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Figura 4: Letra de Esnaola titulo del “Minué federal” (fo. 3r; ndtese el ailadido en otra grafia)
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Figura 5: Letra de Esnaola - tltulo del “Vals Nin” (fo. 14r)
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En sus copias musicales, Esnaola confirma la fama de puntilloso que sus descendientes le crearon'®. El compositor corrigié cuidadosamente
el texto, raspando o tachando los errores y volviéndolos a escribir correctamente. En algunos casos, se trata de claras equivocaciones. Por
ejemplo, en el ultimo compas del primer minué (fo. 1v), mano derecha, la segunda nota (probablemente si) fue raspada para que no obstruyera
el arpegio descendente de la mayor que cierra la composiciéon. O en el “Vals en si bemol mayor”!® n° 7, la melodia del compas 39, escrito al final
del fo. 9v, fue repetida al principio del folio siguiente. Antes de incorporar el acompanamiento, el compositor cayd en cuenta del error y taché
el compas superfluo. En otros casos, las enmiendas indican cambios a las composiciones. Asi sucede, por ejemplo, en el “Minué federal”, fo.
5r, al final del segundo sistema: el compas tachado no aparece en el resto de la composicion, sino que pertenece a una version distinta (proba-

blemente mas extensa) de la ultima seccién, descartada por el compositor. En cualquier caso, Esnaola invirti6 el esfuerzo necesario para que
el texto musical estuviera tan libre de errores como fuera posible!’.

Los fos. 21 y 22, hoy sueltos, parecen haber integrado un bifolio, a modo de fasciculo distinto e independiente del libro. No sélo utilizan papel
distinto del resto, sino que parecen rayados a mano (rastrum de 8 mm), y su contenido duplica el cuerpo del libro al reproducir una vez mas el
“Vals en si bemol mayor” n°® 6 (fos. 9v-10r). La copia —que también es autografa— esta incompleta: falta por lo menos un folio con el final del
vals y todo el trio. Por otra parte, las hojas presentan dos marcas verticales ausentes del resto del volumen, las cuales certifican que estuvieron

15  A. Gallardo, Memorias, 28; G. Gallardo, Juan Pedro Esnaola, 69.

16  Identifico las composiciones del manuscrito por medio de un titulo uniforme (obtenido en general por combinacion del género con la tonalidad) y su nimero de orden.
Cfr. tabla 1.

17  Los pocos problemas que la fuente presenta, mas alla de las imprecisiones en el manejo de dinamica, ligaduras y articulaciones propias de la época, corresponden a la
omisién de alteraciones (la cual, por otra parte, sucede en otros autdgrafos del compositor). La mas notable ocurre en el “Vals en mi menor”, n°® 15, fo. 17v, c. 24 (tercer sistema,
sexto compas): el re debe llevar un sostenido, como lo demuestra la concordancia de Eguia, fo. 42r.
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Figura 2: claves de fa caracteristicas (fos. 2r y 18v)

Figura 3: indicacién dolce caracteristica (fos. 2r y 18v)
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toda. Pero como Esnaola era el musico local mas respetado de la época, su evolucion no sélo deberia registrar las tendencias locales, sino que
ademas tendria que haber influido en los otros compositores.

Pensarlo ademas como evidencia sobre Palermo no es incorrecto pero si exagerado; implica una evaluaciéon desmedida de las relaciones que
lo vinculan con la hija del gobernador. Sélo una de la danzas que contiene puede relacionarse directamente con Manuelita. Distintos indicios
sugieren que la mayoria circulé por otras familias de la burguesia portena. El cuaderno indica, entonces, que aunque no podemos dudar de la
hegemonia del salon de la Rosas, a partir de mediados de la década de 1840 la vida de sociedad en los otros salones de la ciudad, centrada en
torno a la musica, la danza y la conversacion, habia revivido después de la decadencia sufrida por los conflictos de 1838-1843. Por ello, parece
mas adecuado considerarlo como un registro del estado de la misica en los salones y las tertulias de su época, vale decir como parte de una
red social centrada en la residencia de Rosas pero extendida por la ciudad.

