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Advertencia al lector; 

En los procesos digitales efectuados para la presente reediciön facsimilar del  “Cuademo de Müsica’'  (1844) de Pedro Esnaola,  se descartaron todas las acciones tecnicas que hubieran alterado las caracteristicas gräficas del ejemplar que se conserva, cumpliendo con el objetivo de ofrecer al lector la mejor observaciön posible del manuscrito original, cuyas imägenes se mantienen en el formato original  de 280 x  175 mm., presentändose en la impresiön en valores de grises, a fin de dar una idea del estado actual del papel pentagramado con sus defectos, manchas y tonalidad. 

Imagen de tapa: Cuademo de Müsica, Juan P. Esnaola (1844) p.59  v 

Diseno  general: Claudio Panella

Tratamiento digital y realce del original: Taller de digitalizaciön del Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene” (Roberto y Carlos Guillaume) Catalogaciön: Cämara Argentina del Libro y Bibi. Julia Salvatierra 

Diseflo gräfico: D.C.V Julieta Lloret, La Plata

Impresiön: VCR Impresores, Rivadavia N° 755 P.B. 2, Ciudad Autönoma de Buenos Aires. 

Todos los derechos reservados. No puede reproducirse ninguna parte de este libro por ningün medio, electrönico o mecänico,  incluyendo fotocopiado, grabado, xerografiado o cualquier almacenaje de  informaciön o sistema de recuperaciön sin permiso de  los organismos oficiales que lo han editado. 

[image: Image 5]

PROVINCIA DE BUENOS AIRES

Dn. Daniel O. Scioli

Gobemador

Dr. Alberto Balestrini

Vicegobemador

INSTITUTO CULTURAL

Lic. Juan C. D’Amico

Presidente

Dr. Sebastian Berardi

Secretario Ejecutivo

Arq. Rüben E. Vera

Director Provincial de Patrimonio Cultural

Dr. Claudio Panella

Director del Archivo Histörico “Dr.  Ricardo Levene” 

[image: Image 6]

UNIVERSIDAD NACIONAL DE LA PLATA

Arq. Gustavo A. Aspiazu

Presidente

Lic. Raul A. Perdomo

Vicepresidente

Arq. Fernando A. Tauber

Secretario General

Lic. Carlos Guerrero

Prosecretario General

Dra. Maria M. Medina

Secretaria de Asuntos Academicos

Dra. Graciela M. Merino

Prosecretaria de Asuntos Academicos

Lic. Marcelo Belinche

Secretario de Extensiön Universitaria

Arq. Diego  G. Delucchi

Prosecretario de Extension Universitaria

Dn. Ricardo Cohen

Director General de Arte y Cultura

Lic. Carlos Zanatta

Director de Cultura

Mga. Elida Reissig

Coordinadora Operativa 

Museo de Instrumentos Musicales “Dr. Emilio Azzarini” 

[image: Image 7]

Presentaciön I

El Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires tiene como una de sus funciones la difusiön de su patrimonio documental como asi tambien la promociön de los estudios sobre la historia local y regional provincial.  Desde su creaciön en  1925 a instancias del Dr. Ricardo Levene, ha editado mäs de un centenar de libros sobre procesos histöricos regionales, origen y desarrollo de pueblos y partidos, transcripciön de fondos documentales que conserva, biografias de gobemadores y auxiliares descriptivos. 

Dicha  politica de  divulgaciön  del  pasado  atiende  principalmente  a un  doble  criterio.  Por  un  lado,  da a  conocer  nuevos aportes en el campo de la historia local y provincial.  Por otro, reedita obras agotadas o de dificil acceso que abordan temäticas de interes, siempre con referencia al ämbito bonaerense. 

En esta oportunidad,  el Archivo Histörico,  en cooperaciön con el Museo de Instrumentos Musicales “Dr.  Emilio Azzarini, continüa con su labor de rescate de documentos del siglo XIX, tal es el caso del  Cucuiemo de Müsica del compositor Juan Pedro Esnaola, que data de  1844, y que se conserva en el citado Museo. Como sucediö oportunamente con el  Boletin Musical de Gregorio Ibarra (1837), tambien editado en forma conjunta por las instituciones mencionadas, este que el lector tiene en sus manos se constituye en un sustancial aporte a la historia de la müsica argentina a traves de uno de sus mäs reconocidos exponentes. 

Ademäs, es una demostraciön concreta de que desde instituciones estatales que tienen su razön de ser en la educaciön y la cultura se pueden llevar a cabo emprendimientos de valor para la comunidad. 

Dr. Claudio Panella

Director del Archivo Histörico 

de la Provincia de Buenos Aires
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Presentaciön II

El Museo de Instrumentos Musicales “Dr.  Emilio Azzarini”, dependiente de la Universidad Nacional de La Plata, alberga la colecciön donada por este prestigioso profesional, medico veterinario, a esta casa de altos estudios. El  Museo, ünico en el pais por sus caracteristicas, custodia mäs de 800 instrumentos musicales de todo el mundo; completa la colecciön una Biblioteca especializada con mäs de 3.800 volümenes y una Fonoteca con una colecciön de discos, rollos de pianola, cilindros de caja de müsica. 

El Dr. Emilio Azzarini amaba la müsica.  Creador e integrante del coro de la Facultad de Ingenieria y luego del coro Univer-sitario, su pasiön lo llevö a formar una gran colecciön de instrumentos musicales, partituras, libros y objetos relacionados con la müsica; forma parte de esta colecciön el  Cuademo de Müsica de Juan Pedro Esnaola, quien fuera uno de los mäs geniales compositores de la Argentina del siglo XIX. 

Para la instituciön Museo, una de las premisas fundamentales es la conservaciön y divulgaciön del patrimonio que resguar-da, de ahi es que con este trabajo conjunto con el Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires damos a conocer esta joya de la colecciön. 

Museöloga Elida Reissig

Coordinadora Operativa 

Museo “Dr.Emilio Azzarini” 
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VOLVERSE  ROMÄNTICO

(estudio preliminar)1

 Bemardo Ülari

Urge  trabajar sobre  la müsica de Juan  Pedro  Esnaola  (1808-1878).  Este  ano marca su cumpleanos nümero doscientos,  y todavia nos per-mitimos  desconocerla.  Esnaola no  es  cualquiera:  el invariable respeto que  su  figura suscitaba entre  sus contemporäneos,  la elevada calidad de  sus creaciones,  lo relativamente nutrido de  su  catälogo — al menos en comparaciön con otros müsicos locales— nos alertan  sobre  una importancia que todavia entendemos poco y mal. 

Por ello,  este  trabajo  combina dos necesidades:  la que  es  inevitable  en  toda ediciön  facsimilar,  de  presentar informaciön  bäsica relativa al manuscrito que aqui se publica; y la que resulta perentoria,  dada la falta de  atenciön academica y artistica al periodo y al compositor,  de  proponer una lectura de sus contenidos desde el punto de vista de la evoluciön del autor, y,  mäs generalmente, del cambio estetico que sucedia en el Buenos Aires de la epoca.  Demuestro aqui que el manuscrito estaba destinado a servir de archivo personal para las danzas del autor;  arguyo que inscribe en sus päginas el momento de su evoluciön en el cual este liquidö los Ultimos resabios de su estilo juvenil para desarrollar un tipo distinto de composiciön,  en diälogo con Chopin,  Bellini, y,  tal vez,  Weber y Schumann.  Por medio de la müsica,  el cuademo cuenta la historia de  como  Esnaola termino de volverse romäntico. 

I.  El manuscrito:  caracteristicas, contenido y concordancias

El  manuscrito Azzarini  (de  aqui  en  mäs  designado  "Az”)  estä  dedicado  con  exclusividad  a  preservar  danzas  para  piano  de  Esnaola:  segün su  portada,  contiene  “Valses  Minuets,  Contradanzas,  Quadrillas  /  etc.  /  por J.  P.  Esnaola”.  Compilado  a partir de  mediados  de  la decada de 1840,  corresponde  al periodo de apogeo del  salön de  Manuelita Rosas en  Palermo,  al cual el compositor concurria con frecuencia.  El manuscrito por cierto representa la evoluciön de  su compositor.  Sin  embargo,  por individual que  sea el cambio estilistico que la müsica demuestra, sus connotaciones son sociales.  Estä claro que habia muchos müsicos en Buenos Aires, varios de los cuales componian para los salones, cuyo repertorio  incluia una generosa dosis de  müsica räpidamente  importada;  no podemos esperar que  docena y media de danzas la representen a 1 

Agradezco  a la Coordinadora del  Museo Azzarini,  prof.  Elida Reissig,  su  amabilidad en permitir el acceso a la colecciön  bibliogräfica del Museo -y  al manuscrito  aqui editado—  en las mejores condiciones posibles.  Tambien a Melanie  Pie sch,  quien  compartiö conmigo sus reproducciones y notas del Museo  Histörico Nacional de Buenos Aires; Silvia Virginia Vera, quien consultö la colecciön del museo en mi nombre y me enviö reproducciones; Maria Rosa Espinoza, que hizo lo imposible para facilitar mi trabajo (personal o a distancia) en el Museo; Diana Fernändez Calvo, quien permitiö mi acceso a las copias manuscritas de Carlos Vega en el IIMCV de la UCA; y Dawn De Rycke, quien efectuö una lectura critica del texto. 
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toda.  Pero  como Esnaola era el müsico local mäs respetado de  la epoca,  su evoluciön no  solo deberia registrar las tendencias locales,  sino que ademäs tendria que haber influido en los otros compositores. 

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

1.  Bl manuscrito y su autor

Fiel  a  su  portada,  el  manuscrito  Azzarini  contiene  dieciseis  danzas  de  salön  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 autögrafa como “contradanza"),  tres polkas, una cuadrilla, un minue de los que en la epoca 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 disposiciön  interna del  libro  sigue  el orden cronolögico  de composiciön,  lo cual ya fue  sugerido por Gallardo2 y aceptado sin cuestiön por Garcia Munoz y Stamponi3. 

Tabla  1: Contenido de Az

N°

Fol. 

Titulo dipl. 

Tit. uniforme

GMS

Fecha

Concordancias

Notas

1

1v

Minue

Minue en  mi 

60

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 

Guiilermo Gallardo,  Juan Pedro Esnaola: Una estirpe musical (Buenos Aires:  Tcoria,  1960), 92-94. 

3 

Carmen  Garcia Munoz y  Guiilermo  Stamponi,  Juan Pedro Esnaola.  Su obra  musical.  Catälogo analitico-temätico  (Buenos Aires:  Ediciones de  la Universidad  Catölica Argentina,  2002),  53 y  passim. 
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N°

Fol. 

Titulo dipl. 

Tit. uniforme

GMS

Fecha

Concordancias

Notas

3

3r-5r

Minue federal

Minu6 federal

67

1845/05/04

Wil,  82- 

Agregados en una mano 

86;  ediciön 

distinta de la del compositor: 

abreviada, Vega 

"O Montonero”, junto al titulo;  

Danzas, vol.  1,  

“Cielito”,  al principio de la 

390-391. 

segunda parte. 

4

5v-7r

Polka

Polka en do 

72

Eg,  58v-59r. 

mayor

5

7v-9r

Cuadrilla

Cuadrilla en 

55

Eg,  82r-84r;  

Consta de:  Pantalon-L’Ete-Poule- 

do mayor

Cal,  15-19. 

Trenis-Finale. 

6

9v-10r

Vals

Vals en si 

78

1846/12/08

Aqui mismo, fo.  

bemol mayor

21 r;  Eg, fo.  76v. 

7

10v-11r

Vals

Vals en do 

79

1846/12/13

mayor

8

11v

Polka

Polka en do 

73

mayor

9

12r-13r

Vals

Vals en  mi 

80

Eg, 61 r-62r;  

bemol  mayor

MHN; Ve1, 63- 

65;  Cal,  3-5;  

Wil, 63-65. 

10

13r-13v

Vals

Vals en  do 

81

Cal,  5-7; Wil,  

mayor

65-67. 

11

14r-15r

En el älbum 

Vals Nin

82

Eg,  44v-45r;  

de la S.ta 

Cal,  8-11; Wil,  

Leopoldina Nin 

68-71. 

-V a ls

12

15v-16r

A Clara Etchart 

Vals Etchart

83

—

-V a ls
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N°

Fol. 

Titulo dipl. 

Tit.  uniforme

GMS

Fecha

Concordancias

Notas

13

16v

Polka

Polka en do 

74

Cal,  14. 

mayor

14

16v-17r

Vals

Vals en  re 

84

. . . 

mayor

15

17v-18r

Vals

Vals en  mi 

87

Eg, 42r-43r. 

menor

16

18v-20r

Vals

Vals en  si 

85, 

Eg,  54v-56r;  

El titulo consta en  la conc.  de  Eg. 

menor,  La 

£11? 

Wil,  72-75. 

pasiön

17

21 r

Vals

Vals en  si 

78

V.s.,  n° 6. 

Copia incompleta del n° 6. 

bemol  mayor

GMS = Numero de catälogo de la composiciön segün Garcia Munoz y Stamponi (v. nota 3). 

Cal = Esnaola,  Album de valses (Buenos Aires,  1892)4. 

Eg = Album de Carlos Egui'a (hoy en poder de Horacio E. Molina)5. 

MHN = Museo Histörico Nacional, “ Älbum de Manuelita Rosas” ,  olim 3041,  deest6. 

V e l  =  Universidad Catölica Argentina,  Instituto de Investigaciön Musicolögica “Carlos Vega”,  [copias manuscritas de  müsica de  Esnaola en el  Museo Histörico Nacional]7. 

Wil = Williams,  Antologia de compositores argentino s8. 

Vega Danzas = Carlos Vega,  Las danzas folklöricas de la Argentina (Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia, 1986)9. 

4 

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

5 

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

6 

Gallardo,  deest;   Garcia  Munoz-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 1847. 

7 

Gallardo,  deest;   Garcia Munoz-Stamponi,  54,  sigla IMCV. 

8 

Gallardo,  81  (clave aG”);  Garcia Munoz-Stamponi, 45-46,  sigla ANBA.  V.  notas  12 y 34. 

9 

Gallardo,  deest;   Garcia Munoz-Stamponi  deest

18
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misma grafia que  el resto.  El fo.  20v contiene ünicamente  pentagramas en blanco.  La diferencia de coloraciön de  ambas päginas indica que estuvieron expuestas  a la luz durante  mucho  mäs tiempo  que  el resto,  lo  cual a  su  vez demuestra que  sirvieron  de  tapas:  el cuademo  existiö 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 märgenes superior e inferior de las hojas —el alto de las hojas del lado de la encuadernacion 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 märgenes 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.  Asi y todo, esta uniformidad no es absoluta.  El alto del pentagrama oscila entre 7.5 y 7.8 mm, y la separaciön 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 disenos que  pueden identificarse y catalogarse.  Un estudio detenido de estos disenos permite  separar los pliegos  en  dos tipos,  designados A y B,  que  se alternan con regularidad casi total  (tabla 2).  La ünica anomalia consiste  en la  supresiön  de un pliego tipo B entre  los pliegos nümero 7 y 8,  lo cual deja contiguos dos pliegos tipo A.  Esta alternancia surge de la divisiön en dos mitades de los pliegos  originales:  uno  de  los tipos — no  sabemos hoy  cuäl— corresponde  a las mitades superiores de  los pliegos, y el otro  a las inferiores. 

Incidentalmente,  el caräcter sistemätico del conjunto confirma que los folios  sueltos originalmente formaron bifolios. 

Tabla 2 -  Estructura de Az

Bifolio

Folios

Tipo

Notas

[1]

1-2

A

Los dos folios estän  sueltos y pegados entre si. 

2

3-4

B

3

5-6

A

4

7-8

B

5

9-10

A

6

11-12

B

7

13-14

A

8

15-16

A

21
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Bifolio

Folios

Tipo

Notas

[9]

17-18

B

Los dos folios estän  sueltos y cosidos entre si. 

[10]

19-20

A

Los dos folios estän  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 marrön 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 despues.  Un examen mäs 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 estän fechadas entre  1844 y  1846—  fueron ingresadas juntas, a fines de  1846

o principios del ano  siguiente.  Las restantes deberian haber sido anadidas a continuaciön,  en cinco tandas,  8 a  11,  12  sola,  13  sola, y  14 a  16, a partir de  1847.  La confirmaciön definitiva de la identidad o no de los pigmentos, y, con ella, de mi lectura de la informaciön que proporcionan, precisa del anälisis de un especialista,  el cual estuvo fuera de mi alcance antes de completar el texto. 

