, el fonógrafo y el gramófono expanden su uso 
entre la población rural, que no necesitaba electricidad para reproducir y 
grabar en estos aparatos. De este modo, no será extraña la sospecha de 
Carlos Vega, quien pensaba que algunas de las cuecas que recolectó con 

19 En 1889 la compañía Columbia (1888) había iniciado en Estados Unidos la publicación 
de catálogos de cilindros con marchas, bailes, canciones sentimentales y monólogos, des-
tinados a máquinas de monedas y a exhibiciones de ferias. Ver Flichy, 1993: 94; Gronow, 
1998: 10-11; Franceschi, 2002: 36; y Shepherd et al, 2003, 1: 535, 748.

20 Sobre el caso boliviano ver Stobart, 1998. 
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Isabel Aretz en diversas regiones del centro y sur de Chile en 1942, debían 
KDEHU�OOHJDGR�D�RtGRV�GH�VXV�LQIRUPDQWHV�SRU�FRQGXFWR�IRQRJUiÀFR��́ SXHV�
los aparatos reproductores tienen enorme difusión en la campaña chilena”, 
señala. En efecto, en el repertorio de las cantoras campesinas es posible 
encontrar lo que ellas denominan canción de moda, repertorio tomado de dis-
cos e interpretado casi sin variaciones, ciñéndose a la grabación original, a 
diferencia de lo que ocurre con el continuo proceso de re-elaboración del 
cancionero de tradición oral y con el cover en música popular. 21 

Los recording trips eran complementados por exhibiton trips, que permitían 
promocionar y vender aparatos entre los mismos nativos a los que se había 
grabado y a los que se les ofrecería sus propias grabaciones. A comienzos 
de la década de 1890, el fonógrafo de Edison era presentado como el 
“maravilloso instrumento auditivo”, en América Latina. El énfasis estaba 
puesto en lo auditivo más que en lo sonoro, pues se trataba de fonógrafos 
con auriculares, que permitían una escucha individual, no colectiva. Sólo 
cuando surja el cuerno resonador o altavoz, los fonógrafos serán llamados 
instrumentos sonoros y musicales.

En noviembre de 1892, David Kuntz, representante de la compa-
ñía United States Phonograph en gira por América del Sur, llegaba a 
Valparaíso para iniciar su viaje por Chile y presentar “el célebre i mara-
villoso invento del sabio electricista norteamericano Edison”. Esto ocu-
rría cuando se acababa de cumplir el Cuarto Centenario de la llegada de 
Colón y del colonialismo a América. Con Kuntz se iniciaba, entonces, el 
colonialismo en la escucha. 

El fonógrafo con auriculares se presentó en el Salón Filarmónico del 
Teatro Victoria de Valparaíso en funciones de tandas o rotativas tres veces 
al día. En aproximados cuarenta minutos – como ocurría con la zarzuela 
del género chico –, los asistentes escuchaban a través de auriculares ocho tro-
zos con canto, música y parlamentos, como sucedía, también en el género 
chico de las funciones de tandas. Entre esos trozos estaba un triste para 
violín y una de las dos zamacuecas compuestas por el violinista cubano 
José White en su gira a Chile de 1878. Cuando los auditores escuchaban 
la zamacueca de White en el auricular, palmoteaban y emitían los gritos 
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21 Ver Olate, 1988: 21-22; y Vega, 1947: 2. 
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FDUDFWHUtVWLFRV� FRQ�TXH� VH� DQLPD� D� ORV�EDLODULQHV�� DÀUPD� OD�SUHQVD�GH� OD�
época – algo similar a lo que ocurría cuando el propio White tocaba sus 
zamacuecas en su giras de concierto por el país – 22. El problema es que 
ahora no había nadie tocando ni bailando. La zamacueca es un género 
GHÀQLGR�SHUIRUPDWLYDPHQWH�SRU�OD�SDUWLFLSDFLyQ�GH�ORV�SUHVHQWHV�FRQ�SDO-
moteos y huifas, de modo que el auditor con auriculares hace lo que siem-
pre ha hecho al participar de la construcción performativa de la cueca, 
aunque dicha construcción ya esté hecha.