1. El manuscrito y su autor

Fiel a su portada, el manuscrito Azzarini contiene dieciséis danzas de salén para piano compuestas por Esnaola, de las cuales el vals n°
6 aparece repetido en copia incompleta en el fasciculo independiente (tabla 1). Se cuentan diez valses (uno de los cuales figura en otra copia
autégrafa como “contradanza”), tres polkas, una cuadrilla, un minué de los que en la época se llamaban “lisos” y otro federal. Aunque no todas
llevan fechas, las cinco que si lo hacen y los datos de papel y tinta implican que la disposicidn interna del libro sigue el orden cronolégico de
composicion, lo cual ya fue sugerido por Gallardo? y aceptado sin cuestién por Garcia Mufioz y Stamponi®.

Tabla 1: Contenido de Az

1 1v Minué en mi 1844/08/21 | Cal, 12.
bemol mayor

2 2r-2v Vals Vals en fa 77, 1845/04/12 | Eg, 84v-85r “Contradanza” en Eg.
menor 52

2 Guillermo Gallardo, Juan Pedro Esnaola: Una estirpe musical (Buenos Aires: Teoria, 1960}, 92-94.

3 Carmen Garcia Mufioz y Guillermo Stamponi, Juan Pedro Esnaola. Su obra musical. Catdlogo analitico-tematico (Buenos Aires: Ediciones de la Universidad Catélica
Argentina, 2002), 53 y passim.
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Concordancias

Cal, 14.

Eg, 42r-43r.

Polka en do 74
mayor
Vals Vals en re
mayor

Vals Vals en mi 87
menor

3 16v

14 16v-17r

15 17v-18r

85 El titulo consta en la conc. de Eg.

Vals en si ,
117

menor, La

16 18v-20r Vals

Eg, 54v-56r;
Wil, 72-75.
pasién

Vals en si 78 V.s., n°6. Copia incompleta del n° 6.
bemol mayor

GMS = Numero de catalogo de la composicion segun Garcia Mufioz y Stamponi (v. nota 3).
Cal = Esnaola, Album de valses (Buenos Aires, 1892)".

Eg = Album de Carlos Eguia (hoy en poder de Horacio E. Molina)’.

MHN = Museo Histérico Nacional, “Album de Manuelita Rosas”, olim 3041, deest.

Vel = Universidad Catdlica Argentina, Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega”, [copias manuscritas de musica de Esnaola en

el Museo Historico Nacional]’.
Wil = Williams, Antologia de compositores argentinos®.
Vega Danzas = Carlos Vega, Las danzas folkloricas de la Argentina (Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia, 1986)°.

4 G. Gallardo, Juan Pedro Esnaola, 80, y lamina enfrentada a p. 80 (“F” de su clave); Garcia Muiioz-Stamponi, Juan Pedro Esnaola, 58, sigla Calz. V.i. nota 33.

5 Gallardo, 84 (clave “S”); Garcia Muiioz-Stamponi, 47-50, sigla ACE. V. i., nota 22.

6 Gallardo, deest; Garcia Mufioz-Stamponi, 58, sigla MH/4 (v. nota 28). El manuscrito tenia una alegoria en colores a modo de portada, fechada el 17 de marzo de

7 Gallardo, deest; Garcia Munoz-Stamponi, 54, sigla IMCV.
8 Gallardo, 81 (clave “G”); Garcia Mufioz-Stamponi, 45-46, sigla ANBA. V. notas 12y 34.
9 Gallardo, deest; Garcia Mufioz-Stamponi deest.
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1845/05/04 | Wil, 82- Agregados en una mano
86; edicién distinta de la del compositor:
abreviada, Vega | “O Montonero”, junto al titulo;
Danzas, vol. 1, “Cielito”, al principio de la

Titulo dipl. Tit. uniforme

3r-5r Minué federal Minué federal | 67

390-391. segunda parte.
4 Sv-7r Polka Polka en do 72 Eg, 58v-59r.
mayor
7v-9r Cuadrilla Cuadrilla en Eg, 82r-84r; Consta de: Pantalon-L’Eté-Poule-
do mayor Cal, 15-19. Trenis-Finale.

Vals en si 78

bemol mayor

1846/12/08 | Aqui mismo, fo.
21r; Eg, fo. 76v.