Tabla 3: Tintas y plumas  de Az

Folios

Color de tinta

Trazo

Obras n°

1-11r

Negro

Fino

1-7

11 v-15r

Marrön

Fino

8-11

15v-16r

Intermedio

Fino

12

16v (1)

Negro

Fino

13

16v(2)-18r

Marrön

Grueso

14-16

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  autögrafo  de  principio  al fin,  salvo  adiciones  o  aclaraciones  ocasionales de  otros.  El escriba no  firmö  su  trabajo,  pero hay pocas dificultades en identificarlo.  El copista de Az tambien escribiö  la inmensa mayoria de  la obra de  Esnaola que  se conserva.  Fuera de  ella,  solo pude  hallarla reproduciendo arias y canciones italianas incorporadas a uno de  los älbumes de Manuelita 22
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El autor

Abundar sobre  la biografia de Juan Pedro Esnaola resulta innecesario;  estä disponible a traves de varias publicaciones10.  Lo fundamental: nacido en Buenos Aires en  1808, de padre peninsular y madre criolla,  se formö con  su  tio, el maestro de  capilla Jose Antonio Picasarri,  quien ademäs de trabajar directamente con el, se lo llevö de viaje a Europa — habria estudiado con profesores particulares en Madrid y Paris— .  Vuelto al pais en  1822,  abriö una academia de müsica y participö en frecuentes conciertos y ejecuciones de müsica religiosa como pianista, cantante, y enseguida tambien como  compositor.  Se  incorporö asimismo a la rica vida de  salön portena de la decada de  1830,  a la cual contribuyö con canciones y  danzas,  creando  algunos  de  los  mäs  famosos   hits del  momento;  se  ha  discutido  mucho  su  malograda  colaboraciön  con  el  poeta Esteban Echeverria para crear una publicaciön 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, eligiö quedarse  en  Buenos Aires.  Su  desden  por la politica le  acompanö toda la vida.  Muchos le  tienen  por federal declarado,  pues  compuso varios himnos en honor del gobernador de la provincia y participö  activamente  de  la tertulia de  Manuelita Rosas,  en Palermo.  Asi y todo,  sus relaciones  con  Rosas  fueron  por lo  menos  ambiguas,  y  despues  de  Caseros  ocupö  varios  cargos  püblicos  de  importancia.  Aunque  por  estos anos viviö präcticamente retirado de la müsica,  uno de  sus arreglos del Himno Nacional Argentino —realizado por encargo gubernamental,  en 1860—  fue adoptado oficialmente por la naciön. 

La imagen que  las historias de  la müsica 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 solo  a medias, carece de una linea propia.  Estos conceptos crean un poderoso circulo conceptual:  como  suponemos que los “precursores”,  por su misma condicion de  aficionados,  no  realizan contribuciones  significativas ni  se  desarrollan,  no consideramos relevante  preguntamos por el modo  de  ser o los cambios de  sus estilos, y no los estudiamos, y, con esto, lo ünico que  sabemos sobre su producciön es que no aporta nada importante,  ni tiene personalidad,  ni experimentö evoluciön,  lo cual confirma su  condiciön de aficionados, y asi   ad infinitum. 

Estas  apreciaciones descansan,  en  parte,  en  su  dedicaciön  a  los  negocios,  que  prefiriö  a la de  la  müsica;  Esnaola  fue  comerciante  exitoso y  amasö  una  fortuna,  punto  que  todavia  espera  el  escrutinio  de  los  especialistas11.  Pero  se  derivan  de  una  lectura  teleolögica,  tendenciosa y  neocolonial,  de  la  historia  musical  argentina,  como  orientada  hacia  el  llamado  nacionalismo  musical.  Aguirre,  Williams,  Lopez  Buchardo, quienes gozaron de una formaciön profesional completa,  se dedicaron activamente a la composiciön, y utilizaron materiales folklöricos en  sus obras,  merecen  la calificaciön  de  "compositores  argentinos”  a  titulo  pleno,  mientras que  quienes  les  precedieron  en  la epoca  de  Rosas  (y  aün 10 

Gallardo,  Juan Pedro Esnaola;   Melanie Plesch,  “Esnaola, Juan Pedro”,  Diccionario de la Müsica Espanola e Hispanoamericana (Madrid:  Sociedad General de Autores de Espana,  1999-2002), vol.  4, 760-762; Garcia Munoz-Stamponi,  Juan Pedro Esnaola,  27-33.  V.  tambien Ana Maria Mondolo, “Juan Pedro Esnaola”, http://www.musicaclasicaar- 

gentina. com/  esnaola/  (2 de octubre de 2007). 

11 

Parte de su exito tiene que ver con la administraciön de propiedades de alquiler.  Angel Gallardo,  su destacado sobrino-nieto, lo recuerda en condiciön de tal en sus memorias (“a un inquilino que vino a hablarle de una casa de la calle Potosi...”).  V.  Angel Gallardo,  Memoriaspara mis hijos y nietos (Buenos Aires: Academia Nacional de la Historia, 1982),  28.  Segün Miguel Angel Scenna,  Esnaola era un “poderoso financista y afortunado especulador”,  a mäs de ser dueno de varios conventillos.  V.  Felix Luna (director),  500 

 anos de historia argentina.  La inmigraciön (Buenos Aires:  Editorial Abril,  1988),  115.  El autor condena por partida doble la etica del hombre de negocios, por su posesiön de casas de alquiler, y el arte del müsico,  al que califica de accesorio y secundario,  sin justificar apropiadamente ninguna de las dos evaluaciones. 

19

[image: Image 16]

inmediatamente despues)  solo  pueden acceder a la discreta mediania de predecesores y aficionados.  Apenas  si comenzö el rescate de Juan P. 

Esnaola;  su condiciön de precursor todavia se halla con indebida frecuencia en la literatura especializada12. 

No  es  aqui  el  lugar  para examinar estas  construcciones  en  detalle,  que  tienen  mäs  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 müsica,  sea de la präctica social de la que participaba.  Al ensayar una respuesta, emergerän distinciones y cambios que pueden indicar la evoluciön personal o colectiva del estilo musical de  la epoca.  Asi sucede con Esnaola en general, y con el manuscrito Azzarini en particular, una vez que considera su producciön desde puntos de vista informados por la musicologia.  Esnaola aparece no solamente como el compositor plenamente formado que fue,  sino que ademäs proyecta una evoluciön estetica propia y crea una obra distintiva:  centro y eje de  su propia epoca,  negarle entidad histörica o consecuencia estetica es tachar de un plumazo una parte importante del ser colectivo local.  Tenemos demasiado pocos como el 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 identica, a la que tiene hoy.  Fue armado antes de ingresar la müsica, mediante una sola clase de papel, y existiö como objeto unitario durante un tiempo relativamente extenso.  Estä enmarcado por sendas päginas de  tapa y contratapa, y  tiene  una portada que  coincide  con el contenido:  valses,  minues y cuadrillas  de  Esnaola.  Una  sola mano,  que  puede identificarse  como  la del compositor,  escribiö  sus päginas.  Varias  de  las  composiciones  estän  fechadas y  se  presentan en orden  cronolögico. 

El uso de tintas diferentes para copiar piezas distintas indica que la müsica fue ingresada de manera sucesiva.  En suma: Az es un manuscrito unitario por su papel y grafla, con danzas de Juan Pedro Esnaola fechadas en los anos de  1844 a  1846 e inmediatamente posteriores y dispuestas en orden cronolögico.  Rara vez se hallan fuentes tan desprovistas de problemas codicolögicos. 

El manuscrito  presenta un  elevado  grado  de  coherencia  interna.  Estä 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 päginas se han desprendido.  En la cubierta,  se lee:  “CUADERNO  DE MÜSICA  /  DE  /  J.  P.  ESNAOLA”.  Excepciön 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 impresos 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.  Cuademo I [ünico publicado]:   Los precursores (Buenos Aires: Academia Nacional de Bellas Artes, 1941);  Orestes  Schiuma,  100 Anos de  müsica  argentina  (Buenos Aires:  Asociaciön Cristiana de Jövenes,  1956),  13-34  (esp.  21-22);  Juan  Francisco  Giacobbe,  “Los precursores de nuestra müsica y su epoca”,  en Academia Nacional de Bellas Artes (Buenos Aires),  Historia General del Arte en la Argentina, III (1984),  11-48;  Roberto Garcia Morillo,  Estudios 

 sobre müsica argentina  (Buenos Aires:  Ediciones  Culturales Argentinas,  1984),  18;  Pola Suärez  Urtubey,  “La creaciön  musical”,  en  Academia Nacional  de  Bellas Artes  (Buenos Aires),  Historia General del Arte en la Argentina,  V (1988),  91-173;  Diccionario de la müsica espanola e hispanoamericana,   s.v. “Argentina”.  Presentan visiones altemativas Carlos Vega,  “Juan  Pedro Esnaola:  El primer gran müsico argentino”,  Remsta del Instituto de Investigaciön Musicolögica  “Carlos  Vega*  15  (1997),  21-54;  Garcia Munoz-Stamponi,  Juan 

 Pedro Esnaola;  Melanie Plesch, “Estudio preliminar”,  en  Boletin Musical 1837,  1-59 (esp.  39-41); y Bemardo Illari, “Etica, estetica, naciön:  Las canciones de Juan Pedro Esnaola”,  

 Cuademos de Müsica Hispanoamericana  10  (2005),  137-223. 
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Rosas, a quien el müsico frecuentaba con asiduidad13.  Como rasgos significativos,  se apuntan el becuadro,  breve trazo vertical ondulado,  muy caracteristico,  que  apenas  si guarda relaciön con el diseno  convencional  (fig.  1);  la clave de  fa,  parecida a una  “en minüscula cruzada con dos lineas verticales14  (fig.  2);  la indicaciön   dolce,  una de las favoritas del compositor,  tipicamente abreviada  “doV e inclinada hacia arriba (fig.  3); y la inclinaciön hacia la derecha de titulos,  nombres y otros textos verbales  (figs.  4 y 5). 

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

13 

Esnaola copiö “E serbata ä quest'acciaro”,  de  I Capuleti e i Montecchi de Bellini, y el bolero “Vieni!  O Ruggiero! de Rossini, en dos fasciculos independientes que regalö a Manuelita Rosas y fueron encuadernados en el älbum F.2368  (olitn 3043) del Museo Histörico Nacional.  No tiene fundamento, en cambio, la suposiciön de algunos autores de que tambien pertenece al compositor la grafia del volumen de  Duos con piano,  F.4585   (olim 3546;  ver nota 28),  que  contiene la canciön de  Bemardo de Irigoyen y  Esnaola,  “Guerra, guerra al rebelde de Oriente” (GM-S  160).  La mano que lo escribiö es distinta, y no ha sido identificada todavia.  Otro tanto se aplica al cuademo 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 müsica en el Museo Histörico Nacional”,  Texto 

 y contexto en la investigaciön musicolögica (Buenos Aires:  Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”,  1995),  268. 

14 

El diseno coincide con el primero de los copistas (convencionalmente designado como “A”) que grabaron las partituras del Boletln Musical; v. Plesch, “Estudio preliminar”, 11.  Ignoro si esto tiene significaciön o si se trata de un mero accidente. 
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Figura 4: Letra de  Esnaola -  titulo del “Minue federal”  (fo.  3r;  nötese el anadido en otra grafia) Figura 5:  Letra de Esnaola -  titulo del “Vals Nin” (fo.  14r)

En sus copias musicales,  Esnaola confirma la fama de puntilloso que sus descendientes le crearon15.  El compositor corrigiö cuidadosamente el  texto,  raspando  o  tachando  los  errores y  volviendolos  a  escribir correctamente.  En  algunos  casos,  se  trata de  claras  equivocaciones.  Por ejemplo, en el ultimo compäs del primer minue (fo.  lv),  mano derecha,  la segunda nota (probablemente si) fue raspada para que no obstruyera el arpegio descendente de   la mayor que cierra la composiciön.  O en el “Vals en si bemol mayor” 16 n° 7, la melodia del compäs 39, escrito al final del fo.  9v,  fue repetida al principio del folio  siguiente.  Antes de  incorporar el acompanamiento,  el compositor cayö en cuenta del error y tachö el compäs  superfluo.  En otros casos,  las enmiendas indican cambios a las composiciones.  Asi  sucede,  por ejemplo,  en el “Minue federal”,  fo. 

5r, al final del  segundo sistema:  el compäs tachado no aparece en el resto de la composiciön,  sino que pertenece a una versiön distinta (probablemente  mäs extensa)  de la ültima  secciön,  descartada por el compositor.  En cualquier caso,  Esnaola invirtiö el esfuerzo necesario para que el texto musical estuviera tan libre de errores como fuera posible17. 

Los fos. 21 y 22, hoy sueltos, parecen haber integrado un bifolio, a modo de fasciculo distinto e independiente del libro.  No solo 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 mäs el 

“Vals en  si bemol mayor” n° 6  (fos.  9v-10r).  La copia — que tambien es autögrafa— estä 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 

Ä.  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 combinaciön del genero con la tonalidad) y  su nümero  de  orden.  

Cfr.  tabla  1. 

17 

Los pocos problemas que la fuente presenta, mäs allä de las imprecisiones en el manejo de dinämica, ligaduras y articulaciones propias de la epoca, corresponden a la omisiön de alteraciones (la cual,  por otra parte,  sucede en otros autögrafos del compositor).  La mäs notable ocurre en el “Vals en mi menor”, n°  15, fo.  17v,  c.  24  (tercer sistema, sexto compäs):  el re debe llevar un sostenido,  como lo demuestra la concordancia de Eguia, fo.  42r. 
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dobladas en tres partes, y tan firmemente que una de las secciones del fo.  21  se desprendiö del resto y fue vuelta a pegar por un restaurador18. 

Este fasciculo responde al tipo de los utilizados para la circulaciön de la müsica de Esnaola (v.i.).  Su presencia en el cuaderno parece un accidente:  alguien lo puso  donde estä quizäs mucho despues de la muerte del creador,  tal vez debido  a la coincidencia del contenido. 

Nuestro conocimiento de la proveniencia del manuscrito estä incompleto (tabla 4).  A fines del siglo XIX,  el manuscrito Azzarini parece haber estado en  manos de  Santiago  Calzadilla  (1817?-1896).  Asi  lo  asevera Gallardo19 y  lo confirma el que  fuera utilizado  por el memorialista como fuente  para los  cuademos que  publicara  (v.i.).  Se  desconoce  su  historia  entre  la fecha del fallecimiento  de  Calzadilla,  y  1958  o  1959,  cuando Gallardo lo consultö en la Libreria Sardü de Buenos Aires20.  Poco tiempo despues,  fue comprado por el Dr.  Emilio Azzarini para integrarlo a su colecciön, y,  a su  muerte  (1961),  pasö a la Universidad de  La Plata,  donde hoy  se conserva. 

Tabla 4 -  Proveniencia del manuscrito Azzarini

Fecha

Poseedor

c.  1844-c.  1850

Esnaola

1850-1878

Desconocida;  probablemente Esnaola

1878-1896

Santiago Calzadilla

1896-? 

Herederos de Santiago Calzadilla

c.  1958

Libreria Sardü

c.  1960-1961

Dr.  Emilio Azzarini

1961-1985

Universidad Nacional de la Plata (sin destino particular)

1985-presente

Incorporado al  Museo de  Instrumentos Musicales “Dr.  Emilio Azzarini” de la  UNLP

18 

Para otro ejemplo de  un fasciculo de Esnaola que estuvo doblado de la misma manera, v.  los fos.  48-50 de Eguia,  que principalmente contienen el   Capricho en forma de 

 Cielito (una reproducciön completa de la obra fue publicada por G.  Gallardo,  Juan Pedro Esnaola,  entre p.  80 y 81, en la cual apenas se distinguen los dobleces). 

19 

 Juan Pedro Esnaola,  75. 

20 

Loc.  cit., y p.  80. 
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3.  Circulaciön y cronologia

Existen  dos  series  de  concordancias  de  Az:  una  con  el  manuscrito  de  Carlos  Eguia  (y  tambien  con  uno  de  los volümenes  de  müsica  que pertenecieron a Manuelita Rosas) y otra con los impresos de Calzadilla y Williams  (tabla  1).  Las dos tienen historias interesantes para contar. 

La primera demuestra el  metodo  seguido por Esnaola para distribuir su  müsica, y confirma el orden  cronolögico del cuaderno de  archivo.  La segunda documenta la recepciön de  su obra en las decadas que  siguieron a su  fallecimiento y revela un  fantasma:  la figura de un impreso  de 1892  del cual no conocemos hoy ninguna copia. 

La principal  fuente  manuscrita para las concordancias  de  la primera  serie  es un volumen  facticio  de  danzas y canciones  que  perteneciö  al abogado Carlos Eguia (1809-1891)21,  amigo personal del compositor.  Si Azzarini establece como hacia Esnaola para conservar su müsica, mediante libros armados y coherentes dedicados a un mismo genero, Eguia ejemplifica el procedimiento que siguiö para que circulara: unas pocas piezas  (tipicamente  entre  una y tres)  copiadas por su  propia mano  en  un fasciculo  suelto  (generalmente  de uno  o  dos  bifolios),  al cual anadia muchas veces  una  portada.  El volumen  Eguia  constituye  la  colecciön  mäs  importante  de  tales  cuadernillos  del  compositor,  que  involucran la gran mayoria de  sus päginas,  dispuestos en tres grupos:  primero dos copias del  Himno  Nacional,  enseguida las canciones,  y finalmente  las danzas  para  piano22.  Unos  fasciculos del  mismo  tipo,  con  piezas  de  varios  compositores,  conforman  los  manuscritos  de  Florencia  Lezica23 y Manuelita Rosas24;  otro  incluia los fos.  21-22  de Az, junto con otras dos hojas perdidas. 

