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ENFOCANDO LAS MÚSICAS HISPÁNICAS 
"' EN EL CAMPO ACTUAL DE LA MUSICOLOGIA 

Drew Edward Davies 
Northwestern University, Chicago 

¿Cuál es el estado acmal de la musicología 
norteamericana? Ciertamente hemos entrado 
en m1 periodo de florecimiento en el que los 
métodos transdisciplinarios están disponibles 
para enriquecer nuestro punto de vista y la 
tecnología ofrece herramientas tanto para 
emprender esmdios tradicionales como para 
adentrarse en nuevos campos. Aceptarnos la 
música popular y la de otras partes del mundo 
como materias de indagación seri as y reco-
nocemos que la música es una actividad de 
personas, no sólo colecciones de partituras 
y manuscritos. Además, anualmente hay un 
calendario de congresos generales y temáticos 
en los que se debaten los asuntos más destaca-
dos del momento. 

Pero, al mismo tiempo, la musicología es 
un campo que podría haber perdido su identi-
dad. En el pasado contaba con un repertorio 
canónico que cada musicólogo aprendía. Se 
enseñaban las técnicas para transcribir la nota-
ción antigua, se editaban los manuscritos y se 
anal izaban los elementos estilísticos. Aunque 
el enfoque era limitado, se escribía siempre 
sobre la música. Hoy, sin embargo, la música 
no se encuentra ni en tlll canon de obras ni en 
los sistemas de composición, sino como reflejo 
de la sociedad en que se produjo. En el mejor 
de los casos, este cambio de interpretación 
enriquece nueso·o conocimiento del fenómeno 
musical al ap]jcar importantes teorías antropo-
lógicas, sociológicas y políticas al esmdio de su 
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histori a. En el peor de los casos, el campo se 
htmde en un relativismo donde la experien-
cia personal sustimye aJ análisis minucioso 
o formal. Una queja frecuente es que, en la 
acma]jdad, más allá de las nuevas tendencias y 
modas, la "nueva musicología" carece de enfo-
que. Este breve ensayo reflexiona sobre algu-
nos de los cambios registrados en el terreno y 
la forma en que los mejores de ellos pueden 
aplicarse en la musicología mexicana de hoy. 

Los cambios empezaron en los años 
ochenta y maduraron en los noventa con una 
serie de importantes libros que escandaliza-
ron al medio universitario. Primero apareció 
Contemplating Music deJoseph Kerman, musi-
cólogo de la U niversidad de California, en 
1985.1 En este trabajo, el autor evalúa las téc-
nicas del positivismo en la musicología y hace 
tlll llamado a la crítica culmraJ en las investi -
gaciones. Afirma que los musicólogos prestan 
demasiada atención a los datos e insuficiente 
a su interpretación. También señala que las 
diferencias entre la musicología, la teoría de la 
música y la emomusicología deben ser la filo-
sofía y los métodos, no los temas. 

Aunque la crítica no logró ser una sub-
discip]jna importante de la musicología, las 
diferencias entre esta última, la teoría y la 

J oseph Kerman, Comemplnting Music: Challmges to 
Nfusicology, Cambridge, Harvard University Press, 
1985. Véase también j oscph Kcrman, " H ow Wc 
Got into Analysis and H ow to Get Out", Criticnl 
bu¡uiry, ntm1. 7, 1980, pp. 311 -JJI. 
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emomusicología suscitaron muchas inquieUl-
des en torno a la epistemología del campo. De 
hecho, en los años siguientes, muchos pensa-
ron de nuevo en la utilidad de nuestro canon 
de obras maesu·as, gran parte de las cuales 
fueron escritas por compositores alemanes. 
Éste es el asm1to principal de una colección de 
ensayos publicada en 1992 bajo el tímlo Disci-
plining Music, uno de cuyos editores señala que 
el canon representa el racismo, el sexismo y el 
colonialismo europeos/ porque impone una 
separación entre "nuestra" y "vuestra" música, 
y que la emomusicología puede ser el remedio 
de tal simación. D espués de este li bro, habla-
mos de "músicas" en plural , porque el con-
cepto de "la música" sería hegemónico. Uno 
de los problemas aquí es que los musicólo-
gos políticamente correctos han rechazado el 
panteón de "compositores ilustres" sólo para 
sustituirlo por ou·os "personajes ilustres". 
Así, en nuestros seminarios universitarios, a 
veces aceptamos a escritores como Theodor 
Adorno, Michel Foucault, Jacques Derrida y 
Jean Jacques Rousseau como autoridades en 
nuestro campo, atmque J. S. Bach y Beethoven 
no disfruten de tal distinción en ciertos círcu-
los académicos. Además, algunos esmdiantes 
ya no son capaces de identificar las obras ames 
canónicas, como las sinfonías de Brahms. 