El paso siguiente fue ponerse a bailar con el sonido grabado. Para ello 
era necesario que todos escucharan la música al mismo tiempo, no por tur-
nos o de a dos personas, como ocurría con el uso de auriculares. No hubo 
que esperar mucho, pues al año siguiente de la llegada del fonógrafo con 
auriculares se introdujo en Chile el gramófono con bocina, presentado 
HQ�OD�([SRVLFLyQ�GH�0LQHUtD�GH�ÀQHV�GH�������+DFLD�������VH�DEULy�HQ�HO�
centro de Santiago la pequeña sala Columbia para promocionar uno de los 
modelos con bocina de esta compañía. Allí el público santiaguino podía 
escuchar en forma periódica una serie de cilindros grabados, como el de 
las cuadrillas compuestas en Santiago sobre temas de la opereta francesa 
/D�ÀOOH�GH�0DGDPH�$QJRW (1872) de Charles Lecocq, junto a la ya mencio-
nada zamacuecas de White, que se estaba transformando en el primer 
p[LWR�IRQRJUiÀFR�HQ�&KLOH��23

No sabemos si el público bailaba estas cuadrillas en las sala Columbia, 
probablemente no, pues la tendencia inicial será a usar en privado el sonido 
grabado para bailar. Además la ocasión y lugar del baile estaban claramente 
establecidos, lo que sólo será transgredido más tarde con el público juvenil 
bailando en el cine durante exhibiciones de películas de rock and roll. Más 
tarde, también, se utilizará públicamente música grabada para bailar, pri-
mero en París debido a la escasez de músicos durante la Segunda Guerra 
Mundial, y luego en Nueva York para abaratar costos de producción en 
salones de baile negros. 

La audición pública de fonógrafos con auriculares, continuó en 
Valparaíso hasta 1900 en locales cerrados, calles y plazas. Incluso, en un 

22 Ver aviso de primeras exhibiciones del fonógrafo en Chile en Hernández, 1928: 434 
y Andreu, 1994: 91-92.

23 Ver Pereira Salas, 1957: 323-324; y 1978: 131.
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particular ejemplo de administración de la escucha, la alcaldía del puerto 
dictó un decreto en noviembre de 1899 para evitar el contagio de enferme-
dades mediante el uso público de auriculares. Estos debían lavarse diaria-
mente con agua y jabón y sumergirlos en una solución desinfectante antes 
de cada uso. Además de quedar excluida su utilización por personas con 
afecciones evidentes en sus oídos, se prohibían “las audiciones reservadas 
y cualquiera otra de carácter inmoral”. 24

El concepto de audiciones reservadas, será justamente uno de los cambios 
que impondrá la grabación en los hábitos de escucha y en sus discursos 
asociados. Tal audición es observada con sospecha por la autoridad, siendo 
censurada. Aunque la escucha fuera individual, debía ser frente a todos, 
no en privado, donde la escucha no podía ser controlada. Sin embargo, si 
lo que se escuchaba era lo mismo, ¿por qué hacerlo de manera reservada 
podía ser inmoral y de manera pública no? También está la posibilidad que los 
auditores realizaran sus propias grabaciones, y algunas de ellas podrían ser consi-
deradas inmorales por la autoridad, aunque sólo el interesado las escuchara. 