Como los fasciculos destinados a la circulaciön fueron creados como unidades independientes y reunidos solo al momento de la encuaderna-ciön,  su orden dentro de los libros no tiene valor cronolögico alguno.  Las concordancias para las danzas de Azzarini en general corresponden a unidades codicolögicas distintas de Eguia — con una excepciön,  los fos.  82-85, cuadernillo con carätula propia que contiene dos concordancias con Az25— , lo cual dificulta todavia mäs el establecimiento de cualquier orden temporal.  El papel utilizado en los fasciculos de Eg,  sin embargo, permite  pasar por alto estas limitaciones y confirmar a grandes rasgos la cronologia de Az.  Tiene  sentido  suponer que,  para escribir  sus fasciculos,  el compositor compraba una cierta cantidad  de  papel pentagramado y la utilizaba toda antes de  adquirir mäs; y que  la nueva compra no  necesariamente  tendria  las  mismas  caracteristicas  fisicas  que  la  precedente.  Dada  la  sed  de  novedades  propia  del  salön  decimonönico, podemos suponer,  en principio,  que piezas copiadas juntas fueron compuestas de manera mäs o menos contemporänea. 

En  las porciones de  Eg que  contienen concordancias con Az,  y  hasta donde hoy  puedo averiguarlo26,  se  utilizan  tres papeles  distintos,  que permiten establecer tres grupos de composiciones,  cada uno de los cuales deberia haber sido copiado — y compuesto— alrededor de la misma 21 

Para una biografia, v.  Ricardo Piccirilli, Francisco L.  Romay y Leoncio Gianello,  Diccionario Histörico Argentino (Buenos Aires:  Ediciones Histöricas Argentinas,  1953-54), vol.  3, 267. 

22 

Descripciones sumarias del volumen  se hallan en G.  Gallardo,  Juan Pedro Esnaola,  84; y Garcia Munoz-Stamponi,  Juan Pedro Esnaola,  47-50.  El volumen  se hallaba en posesiön de Horacio E.  Molina.  V.  nota 5. 

23 

Archivo de Carlos de Lezica.  Gallardo,  81  (claves “I” y “J”);  Garcia Munoz-Stamponi,  50  (siglas ACLI y ACLII). 

24 

V.  notas 6, 28, e  infra. 

25 

Se trata del “Vals en fa menor”, n° 2, y la “Cuadrilla” n° 5.  El fasciculo deberia ser un duemiön (dos bifolios, uno dentro de otro), pero me resulta imposible comprobarlo en la reproducciön del manuscrito a la cual tuve acceso.  La carätula certifica,  sin embargo, que los folios forman una unidad codicolögica independiente. 

26 

De nuevo,  no pude  realizar un  examen  directo del manuscrito.  El nümero de  pentagramas,  que varia notablemente, y  el  formato  (tamano y orientaciön)  de  la pägina proporcionan datos tan ciertos como significativos. 
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fecha  (tabla 5).  El primer grupo,  que corresponde  a los n°  2  a 6 de Azzarini,  utiliza papel apaisado de  12  pentagramas.  El  segundo  emplea el mismo formato, con solo  10 pautas, para los n° 9 y  11; el tercero presenta el mismo nümero de pentagramas pero en formato vertical, y contiene los n°  15 y  16.  En todos los casos,  las piezas de cada grupo aparecen en posiciones contiguas o cercanas en el manuscrito de La Plata y fueron escritas con tinta del mismo color. 

Tabla 5 -  Concordancias de Az con Eg, distribuidas por fasciculos

Az

Titulo uniforme

Fasciculo 

Carät. o titulo:

Pautas y 

Notas

n°

de Eg

Orient. 

2

Vals en fa menor

82-85

“Cuadrilla / Minuet y / 

12 ap. 

Contradanza” 

5

Cuadrilla en do 

Mismo. 

Mismo. 

Mismo. 

mayor

4

Polka en do mayor

58-60

“Polka y Dos / Contradanzas" 

12 ap. 

6 (y 

Vals en  si bemol 

76

“Dos / Valses... / [en otra  letra:]  De 

12 ap. 

Folio suelto,  probable resto de un  bifolio cuyo miembro 

17)

mayor

Emilia Dufourq” 

perdido contem'a el segundo de los valses anunciados en  la 

carätula.  El tal vals podria haber sido el  n° 7 de Azzarini,  el 

cual carece de concordancias. 

9

Vals en mi bemol 

61-62

[Titulo:] “Vals para Piano” 

10 ap. 

Sin carätula. 

mayor

11

Vals Nin

44-45

“Vals / para / Piano” 

10 ap. 

15

Vals en  mi  menor

42-43

[Titulo:] “Vals  para  Piano” 

10? ver. 

Sin carätula.  Margen inferior recortado,  con pördida de por 

lo menos un pentagrama.  El  papel presenta tamano y forma 

semejante al del vals que sigue. 

16

Vals en  si menor,  

54-56

“La  Pasion / Vals / para Piano... 

10 ver

La carätula y algunos detalles de la copia musical no fueron 

"La  pasiön” 

/ [en  otra letra:] Obsequio de J.  

escritos por Esnaola,  quien,  sin embargo,  es responsable por 

C.  Ocampo ä su am0.  Dn. Carlos 

la mayor parte de la müsica. 

Eguia” 

ap.  =  papel formato apaisado 

ver.  =  papel formato vertical
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La concordancia de Az con el älbum de  Manuelita Rosas   (olim 3041) — el “Vals en mi bemol mayor”  n° 9— tambien tiende  a confirmar el fechado de Azzarini.  A pesar de que el manuscrito estä hoy perdido,  se conservan en el Museo Histörico Nacional fotografias de seis de sus piezas: el vals en cuestiön, las canciones “Flor de Maria” (GMS  129), “El cacique” (GMS  115) y “El pescador de Palermo” (GMS  124), el coro encomiästico 

“Cantad,  argentinos,  el dia dichoso”  (GMS  159) y el dueto en italiano “Bella fiamma del mio cor*  (GMS  161)27.  Todas emplean un tipo de papel que  no  figura en  Eguia:  doce  pentagramas,  formato vertical,  lo  cual  sugiere  que  fueron  copiadas aproximadamente  en  la misma epoca.  Una alegoria ubicada al principio del libro a modo de portada (datada el  17 de marzo de  1847)28, la posible fecha de la canciön “La risa de la beldad” 

(GMS  145), de Esnaola, tambien incluida en el volumen pero no reproducida junto con las otras seis piezas (1847)29 y el coro,  cuya fecha (24 de mayo de  1851)  consta en la fotografia,  establecen un efectivo marco temporal para su contenido,  entre principios de  1847 y mediados de  1851. 

A grandes rasgos,  esto concuerda con la informaciön brindada por Azzarini:  el “Vals en mi bemol”  (n° 9)  seria posterior a diciembre de  1846, de 1847 o despues,  y anterior a  185130.  En  suma:  las concordancias manuscritas de  danzas de Azzarini confirman la interpretaciön cronolögica derivada  de  sus caracteristicas y contenido.  Los fasciculos  sueltos de  Eguia ratifican el orden  del cuademo en general;  el fechado  de  uno de los älbumes de Manuelita coincide con el que  propone Azzarini. 

Por ultimo, la introducciön de la polka en Buenos Aires corrobora el orden cronolögico del manuscrito.  La historia de la polka es lo bastante conocida como para contar con una crönica firme de  su difusiön por el mundo.  Creada en la Republica Checa como baile de  salön en la decada de  1830,  apareciö en  Praga en  1837,  en Viena en  1839,  y en  Paris al ario  siguiente,  pero no fue  sino hasta  1843 o  1844 que  se popularizö. 

En abril de  1844  se  bailö en  Her Majety’s Theatre de  Londres, y un mes despues habia llegado a Nueva York31.  En Buenos Aires,  el periödico en ingles  British Packet and Argentine News fue lo bastante gentil como para documentar la primera vez que se la bailö,  el  15 de abril de  1845 

en el Teatro de  la Victoria,  por el maestro de  baile  frances Theodore  Rousseaux y  su jovencisima discipula Irene  Ramirez,  cuya gracia y figura 27 

Plesch, “La müsica en el museo”, 268. 

28 

Todas las descripciones del manuscrito coinciden en asignar la misma fecha a la imagen.  V.  Carlos Vega,  “El Himno Nacional hasta  1860”,  La Prensa,  24 de mayo de 1936,  5a.  secciön, refundido en su  libro  El Himno Nacional Argentino.  Creadön,  difusiön,  autores,  texto,  müsica (Buenos Aires:  Editorial Universitaria de Buenos Aires,  1962), 88; y Alberto Williams,  La müsica del Himno Nacional Argentino (Buenos Aires:  Gurina,  1938), 47.  G.  Gallardo  (Juan Pedro Esnaola,  83)  confundiö este volumen con otro,  intitulado 

 Duos con piano y fechado el  16 de julio de  1847, el cual ni estä perdido ni es una colecciön de fasciculos — su signatura es F.4585 en el Museo Histörico Nacional— .  Para peor de males,  Garcia Munoz y  Stamponi,  quienes efectivamente describen el volumen  (p.  58,  MH/4)  reproducen los errores de  Gallardo y no mencionan el manuscrito F.4585.  V.  nota 6. 

29 

No  existe  confirmaciön  independiente  de  la fecha.  Las ünicas descripciones  que  la mencionan  son  las  de Vega  (hojas mecanografiadas  en el museo y referencias en varios articulos).  Pero este mandö hacer una copia manuscrita de la mayor parte de este volumen (Vel; v.  nota 7).  Alli no consta ni la fecha ni la informaciön de la carätula que supuestamente le corresponde, aunque Vega corrigiö la copia con läpiz, anadiendo indicaciones de tempo e instrumentaciön.  La fecha 1847 conviene al argumento de Vega (v. nota siguiente); no seria la primera vez que resulta imposible confirmar en las fuentes los datos de sus articulos — v.  mi “Zuola,  criollismo, nacionalismo y musicologia”,  Resonancias 7 

(2000),  66-67— .  El asunto debe permanecer abierto, por falta de evidencia conclusiva. 

30 

Carlos Vega llega a resultados  similares mediante metodos distintos al fechar el arreglo del Himno Nacional Argentino de Esnaola en do mayor,  tambien contenido en el älbum,  como escrito en  1848-49.  V.  “El Himno Nacional hasta  1860”y  El Himno Nacional Argentino,   88.  Estas precisiones,  sin embargo, descansan sobre la suposiciön de que el älbum era un manuscrito unitario y no uno facticio.  Las fotos que  sobreviven del libro no son conclusivas (el papel parece el mismo)  pero apuntan mäs bien en direcciön a la segunda de estas posibilidades, pues casi todas las composiciones reproducidas tienen su propia carätula, como si se tratara de fasciculos.  Al no tener acceso al original, el punto es imposible de dirimir. 

31 

 New Grove Dictionary ofMusic and Musicians,  segunda ediciön,  s.v.  “Polka”. 
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mereciö la muy masculina aprobaciön del redactor32.  La primera de  las tres polkas de Azzarini (n°  4,  GMS  72)  figura inmediatamente despues del  “Minue  Federal”,  fechado  el  4  de  mayo  de  1845,  por  lo  cual  cabe  suponer  que  fue  compuesta  poco  despues,  en  el  transcurso  del  mismo ano  o principios  del  siguiente — la siguiente  fecha del manuscrito  corresponde  al “Vals en  si bemol mayor”  n°  6,  de  diciembre  de  1846— .  Las caracteristicas internas de la “Polka* cobran sentido en relaciön con esta cronologia.  La forma de la pieza,  inspirada en el rondö cläsico y mäs desarrollada de  lo  habitual  en  la danza,  parece  responder  a  la  novedad  del  genero,  sea  que  cumpla con  el  encargo  de  una  composiciön  ade-cuada para una presentaciön formal — por ejemplo,  en el teatro,  como la de Rousseaux y Ramires—  o que simplemente registre la reacciön del compositor ante un baile desconocido.  La “Polka*  habria sido creada,  pues,  hacia  1845,  tal y como implica el manuscrito. 

En  suma:  toda la informaciön  disponible  ahora,  sin excepciones  de  ninguna clase,  indica que  Esnaola compuso  la müsica  del manuscrito Azzarini entre  1844 y  alrededor de  1850,  y que  la copiö en el manuscrito  siguiendo el orden cronolögico de  su creaciön.  La firmeza de  las fechas permite tomarlas como base para considerar el significado de la müsica, y abordar la evoluciön del compositor, a lo cual me refiero debajo. 

Antes,  sin embargo,  corresponde completar el estudio de las concordancias con las que afectan los impresos de Calzadilla y Williams. 

4.  Concordancias y Recepciön

La segunda serie de  concordancias del manuscrito Azzarini cuentan otra historia,  sobre  la recepciön  post mortem de  la obra de Juan Pedro Esnaola.  La coincidencia de todo un grupo de composiciones relaciona el volumen con el  Album de  valses,  minuetes,  contradanzas,  cuadrillas, etc.  compuesto po r D.  Juan Pedro Esnaola cuyo  primer  cuaderno  fuera editado  por  Santiago  Calzadilla en  1892  (aqui  llamado  Cal)33,  y  con  la Antologia  de compositores argentinos que Alberto Williams  (1862-1952)  comenzö a editar en  1941  (sigla:  Wil)34.  Este,  actuando quizäs en respuesta a la publicaciön del mismo nombre realizada por la Comisiön Nacional de Cultura, preparö su propia publicaciön antolögica; los primeros volümenes de ambos proyectos salieron de imprenta el mismo ano,  1941,  bajo titulos identicos,  causando no poca confusiön bibliogräfica. 

El de Williams estaba dedicado ünicamente a los  llamados  precursoresy Juan Bautista Alberdi,  Amancio Alcorta y Juan  Pedro  Esnaola;  de los dos,  es el ünico que contiene müsica de piano y que,  por lo tanto,  resulta relevante para este trabajo35. 

El  estudio  de  las  concordancias  entre  los  tres  libros  indica  que  Az  sirviö  de  fuente  a  Cal,  y  este,  a Wil.  En  lo  que  a  Cal y  Az  respecta,  la situaciön dista mucho de ser sorprendente:  como dije arriba,  Calzadilla fue uno de los duerios del manuscrito.  Cinco de las seis piezas de Calzadilla provienen de Azzarini;  una sexta  (el “Minue en fa mayor*,  Cal  5,  GMS  59)  fue  tomada de  otro manuscrito,  hoy desconocido36  (Tabla 6). 

Un conjunto de marcas en läpiz escritas en Az,  intrigantes a primera vista,  lo  prueban.  Por una parte,  todas las danzas que  concuerdan,  sin 32 

“Victoria Theatre”,  The British Packet and. Argentine News 975 (säbado 26 de abril de  1845), p.  1. 

33 

Buenos Aires:  Medina,  1892.  Ejemplares conocidos:  Museo Histörico Nacional de Montevideo; Universidad Catölica Argentina (perteneciö a Carlos Vega);  Biblioteca de Carlos Suffem; Instituto Nacional de Musicologia (perteneciö a Alberto Williams); y archivo de la familia Gallardo.  V.  s.,  nota 4. 

34 

Williams (editor),  Antologia de compositores argentinos.  V.  s., notas 8 y  12. 

35 

La  Antologia publicada por la Comisiön Nacional de Cultura contiene una selecciön mäs amplia, que cubre hasta los hermanos Pablo y Arturo Berutti.  V.  Antologia de 

 compositores Argentinos.  Obras para piano y para canto y piano,  fasciculo  1  (Buenos Aires: Comisiön Nacional de Cultura,  1941).  Garcia Munoz-Stamponi mantienen la confusiön entre las dos  Antologias al atribuir ambas a Alberto Williams  (Juan Pedro Esnaola, 45-46).  En realidad, la de la CNC fue dirigida por Athos Palma, Carlos Lopez Buchardo y Pedro Sofia, y su publicaciön continuö hasta cubrir nueve fasciculos. 

36 

La composiciön carece de concordancia en manuscrito.  Cfr.  Garcia Munoz-Stamponi,  86. 
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excepciön,  llevan,  encima y  a un  lado,  el nümero  que  ocupan  en el  impreso.  Por otra parte,  todas  ellas contienen una  segunda numeraciön, mäs pequena,  escrita directamente  sobre los pentagramas;  ambas pueden leerse con claridad en el facsimile.  Por ejemplo,  el “Minue*  n°  1  (fo. 

lv)  lleva un  “ 1*  sobre  el compäs  4,  un “2*  sobre  el 8,  un “3*  sobre  el  12,  un “4*  sobre  el  16 y un “5*  al final.  Estos  nümeros  coinciden con  la divisiön  en  sistemas  del  impreso:  el  segundo  sistema comienza en  el compäs  4,  el  tercero  en  el  8,  y asi  sucesivamente.  Fueron  agregados  al manuscrito por quien planificö la ediciön,  a fin de instruir al grabador sobre los puntos donde debia comenzar un sistema nuevo.  A juzgar por la  coincidencia  de  caligrafia,  la  misma  persona  repitiö  el  mismo  procedimiento  para cada una  de  las  otras  concordancias.  Las versiones  del manuscrito y de Cal coinciden hasta en sus minimos detalles,  con pocas excepciones, confirmando la relaciön entre las dos fuentes.  El respeto que  Calzadilla sentia por Esnaola informö la fidelidad con la cual encarö la ediciön de las obras. 