No obstante, esas preguntas fundamen-
tales de nuestra epistemología permitieron 
la entrada de estudios transdiscip]jnarios en 
nuestro ámbito. U n importante ejemplo de 
ellos es Music as Culturttl Practice de L awrence 

2 Katherine Bergeron y Philip V. Boh.lrnan (eds.), 
Disciplining Music: Musicology tmd its Cmwns, 
Chicago, University of Chicago Press, 1992. Véase 
también Lydia Gochr, Tbe Imagina')' Musmm of 
Musical YV!J1"ks, Oxford, Oxford Universiry Press, 
1992 . 

Kramer, publicado in 1990.3 Kramer, profesor 
de literantra inglesa, aptmta que la música del 
siglo XIX es una actividad humana y un proceso 
culmral con sentido intrínseco, conso"Uido por 
la interpretación de las fom1as y señales pro-
pias de la música, que la gente entiende gracias 
a la r ed de la cultura. Y propone la aplicación 
del "historicismo crítico", movimiento que 
rechaza las nociones de progreso o desarro-
llo en la historia de la música. En el primer 
capímlo del libro aquí comentado, inventa la 
frase "ventana hermenéuti ca", que significa 
una señal o alusión en la música que abre m1 
camino de interpretación y sentido. Se trata 
de tm estudio importante porque combina el 
análisis musical con la teoría del postestructu-
rali smo en un li bro muy accesible. 

l(I·arner manifestó públicamente su des-
acuerdo con el musicólogo Gary Tom]jnson, 
de la Universidad de Pe1msylvania, acerca del 
papel del posmodemisrno en el estudio de la 
música.4 Quizás la principal queja de Kramer 
era que la "nueva musicología" practicada por 
Tomlinson no se refería a la música. Cierta-
mente, Tom]jnson, que en su trabajo asume 
siempre un punto de vista teólico, es m1 erudi to 
en la historia del pensamiento y las tradiciones 

3 Lawrencc Kramcr, !Wusic as Cultuml Pmctice, 
1800-1900, Berkeley, University of Californ ia 
Press, 1990. Kramer desarrolla sus ideas con mayor 
profundidad en su obra siguiente: Clnssicnl Music 
tmd Postmodem Kmnvledge, Bcrkclcy, Univcrsiry of 
California Press, I995 · 

4 Lawren ce Kramer, "The Musicology of rhe 
Fumre", en Repn·ms.rions, núm. 1, 1992, pp. 5-18; 
Gary Tomlinson, "Musical Pasts and Posonodern 
Musicologies: A Response ro Lawrence Kramer", 
en Cunenr N/usicology, núm. 53, 1992, pp. r8-24, 
y Lawrcncc Kramcr, "Music Criticism at thc 
Postmodern Turn: In Cono·ary Motion with Gary 
Tomlinson", en ibid., pp. 25-35· 
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intelectuales, de la Edad Media en adelante. 
En 1993 publicó Lm übro tituJado Music in 
Renaissnnce Magic, donde apüca la arqueología 
de Foucault a las relaciones entre la concep-
ción de la música y la práctica de la magia en el 
siglo xv1.5 El trabajo de Tomlinson es Lm ejer-
cicio de acercamiento a los mm1dos cerebra-
les de cultmas lejanas, aunque a veces parece 
un rompecabezas intelectual. P ero este autor 
nos ha mostrado que el mundo de la música 
en el "Renacimiento" fue más que las misas 
poüfónicas y la petfección del arte del contra-
punto. En el pasado hubo "otros" con sus pro-
pios pensamientos, ontologías y prácticas que 
nuestras historias teleológicas no incluyen. El 
enfoque de Tomünson no consiste en descri-
bi r obras musicales existentes, sino en consi-
derar la ontología de la música en una sociedad. 
¿Cómo pensamos la música? 