En este caso, la administración de la escucha es un acto de fuerza del Estado 
que pasa de la higiene a la censura moral. La pregunta es cuánto pudo durar 
una administración así o qué nuevas formas de administración ejercerá el poder 
sobre la escucha de sus subalternos. Como ocurre con frecuencia en los estu-
dios europeos de fenómenos occidentales, falta considerar el caso de América 
Latina, lo que también falta en el notable estudio sobre la administración del 
sonido – y de la escucha – de Jacques Attali. 25

3DODEUDV�ÀQDOHV

El Cuarto Centenario señala el inicio del colonialismo sonoro y de sus for-
mas de escucha asociadas en América Latina. La llegada de aparatos auditivos, 
que luego serán aparatos sonoros y hasta musicales, traerán nuevas forma de 
escucha, que ahora se hace individual y ciega. Junto a eso, por primera vez 
los músicos podrán escucharse a sí mismos y evaluar su desempeño. Además, 
accederán a un repertorio performativamente congelado que se incrementará 
FDGD�YH]�PiV��DXPHQWDQGR�HQRUPHPHQWH�VXV�SRVLEOHV�FUXFHV�H�LQÁXHQFLDV��
Todo esto es acompañado de un aumento de la conciencia pública de la escu-
cha, por lo que aumentan las frágiles fuentes para su estudio. 

24 Ver decreto edilicio del 24 de noviembre de 1899 en Hernández, 1928: 435. 
25 Ver Attali, 1995.
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Tal como los mayas del siglo XVI fueron iniciados en el alfabeto y en 
OD�HVFULWXUD�� ORV�FLXGDGDQRV� ODWLQRDPHULFDQRV�GH�ÀQHV�GHO�;,;�HVWDEDQ�
VLHQGR�LQLFLDGRV�HQ�OD�DXGLFLyQ�PHGLDWL]DGD�\�HQ�OD�ÀMDFLyQ�GH�OD�SHUIRU-
mance. El fonógrafo era el nuevo espejo donde el nativo podía contem-
plarse a sí mismo; ahora podrá escucharse a destiempo tal como antes 
pudo verse al revés. Esto sucede en las fringe areas��FX\D�GHÀQLFLyQ�YLHQH�
del campo de la radiotelefonía y resulta muy metafórica: “La zona fuera 
del rango de transmisión de una estación de radio donde las señales se 
debilitan y distorsionan”. 26

Obsérvate que yo te observo, léete que yo te leo, escúchate que yo te 
escucho, parece decirle el colonizador al subordinado, aunque esa obser-
vación, esa lectura y esa escucha, entendidas como civilizadoras por los 
poderes coloniales, sean débiles y distorsionadas en las fringe areas of  the 
:HVWHUQ�:RUOG��La auto-representación del subalterno no es posible bajo 
ningún colonialismo, como hemos visto, y la mediatización de su perfor-
matividad será uno de los gestos más violentos de representación y uso del 
Otro por los poderes coloniales.  

/D�UHODFLyQ�GH�IXHU]D�TXH� LPSXOVy�\�SRVLELOLWy�HO� WUDEDMR�HWQRJUiÀFR��
QR� FXHVWLRQy� VX� YDORU� FLHQWtÀFR�� LQWHUpV� SHGDJyJLFR�� FXDOLGDG� SDWULPR-
nial ni utilidad artística, aunque llegara a determinar todos estos factores. 
Considerando nuestro punto de escucha, entonces, el poscolonialismo 
empieza cuando logramos percibir esto. Sin embargo, tenemos dos posibi-
lidades de entender la mirada poscolonial: como la puesta en evidencia del 
“choque de civilizaciones” producido con el colonialismo y la expansión 
mundial del capital, o como el desmontaje de las oposiciones binarias de 
centro y periferia, pues las culturas pueden ser entendidas interactuando y 
transformándose unas a otras más que colisionando entre ellas. 

´1RV�GHVFXEULHURQ��SRU�ÀQ�QRV�GHVFXEULHURQµ��HQWRQDEDQ�/HV�/XWKLHUV�
en su Cantata del Adelantado Don Rodrigo Díaz de Carreras de 1977, iniciando 
la escucha poscolonial en América Latina un año antes de la publicación 
del libro de Edward Said. Por acá sólo nos reímos, aunque la risa ha sido 
desde siempre nuestra mejor arma colectiva para desarticular los hilos 
coloniales que nosotros mismos seguimos tejiendo. 

26 “A zone just outside of  the range of  a broadcasting station in which signals are weakened  
and distorted” www.thefreedictionary.com [9/2009].
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