Tabla 6 -  Concordancias de Az y Cal

Az n°

1

5

--

9

10

11

14

Cal n°

4

7

5

1

2

3

6

Los nümeros agregados en läpiz a otras dos piezas de Az que no concuerdan con Cal implican que el manuscrito se utilizö como fuente para otra ediciön,  hoy desconocida.  El “Minue federal*  (fo.  3r-5r)  contiene  las dos numeraciones — en grande,  “5°*, tachado y reemplazado por “4°*, y  en  pequeno,  cifras  cada cuatro  compases  de  3/4  u  ocho  de  3/8— y  el “Vals  Etchart*  (fos.  15v-16r)  lleva un “2°*  pero  no  presenta nümeros de  sistema.  La mano que  las anotö parece  la misma en los dos casos,  pero es distinta de  la que  los agregö en las composiciones de la tabla 6. 

Estas  anotaciones  indican  que  alguien — muy  posiblemente  el mismo  dueno  del manuscrito—   seleccionö  las composiciones  para un  segundo cuaderno, junto con obras de otras fuentes.  En algün momento,  decidiö no incluir el “Vals Echart*,  por lo cual este no lleva ninguna otra marca,  pero  siguiö adelante con la ediciön del “Minue  federal*.  Tal vez debido a la supresiön,  este pasö del nümero cinco al nümero cuatro. 

Este segundo cuaderno de Calzadilla no es una suposiciön sino un hecho,  confirmado por la descripciön que realizö Williams al poco tiempo de  su  apariciön.  El texto no deja lugar a dudas:

[...]  en  1892,  Santiago  Calzadilla,  que  fue  amigo  y  discipulo  de  Esnaola,  publicö  dos  cuadernos  de  composiciones  que  contienen:  seis valses,  cuatro  minues,  una  polka,  una cuadrilla y  una canciön  con  acompanamiento  de  piano  ö  guitarra,  que  lleva por  titulo   El Pescador de Palermo (enfasis mio).37

Las  concordancias  permiten  proponer  una  reconstrucciön  detallada  del  contenido  del  opüsculo.  Dado  que  Calzadilla  incluyö  tres valses, dos minues,  la polka y la cuadrilla en su primer volumen,  el segundo debe haber contenido las composiciones restantes:  otros tres valses,  dos minues y “El pescador de  Palermo*  (GMS  124). 

37 

Alberto Williams,  “Estetica musical y conciertos sinfönicos.  III  La müsica en Buenos Aires”,  La Biblioteca 3 (1897), 265.  El texto fue reproducido   verbatim por su autor en la biografia de Esnaola que incluyö en la  Antologia,  de donde fue recogido en el anönimo “Müsica:  Juan Pedro Esnaola (1808-1878)”,  Guia quincenal de la actividad intelectual 

 y artistica argentina 2/21  (junio de  1948),  18-19. 
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Podemos  identificar estas  piezas  por  medio  de  la correlaciön  de  la otra concordancia de  Az,  la  Antologia de Williams,  con  sus  fuentes.  En el volumen,  Esnaola  se  halla  bien  representado:  Williams  eligiö  ocho  danzas y  siete  canciones  (tabla  7).  La  fuente  de  la  mayoria  de  ellas  es conocida.  Comencemos por el final;  las canciones  10 a  15 figuran en una lujosa copia manuscrita de la   Colecciön de canciones de Juan Pedro Esnaola38 que perteneciö al antologista y que hoy se halla en el Instituto Nacional de Musicologia (aqui designada como CCW)39.  Todas ellas,  sin excepciön, y ninguna otra,  estän marcadas en el indice  del volumen  (p.  255).  En  la ediciön,  las canciones  se  presentan en la misma  sucesiön en que  se presentan en el manuscrito.  Salvo “El ängel”,  contienen marcas editoriales a läpiz que concuerdan con las versiones impresas,  muy distintas,  pero,  de  las de Az:  se  trata en este caso de aclaraciones o  enmiendas en la letra y la müsica, y del anadido o la correcciön de  indicaciones de articulaciön,  fraseo,  dinämica o pedal40.  Williams no  sentia la misma fidelidad  por el texto musical de  Esnaola que  Calzadilla.  Por el contrario,  como editor tomö una posiciön critica,  modificando lo que le parecia necesario modificar. 

Tabla 7 -  Inventario de las obras de Esnaola publicadas en Wil,  con sus fuentes

Pägs. 

Titulo uniforme

GMS

Fuente

[1]

63-65

Vals en  mi bemol mayor

80

Cal

[2]

65-67

Vals en do mayor

81

Cal

[3]

68-71

Vals Nin

82

Cal

[4]

72-75

Vals en si menor,  “La pasiön” 

85-

[Cuad.  2]

411? 

[5]

76-78

Vals en re bemol mayor

86

[Cuad.  2]

[6]

79-80

Vals Lezica, en  mi bemol  mayor

76

[Cuad. 2]

[7]

81

Minue en  fa mayor

59

Cal

38 

Este manuscrito autögrafo, en poder de los descendientes del compositor, contiene canciones fechadas entre  1834 y  1841.  Para descripciones, v. G. Gallardo,  Juan Pedro 

 Esnaola,  83  (clave “N”) y Garcia Munoz-Stamponi,  51-53  (sigla CG).  Cfr.  tambien mi “Etica,  estetica, naciön”. 

39 

Buenos Aires,  Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”,  MFN n°  1062.  Esta fuente no fue tomada en cuenta ni por Gallardo — quien parece haber desconocido su existencia— ni por Garcia Munoz y Stamponi. 

40 

He aqui un listado de las canciones y su ubicaciön en CCW:  “Ven, dulce amiga, ven” (p.  43-46), “El Angel” (87-91), “A una rosa” (127-131), “El pensamiento importuno”  

(137-140), “El trovador” (177-180) y “La tarde” (227-231), todas las cuales aparecen, ademäs, marcadas en el indice del final del libro (con una “V” a la izquierda y un circulo alrededor del nümero de pägina).  Solo una canciön mäs lleva indicaciones editoriales a läpiz: “El desconsuelo” (p.  109-113).  Es posible que Williams originalmente la hubiera destinado a la ediciön,  pero que  luego la retirara cuando  se enterö  de que  seria incluida en la  Antologia de la Comisiön  Nacional de Cultura,  reemplazändola por “El Angel”,  que  no  tiene marcas de ediciön.  Un cierto nümero de otras canciones aparecen marcadas ünicamente en el cuerpo del volumen, con una o dos “V” junto a sus titulos.  Parecen el resultado de una primera selecciön, mäs amplia que la publicada, y que contiene canciones eliminadas al refinar el editor su trabajo. 
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Pägs. 

Titulo uniforme

GMS

Fuente

[8]

82-86

Minue federal

67

[Cuad. 2]

[9]

88-90

El pescador de Palermo

124

[Cuad. 2]

[10]

91-93

Ven,  dulce amiga,  ven

154

CCW

[11]

94-97

El ängel

114

CCW

[12]

98-101

A una rosa

106

CCW

[13]

102-104

El pensamiento importuno

123

CCW

[14]

105-107

El trovador

127

CCW

[15]

108-111

La tarde

146

CCW

Sigamos por el principio:  las danzas n°  1-3 y 7 fueron tomadas del primer cuaderno de  Calzadilla.  Una vez mäs, Williams mantuvo el orden que las piezas tenian en  su fuente  (tabla 8):  los nümeros  1  a 3  coinciden con los mismos nümeros de Calzadilla y son valses,  siguen luego tres valses mäs de otra proveniencia  (4-6), y dos minues,  uno tomado de Calzadilla  (Wil 7,  Cal  5)  y el “Minue  Federal*  (Wil 8).  Este  procedimiento indica que Williams se sirviö de Calzadilla como fuente, y no del manuscrito, en el que las composiciones figuran en un orden distinto (cfr. tabla 6).  La concordancia entre los dos impresos incluye la divisiön en sistemas, que solo es distinta en casos excepcionales.  Como en el caso de las canciones,  sin embargo, Williams interpretö el texto musical que recibiö,  modificändolo tanto como lo juzgö necesario,  en general por medio de agregados de articulaciön,  dinämica y pedal. 

Tabla 8 -  Concordancias entre los impresos de Calzadilla y Williams

Fuente

Composiciones n°

Cal

1

2

3

4

--

5

6

7

—

Wil

1

2

3

4-6

7

8

Queda un tercer grupo de composiciones en la publicaciön de Williams que carece de concordancias impresas:  tres valses, el “Minue federal* 

y la canciön  “El pescador de  Palermo*.  La coincidencia casi completa del grupo con la lista del contenido del segundo cuaderno de  Calzadilla indica que Williams lo usö como fuente  para estas piezas.  Su metodo de mantener el orden interno de las piezas tal como lo encontrö  implica 33
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que la ediciön perdida comenzaba con valses,  tal como el primer cuaderno;  continuaba con dos minues — el “Minue  federal” y otro  que  desco-nocemos— ;  y concluia con “El pescador”,  que,  ademäs del acompanamiento de  piano,  contaba con un  arreglo para guitarra hoy desconocido. 

De  ser asi,  el “Federal”  efectivamente  habria sido  la cuarta composiciön del cuaderno,  en concordancia con las  marcas a läpiz de Az.  La coincidencia absoluta de  informaciones independientes confirma,  no  solo la existencia del opüsculo,  sino  tambien la validez de  mi reconstrucciön de  su contenido. 

La descripciön que Williams hizo de los cuadernos de Calzadilla y la evidencia que brindan el manuscrito Az y los impresos Cal y Wil dibujan la  fantasmagörica  figura  de  un  impreso  cuyos  ejemplares han  desaparecido.  El  fantasma  no  es  una  entelequia:  avalan  su  existencia  la descripciön,  publicada solo cinco anos despues, y la coincidencia de   todas las informaciones disponibles.  A pesar de ello,  ni Vega,  ni Gallardo,  ni Garcia Munoz-Stamponi  se refirieron al mismo en  sus trabajos  sobre el compositor41.  \A espabilar!:  Calzadilla imprimiö un  segundo cuaderno de müsica y debe haber alguna copia olvidada en alguna parte. 

Por fin, las ediciones de Esnaola realizadas por Calzadilla y Williams revelan dos etapas de la recepciön del müsico de resonancias culturales mäs amplias.  En  1892,  el respeto de Calzadilla corresponde a su postura de memorialista, vale decir,  a quien siente nostalgia por el pasado y pretende revivirlo tal como era, aün si termina falseändolo en el trämite42.  El coronel Santiago Calzadilla figura con prominencia entre los autores de memorias sobre la vida social en la epoca de Rosas; su promociön de Esnaola revela una transposiciön musical del proceder que tambien informa  su  famoso libro43.  Williams,  en cambio,  se  apropia de  Esnaola para su  programa de  implantaciön y  desarrollo de  la müsica europea, entendida como arte trascendente, a una cultura nacional todavia percibida como rudimentaria o precaria.  El respeto a las fuentes estä fuera de lugar en este planteo.  Las obras de Esnaola (como asi tambien las de Alberdi y Alcorta) corresponden a la de unos “precursores” que todavia no  son compositores plenos;  me referi a esta situaciön arriba.  Para que  se  conviertan en müsica plenamente  desarrollada,  precisan de  que  se las edite, completändolas:  exactamente lo que hizo Williams.  Por otra parte,  la reediciön de las piezas en  1941,  cincuenta anos despues de  su primera recepciön, modifica su significado, convirtiendolas en reacciön tradicionalista frente a un debate influenciado decisivamente por el mo-dernismo.  En virtud de las publicaciones de su müsica,  Esnaola cobrö actualidad durante la primera mitad del siglo XX:  he aqui otra historia suya que cuentan las concordancias de Azzarini,  que precisa de mayor atenciön de  la que aqui puedo brindarle. 

II.  Las danzas del manuscrito en la obra de  Esnaola

Azzarini contiene  danzas de  salön.  El genero no goza de  buena fama:  por una parte,  impone al compositor muchas y muy precisas restricciones,  de  longitud,  forma,  ritmo,  textura y caräcter,  poniendo  un coto  efectivo  a  su  libertad  creativa.  Por otra parte,  la cultura del  salön  en general  se  asocia  con  la educaciön y  la  sociabilidad  a  la  europea,  y,  por  esto  mismo,  con  el  entretenimiento  liviano.  Aunque  hubo  salones y salones,  sociedades y  sociedades,  el predominio de lo predecible y la evitaciön de las emociones fuertes terminaron  por otorgar al adjetivo  sa-41 

En una carta manuscrita que se halla confundida con la müsica que fue de Manuelita Rosas en el Museo Histörico Nacional (incorporada al manuscrito F. 14.403), Vega dice que conoce el primer volumen,  del cual tiene un ejemplar, pero que el segundo “ha[bia] desaparecido por completo” ya entonces (c.  1935-1940). 

42 

Sobre Calzadilla como biögrafo de si mismo, v. Adolfo Prieto,  La literatura autobiogräfica argentina (Buenos Aires:  Centro Editor de America Latina,  1982), 99-110. 

43 

Santiago Calzadilla,  Las beldades de mi tiempo (Buenos Aires:  Centro Editor de America Latina,  1982). 
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 lonnard,  que  se utiliza para referirse a los productos de los salones,  el sentido de frusleria superficial e intrascendente.  No  se espera que unas danzas de  salön sean originales,  sino que cumplan con proporcionar un trasfondo sonoro apropiado a su funciön, y que,  lejos de conmocionar la sensibilidad de los oyentes o bailarines,  mantengan la calma propia de la instituciön para que su funcionamiento continüe  sin sobresaltos. 

Por ello,  y  a primera vista,  el de las danzas parece el menos interesante de  los generos que trabajo  Esnaola;  parte de  su  fama denigratoria de  “precursor”  se  debe, justamente,  a  su  constante  producciön de  minues,  valses y cuadrillas.  Como se  sabe,  su producciön incluye  ademäs sinfonias u  oberturas,  müsica religiosa y  canciones de  salön44.  Las primeras  se  hallan  hoy  perdidas,  sin dejar  siquiera resenas de  prensa,  de manera que nada puede afirmarse sobre ellas.  Poca duda puede caber sobre la significaciön de la segunda, que incluye algunas obras extensas y complejas (como la rossiniana  Misa a tres GMS 26, de  1826;  su composiciön mäs escuchada, el  Miserere GMS 42, de  1833; o dos imponentes Lamentaciones GMS  15 y GMS 30, fechadas en  184545).  Solo el desconocimiento de las partituras, que permanecen en manuscrito, impide que se las justiprecie.  En cuanto a las canciones,  hace tiempo las pense desde la clasificaciön de los generos del siglo XVIII,  de base retörica, como representativas de  un genero  mäs liviano y de  menor peso estetico,  frente a la müsica religiosa,  que  encarnaria el genero  grave  o  serio46.  Mäs adelante,  mediante un estudio integral de las canciones, tuve oportunidad de revisar mis ideas.  Al asociarse con Echeverria, el compositor parece haber adoptado las teorias de este  sobre la efectividad  social de la canciön.  Desarrollö especialmente la longitud, complejidad estructural y fuerza expresiva de  las piezas,  convirtiendolas en vehiculo  sociable  de civilidad,  en armonia con las ideas de la Generaciön de  183747. 

En las danzas,  el peso de  las convenciones  se deja notar mäs que en los otros generos;  pero,  por la misma razön,  la originalidad de  las realizaciones de Esnaola salta al oido.  El compositor trabaja dentro de los märgenes de cada especie,  con las consiguientes limitaciones de ritmo, caräcter y forma.  Sus minues  son temarios y  subdivididos,  lentos y ceremoniosos;  sus valses,  en 3/4  o,  a veces,  3/8, y mäs bien ligeros;  sus polkas, binarias y graciosas;  sus cuadrillas son suites en cinco o seis movimientos,  Pantalon,  L’Ete,  La Poule, Trenis (o La Pastourelle) y Finale, de ritmo,  caräcter y tonalidad variados.  La forma plantea requisitos adicionales.  Las danzas de Esnaola son breves y simetricas,  en forma binaria.  Predomina ampliamente  la fräse de ocho compases,  subdividida simetricamente.  Como es usual en el genero,  las cuadrillas presentan estructuras algo mäs variadas,  con predominio de la forma ternaria.  Las convenciones musicales de todos estos bailes crean marcos estructurales respetados a rajatabla por el compositor. 

Asi y todo,  en su elaboraciön de estos marcos,  Esnaola propuso realizaciones notablemente  imaginativas e  individualizadas.  Durante  toda su carrera se distinguiö por la solidez de sus formas, efectivamente ancladas en procedimientos cläsicos;  la riqueza de sus texturas,  muy variadas; y un infalible sentido del color pianistico.  Como era de esperarse, las danzas tienden a utilizar texturas homofönicas y formas binarias, con una modulaciön principal en el  centro.  Asi y todo,  el compositor evita los acompanamientos repetitivos generalizados en la epoca y enriquece sus acordes con gestos contrapuntisticos de variada funciön e importancia; y varia tanto los puntos de llegada de  sus modulaciones como  las rutas tonales que  sigue  para llegar y salir de ellas.  El conjunto,  por otra parte,  manifiesta una desarrollada sensibilidad  por las posibilidades del piano. 

44 

V.  los catälogos en G.  Gallardo,  Juan Pedro Esnaola, y Garcia Munoz-Stamponi,  Juan Pedro Esnaola. 

45 

Por equivocaciön,  G.  Gallardo  ( Juan Pedro Esnaola,  86) leyö la fecha de una de las lamentaciones,  Misericordias Domini (GMS 30),  como “1835”,  en lugar de “1845”.  El error se perpetuö en toda la literatura posterior. 

46 

Cita esta idea mia Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”,  762. 