En los años noventa, alg1mos estudios 
sobre las relaciones entre música, sexo e iden-
tidad cambiaron los fundamentos epistemo-
lógicos del campo de la musicología. Sobre 
todo, el libro Feminine Endings de Susan 
McClary, publicado en 1991, demostró que 
nuestros sistemas para analizar y escuchar 
implican supuestos de masculinidad y femini-
dad.6 Luego de apücar la crítica feminista al 
análisis de Beethoven , Monteverdi, la ópera y 
el rock, McClary afinna que la experiencia de 
la música - en cualquier estilo- produce sen-

5 Gary Tomlinson, Music in Remússrmce Magic: 7invrml 
a Histm·iograpby o[Otben, Chicago, University of 
Chicago P1·ess, 1993· 

6 S usan McCiaty, Feminine Endings: i\llusic, Geuder 
rmd Sexurtlity, .Minneapolis, University of 
Millllesota Press, 1991. McCia1y siguió el estudio 
problemático pero bien conocido de Marcia J. 
Citron, Gende-r tmd tbe lVlusicrrl Canon, Cambridge, 
Cambridge Universiry Press, 1993. 
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t idos sociológicos para la gente. Aunque algu-
nas de sus observaciones son quizás excesivas, 
como por ejemplo que la música de Beethoven 
representa violencia, esta autora ha provocado 
una gran discusión sobre las convenciones de 
la música y sobre La manera en que la escucha-
mos. Para los feministas, la música puede arti-
cular los valores (positivos y negativos) de una 
sociedad y al estudiarla es posible desarrollar 
interpretaciones pertinentes para la crítica de 
la sociedad en general. 

Paralelamente, en 1994 apareció una com-
pilación de ponencias tituJada Queering the 
Pitcb para ofrecer una "nueva musicología gay 
y lesbiana".' La caüdad de estas ponencias es 
desigual, pero las mejores examinan cómo la 
identidad sexual puede afectar los procesos de 
componer y escuchar. Los editores aseguran 
que la musicología no ha tenido en cuenta "la 
diferencia" al interior de la música y los músi-
cos. También sostienen que se puede escuchar 
"la diferencia" en la música porque composi-
tores como Bri tten y Schu bert a veces esco-
gieron progresiones armónicas raras o sin taxis 
inusuales. Así, sociedad, música e identidad 
son inseparables. Este punto de vista tiene 
más éxito en el estudio de la vida musica l con-
temporánea, ya que tales identidades sexuales 
- más relevantes que los comportamientos 
sexuales- no tenían antes el sentido actual. 
Un problema de este enfoque en la musico-
logía es que a veces se inscribe mejor en el 
campo del periodismo. Almque se trata de 
estudios interesantes, seductores y en ocasio-

7 Philip Brett, Elizabetb Wood y Gary C. Thomas 
(eds.), Queering rbe Pitcb: Tbe Ne-u; Gay allfl Lesbiml 
Muúcoloffj, Nueva York, Roudedge, 1994· Véase 
también Ruth A. Solic (ed.), Musicology and 
Dijfermce: Geuder mul Sexunlity in Music Scbolnn-bip, 
Berkeley, University of California Press, 1993· 
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nes pertinentes, hay en ellos demasiado espa-
cio para la política y escasa posibilidad de veri-
ficación i.ndependiente. Por otro lado, aunque 
parezca increíble, el campo ele la musicología 
norteamericana sufre todavía de homofobia, 
como lo evidencia el artículo sobre Chaikovski 
publicado en The G1'ove Dictionrny ofMusic and 
Musicians, que niega su homosexualidad y las 
consecuencias de ésta en su música.8 Sin eluda, 
tales estudios de la sexuaüdad son también 
aplicables a las grandes preguntas sobre la 
expresión de la raza y la identidad en la prác-
ti ca de la música. 