7 10v-11r Vals

Vals en do 79

mayor

Polka en do 73

mayor

12r-13r Vals Vals en mi Eg, 61r-62r;
bemol mayor MHN; Ve1, 63-
65; Cal, 3-5;
Wil, 63-65.
13r-13v Vals Vals en do Cal, 5-7; Wil,
mayor 65-67.

11 14r-15r En el album Vals Nin Eg, 44v-45r,
delaS.ta Cal, 8-11; Wi,
Leopoldina Nin 68-71.

—Vals

12 15v-16r A Clara Etchart | Vals Etchart
—Vals

83
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(oot [rolos _[Tpo_[Nows |
m 17-18 _ Los dos folios estan sueltos y cosidos entre si.
[10] 19-20 Los dos folios estan sueltos y pegados entre si.

Las tintas utilizadas en la copia no manifiestan la misma uniformidad del resto de las caracteristicas del manuscrito. El color de la escritura
cambia de manera notoria varias veces, de negro a marrén y a un color intermedio (tabla 3). Estas diferencias en la tinta utilizada sugiere que,
en general, el cuaderno fue llenado en distintas etapas, como si el compositor hubiera ido consignando las piezas a medida que las componia,
o no mucho después. Un examen mas detenido de la evidencia sugiere un escenario parcialmente distinto. El uso de una misma tinta sugiere
que las primeras siete composiciones —incluyendo todas las que estan fechadas entre 1844 y 1846— fueron ingresadas juntas, a fines de 1846
o principios del afio siguiente. Las restantes deberian haber sido afnadidas a continuacion, en cinco tandas, 8 a 11, 12 sola, 13 sola, y 14 a 16,
a partir de 1847. La confirmacién definitiva de la identidad o no de los pigmentos, y, con ella, de mi lectura de la informacién que proporcionan,
precisa del analisis de un especialista, el cual estuvo fuera de mi alcance antes de completar el texto.

Tabla 3: Tintas y plumas de Az

Fotor [ Gotordntita [ Trs [ obran |
IR [ S L TR
overio [wann — Jonmo |16

A diferencia de las variaciones en el color de la tinta, la presencia de un solo copista principal, o sea el mismo Juan Pedro Esnaola, subraya
la fuerte unidad del conjunto. El manuscrito es autégrafo de principio al fin, salvo adiciones o aclaraciones ocasionales de otros. El escriba
no firmoé su trabajo, pero hay pocas dificultades en identificarlo. El copista de Az también escribi6 la inmensa mayoria de la obra de Esnaola
que se conserva. Fuera de ella, sélo pude hallarla reproduciendo arias y canciones italianas incorporadas a uno de los albumes de Manuelita

22





index-13_1.png
misma grafia que el resto. El fo. 20v contiene unicamente pentagramas en blanco. La diferencia de coloracion de ambas paginas indica que
estuvieron expuestas a la luz durante mucho mas tiempo que el resto, lo cual a su vez demuestra que sirvieron de tapas: el cuaderno existié
como tal desde muy temprano.

Los bifolios corresponden a mitades longitudinales de pliegos, cortados a mano (o sea, sin utilizar una guillotina), de papel grueso y de buena
calidad —tipo Romani—, sin marca de agua visible. Aunque el corte tiende a ser paralelo a los pentagramas, la irregularidad de los margenes
superior e inferior de las hojas —el alto de las hojas del lado de la encuadernacién es menor que el del borde— las hace trapezoidales, y no rec-
tangulares. Todas las hojas contienen un margen inferior bastante mayor que el margen superior, lo cual implica que, al fabricar el cuaderno,
las mitades superiores de los pliegos —cuyos margenes mayores debieron estar arriba— fueron invertidas (o puestas cabeza abajo).