47 

Illari,  “Etica,  estetica, naciön”. 
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1.  Bl estilo  de  los anos  430

La  evoluciön  resulta  evidente  cuando  se  comparan  sus  danzas  del  mismo  genero  pertenecientes  a  las  decadas  de  1830  y  1840.  Las  que trabajo hacia fines de los anos ’30, bien representadas en el  Boletin MusicaP 8 y  La Moda 49,  exhiben estilos semejantes al de sus canciones coetä-neas como  La Aroma o A  unos ojos.   Danzas y canciones acentüan la variedad de motivos,  ritmos y tonalidades con  sentido expresivo,  como  si el compositor se hubiera puesto a explorar los limites de lo que una sola pieza breve puede albergar sin disgregarse.  Tomemos como ejemplo la 

“Valsa en la mayor* GMS 93,  publicada en el  Boletin Musical (n°  13,  fechado  12.11.183750; ej.  1),  de apenas  16 compases de 3/8  (dos secciones de 8  compases,  sin trio).  La müsica parece apurada en cumplir con el requisito de la modulaciön principal,  a menudo con estaciones interme-dias que crean una concentraciön armönica relativamente grande;  en el ejemplo, el c.  4 ya cadencia fuera de la tonalidad (en el segundo grado), para retornar de  golpe a tönica en los compases siguientes y  seguir hacia la dominante,  donde  se asienta en el c.  8. 

Por otra parte, la paleta armönica del compositor se amplia con tonalidades remotas, a traves de la combinaciön de movimientos del mayor al menor y viceversa, tanto al paralelo como a los relativos.  Esto, sumado a la concentraciön de recursos armönicos en un lapso reducido, confiere a estas breves composiciones un caräcter crispado y nervioso que  no condice  con el “mozartismo*  que  se  le achaca a Esnaola51, y para el cual no hay  modelos  europeos  directos.  Como el retorno  definitivo  a tönica ocurre  muy  cerca del  final,  la müsica no  se  relaja.  En  la “Valsa*,  tras la cadencia en dominante  sigue una  sorpresiva excursiön temporaria a do  mayor,  relativo mayor del paralelo menor de la tönica,  con un  salto cromätico de tercera entre  los acordes  de  mi mayor  (c.  8)  y do mayor  (c.  9).  El resto  de  la composiciön  sigue  lögicamente  de  aqui:  consiste  en el retorno a la tönica por medio de una escala descendente  en el bajo,  do  (c.  9)  si  (c.  10)  la  (11)  sol #  (12)  fa  (13)  mi  (14-15)  y  la (16).  El cierre resulta  extraordinario  y  eficiente,  por  la  dramatizaciön  de  la  dominante,  todavia  en  menor,  en  los  compases  13  y  14  y  la  sübita y  demorada apariciön de la tönica mayor un compäs antes del fin. 

48 

 Boletin Musical 1837 [reproducciön facsimilar],  estudio preliminar de Melanie Plesch (La Plata, Argentina:  Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires,  2006).  Corresponden a Esnaola seis obras publicadas en los nümeros  1, 2,  9,  11,  13 y  14.  Cfr.  p.  30 y 39 del “Estudio preliminar”. 

49 

 La Moda.  Gacetin semanal de müsica}  depoesia, de literatura,  de costumbres,  1838.  Reimpresiön facsimilar [...] a cargo de Jose A.  Oria (Buenos Aires: Academia Nacional de la Historia,  1938), con obras de Esnaola en los nümeros 6 y  11, mäs una suelta (publicada al final del facsimile) que fue ubicada en el n° 7 en Carmen Garcia Munoz, “Materiales para una historia de la müsica argentina.  Las colecciones musicales en la primera mitad del siglo XIX”,  Revista del Instituto de Investigaciön Musicolögica  “Carlos  Vega* 10 (1989), 355-356. 

50 

 Boletin Musical 1837,   n°  13, p.  195. 

51 

Cfr.  Garcia Morillo,  Estudios sobre müsica argentina,   20;  Carlos Vega,  “La müsica argentina”,  en  Historia de la naciön argentina,   ed.  por Ricardo Levene,  vol.  8  (Buenos Aires: Academia Nacional de la Historia,  1947),  570; Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”,  761. 
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Ejemplo  1 -  Esnaola, “Valsa en la mayor” -  editada a partir de  Boletin Musical 1837,   195. 
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Por otra parte, la paleta armönica del compositor se amplia con tonalidades remotas, a traves de la combinaciön de movimientos del mayor al menor y viceversa, tanto al paralelo como a los relativos.  Esto, sumado a la concentraciön de recursos armönicos en un lapso reducido, confiere a estas breves  composiciones un caräcter crispado y nervioso  que  no condice  con el “mozartismo”  que  se  le  achaca a Esnaola52, y  para el cual no  hay modelos europeos directos.  Como el retorno definitivo  a tönica ocurre  muy  cerca del  final,  la müsica no  se  relaja.  En la “Valsa”,  tras la cadencia en dominante  sigue una sorpresiva excursiön temporaria a do mayor,  relativo mayor del paralelo menor de la tönica,  con un salto cromätico  de  tercera entre  los acordes  de  mi mayor  (c.  8)  y do mayor (c.  9).  El resto  de  la composiciön  sigue  lögicamente  de  aqui:  consiste  en el retorno a la tönica por medio  de  una escala descendente en  el bajo,  do  (c.  9)  si  (c.  10)  la  (11)  sol  #  (12)  fa  (13)  mi  (14-15)  y  la  (16).  El cierre resulta  extraordinario y  eficiente,  por  la  dramatizaciön  de  la  dominante,  todavia  en  menor,  en  los compases  13  y  14  y  la  sübita y  demorada apariciön de la tönica mayor un compäs antes del fin. 

Aunque la unidad del proceso nunca estä en peligro,  predomina la riqueza de la  superficie.  Esta variedad  no  se  agota con el manejo de  las relaciones  tonales  que  desarrolla  Esnaola,  sino  que,  por el contrario,  afecta la melodia,  el ritmo y,  de  ültimas,  la expresiön  de  las  obras.  Son frecuentes  los contrastes  tanto  de  töpicos  o  tipos  expresivos como  de  gestos  melödicos o  ritmicos,  muchas veces  con  sentido  dramätico. 

La 

primera parte  de  la “Valsa”  contrapone el estilo  solemne del principio con el cantable y   dolce de la segunda fräse,  y vincula los dos por medio de de gestos acördicos  marcados  piano (c.  3-4,  7-8);  la segunda parte  presenta un tercer caräcter,  liviano y virtuosistico,  que desarrolla hasta el final53.  Cada uno de las tres expresiones tiene gestos motivicos propios,  de puntillos con acordes,  puntillos con apoyaturas, y fusas con cro-matismos ornamentales,  respectivamente.  La integraciön del conjunto se mantiene a partir del empleo estructural de lineas contrapuntisticas de  largo  alcance  — el detalle  mäs  obvio  es  la  prolongaciön  melödica  del  quinto  grado,  mi,   en  la primera  parte— ,  asi  como  del  uso,  a  nivel  de superficie, de claras relaciones motivicas.  La tercera ascendente del principio informa toda la obra (ej.  2):  apenas hay notas de la melodia de la primera parte  (ejemplo,  plicas hacia abajo)  que  no  formen parte  de  un  gesto  de  tercera ascendente  o  descendente,  explicito  o  implicito  (plicas hacia arriba).  Asimismo,  el gesto  de las fusas en la segunda parte es una variaciön decorativa del comienzo  (ej.  3):  condensa la tercera ascendente ya examinada con el gesto ascendente-descendente con retorno a la misma nota de los c.  1-2,  reduciendolo de mi-la-mi a mi-sol-mi. 

Ejemplo 2 -  “Valsa”,  melodia de la primera parte  con anälisis motivico

i

52 

Cfr.  Garcia Morillo,  Estudios sobre müsica argentina,   20;  Carlos Vega, “La müsica argentina*,  en   Historia de la  naciön argentina,   ed. por Ricardo  Levene,  vol. 8  (Buenos Aires:  Academia Nacional de la Historia,  1947),  570; Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”,  761. 

53 

Aunque la identificaciön de los töpicos,  por directa,  resulta obvia para cualquiera que cuente con oidos entrenados, la idea de töpico, ademäs  de algunos  de los rötulos utilizados aqui, provienen de Leonard Ratner,  Classic Music: Expression, Form and Style (New York:  Schirmer,  1980),  9-29. 
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Ejemplo 3 -  “Valsa”, comienzo de la segunda parte con anälisis motivico

 m

El manuscrito Azzarini documenta bien la müsica de Esnaola de la decada de  1840.  Aunque  son pocos los anos que lo separan del  Boletin Musical o La Moda, representa un estilo distinto del compositor, el cual tambien halla correlato entre las canciones.  Se destaca la simplificaciön de  los  materiales  motivicos y armönicos:  hay menos contraste,  con un  ritmo  armönico  mäs  lento y regulär y un predominio  de  modulaciones menos osadas,  cuando  las hay en absoluto.  El trabajo del compositor se  concentra en  la melodia y la expresiön,  en  la expansiön  formal y  en el color sonoro a todo nivel54. 

El  "Vals  en  mi  menor”  n°  15  (fos.  17v-18r;  Eg,  fos.  42r-43r)  es  tal vez el  mejor ejemplo  del  nuevo  estilo  (ejemplo  4)55.  Su  melodia,  que  se desenvuelve  sobre un acompanamiento casi elemental,  acapara la atenciön del oyente.  La secciön A se divide en dos frases de ocho compases, subdivididas a  su vez en un  antecedente y un consecuente  de cuatro  compases cada uno.  Los dos antecedentes  (c.  1-4,  9-12)  consisten en la cuädruple  repeticiön del mismo  motivo,  consistente  en tres “si”  corcheas  seguidos de  un pequeno gesto  melödico  1-7-2  o  1-7-5.  Los dos consecuentes varian el conjunto de maneras distintas: el primero expande el gesto melödico por medio de una escala descendente,  mientras que el segundo modifica las notas repetidas y utiliza un arpegio en lugar de la escala.  En todos los casos,  la identidad del motivo central se reconoce inmediatamente:  la austeridad  melödica es mayor y la variedad menor que en la “Valsa”  de  los anos  '30.  La secciön B continüa elaborando el mismo  motivo,  ahora con  gestos que  subrayan el  semitono  descendente  VI-V  (c.  18-20)  antes de  introducir una  segunda variaciön de  la fräse inicial  (c.  25-32). 

La austeridad melödica se corresponde con una notable parquedad de recursos armönicos.  En todo el vals no hay modulaciones.  Las ünicas cadencias  que  contiene establecen  la dominante  (c.  8,  c.  24)  o la tönica  (c.  16,  c.  32),  sin  ambigüedad  alguna.  El momento  de  mayor tensiön de  la secciön  (tremolos,  c.  21-24)  elabora la dominante  por medio de  una escala cromätica en el  bajo de efecto mäs bien local,  amplificando y clausurando el pedal de dominante que le  precede inmediatamente.  La ünica otra inflexiön tonal,  al IV grado  (c.  6), es pasajera y enteramente secundaria.  (El  trio,  no  incluido  en  el  ejemplo,  se  basa en  el  mismo  concepto:  desarrolla el  tono  del  sexto  grado,  sol  mayor,  con  excursiones transitorias a otras regiones). 

54 

Presente por primera vez estas ideas en relaciön con las canciones en “Etica,  estetica, naciön”, 211-216. 

55 

Las dos fuentes para esta danza (Az y Eg)  presentan  mäs variantes de lo habitual para Esnaola.  La versiön  de Eg contiene lo que parecen revisiones de Az,  como  si al copiar la pieza de nuevo para que circulara,  el compositor hubiera modificado algunos de sus detalles (lo cual, incidentalmente, prueba que Az es anterior a Eg).  Mi ediciön sigue a Eg, y documenta las discrepancias entre las fuentes por medio de notas al pie. 
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Ejemplo 4 -  “Vals en mi menor”, segün Eg 7 Az (el trfo fue omitido)

(3 ) A z: tres corcheas si  (en octava). 

Icctura de A z  segun ta que Hg presenta para  los c. anteriores. 

40
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Asimismo,  el grado y  la  frecuencia de  los  contrastes  resulta  menor en  este  “Vals*  que  en  la “Valsa*  de  1837.  La melodia  opone  las  notas repetidas (c.  1,  3,  9,  11,  etc.)  a un gesto expresivo  (c.  2,  4,  10,  12,  etc.),  con inflexiones de  semitono asociadas con el dolor,  pero sin alteraciön de  la dinämica o del afecto:  el conjunto completo  se mantiene en  pianissimo.   Los dos momentos de brusco paso a  forte (c.  13;  principio de la segunda parte) no estän acompanadas de un cambio de töpico o caräcter, debido, en parte, a la continuidad del trabajo sobre los mismos materiales.  Predomina un solo afecto bäsico:  el dolor suave del principio se vuelve mäs intenso y llega a un pico antes de retrotraerse nuevamente. 

Ademäs,  Esnaola elaborö  el color sonoro de  su  pieza.  Las notas repetidas tienen un tinte  distinto  al de  los motivos melödicos,  pues aquellas se  tocan en octavas,  en registro agudo y   staccato,  mientras que estos aparecen en el registro central,  ligados y marcados con el   dolce favorito de Esnaola. 

2. El estilo de los a&os  ’40 en el manuscrito

En su parquedad, el “Vals en mi menor* es representativo de la manera compositiva de Juan Pedro Esnaola hacia fines de los anos "40.  Las composiciones que lo rodean en el manuscrito Azzarini participan de la misma tendencia en direcciön a una mayor sencillez,  que contribuyen a definir y desarrollar.  El  cambio  se  preanuncia en la  simplicidad  del “Vals*  n°  7  (fos.  lO v -llr),  de diciembre  de  1846,  cuya melodia  se  basa en dos sencillos arpegios  (do  mayor,  c.  1-2, y re menor,  c.  3-4) y cuyo acompanamiento consiste principalmente en la figura tipica del genero. 

Emerge ya  maduro  en  el  “Vals  Nin*,  n°  11  (fos.  14r-15r)  el cual,  de  acuerdo  con  la cronologia del  cuaderno,  corresponderia al ano  1848.  Es mäs evidente en los valses en modo  menor (ademäs de  los mencionados,  “Echart*,  n°  12,  fos.  15v-16r, y “La pasiön*,  18v-20r),  pero  tambien aparece en la “Polka* n°  13  (fo.  16v) y el “Vals en re mayor* n°  14  (16v-17r). 

La simplicidad  de melodia y textura de los valses “Nin* y “Etchart*  la economia motivica que  se evidencia sobre todo en los trios, y la limit-aciön en la cantidad y lejania de las modulaciones tambien  son rasgos de  la austeridad de  Esnaola en la epoca.  Ambas piezas,  escritas en   la menor,  modulan al relativo   (do  mayor)  en el vals y desarrollan  sus trios en la regiön contrastante del sexto grado   (fa  mayor).   “Nin”  todavia re-curre a una modulaciön dramätica del tipo de las que aparecen con frecuencia en los anos ’30: en la segunda secciön del trio, utiliza el paralelo menor  (del sexto grado)  para crear desasosiego y cambiar de color.  “Etchart*  se mantiene dentro de un clima de menor tensiön.  Un punto de particular interes en los dos es el manejo equivoco de  las funciones formales;  en ambos,  el compositor experimentö con comienzos ambiguos 

— “Nin* empieza con solo la melodia, y “Etchart*, con el acorde de tönica en primera inversiön— que luego explotö para crear continuidad en el momento de retom ar del trio al vals.  Esta operaciones le llevan a realizar otros cambios en la disposiciön de la estructura — el agregado de una coda para confirmar el final en “Nin* o una transiciön del trio al vals en “Etchart*— que no son habituales en  su obra. 

En  el “Vals  en  re  mayor*  n°  14,  la  sobriedad  musical  tipica de  esta etapa del  compositor  se  observa en  los  motivos y  la  tonalidad:  la composiciön estä construida en base a una celula de tres sonidos, reiterada y variada durante todo el vals, y elaborada por medio de notas  staccate repetidas y  escalas  en el trio.  El vals  no  modula;  el trio,  en  la  Subdominante,  consiste  en una  sola  secciön de  apenas  16 compases,  con  una modulaciön al tercer grado  (y relativo de la tonalidad principal),  si menor,  al centro. 

Semejante mesura  se manifiesta de manera en parte distinta en la breve “Polka en do mayor* n°  13.  La pieza no modula,  sino que solamente alude dos veces a la dominante  (c.  3-4 y 9-10) y  efectüa una semicadencia  sobre la dominante  del relativo  menor (c.  12).  Como el “Vals en re mayor*, solo cambia de tono para el breve trio de ocho compases (c.  17-24), en la regiön de la Subdominante, fa mayor (con inflexiones pasajeras 41
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a re  menor y do  mayor).  El principal de  los contrastes afecta al color:  en el  trio,  se opone  un permanente “colchön  sonoro”  de  acordes debajo de  una  simplisima  melodia  (una  escala  en  semicorcheas  repetida  sobre  distintos  grados  para  crear  una  textura  seudopolifönica)  al  acompanamiento mäs interrumpido y la melodia mäs convencional de la los primeros  16 compases. 