Por supuesto, los objetivos de esos estudios 
publicados alrededor de 1990 fueron políticos. 
Si nos quejamos de que no se refieren mucho 
a la música, también debemos recordar que 
antes el campo estaba estancado y que cam-
bios similares ocmrieron en otras ramas de las 
humanidades en los aflos setenta o antes. Tal 
vez sufrimos tma revolución en aquellos aflos, 
o quizás sólo una tempestad en un vaso de 
agua. L a colección titulada Rethinking Music, 
de r999, por ejemplo, ofrece nuevos comen-
tarios sobre la ontología de la música y sugiere 
métodos de análisis inéditos, pero en verdad 
parece agotada, como si no hubiera más por 
criticar y no hubiera ya desacuerdo .9 D espués 
de leerla se desea tener un ejemplo musical y 
un escape de los pensamientos circunscritos 
por el discmso de la politica universitaria. 

Sin embargo, en los últimos aflos atesti-
gllamos un Aoración de esmdios transdisci-
plinarios no tan políticos como sus antece-

8 RolandJohn Wiley, "Tchaikovsky, Pyou- lll'yich", 
en Grove Music Online, consultado el 2 7 de jLmio de 
2000. 

9 N icho las Cook y Mark Everist (eds.), Retbinking 
Music, Oxford, Oxford Universicy Press, 1999· 

sores. Las mejores investigaciones actuales 
vinculan un tema musical con el contexto 
social (cuando es apropiado), sin tener una 
prioridad política. Un ejemplo es el li bro 
Guillazmze de NiadJrtut rmd Reims: Context and 
Meaning in bis i11usical WoTks, publicado en 
2002 por Anne Walter s Robertson. 10 Aunque 
normalmente es difíci l entender las alusio-
nes textua les y las estrncmras matemáticas 
en la música del siglo x1v, Robertson explica 
el espacio de la catedra l ele Reims, la liturgia 
particular, las tradjciones lü erarias medieva-
les, la historia de la Iglesia y el arte sacro para 
acercarse a esta anti¡,'lla música. F inalmente, 
su meta no es otra que el análisis del sentido 
musical, pero encuentra que éste se encuen-
tra vinculado con todas las artes devocionales 
de la época. Así, revela que la base matemá-
tica de los motetes no es sólo una técnica de 
composición sino una gran par te de la onto-
logía religiosa de la sociedad medieval. 

En este pm1to llego a la aplicación más 
relevante para la musicología en México, donde 
trabajamos con manuscritos catedralicios. A 
diferencia de Estados Unidos, México con-
serva un gran cuerpo de manuscritos musicales 
que apenas empezamos a estudiar. (En España 
también hay miles de obras de los siglos 
y xvm que esperan ser esmdiadas - no catalo-
gadas y descritas, sino estudiadas-.) De hecho, 
la falta de tales manuscritos en Angloamérica 
explica parcialmente el interés estadounidense 
por la ontología de la música y las tradiciones 
teóricas intelecmales. En México, más que la 
falta de material, el problema del acceso y el 
prejuicio nacionalista contra las artes hispáni-

10 Annc Waltcrs Robcrtson, Guillnmne de Macbnut a1lfi 
.Reims: Contexr mui Nlenning in bis Nlusical T#rks, 
Cambridge, Cambridge University Press, 2002. 
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cas y coloniales han retrasado la investigación 
en el campo. En este país aún no sabemos la 
verdadera magnirud del repertorio y efectiva-
mente no hemos identificado un "canon" de 
obras maestras (más allá de algcmas que se han 
grabado repetidas veces). Entonces una gran 
parte de la crítica de la "nueva musicología" 
no es apl icable directamente a un campo tan 
joven -porque falta el discurso que debatir- , 
aw1que todos hayamos sentido tiustración con 
los trabajos de Robert Stevenson, que repre-
sentan el positivismo en un nivel impreciso. 
Primero tenemos que obtener los datos. Pero, 
después, ¿cómo enfocamos este repertorio? 
¿Qué estudios constituirían un modelo para 
nosotros? ¿Cuál es la relevancia de la música 
novohispana y española para el campo mayor 
de la musicología? 