La gran regularidad en el dibujo de los pentagramas confirma sin lugar a dudas que las hojas los tenian impresos antes de que se efectuara
el corte. Asiy todo, esta uniformidad no es absoluta. El alto del pentagrama oscila entre 7.5y 7.8 mm, y la separacion entre ellos varia entre 8
y 9 mm. En particular, el principio y final de cada pentagrama presenta irregularidades, las cuales aparecen una y otra vez en hojas distintas.
Rara vez ocurre que todas las lineas del pentagrama comiencen o terminen exactamente en el mismo punto. Con mucha mayor frecuencia, lo
hacen en puntos distintos, creando disefios que pueden identificarse y catalogarse. Un estudio detenido de estos disefos permite separar los
pliegos en dos tipos, designados A y B, que se alternan con regularidad casi total (tabla 2). La inica anomalia consiste en la supresién de un
pliego tipo B entre los pliegos numero 7 y 8, lo cual deja contiguos dos pliegos tipo A. Esta alternancia surge de la divisién en dos mitades de
los pliegos originales: uno de los tipos —no sabemos hoy cual— corresponde a las mitades superiores de los pliegos, y el otro a las inferiores.
Incidentalmente, el caracter sistematico del conjunto confirma que los folios sueltos originalmente formaron bifolios.

Tabla 2 - Estructura de Az

Los dos folios estan sueltos y pegados entre si.
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inmediatamente después) solo pueden acceder a la discreta mediania de predecesores y aficionados. Apenas si comenzo el rescate de Juan P.
Esnaola; su condicién de precursor todavia se halla con indebida frecuencia en la literatura especializada'2.

No es aqui el lugar para examinar estas construcciones en detalle, que tienen mas de ideologia que de ciencia. Vale la pena destacar, en
cambio, que romper el circulo que aprisiona los precursores resulta sencillo: basta reemplazar el punto de partida negativo por un cuestiona-
miento positivo que interrogue las caracteristicas, sea de su musica, sea de la practica social de la que participaba. Al ensayar una respuesta,
emergeran distinciones y cambios que pueden indicar la evolucién personal o colectiva del estilo musical de la época. Asi sucede con Esnaola
en general, y con el manuscrito Azzarini en particular, una vez que considera su produccién desde puntos de vista informados por la musicolo-
gia. Esnaola aparece no solamente como el compositor plenamente formado que fue, sino que ademas proyecta una evolucion estética propia y
crea una obra distintiva: centro y eje de su propia época, negarle entidad histérica o consecuencia estética es tachar de un plumazo una parte
importante del ser colectivo local. Tenemos demasiado pocos como €l para poder darnos ese lujo.

2. Un manuscrito-archivo

Ya quisiera uno que todas las fuentes musicales fueran tan simples como el manuscrito que nos ocupa. El cuaderno fue creado entre agosto
de 1844 y diciembre de 1846 en una forma sustancialmente similar, sino idéntica, a la que tiene hoy. Fue armado antes de ingresar la musica,
mediante una sola clase de papel, y existié como objeto unitario durante un tiempo relativamente extenso. Esta enmarcado por sendas paginas
de tapa y contratapa, y tiene una portada que coincide con el contenido: valses, minués y cuadrillas de Esnaola. Una sola mano, que puede
identificarse como la del compositor, escribié sus paginas. Varias de las composiciones estan fechadas y se presentan en orden cronolégico.
El uso de tintas diferentes para copiar piezas distintas indica que la musica fue ingresada de manera sucesiva. En suma: Az es un manuscrito
unitario por su papel y grafia, con danzas de Juan Pedro Esnaola fechadas en los afios de 1844 a 1846 e inmediatamente posteriores y dispues-
tas en orden cronolégico. Rara vez se hallan fuentes tan desprovistas de problemas codicolégicos.

El manuscrito presenta un elevado grado de coherencia interna. Esta formado por 22 folios apaisados, 20 de alrededor de 27 por 16 cm
(con variantes} y dos ligeramente menores, encuadernados modernamente en tapas de marroqui rojizo con ornamentos dorados; hoy, varias de
sus paginas se han desprendido. En la cubierta, se lee: “CUADERNO DE MUSICA / DE / J. P. ESNAOLA”. Excepcién hecha de los dos folios
distintos del resto —descriptos por separado— el libro contiene un solo tipo de papel, cortado del mismo modo y con nueve pentagramas impre-
sos con las mismas planchas. Los fos. 3 a 16 forman siete bifolios, ubicados sucesivamente; hay evidencia de que los fos. 1-2, 17-18 y 19-20,
hoy pegados o cosidos entre si, seguian la misma pauta, vale decir que correspondian a un bifolio cada uno. El fo. 1 contiene la portada, en la