Esnaola lleva su tendencia a la austeridad todavia un paso mäs allä en el "Vals en si menor,  La pasiön” del final del cuaderno  (n°  16).  Aqui, los materiales mäs  sencillos se utilizan con el mayor efecto:  la melodia,  de arco amplio,  extrae  notables consecuencias expresivas de arpegios de  distintas clases.  Al final de  la  secciön A,  la textura se  reduce  apenas a voz y bajo  en octavas.  Largos  pasajes de  la  secciön  B  consisten en escalas  descendentes  en  terceras.  El  trio  basa  su  atractivo  en  la  sonoridad  que  crean  las  terceras  en  corcheas  del  registro  medio,  con  una melodia tan parca que casi no  merece el nombre  de tal. 

Sobre todo a partir del “Vals Nin” n°  11, el manuscrito Azzarini evidencia con claridad la evoluciön del estilo de Esnaola hacia mayor simplicidad melödica y menor complejidad tonal,  con explotaciön mäs frecuente del color sonoro,  un menor grado de tensiön y un interes inusual en crear ambigüedades formales,  A medida que maduraba personalmente,  Esnaola desarrollö modalidades creativas mäs despojadas y austeras, en  las  cuales  el  atractivo  de  la  superficie  de  las  danzas  esconde  una  construcciön  musical  de  mayor  eficiencia  y  profundidad.  El  final  del cuaderno que  hoy nos ocupa presenta el proceso en un estado avanzado.  De  manera coherente,  su principio registra sus etapas previas,  correspondientes a mediados de los anos  ’40.  A eilas me refiero a continuaciön. 

3. De los  ’30 a los ’40

Aunque presentan algunos rasgos aislados tipicos de las danzas posteriores, y estos asumen de modo gradual una posiciön predominante, las  primeras  composiciones  del  manuscrito  Azzarini  mantienen  puntos  de  contacto  muy  claros  con  las  modalidades  compositivas  anteriores del autor.  Deträs de la mayoria,  uno descubre todavia el modelo formal propio del Clasicismo europeo que Esnaola se apropiö en la decada de 1820.  Los gestos dramäticos,  la carga expresiva y armönica, y el virtuosismo ocasional,  tipicos de su producciön en la decada de  1830,  figuran asimismo de vez en cuando.  La mayor austeridad melödica y tonal,  el interes en mantener la calma y trabajar el color armönico que descubri-mos en las danzas del final del cuaderno aparecen con frecuencia cada vez mayor a medida que  se recorren las päginas del volumen. 

Como puede  suponerse en un genero ancestral, y que  se halla representado mejor en la producciön anterior del müsico,  los dos minues n°

1  y 3  se  muestran apegados a la tradiciön al mantener ciertas convenciones del pasado.  El nümero  l 56,  quizäs la composiciön de  Esnaola que mäs se escuchö en las ültimas decadas a traves de un arreglo para cuerdas57,  retiene los cambios bruscos,  con exploraciön de tonalidades dis-tantes,  asi como el empleo del virtuosismo decorativo de los anos '30,  pero en el marco de un proceso musical que,  de modo paradöjico,  tiende a una mayor continuidad y  menor tensiön,  al  modo  de  la müsica posterior.  La principal  modulaciön  de  la obra  ocurre  de  golpe y  a la  regiön del  paralelo  del  relativo  (do  mayor);  la  sigue  un  retorno  a  tönica  igualmente  räpido  (c.  6-8).  La preparaciön  para  la  cadencia  final  se  realiza 56 

Reproducido por Juan Maria Veniard,  “El minue:  supervivencia de una danza aristocrätica en el  salön romäntico rioplatense”,  Latin American Music Review  13  (1992), 207, a partir de la ediciön de Calzadilla. 

57 

Es el segundo de los   Tres minues argentinos — uno de cada uno de los llamados precursores, Alberdi, Alcorta y Esnaola— grabados por la Camerata Bariloche.  V.  Garcia Munoz-Stamponi,  Juan Pedro Esnaola,   168-169. 
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mediante un gesto dramätico,  forte y   energico,   sobre una septima disminuida (c.  13-14).  La cadencia trae consigo un tercer contraste  brusco, piano y   espressivo,  acentuado la segunda vez al difuminarla por medio de la delicada omamentaciön de la mano derecha. 

El  famoso  “Minue  federar  n°  3  conserva  la  urgencia,  propia  del  estilo  del  compositor  en  los  anos  ’30,  de  realizar  con  rapidez  la  primera modulaciön,  aliada  al  uso  sistemätico  de  la  decoraciön  melödica  para  crear variaciones.  Pero  tambien  presenta  rasgos  propios  de  los  anos 

"40.  La composiciön  manifiesta el interes  en  expandir la forma que  tambien  es  aparente  en  las ültimas piezas de Azzarini.  El  paradigma del minue federal o montonero tiene forma binaria58:  consiste en dos secciones que alteman, una de tiempo moderado y ritmo de minue, y otra en 3/8 y tiempo   allegro o “cielito"59.  Los ejemplares que  sobreviven proveen müsica para una sola secciön de minue,  que  se repite como  si fuera un estribillo, y uno,  dos o tres   allegros con los cuales  se alterna60.  Esnaola,  en cambio,  diseno  su  obra como una gran forma ternaria,  A-B-A\ que  se  superpone  a  la  estructura  bipartita  tradicional.  Escribiö  tres  “rondas”  de  minu e-allegro,   de  las cuales  la  tercera  es  una variaciön  de la  primera,  y  la  segunda  proporciona  contraste  tonal y  caracteriolögico.  El  conjunto  se  cierra  con  una fräse  (nueva)  de  minue  que  oficia de coda.  En  lugar de  la repeticiön  mecänica de  los  federales coetäneos,  el de  Esnaola  se  impone  como  una composiciön con arco  formal  propio, de  principio,  medio y  final:  es  obra de  un  compositor profesional61.  Por otra parte,  el periödico retorno  a la tönica  (al final de  cada  secciön  de minue)  contrarresta el poder de  la tonalidad para crear estructuras de  largo alcance.  Asimismo,  la regularidad  de la altemancia entre minue y   allegro,   de  efecto ciclico y no teleolögico,  desarrolla un grado de tensiön mäs bien bajo.  Esta relajaciön de la forma es tambien caracteristica del Esnaola de los anos  ’40. 

Las dos danzas que rodean a los minues revelan vinculos con el pasado todavia mäs fuertes.  El “Vals en fa menor* (en Eguia, “Contradanza”62), n°  2  (fos.  2-2v),  mäs  parece  un  minue  de  sinfonia  cläsica  adornado  con  alguna  modulaciön  poco  usual  (al  VI,  c.  8)  que  un  congenere  de  los valses n°  11  y  siguientes,  debido a su empleo del contrapunto,  el contraste de  töpicos o tipos expresivos  (marcial,  c.  1-4;  cantable  c.  5-8), y la 58 

V.  Isabel Aretz,  Bl folklore musical argentino (Buenos Aires:  Ricordi Americana,  1952)  para fotos de un montonero y un federal de la colecciön Ruibal-Salaverry;  Lauro Ayestarän,  “El  minue  montonero”,  Revista  de la Facultad de Humanidades y  Ciencias 6  (1950),  225-237;  y Juan Alvarez,  Origenes de la  müsica  argentina  ([Buenos Aires]:  s/e, 1909),  28 y 27  [publicadas en orden equivocado].  Agradezco a Leandro Donozo el haberme facilitado acceso a un raro ejemplar de este ültimo trabajo. 

59 

En algunas de las fuentes,  se denomina “cielito” a la segunda secciön del montonero, habitualmente escrita en 3/8 y ejecutada en tiempo räpido.  Tal rötulo figura en Az agregado por una mano distinta de la del compositor — quizäs la de Calzadilla?— .  Aunque las caracteristicas de la secciön coinciden, o por lo menos no contradicen,  los rasgos conocidos de la müsica del cielito, y aunque Vega afirme que “allegro” es una de las acepciones de “cielito”, prefiero seguir el procedimiento mäs cuidadoso del mismo autor y designar la secciön por su  tempo.   Cfr.  Carlos Vega, “El cielito”,  Las danzas populäres argentinas (Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia,  1986), vol.  1,  149-210 (para cielito y  allegro, v.  170n); y “El montonero o federal”, ibid., 375-404. 

60 

Asi piensa tambien Juan Maria Veniard,  “El minue”,  207-208. 

61 

Tan es asi que la müsica de Esnaola se queda corta en una ronda si de bailar siguiendo la coreografia que proporciona Vega se trata; cfr.  “El montonero”,  396-404.  V.  

ademäs 392-393:  “Esnaola encarö su Montonero [i.e., Federal] con altitud de miras.  A fin de darle mayor jerarquia |sic] y con el objeto de evitar las repeticiones que la coreografia exige a las versiones comunes, creö una Variante singulär para cada repeticiön”.  El autor no trata sobre la discrepancia del largo de la composiciön de Esnaola y su reconstrucciön coreogräfica. 

62 

La ambigüedad que resulta al designar una misma pieza de müsica como “vals” o “contradanza” se repite otra vez en el catälogo del compositor.  Su “Vals el 30 de junio”  

GMS 96 (editado en  Boletin Musical 1837, 84 y 94) fue identificado con la contradanza del mismo nombre mencionada por Calzadilla por Melanie Plesch (“Estudio preliminar”, 41).  

No hallo elementos musicales que permitan diferenciar estos vals-contradanzas de los valses a secas del compositor.  Es posible que una misma partitura,  ejecutada de maneras distintas,  fuera utilizada para bailar contradanza o vals, y de alli quizäs la ambigüedad. 
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falta en toda la primera secciön del acompanamiento caracteristico63.  Y si este vals es como el tercer movimiento de  una sinfonia,  la “Polka en do mayor” n° 4,  cuya cronologia fue ya objeto de discusiön (v.s.) es como el rondö que  le  sigue,  por su ritmo,  sus contrastes y su recurso a una elaboraciön temätica extraordinariamente desarrollada que desdibuja los limites entre  la segunda secciön del trio y el   da capo. 

Los  nümeros  siguientes  del  manuscrito Azzarini  estän  fisica y  estilisticamente  mäs  pröximos  a los  de  su  final.  El  triptico  formado  por  la 

“Cuadrilla”  n°  5  (fos.  7v-9r),  la breve “Polka” n°  8  (fo.  1 lv) y el “Vals”  en 3/8,  n°  10  (fos.  10v-l lr),  todos escritos en do mayor,  presentan la mayor sencillez propia del Esnaola de los  '40, con ocasionales gestos tradicionales.  Todos eliminan la modulaciön del final de la primera secciön, tlpica del Clasicismo;  si modulan,  lo hacen  en la segunda  secciön o en el trio.  Junto con esa modulaciön,  desaparece la premura de  los anos 

'30.  Pero,  de vez en cuando,  escuchamos procedimientos del pasado,  como por ejemplo, en la “Cuadrilla” , el töpico pastoral de  “Poule”  (fo.  8r), lo  solemne  del final,  quintas de  como  incluidas  (fo.  9r;  v.  c.  9-10),  la mayor concentraciön armönica del  trio  de  la “Polka”  (fo.  1 lv)  y  el  mayor grado de  contraste del “Vals” . 

Los  dos valses  restantes  utilizan  un  lenguaje  a tono  con  la epoca de  su  composiciön,  pero  no  resignan  del todo  la complejidad  armönica o expresiva del Esnaola de los anos ’30:  son el “Vals en si bemol mayor” n° 6 (fos. 9v-10r), y el “Vals en mi bemol mayor” n° 9  (fos.  12r-13r).  Alli, el compositor llevö a cabo ciertos experimentos que no repitiö en sus otras obras conocidas.  El vals n° 6, fechado en diciembre de  1846, marca un punto de inflexiön en su vida creativa.  Utiliza de manera metödica, y por primera vez en el cuaderno, un concepto vertical de la disonancia:  su melodia “flota”  en constantes apoyaturas sobre  el mäs sencillo de los acompanamientos de acordes,  con un  sonido disonante y novedoso para la epoca  (ejemplo  5).  Tambien  es el  mäs  antiguo  vals  suyo  que  hoy  reconozcamos  inmediatamente  como  tal —existe  la tentaciön  de  llamarlo 

“vienes”,  tal vez mäs por coincidencia fortuita que por influencia directa— en parte por sus motivos de a cuatro compases (Vega quizäs habria propuesto que  lo escribieramos en  su 6/4  binario) y  su  ritmo armönico mäs lento.  Sus materiales  son  tan modernos que  retoman,  variados, en obras posteriores de Esnaola64.  Sin embargo,  la patetica transformaciön del vals en la segunda secciön del trio,  su incremento de la tensiön para crear el climax mäs importante  de la pieza y su caräcter de transiciön al  da capo alinean la pieza con el estilo anterior del compositor y la relacionan en particular con la “Polka”  n° 4. 

63 

El trio, marcado  scherzando,  estä mäs cerca de los valses posteriores en su efecto ritmico y su textura homofönica, con acompanamiento acördico.  Su empleo melödico de notas repetidas,  articuladas   staccato,  lo relaciona de  manera directa con la secciön correspondiente  del “Vals en  re  mayor” n°  14.  En el  “Vals en fa menor*,  sin embargo,  la estructura del trio sigue todavia el patrön cläsico,  bipartito y con modulaciön al quinto grado en el centro (en el paralelo, fa mayor). 

64 

Las notas repetidas de la melodia de la secciön B y el gesto de semitono descendente (b6-5) que les sigue (c.  17-18) fueron elaborados mäs extensivamente en el “Vals en mi menor” (v. ej. 4).  El arpegio en corcheas sobre armonias V-I-V de los compases subsiguientes (c.  19-20) aparece de nuevo como uno de los motivos centrales de la canciön “Ya brilla la blanca luna” (1849). 
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Ejemplo 5 -  “Vals en si bemol mayor” n° 6, c.  1-8
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Finalmente,  el  “Vals  en  mi  bemol mayor”  n°  9  (fos.  12r-13r)  es  ünico  en  toda la colecciön  en  su  desarrollo  puramente  musical  del  genero, soslayando la conexiön con la  danza:  Esnaola creö  un vals de  concierto.  Alli,  las preferencias  del compositor en esta etapa de  su  carrera por müsica de  mayor  sencillez y  menor  tensiön  se  hallan  establecidas  por completo,  pero  existe  poco  de  la  parquedad  que  caracteriza  la müsica del final del  cuaderno.  El  movimiento  räpido de  la mano derecha,  la extensiön de  la izquierda  (cfr.  c.  29-30),  la contraposiciön ritmica de  las manos (hemiolas en los c.  17-18), y el uso con sentido temätico de trinos y escalas ornamentales (en el trio) separan este vals de sus congeneres y lo ubican en un nivel distinto de dificultad tecnica.  La elaboraciön de sus temas lo pone por encima del resto en terminos de complejidad de formas.  No  se trata ya del enriquecimiento del proceso por medio de tonalidades remotas, contrastes expresivos y virtuosismo decorativo,  sino del trabajo  sobre el ritmo y la textura para elaborar los colores sonoros de la composiciön —y la integraciön del virtuosismo en el material de la obra,  no ya ornamento  sino estructura— . 

El principio,  por ejemplo, elabora las formas melödicas para crear efectos de filigrana musical que recuerdan a Chopin (ejemplo 6).  Dispone su  fraseo  en  claros  motivos  de  a  cuatro  compases,  determinados  por  el  ritmo  armönico  y  subdivididos  en  unidades  de  a  dos;  pero  realiza  la estructura regulär asi definida por medio de un ingenioso planteo de gestos irreguläres.  En los primeros cuatro compases,  a una nota larga (c. 

1  y 3)  siguen seis corcheas (c.  2 y 4),  con el tiempo fuerte ligado,  penduleando alrededor del quinto grado,  si bemol.  En los compases 5 y 6,  la disposiciön  se  invierte:  corcheas  (c.  5)  y nota larga  (c.  6),  ahora remontando  al agudo para llegar a la culminaciön  sobre  el  sol  (c.  7)  y räpidamente  descender en una cascada de  corcheas de  dos compases de duraciön que  lleva de  nuevo al comienzo.  El inventario de  caracteristicas interesantes del “Vals en mi bemol mayor”  es largo:  incluye por lo menos la estructura tonal del vals,  el juego con las expectativas ritmicas del trio y las rupturas de la continuidad musical en uno y otro.  Las limitaciones propias de una introducciön impiden que desarrolle estos temas o estudie el posible destino de la pieza.  Quedan pendientes: este vals es ünico dentro de la obra del compositor, y deberä ser objeto de un examen mäs detallado del que puedo realizar ahora. 

45

[image: Image 40]

Ejemplo 6 -  “Vals en mi bemol mayor” n° 9, c.  1-8
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(1) Az, Eg: sin dinämica; MHN  olim 305 :p.   Eg:   "delicadamente",  aparentemente en mano ajena.  MHN lleva digitacion, suprimida aqui. 

(2) Las lig. de la m.i. sölo figuran en MHN. 

(3) MHN: Sf.  Es:   ”cresc"e n lugardel regulador.  MHN v Ee no llevan indicaciön de diminuendo. 

4.  Significado de las danzas

Las piezas del principio del manuscrito Azzarini documentan cambios en el estilo de Juan Pedro Esnaola.  Mantienen rasgos anteriores de su müsica en el contexto de un lenguaje nuevo, de mayor sencillez, continuidad y colorido, y menor tensiön.  Las novedades del estilo se imponen de a poco, hasta predominar en sus päginas finales.  Apreciamos asi las razones de la fama de que gozö en vida: el compromiso del autor con sus creaciones aparece en la büsqueda de  soluciones individuales hasta para un genero de modesta estetica como es el de las danzas de  salön. 