Un trabajo como el de Anne Walters 
Robertson ofrece tal modelo para la interpreta-
ción de la música cateclraücia al nivel más alto. 
Una catedral es tm lugar donde las diversas 
artes se combinan para enriquecer la experien-
cia de la lirurgia y para ao·aer a la gente. Hay un 
repertorio de pinturas, esculruras, sermones y 
obras musicales para cada devoción importante 
del afio eclesiástico. Si los fieles escuchaban la 
música deno·o de un calendario devocional, 
¿por qué no esrucüar la música así? De hecho, 
cuando enfocamos la música y el arte juntos, 
encontramos las metas estéticas alineadas para 
comllllicar el mismo mensaje doctrinal. 11 Algu-
nos ejemplos son obvios. En una pintma de 
Cristóbal de Villalpando (La Dolm·osa, ca. 168o), 
vemos a la Vtrgen de los Dolores y, abajo, una 

11 Éste es uno de los puntos más importantes de 
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mi tesis de doctorado, "The ltalianized Frontier: 
Music at Durango Cathedral, Espaiiol Culture, and 
the Aesthetics ofDevotion in Eighteenth-Centwy 
New Spain", Chjcago, University of Chicago, zoo6. 

inscripción del texto O vos ornnes, un responso-
rio de la Semana Santa tomado de Lamentacio-
nes 1,12: "Todos los que pasáis por el camino, 
mirad y ved si hay dolor como el dolor que me 
ha sobrevenido".12 No sólo hay obras musicales 
con este versículo O vos omnes en varios archi-
vos catedralicios mexicanos, sino también on·as 
cuya relevancia es aún mayor porque presen-
tan la misma idea teológica traducida al caste-
llaJlO para la comprensión de los oyentes. Por 
ejemplo, las letras de composiciones musicales 
pueden reforzar la iconografía de la pintura 
para devociones específicas, como lo hace w1a 
cantada de Santiago Billoni que empieza así: 
"¿Podrás sin ternura 1 mirar a María 1 en tanta 
amargura 1 cual nunca se vio?"13 Es práctica-
mente la misma idea comunicada por la pintura 
de Villalpando, por oo·as representaciones de la 
Virgen de los Dolores y por el versículo bíblico 
O vos omnes. Después podríam.os analizar los 
materiales musicales que Billoni usó para con-
segclir el afecto apropiado: tonaüdades con 
bemoles, acordes disonantes, etc., con el fin de 
descubrir el lenguaje simbólico y el sistema de 
significación para La Dolorosa. De hecho, se 
encuentra w1a mtiformidad de mensaje y afecto 
en la esculmra, en la arquitecmra, en la palabra 
hablada (sermones) y en otras obras musicales 
novohispanas para La Dolorosa, porque el pro-
pósito de todas estas artes era comunicar una 
idea teológica clara que fomentara la devoción. 
Estos atributos no se descubren en el archivo, 
sino en el esmdio minucioso transdisciplinario. 

12 Esta pintura aparece en Juana Gutién:cz Haces, 
Pedro Ángeles, Clara Bargellinj y Rogelio Ruiz 
Gomar, O-istób11l de Vi/1¡¡/pmu/o, c11. 1649- 1714, 
México, Fomento Culmral Banamex, 1997, pp. 
158- 159· 

l3 Durango MS Mus zB.r8. Ile editado esta obra. 
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Lo cierto es que la música no existía autóno-
marnente sino como parte de la expe1iencia 
devota. Habríamos perdido este contexto de 
haber esmdiado solamente las partimras y los 
datos. Sobre todo debemos entender los te.x:tos de las 
obras por·que es el texto el que abre las puertas a las 
otms m1es y al sentido. Hasta ahora, el esrucüo 
de textos no ha fonnado parte importante de la 
musicología mexicana. 

De esta manera, las músicas de México y 
España pueden ayudar a mejorar nuestra com-
prensión del siglo XVIII . Todavía enseñan nues-
tros libros de texto que el peliodo "barroco" 
acabó en 1750, con la muerte de].S. Bach, y que 
entonces comenzó el peliodo "clásico". No obs-
tante, muchos (posiblemente la mayoría) de los 
manuscritos de los archivos hispanos pertenecen 
a los años 1720-1790 y son muestra del estilo 
"galante", que smgió en las iglesias y los teatros 
de Itaüa alrededor de 1720. Era el estilo musical 
más común en el siglo XVIII y los músicos itaüanos 
lo cultivaban en toda Europa, incluso en Rusia 
y Suecia, y, por supuesto, en los virreinatos de 
Amé1ica. La historiografía o·adicional de la evo-
lución musical ha soslayado este elegante estilo, 
aunque era la base estética de Pergolesi, Hasse y 
Jemsalem. Mucho de lo que llamamos "barroco" 
en la música novohispana es en reaüdad el estilo 
italiano "galante" y sólo usamos la primera pala-
bra como consecuencia de la pe1iodización ale-
mana. El excelente übro de Daniel Heartz, Music 
in European Capitals: The Galant Style, 1720-17 80, 
publicado en 2CX>J, ha hecho mucho para mejorar 
nuestro concepto de la música del siglo XVIII, si 
bien tan útil obra no incluye casi nada sobre la 
música hispánica y va poco más allá de F arinelli, 
Domenico Scarlatti y Luigi Bocche•ini}4 ¿Por 