12 V. esp. Alberto Williams (editor), Antologia de compositores argentinos. Cuaderno I [(inico publicado]: Los precursores (Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes,
1941); Orestes Schiuma, 100 Arnos de musica argentina (Buenos Aires: Asociacion Cristiana de Jévenes, 1956}, 13-34 (esp. 21-22); Juan Francisco Giacobbe, “Los precursores
de nuestra musica y su época”, en Academia Nacional de Bellas Artes (Buenos Aires), Historia General del Arte en la Argentina, I1I (1984), 11-48; Roberto Garcia Morillo, Estudios
sobre miusica argentina (Buenos Aires: Ediciones Culturales Argentinas, 1984), 18; Pola Suarez Urtubey, “La creacién musical”, en Academia Nacional de Bellas Artes (Buenos
Aires), Historia General del Arte en la Argentina, V (1988), 91-173; Diccionario de la musica espariola e hispanoamericana, s.v. “Argentina”. Presentan visiones alternativas Carlos
Vega, “Juan Pedro Esnaola: El primer gran miisico argentino”, Revista del Instituto de Investigacién Musicoldgica “Carlos Vega” 15 (1997), 21-54; Garcia Mufioz-Stamponi, Juan
Pedro Esnaola; Melanie Plesch, “Estudio preliminar”, en Boletin Musical 1837, 1-59 (esp. 39-41); y Bernardo Illari, “Etica, estética, nacién: Las canciones de Juan Pedro Esnaola”,
Cuadernos de Musica Hispanoamericana 10 (2005), 137-223.
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El autor

Abundar sobre la biografia de Juan Pedro Esnaola resulta innecesario; esta disponible a través de varias publicaciones!?. Lo fundamental:
nacido en Buenos Aires en 1808, de padre peninsular y madre criolla, se formé con su tio, el maestro de capilla José Antonio Picasarri, quien
ademas de trabajar directamente con é€l, se lo llevé de viaje a Europa —habria estudiado con profesores particulares en Madrid y Paris—. Vuelto
al pais en 1822, abrié una academia de musica y participé en frecuentes conciertos y ejecuciones de musica religiosa como pianista, cantante,
y enseguida también como compositor. Se incorpor6 asimismo a la rica vida de salon portefia de la década de 1830, a la cual contribuyé con
canciones y danzas, creando algunos de los mas famosos hits del momento; se ha discutido mucho su malograda colaboracién con el poeta
Esteban Echeverria para crear una publicacién de canciones “nacionales”, lo que fuera que el adjetivo significara para ellos.

Cuando recrudecieron las luchas politicas entre Rosas y sus enemigos, Esnaola, quien, a diferencia de Echeverria, nunca tuvo militancia,
eligié quedarse en Buenos Aires. Su desdén por la politica le acompané toda la vida. Muchos le tienen por federal declarado, pues compuso
varios himnos en honor del gobernador de la provincia y participé activamente de la tertulia de Manuelita Rosas, en Palermo. Asiy todo, sus
relaciones con Rosas fueron por lo menos ambiguas, y después de Caseros ocupd varios cargos publicos de importancia. Aunque por estos
anos vivié practicamente retirado de la musica, uno de sus arreglos del Himno Nacional Argentino —realizado por encargo gubernamental, en
1860— fue adoptado oficiaimente por la nacién.

La imagen que las historias de la miisica proyectan de Esnaola tiene poco que ver con su antigua fama. No se lo cree compositor hecho y
derecho, sino meramente precursor de otros que si serian compositores completos y argentinos genuinos. En tanto compositor s6lo a medias,
carece de una linea propia. Estos conceptos crean un poderoso circulo conceptual: como suponemos que los “precursores”, por su misma con-
dicién de aficionados, no realizan contribuciones significativas ni se desarrollan, no consideramos relevante preguntarnos por el modo de ser
o los cambios de sus estilos, y no los estudiamos, y, con esto, lo inico que sabemos sobre su produccion es que no aporta nada importante, ni
tiene personalidad, ni experimenté evolucién, lo cual confirma su condicién de aficionados, y asi ad infinitum.