Percibimos  tambien  la  necesidad  de  una  evaluaciön  menos  prejuiciosa de  su  trabajo.  Esnaola nunca  se  interesö  en  lo  sublime,  ni  aspirö a desarrollar un  arte  musical trascendente  destinado  con exclusividad  a la fruiciön estetica.  Operö dentro  del marco artisticamente  limitado que  le  propuso  el  grupo  del  que  formaba parte,  en  la  que  la müsica,  ademäs de  continuar con  la tradiciön  de  solemnizar el  culto  divino,  era una de  las actividades favoritas de  la vida de  relaciön.  Dentro de  las restricciones en que  aceptö  trabajar,  su  müsica descuella por lo variado y original de  sus propuestas,  las cuales,  a lo largo del tiempo, cambiaron de acuerdo con una linea evolutiva consistente.  No veo razones para considerarlo un “precursor”:  bastantes valores presenta por derecho propio. 

Volviendo al manuscrito Azzarini,  su contenido, en su desarrollo cronolögico,  documenta la historia del cambio que separa la producciön de Esnaola de los anos '30 de la de los tardios ’40.  Este progreso corresponde al relato,  por medio de la müsica,  de como el compositor,  partiendo del Clasicismo  de  su juventud,  terminö  por asimilar mucho del  Romanticismo  europeo,  abandonando  por completo  el  estilo juvenil.  Narra el proceso que  siguiö el compositor para volverse romäntico. 

III  Conclusiön:  un objeto social en una red  de intercambio

Pero por importante que sea como registro de la evoluciön creativa de un individuo, el manuscrito Azzarini llegö a existir en medio de una red interpersonal que utilizö su contenido directa o indirectamente.  Esnaola no sölo escribia para si mismo; tambien dedicaba sus composiciones a sus amigos o allegados.  Desde una perspectiva mäs amplia,  sus canciones y danzas estaban destinadas a los salones de  su epoca,  los cuales, 46

[image: Image 41]

en el ultimo anälisis,  constituyeron su razön de  ser.  Desentramar la red en toda su complejidad no es el objetivo central de la introducciön a un facsimile, pero callar su existencia la dejaria incompleta.  Valgan entonces estas notas como un modo de senalar una posible direcciön para un estudio futuro. 

Empecemos  por  el  centro  de  la  red:  en  la  epoca  del  manuscrito,  y  por  decreto,  el  salön  de  Manuelita  Rosas.  Como  adelante,  solo  puede probarse que una de las piezas —el extraordinario “Vals en mi bemol mayor”  n° 9— haya pertenecido al repertorio de  Palermo;  como  se vio,  es la ünica que cuenta con una concordancia en los älbumes que pertenecieron a la distinguida anfitriona  (cfr.  tabla  1).  Dos razones me llevan a pensar que no fue compuesta para ella,  sino para un pianista profesional (tal vez el autor mismo):  en el älbum de Manuelita, carece de portada y  dedicatoria65;  y,  dadas  las  alteraciones  de  las  convenciones  de  ritmo y  fraseo  que  propone y  el  nivel de  dificultad  que  requiere,  parece  con-cebida para el concierto —y  no para el  baile,  como  el resto  de  sus congeneres— .  Esnaola haria una copia para la Rosas despues del estreno, quizäs respondiendo a su  pedido66. 

Pero,  y  como  tambien  escribi  arriba,  el  manuscrito  alude  directamente  a  varias  personas  del  circulo  del  compositor.  Nos  descubre  asi  la existencia de vida social en Buenos Aires fuera de  Palermo.  Dos valses tienen dedicatorias a nirias de  sociedad,  el n°  11  a Leopoldina  Nin  Reyes  (Niza  1832- Buenos Aires  1923)67 y el  12  a su pariente,  Clara Etchart (Arrüe)68.  No fueron mensajes de amor de un compositor que  muriö soltero;  mäs  bien  parecen  parte  del  intercambio  reciproco  de  atenciones  entre  familiares  o  miembros  de  la  burguesia  portena.  La  fecha  de nacimiento de la Nin y la ubicaciön de  su vals dentro del cuaderno — podemos datarlo en  1847—  sugieren que fue compuesto para sus quince anos.  Que los dos valses aparezcan juntos y presenten caracteristicas comunes implica que tuvieron destinos parecidos:  es posible que  Clara Etchart naciera hacia  1832  o  1833 y que tambien celebrara su fiesta de quince con una composiciön escrita especialmente por Esnaola. 

La evidencia para la circulaciön  social de otras danzas es mäs  indirecta.  El “Vals en  si bemol mayor” n°  6 circulo en un fasciculo  que perteneciö  a Emilia  Dufourq  (hoy  incompleto,  encuadernado  en  Eg,  fo.  76),  mientras que  los valses en mi menor  (n°  15,  ej.  4)  y en  si  menor “La pasiön”  (n°  16)  estuvieron en poder de Juan C.  Ocampo,  de acuerdo con las concordancias de  Eg. 
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De acuerdo con el inventario mecanografiado (al parecer escrito por Vega) y la fotografla que sobrevive, pues, como escribi, el original se perdiö (v.  s., y notas 6 y 28).  La copia ocupa dos päginas y cuenta solo con un  encabezamiento (“Vals -  p. J. P. Esnaola”), el cual coincide literalmente con la descripciön del inventario.  En el caso de las canciones o danzas escritas para o copiadas Manuelita, Esnaola se cuidö muy bien de incluir dedicatoria y fecha en la portada del fasciculo correspondiente. 

66 

No pude hallar informaciön concreta sobre la ocasiön del estreno.  Como posibilidad remota,  cabe  apuntar la velada musical organizada en la residencia de Henry Su-them, ministro de Gran Bretana en Buenos Aires,  el 22 de marzo de  1849,  de la que participö Esnaola como uno de los dos pianistas acompanantes.  El programa,  sin embargo, consistiö exclusivamente en extractos de öperas.  V. Vicente Gesualdo,  Historia de la Müsica en la Argentina,  1536-1851  (Buenos Aires: Beta,  1961), vol.  1,  391-392. 

67 

Hija de Federico Nin y Benita Reyes;  se casö con Emiliano Domingo Frias Ävila en Brasil en  1851.  Cfr. http://faniilias-argentinas.com.ar (13 de marzo de 2008). 

68 

Clara Etchart Arrüe era hija del frances Bemardo Peiy Etchart y Josefa Arrüe,  sobrina de Jose Antonio Picasarri que habia viajado desde Europa en su  compania (y la de Esnaola).  El apellido de aquel era Etchart; agregö el de Pery como condiciön para heredar a un anciano que muriö sin descendencia (v.  Gallardo,  Juan Pedro Esnaola,  49 n l6  y nl7).  Peiy Etchart aparece asociado con el cambio de moneda y el patrön oro en Buenos Aires; en  1832 publicö un opüsculo detallando sus fluctuaciones desde  1826 ( Estado de 

 las variaciones del cambio,  Buenos Aires: s/e).  En  1838 estaba en Valparaiso, y comprö el diario El Mercurio, que retuvo hasta venderlo a Manuel Rivadeneira el  1 octubre de  1840; v.  Raül Silva Castro,  Prensa y periodismo en Chile,  1812-1956 (Santiago:  Ediciones de la Universidad de Chile,  1958),  135-136; y Ricardo Donoso,  Veinte anos de la historia de El 

 Mercurio [de  Valparaiso] (Santiago de Chile, Imprenta Cervantes,  1927),  112.  Clara Etchart se casö con Severo Rodriguez Lopez; entre sus hijos figuran Clara y Martin Rodriguez Etchart.  Cfr.  Carlos Calvo,  Nobiliario del antiguo virreinato del Rio de la Plata (Buenos Aires:  “La facultad”,  1936), vol.  6,  89. 
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La importancia  que  müsica y danza  en  general,  y  la  obra de  Esnaola en  particular,  tenian  dentro  de  la  burguesia  de  Buenos Aires  hacen suponer que  la informaciön que  presento es apenas la punta del iceberg.  Consta que  se  han perdido numerosos manuscritos del compositor, entre  los cuales  deberia haber habido  muchos  fasciculos  con una,  dos o tres  obras.  A ellos deberian  agregarse  las copias debidas a terceros, de  las  que  hoy  apenas tenemos  ejemplares.  Y  no  toda la circulaciön  social de  las  danzas  ocurria por via escrita.  Lucio  V.  Mansilla,  dejö un divertido  testimonio  de  la transmisiön oral en  plena operaciön:  su  madre,  Agustina  Rozas,  que  se  habia encaprichado  inütilmente  en  que  su hijo saliera guitarrista,  le pedia al maestro:

-  Digame,  Robles,  ^conoce usted el ültimo vals que  tocan en Palermo? 

-  No,  senora. 

-  Bueno, vea,  se lo voy a tararear;  es de  Esnaola. 

(Y lo hacia muy mal,  pero lo bastante para que  Robles escribiera). 

«jCömo lo hacia? 

No se. 

Lo que si se (si es de eso que queda como incisiones jeroglificas en un sarcöfago), es que mientras la senora tarareaba y Robles escribia sus  signos musicales, yo me quemaba.  |Empeno maternal digno de mejor resultado!69

El autor capturö el momento en que un vals oido en el salön de Manuelita volviö al papel para consumo familiar de la interesada.  La historia puede  ser mäs imaginaciön del autor que documento cultural,  pero presenta un  modo de propagaciön de la müsica  sin intervenciön  de  la escritura que debiö haber sido mucho mäs comün de lo que generalmente  se  supone.  Y si el vals en cuestiön fuera mäs que un recurso literario, cosa que hoy es imposible confirmar,  seria quizäs uno de los del manuscrito Azzarini. 

Lo intrincado de  la red  social en cuyo entramado  se gestaron cuaderno y contenido implica que la evoluciön que aproximö a Esnaola al Romanticismo  europeo  no  fue  solamente  un acto  individual.  Aunque  la manera en que  decidiö  hacerlo —la miriada  de  decisiones  tecnicas  que dieron lugar a sus danzas— le pertenece por completo, el cambio en si resulta de la mutaciön del gusto,  en el cual intervinieron factores demasiado numerosos como para examinarlos aqui.  Quien se volviö romäntico no fue solo Esnaola,  sino mäs bien la burguesia de Buenos Aires en pleno.  Aunque el proceso fue  muchisimo mäs extenso de lo cubierto,  sea por el manuscrito o por los gobiernos de  Rosas,  la decada del  ’40  se halla en su mismo centro,  como uno de  sus momentos mäs intensos70. 

Finalmente,  las  redes  sociales  de  los  salones  burgueses  del  puerto  debian  su  estructura  hasta  cierto  punto  a  un   Habitus de  reciprocidad, dentro del cual contaba con un estatuto de privilegio el cultivo   amateur de la müsica.  Este es otro tema que precisa de mucha mäs atenciön de la que puedo dispensarle aqui,  pero aün asi lo presentare de manera resumida.  La vida social de tertulia, vale decir,  de grupos que se reunian a conversar,  escuchar müsica y  bailar,  se realizaba lejos de  las transacciones monetarias.  El intercambio  de  dinero  por bienes o  servicios no cumplia  ningün  rol  importante  en  la  definiciön  de  la  pertenencia  de  un  miembro  al  grupo.  En  alguna  ocasiön  especial,  podian  rentarse  los servicios,  como por ejemplo los de un müsico profesional o de un cocinero;  pero los contratados tenian un estatuto social claramente inferior al 69 

Lucio V.  Mansilla,  Mis memorias: infancia -   adolescencia (Buenos Aires:  Hachette,  1955),  217.  En el texto,  Esnaola figura tambien entre los concurrentes asiduos a la casa familiar (p.  198). 

70 

Cfr. los ensayos reunidos en Graciela Batticuore, Klaus Gallo y Jorge Myers,  Resonancias romänticas: ensayos sobre historia de la cultura argentina (1820-1890)  (Buenos Aires:  Editorial Universitaria de Buenos Aires,  2005), en el cual, como no es raro en este tipo de publicaciones,  la müsica brilla por su ausencia. 
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de  los miembros y pertenecian al grupo  sölo de  manera marginal.  En cambio,  las redes de amistad  se organizaban en torno  al träfico gratuito de objetos o servicios,  bajo la expectativa de una reciprocidad mäs o menos flexible. 

Componer  o  ejecutar müsica  para  una  reuniön  social,  dar una  serenata  o  copiar  una  partitura y  obsequiarla  al  dueno  de  casa  figuraban entre las actividades de intercambio que debieron realizarse con mucha mäs frecuencia de lo que es posible documentarlas hoy71.  En el estudio del manuscrito Azzarini hallamos varias de ellas:  Esnaola escribiö para las familias Nin y Etchart,  copiö müsica para Manuelita Rosas,  Emilia Dufourq,  y  un  (o  mejor,  una)  pariente  de Juan  C.  Ocampo,  y  regalö  manuscritos  a Carlos  Eguia y  Santiago  Calzadilla.  Debiö  tambien  tocar en los  salones,  aunque  su participaciön debe haber estado marcada o delimitada de manera tal de no confundirla con la de los maestros contratados,  distinciön  que la bibliografla tiende  a  soslayar.  En  todos  estos casos,  la müsica formö  parte  de  un conjunto  mayor de  intercambios reciprocos de bienes o  servicios que definian la pertenencia social de los portenos, y creaban las redes  sociales de la burguesia de la epoca. 

Pero esta es otra historia, cuyo impacto e importancia trascienden en mucho a las que nos cuentan las danzas de Azzarini.  Hasta que pue-da  narrarla con  el  detalle  que  merece,  contentemonos con  la crönica  musical  de  la recepciön  del  Romanticismo  del  manuscrito,  Esnaola,  los salones de  Rosas,  Mansilla,  Nin o  Etchart, y la burguesia portena en pleno y celebremos la nueva disponibilidad püblica de la fuente que  aqui se imprime,  contribuciön mayor al conocimiento del pasado musical argentino. 

71 

Como ejemplo,  recordemos aqui la declaraciön de Calzadilla sobre cuän ütil le habia resultado saber tocar el piano a el, en funciön de su gran interes (al menos retros-pectivo y de palabra) en las ninas de la sociedad portena.  El “asistia a estas fiestas semanales, y tocaba para bailar, concediendome en pago de tan gran servicio, dar con cada una de ellas unas vueltitas de vals” (Las  beldades de mi tiempo,  17).  El intercambio de atenciones en torno a la ejecuciön musical —proveer el trasfondo sonoro necesario para el baile a cambio de bailar un momento con cada una de las mujeres presentes—  aparece aqui representado con meridiana claridad.  La transacciön asume ademäs un caräcter erötico, muy frecuente cuando el comercio simbölico involucraba müsica.  De nuevo,  hace falta un estudio completo para desarrollar estas ideas de modo pleno. 

49

[image: Image 44]

OBRAS CITADAS

Älvarez,  Juan:   Origenes de la müsica argentina [Buenos Aires]:  s/e,  1909. 

Aretz,  Isabel:   El folklore musical argentino.  Buenos Aires:  Ricordi Americana,  1952. 

Ayestarän,  Lauro:  “El minue montonero”.  Revista de la Facultad de Humanidades y Ciencias 6  (1950),  225-237. 

Batticuore,  Graciela,  Klaus Gallo y Jorge  Myers:   Resonancias  romänticas:  ensayos sobre historia  de la cultura  argentina (1820-1890).   Buenos Aires:  Editorial Universitaria de Buenos Aires,  2005. 

 Boletin Musical  1837 [reproducciön  facsimilar].  Estudio  preliminar de  Melanie  Plesch.  La Plata,  Argentina:  Instituto  Cultural de  la Provincia de Buenos Aires,  2006. 

 The British Packet and Argentine News 975  (säbado 26 de abril de  1845). 

Calzadilla,  Santiago:   Las beldades de mi tiempo.   Buenos Aires:  Centro Editor de America Latina,  1982. 

Calvo,  Carlos:   Nobiliario del antiguo  virreinato del Rio de la Plata, vol.  6.  Buenos Aires:  “La facultad”,  1936. 

Comisiön  Nacional  de Cultura:   Antologia de compositores Argentinos.  Obras para piano y para canto y piano.   Fasciculo  1.  Buenos Aires:  Comisiön Nacional de  Cultura,  1941. 

Donoso,  Ricardo:   Veinte anos de la historia de El Mercurio [de  Valparaiso].   Santiago de  Chile,  Imprenta Cervantes,  1927. 

Esnaola, Juan Pedro:   Album  de  Valses,  minuetes,  contradanzas,  cuadrillas,  etc.,  compuestas p or...  y editado por su discipulo y amigo D.  S.  Calzadilla.   Cuaderno  1.  Buenos Aires:  Medina,  1892. 

 Familias argentinas  [sitio de Internet].  Http:/ /familias-argentinas.com.ar (13  de marzo de  2008). 

Gallardo,  Angel:   Memorias para mis  hijos y nietos.   Buenos Aires:  Academia Nacional de la Historia,  1982. 

Gallardo,  Guiilermo:   Juan Pedro Esnaola:  Una estirpe musical  Buenos Aires: Teoria,  1960. 

Garcia Morillo,  Roberto:   Estudios sobre müsica argentina.   Buenos Aires:  Ediciones Culturales Argentinas,  1984. 