14 DanjeJ Heartz, Music in Erwopem1 Cf/pitaiJ·: Tbe Gflltmt 
Style, 1720- 1780, Nueva York, Norton, 2003. 

qué? Porque faltan estudios que enfoquen verda-
deramente la cuJtura musical hispánica,15 porque 
los estadmmidenses y blitánicos no dominan el 
espaiiol y porque los prejuicios a ambos lados de 
la frontera México-Estados Unidos han descon-
texmalizado la música hispana. 

Entre los problemas historiográficos del 
esmdio de las músicas hispánicas, sobre todo 
la novohispana, los mayores son el naciona-
lismo y el exotismo. Los investigadores de 
lengua española son los más culpables del 
primero y los anglófonos, principalmente, del 
segtmdo. Es comprensible el elemento nacio-
nalista cuando se considera que la musicología 
en México empezó durante una época de indi-
genismo que subestimaba sistemáticamente la 
herencia europea de las artes virreinales y a 
veces inventaba las glorias del pasado. El pro-
blema del exotismo se encueno·a más en los 
programas de mercadeo desarrollados por la 
industria de la música que en la historiografía, 
aunque ciertas actimdes sociales en general 
también lo provocan. 

El comentario formulado antes de los años 
noventa sobre la música italianizada diecio-
chesca de la Nueva España - incluido el pro-
blemático o:abajo de Robert Stevenson- casi 
siempre brindó el punto de vista nacionalista, 
que se centra en algtmas narraciones sobre la 
decadencia, la invasión y la infilo·ación. 16 Fue 
Stevenson, siguiendo a Galindo y Saldíva.r, 
quien decidió que Ignacio Jerusalem era "un 

15 Es decir, esmdios que sean más que catálogos, 
descripciones o ediciones. 

16 Las obras verdaderamente precursoras son las de 
Maleo! m Boyd y Juan José Carreras (eds.), Musir 
in Spflin during tbe Eigbteentb Cenrmy, Cambridge, 
Cambridge Univcrsity Prcss, 1998, y Manuel Carlos 
de Brito, Opem in Pm1ugfll in tbe Eigbtemtb Centil1)', 
Cambridge, Cambridge Universiry P ress, 1989. 

9 



CuADERNOs DEL SEMINARIO NACIONAL DE MúsiCA EN LA NuEVA E sPAÑA Y EL MÉxiCO INDEPENDIENTE 

compositor de segunda fila" que imponó a 
México "las estupideces de la ópera ita1iana".17 

Por supuesto, qtüenes han esmdiado las obras 
de este autor saben que era w1o de los grandes 
compositores del estilo galante napolitano, al 
igual que Galuppi o Porpora. No obstante, una 
perspectiva positivista de la música italianizada 
no podía ser aceptada por los autores naciona-
listas y entonces m1 siglo de música de alta cali-
dad fue rechazado unánimemente. Lo que no 
entendieron los nacionalistas fue el papel global 
de la Iglesia católica y su programa de homoge-
neización cultural, sobre todo en el siglo xvm, 
época de reforma. Aw1que los nacionalistas atri-
buyeron al gusto decadente de los ricos y pode-
rosos el cultivo de la música operística italiana 
en la Nueva España, yo sostengo que tal música 
apoyaba la devoción interior y la retórica teoló-
gica propia de la Iglesia romana de ese tiempo. 
Sería más valioso comparar la música diecio-
chesca de la Nueva España con la de Rusia o 
Suecia para entender fenómenos globales, en 
vez de inventar una teleología nacionaJjsta del 
desarrollo musical dentro de un "país". 