Estas apreciaciones descansan, en parte, en su dedicacion a los negocios, que prefirié a la de la musica; Esnaola fue comerciante exitoso
y amasé una fortuna, punto que todavia espera el escrutinio de los especialistas!'. Pero se derivan de una lectura teleolégica, tendenciosa
y neocolonial, de la historia musical argentina, como orientada hacia el llamado nacionalismo musical. Aguirre, Williams, Lé6pez Buchardo,
quienes gozaron de una formacién profesional completa, se dedicaron activamente a la composicién, y utilizaron materiales folkléricos en sus
obras, merecen la calificacién de “compositores argentinos” a titulo pleno, mientras que quienes les precedieron en la época de Rosas (y aun

10  Gallardo, Juan Pedro Esnaola; Melanie Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”, Diccionario de la Musica Espariola e Hispanoamericana (Madrid: Sociedad General de Autores de
Espania, 1999-2002), vol. 4, 760-762; Garcia Mufioz-Stamponi, Juan Pedro Esnaola, 27-33. V. también Ana Maria Mondolo, “Juan Pedro Esnaola”, http:/ /www.musicaclasicaar-
gentina. com/ esnaola/ (2 de octubre de 2007).

11 Parte de su éxito tiene que ver con la administracién de propiedades de alquiler. Angel Gallardo, su destacado sobrino-nieto, lo recuerda en condicién de tal en sus me-
morias (“a un inquilino que vino a hablarle de una casa de la calle Potosi...”). V. Angel Gallardo, Memorias para mis hijos y nietos (Buenos Aires: Academia Nacional de la Historia,
1982), 28. Segun Miguel Angel Scenna, Esnaola era un “poderoso financista y afortunado especulador”, a mas de ser duefo de varios conventillos. V. Félix Luna (director}, 500
anos de historia argentina. La inmigracion (Buenos Aires: Editorial Abril, 1988), 115. El autor condena por partida doble la ética del hombre de negocios, por su posesiéon de casas
de alquiler, y el arte del miisico, al que califica de accesorio y secundario, sin justificar apropiadamente ninguna de las dos evaluaciones.
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Rosas, a quien el musico frecuentaba con asiduidad’®. Como rasgos significativos, se apuntan el becuadro, breve trazo vertical ondulado, muy
caracteristico, que apenas si guarda relacién con el disefio convencional (fig. 1); la clave de fa, parecida a una “e” minuscula cruzada con dos
lineas verticales!? (fig. 2); la indicacion dolce, una de las favoritas del compositor, tipicamente abreviada “doP’ e inclinada hacia arriba (fig. 3); y
la inclinacién hacia la derecha de titulos, nombres y otros textos verbales (figs. 4 y 5).

Figura 1: becuadros caracteristicos de Esnaola (“Minué en mi bemol mayor”, fo. 1v, c. 7)

13  Esnaola copi6 “E serbata a quest’acciaro”, de I Capuleti e i Montecchi de Bellini, y el bolero “Vieni! O Ruggiero! de Rossini, en dos fasciculos independientes que regal6 a
Manuelita Rosas y fueron encuadernados en el Album F.2368 (olim 3043) del Museo Histérico Nacional. No tiene fundamento, en cambio, la suposicion de algunos autores de que
también pertenece al compositor la grafia del volumen de Drios con piano, F.4585 (olim 3546; ver nota 28}, que contiene la cancién de Bernardo de Irigoyen y Esnaola, “Guerra,
guerra al rebelde de Oriente” (GM-S 160). La mano que lo escribi6 es distinta, y no ha sido identificada todavia. Otro tanto se aplica al cuaderno de extractos de Lucia di Lammer-
moor, de Donizetti, F.2368 (olim 3549): es obra de un copista desconocido. Sobre el repertorio de Manuelita, v. Melanie Plesch, “La msica en el Museo Histérico Nacional”, Texto
y contexto en la investigacién musicolégica (Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, 1995), 268.

14  Eldiseno coincide con el primero de los copistas (convencionalmente designado como “A”) que grabaron las partituras del Boletin Musical; v. Plesch, “Estudio preliminar”,
11. Ignoro si esto tiene significacién o si se trata de un mero accidente.
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