17 Escribe Stevenson: "The weaknesses thar beset 
Spanish music during the eighteemh century were 
precisely rbose wh.ich beset Mexico -the influx 
of sccond-ratc [ralian mn5icians cxcrcising thc 
most delererious influence ... [who] carried into 
the cathedral the vapid inanities ofltalian opera 
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at irs worsr." Robert Srevenson, Music in lVIexico: 
A Historicrd Srwvq, Nueva York, Crowell, 1952, 
p. 1 5 s. Gran parte de esta obra "precursora" es 
sólo una traducción de los trabajos de Galindo 
y Saldívar. Véase Gabriel Saldivar, Histot·if¡ de la 
rn!Ísicn eu J'Vléxico (épows p1-ecor1esinn11 )' colonill/), 
México, SEP, r934. y Miguel Gajjndo, Nociones de 
bú-toria de /11 mlÍsicn mtjicantl, Colima, El Dragón, 
1933· !\"o me sorprende que los trabajos de 
Stcvenson y sus discípulos sean marginados en 
Estados Unidos, pues su cajjdad no alcanza la del 
campo mayor. 

Mientras el nacionalismo construye la 
identidad cultural de un grupo humano como 
el "otro" de otro grupo, el exoti smo estereo-
tipa las tradiciones nacionales o nacionalistas 
del "otro". Entre los muchos ejemplos que 
se podrían citar del exotismo en la recep-
ción anglófona de la música novohjspana, 
se cuenta la grabación Missa Mexicana del 
Harp Consort.18 Este disco entremezcla los 
movimientos de la nusa Ego flos mrnpi de Juan 
Gutiérrez de Padilla con vi ll ancicos navide-
ños para los maitines. La gira promociona! 
del grupo por Estados Unidos e Inglaterra 
incluyó a un bailarín de flamenco(¡!) en la 
ejecución de algunas obras. Las interpreta-
ciones son impresionantes - figuran entre 
las mejores de este repertorio-, pero el 
mercadeo es inexcusable. La caja, de color 
rojo y awl como los templos aztecas, y el 
folleto utiliza11 imágenes de códices daxcal-
tecas del siglo XVI, m1os dibujos michoacanos 
contemporáneos con el tema del Día de los 
.Muertos y un seiJo zapoteco precolombino, 
todo para iluso·ar el repertorio catedralicio 
poblano del siglo xvn, ¡aunque Puebla era en 
aquel tiempo la más española de las ciudades 
novohispanas! En otras palabras, la presen-
tación es una orgía de souvenin mexicanos 
exóticos. En sus notas, el director Andrew 
Lawrence-King sostiene la "autenticidad" de 
su interpretación y que la vida catedralicia del 
mundo hispá1u co era una "yuxtaposición de 
lo intelectual y lo sensual". Es en esta clase 
de estereotipo donde el trabajo transdiscipli-
nario del estudio de la música novoluspana 
puede aportar mucho. No critico a Andrew 

18 Mis.w Mexiamn, disco compacto grabado por el 
I-Iarp Consort di rigido por Andrew Lawrence-
King, H armonía Mlmdi france, HMU 907293, 2002. 
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Lawrence-King personalmente porque toda-
vía no existe ningún estudio de la música poblana 
que considere seriamente los contextos sociales de la 
músicrt y .w1 papel en la vida devocional. Si bien se 
conocen los datos y las partitw-as, no sabemos 
mucho sobre la música, pues la "autenticidad" 
no consiste nada más en un sueño exótico. 

D e modo que tenemos mucho trabajo por 
hacer. La música novohjspana no existía en 
forma autónoma, sino como parte de una red 
global. Es tiempo de ir más allá del archivo 
para entender aquel repertorio musical y el 

sentido que le asignaba la población novohis-
pana. M<ís investigaciones, conscientes de los 
mejores métodos actuales, afinarán nuestras 
suposiciones básicas sobre la música de la 
sociedad virreina! y nos ayudarán a compren-
derla en un contexto transadántico. Aunque 
ya no es nueva la "nueva musicología", de ella 
podemos tomar lo bueno de lo transdiscipli-
nario y hacer a un lado el bagaje politico para 
enfocar las músicas h.ispánicas con un punto 
de vista ricamente contextualizado y libre de 
los problemas del nacionalismo y el exotismo. 
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