Garcia  Munoz,  Carmen:  “Materiales para una historia de  la müsica argentina.  Las colecciones  musicales en  la primera mitad  del  siglo XIX” . 

 Revista del Instituto de Investigaciön Musicolögica  “Carlos  Vega*  10  (1989),  351-364. 

Garcia Munoz,  Carmen, y Guiilermo Stamponi:   Juan Pedro Esnaola.  Su obra musical  Catälogo analitico-temätico.  

Buenos Aires: Ediciones  de

la Universidad  Catölica Argentina,  2002. 

Gesualdo,  Vicente:   Historia de la Müscia en la Argentina,  1536-1851.  Tomo I.  Buenos Aires:  Beta,  1961. 

Giacobbe,  Juan  Francisco:  “Los  precursores  de  nuestra  müsica y  su  epoca”.  En  Academia  Nacional  de  Bellas  Artes  (Buenos  Aires),  Historia General del Arte en  la Argentina,  III  (1984),  11-48. 

50

[image: Image 45]

Illari,  Bemardo:  “Etica,  estetica,  naciön:  Las canciones de Juan Pedro  Esnaola”.  Cuademos de Müsica Hispanoamericana  10  (2005),  137-223. 

Illari,  Bernardo:  “Zuola,  criollismo,  nacionalismo y musicologia” .  Resonancias 7  (2000),  59-95. 

Luna,  Felix (director):   500 anos de historia argentina.  La inmigraciön.   Buenos Aires:  Editorial Abril,  1988. 

Mansilla,  Lucio V.:   Mis memorias: infancia -  adolescencia.   Buenos Aires:  Hachette,  1955. 

 La Moda.  Gacetin semanal de müsica,  depoesia,  de literatura,  de costumbres,  1838.  Reimpresiön facsimilar [...] A cargo de Jose A. Oria.  Buenos Aires:  Academia Nacional de la Historia,  1938. 

Mondolo,  Ana Maria:  “Juan Pedro Esnaola”. Http://www.musicaclasicaargentina.com/esnaola/  (2 de octubre de  2007). 

“Müsica: Juan Pedro Esnaola (1808-1878)”.  Guia quincenal de la actividad intelectual y artxstica argentina 2/21  (junio de  1948),  18-19. 

Piccirilli,  Ricardo,  Francisco  L.  Romay  y  Leoncio  Gianello:   Diccionario  Histörico Argentino.   6  volümenes.  Buenos  Aires:  Ediciones  Histöricas Argentinas,  1953-54. 

Pery-Etchart,  Bemardo:   Estado  de  las  variaciones del cambio desde el principio de su alteraciön,  es  decir,  desde el 8 defebrero,  1826,  hasta el 29  de febrero,  1832:  con  el certificado  al pie  de tres  corredores  de  nümero,  y  la  ley  de  30 de abril,  1828,  sobre pagos  en  metdlico.  

Buenos 

Aires:  s/e,  1832. 

Plesch,  Melanie:  “Esnaola,  Juan  Pedro”.  Diccionario  de la Müsica Espanola  e Hispanoamericana (Madrid:  Sociedad  General de Autores de  Espana,  1999-2002),  vol.  4,  760-762. 

Plesch,  Melanie:  “Estudio preliminar”,  en  Boletin Musical (1837),   1-59. 

Plesch,  Melanie: “La müsica en el Museo Histörico Nacional”.  Texto y contexto en la investigaciön musicolögica (Buenos Aires:  Instituto Nacional de  Musicologia “Carlos Vega”,  1995),  266-269. 

Prieto,  Adolfo:   La  literatura autobiogräfica argentina.  Buenos Aires:  Centro Editor de America Latina,  1982. 

Ratner,  Leonard:   Classic Music: Expression,  Form and Style.   New York:  Schirmer,  1980. 

Schiuma,  Orestes:   100 Anos de müsica argentina.   Buenos Aires:  Asociaciön Cristiana de Jövenes,  1956. 

Silva Castro,  Raül:   Prensa y periodismo en Chile,  1812-1956.   Santiago:  Ediciones de la Universidad  de Chile,  1958. 

Suärez Urtubey,  Pola:  “La creaciön musical”.  En Academia Nacional de  Bellas Artes  (Buenos Aires),  Historia  General del Arte en la Argentina, V (1988),  91-173. 

Vega,  Carlos:   Las danzas populäres argentinas.   Reediciön facsimilar.  Buenos Aires:  Instituto Nacional de  Musicologia,  1986. 

Vega,  Carlos:   El Himno  Nacional Argentino.  Creaciön,  difusiön,  autores,  texto,  müsica.   Buenos Aires:  Editorial Universitaria de  Buenos  Aires, 1962.  Segunda ediciön,  Buenos Aires:  Editorial de la Universidad  Catölica Argentina,  2005. 

51

[image: Image 46]

Vega,  Carlos:  “El Himno  Nacional hasta  1860”,  La Prensa,   24 de  mayo de  1936,  5a.  secciön. 

Vega,  Carlos:  “Juan  Pedro  Esnaola:  El  primer  gran  müsico  argentino”.  Revista  del Instituto  de  Investigaciön  Musicolögica  “Carlos  Vega”   15 

(1997),  21-54. 

Vega,  Carlos:  “La müsica argentina” .  Historia de  la  naciön argentina,  editada por Ricardo  Levene,  vol.  8  (Buenos Aires:  Academia  Nacional de la Historia,  1947),  565-594. 

Veniard, Juan Maria:  “El minue:  supervivencia de una danza aristocrätica en el salön romäntico rioplatense”.  Latin American Music Review  13 

(1992),  195-212. 

Williams,  Alberto  (editor):   Antologia de compositores  argentinos.  Cuademo I   [ünico publicado]:   Los precursores.  Buenos Aires:  Academia  Nacional de Bellas Artes,  1941. 

Williams, Alberto:  “Estetica musical y conciertos  sinfönicos.  III  La müsica en Buenos Aires”.  La Biblioteca 3  (1897),  261-270. 

Williams,  Alberto:   La müsica del Himno Nacional Argentino.   Buenos Aires:  Gurina,  1938. 

Bernardo  Illari  es  musicölogo y  compositor.  Se  desempena  como  profesor  adjunto  de  Historia  de  la  Müsica  en  la  Universidad  de  North Texas.  Estudio composiciön con Cesar Franchisena,  Vicente Moncho y Oscar Bazän en la Universidad Nacional de Cordoba, y con John Eaton en  la  Universidad  de  Chicago.  Completö  su  doctorado  (Ph.D.)  en  Musicologia  en  la  Universidad  de  Chicago  en  2001.  Ganö  dos  de  las  mäs prestigiosas becas de  la American Musicological Society,  el Howard  Mayer Brown Award en  1996 y la beca AMS  50 en  1997,  a mäs del Premio Samuel Claro de musicologia latinoamericana (2000) y el Premio de Musicologia “Casa de las Americas*  (Cuba)  en 2003.  Es autor de tres libros y dos docenas de articulos publicados en varios paises de  Europa y America,  sobre müsica en el Cono  Sur durante  la epoca colonial y el temprano  siglo XIX, y la obra de Astor Piazzolla. 

52

[image: Image 47]

[image: Image 48]

[image: Image 49]

[image: Image 50]

[image: Image 51]

[image: Image 52]

[image: Image 53]

[image: Image 54]

[image: Image 55]

[image: Image 56]

[image: Image 57]

[image: Image 58]

[image: Image 59]

[image: Image 60]

[image: Image 61]

[image: Image 62]

[image: Image 63]

[image: Image 64]

[image: Image 65]

[image: Image 66]

[image: Image 67]

[image: Image 68]

[image: Image 69]

[image: Image 70]

[image: Image 71]

[image: Image 72]

[image: Image 73]

[image: Image 74]

[image: Image 75]

[image: Image 76]

[image: Image 77]

[image: Image 78]

[image: Image 79]

[image: Image 80]

[image: Image 81]

[image: Image 82]

[image: Image 83]

[image: Image 84]

[image: Image 85]

[image: Image 86]

[image: Image 87]

[image: Image 88]

[image: Image 89]

[image: Image 90]

Indice

Presentaciön I, por Claudio Panella.......................................................................................................................11

Presentaciön II, por Elida Reissig......................................................................................................................... 13

Estudio Preliminar, por Bemardo Illari.................................................................................................................15

Cuaderno de Müsica, por Juan P. Esnaola............................................................................................................ 53

Composiciones Musicales

Minue [en mi bemol mayor]....................................................................................................................................60

Vals [en fa menor]................................................................................................................................................. 61

Minue federal........................................................................................................................................................ 63

Polka [en do mayor].............................................................................................................................................. 68

Cuadrilla [en do mayor]......................................................................................................................................... 72

Vals [en si bemol mayor]....................................................................................................................................... 76

Vals [en do mayor]................................................................................................................................................ 78

Polka [en do mayor].............................................................................................................................................. 80

Vals [en mi bemol mayor].......................................................................................................................................81

Vals [en do mayor]................................................................................................................................................ 83

En el älbum de la Srta. Leopoldina Nin - Vals [Vals Nin].......................................................................................... 85

A Clara Etchart - Vals [Vals Etchart ] ..................................................................................................................... 88

Polka [en do mayor].............................................................................................................................................. 90

Vals [en re mayor]................................................................................................................................................. 90

Vals [en mi menor]................................................................................................................................................ 92

[La pasiön], Vals [en si menor]...............................................................................................................................94

Vals [en si bemol mayor]....................................................................................................................................... 99

Publicaciones de! Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene” 

109

[image: Image 91]

PUBLICACIONES DEL ARCHIVO HISTÖRICO DE LA  PROVINCIA DE BUENOS AIRES “Dr. Ricardo Levene” 

I.  LOS ARCHIVOS HISTÖRICOS DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. 

EI Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires,  por Carm elo V.  Zingoni.  (1928).  Agotada. 

2.  Los Archivos Histöricos de Lujän,  por Federico  F.  Monjardin.  (1928).  Agotada. 

3. 

EI Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires,  por Jose Torre  Revello.  (1941). 

4.  Los Archivos Histöricos  de Mercedes,  por Alfredo A.  Yribarren.  (1943).  Agotada. 

5.  El Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires.  Guia  del Investigador,  por  M arcelo J.  Rimoldi  (2006). 

II.  CONTRIBUCIÖN A LA HISTORIA DB LOS PUEBLOS DB LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. 

Los  origenes  de  Chascomüs,  1752-1825,  por  Röm ulo  D.  Carbia,  con  Advertencia  de  Ricardo  Levene.  (1930).  Agotada.  Reediciön  digital  (2004).  C D - 

Rom. 

2. 

Apuntes histöricos del pueblo de San Fernando,  por Enrique U daondo.  (1930).  Agotada. 

3. 

Ensayo sobre  el pago de la Magdalena en el siglo XVIII,  por Antonino  Salvadores.  (1930).  Agotada.  Reediciön  digital (2003). CD-Rom . 

4. 

Los origenes y fundaciön de la villa de San Antonio del Camino,  por Jose Torre  Revello.  (1932). Agotada.  Reediciön  digital (2004).  CD-Rom . 

5. 

La federalizaciön de Buenos Aires y fundaciön de La Plata, por Antonino Salvadores.  (1932).  Agotada.  Reediciön digital  (2004).  C D-R om . 

6. 

EI puerto de la Ensenada de Barragän,  1727-1810, por Guillerm ina  Sors de Tricerri.  (1933).  Agotada.  Reediciön  (2003). 

7.  El origen de la ciudad de Mercedes,  por Alfredo A.  Yribarren,  con Advertencia de  Ricardo  Levene.  (1937).  Agotada. 

8.  Los origenes de Ranchos  (General Paz)  1771-1865,  por Alfredo Vidal.  (1937).  Agotada. 

9.  Historia de San Nicoläs  de los Arroyos.  Desde sus origenes hasta  1810,  por Adolfo  Garretön.  (1937). Agotada. 

10. Quilmes colonial,  por Guillerm ina  Sors de Tricerri.  (1937).  Agotada.  Reediciön  digital (2005).  C D   Rom. 

11.  Olavarria y sus colonias,  por Antonino  Salvadores.  (1937).  Agotada. 

12.  Apuntes para la historia  de Saladillo,  por M an u el  Ibänez Frocham .  (1937).  Agotada.  Reediciön digital.  (2005). 

13.  El pago de los Lobos.  Noticias y apuntes,  por J u a n   R.  Angueira.  (1937).  Agotada. 

14.  Crönica vecinal de Nueve  de Julio,  1863-1870,  por B u enaventura  N.  Vita.  (1938).  Agotada. 

15.  Los origenes de Campana hasta la creaciön del partido,  por Jorge  P. Furniere.  (1938).  Agotada. 

16.  Historia de la ciudad de San Nicolas de los Arroyos,  por Jose E.  D e la Torre.  (1938). 

17.  Nuestra Senora de los Dolores,  por Rolando  D orcas Berro.  (1939). 

18.  El partido de Avellaneda,  1580-1890,  por Antonio A.  Torassa.  (1940). 

19.  Chivilcoy.  La regiön y las chacras,  por M auricio  Birabent.  (1941). 

20.  Origenes histöricos de Mar del Plata, por Julio  C esar Gascön.  (1942). 

21.  Resena histörica del partido de Las Conchas,  por Enrique  Udaondo.  (1942). 

22.  Historia del partido de General Sarmiento,  por E du ardo  I.  M unzön.  (1944).  Agotada. 

23.  Historia de Pergamino hasta  1895,  por Luis  E.  Gim enez Colodrero.  (1945).  Agotada. 

109

[image: Image 92]

24.  Historia  de Zärate,  1869-1909,  por Vicente  R.  Botta.  (1948).  Agotada. 

25.  El Fuerte 25  de Mayo,  en Cruz de Guerra,  por C arlos A.  G rau.  (1949).  Agotada. 

26.  Apuntes para la Historia del partido de la Ensenada,  1821-1882,  por Francisco  Cestino.  (1949).  Agotada. 

27.  Historia de la ciudad de Rojas  hasta  1874,  por J u a n  J.  Cabodi.  (1950).  Agotada. 

28.  Apuntes para la historia  de Junin,  por Rene  Perez.  (1950).  Agotada. 

29.  La sanidad en las ciudades y pueblos de la provincia de Buenos Aires,  por Carlos A.  G rau.  (1953).  Agotada. 

30.  Contribuciön a la historia de Bragado,  por J u an   R.  Moya.  (1957).  Agotada. 

31.  Los origenes  del pueblo de Belgrano (1855-1862),  por Andres  R.  Allende  (1958).  Agotada. 

32.  Resena histörica del partido  de Mar Chiquita y sus pueblos,  por E du ardo  S.  Freije.  (1963). 

33.  Coliqueo,  en el indio amigo de Los Toldos,  por M.  M einrado  Hux.  (1966).  Agotada. 

34.  Guardia Nacional.  Origenes del partido y ciudad de Chacabuco,  1865-1890,  por O scar R.  Melli.  (1967). 

35.  Historia de Quilmes desde sus origenes hasta  1941,  por Jose A.  Craviotto.  (1967). 

36.  Lomas de Zamora,  desde el siglo XVI hasta la creaciön del partido,  por Alberto  S.  J.  De  P au la y Ram ön Gutierrez.  (1967).  Agotada. 

37.  Capellania de Santos Lugares.  Historia de las Tierras,  Pueblos y Ferrocarriles,  por Luis  E.  Com andi.  (1968). 

38.  Origen y formacion del partido y pueblo de Almirante Brown (Adrogue),  1750-1882,  por Jorge P.  Furniere.  (1969).  Agotada. 

39.  Historia del pueblo y partido de Lincoln en el siglo XIX.  La conquista  del oeste bonaerense,  por An dres R.  Allende.  (1969). 

40.  Historia del pueblo Vaccarezza y partido de Alberti,  por Jorge,  O scar y Roberto Vaccarezza.  (1970). 

41.  Historia de Carmen de Areco,  1771-1970,  por O sca r R.  Melli.  (1974). 

42.  Del pago del Riachuelo al partido de Lanüs,  1536-1944,  por Alberto  S.  J.  De  Paula,  Ram ön  Gutierrez y G raciela V inuales.  (1974). 

43.  Historia de Marcos Paz.  Desde sus ortgenes hasta la creaciön del Partido,  por Enriqueta  E.  Moline de  Berardoni.(1978). 

44.  Historia de la Guardia  de Lujän durante el periodo hispano-indiano,  por Ricardo Tabossi.  (1989).  Agotada. 

45.  Berisso. Escenas de su historia,  por C laudio  Panella  (Com pilador).  (2003).  Agotada. 

46.  Algunas voces,  todas las  memorias. Talleres  de Historia oral en Balcarce,  por J u a n  A.Ghisiglieri,  Alicia de  las  N.  Sarno y Guillerm o A.  Clarke.  (2003). 

47.  Ituzaingö y la segunda fundaciön.  Proyecto “Genesis 2000"  -  1872 y  1994,  por Jorge  Piccoli  (h).  (2004). 

48.  Las Flores.  Historias de la vida cotidiana (1856-1956), por M aria L.  Fem ändez,  J u a n   Ghisiglieri,  Alicia Sarno y  Guillerm o  Clarke.  (2006). 

49.  Mercados  de La Plata.  Edificios y entornos  durante la epoca fundacional,  por Cristina E.  Vitalone y Arnoldo  O.  Delgado.  (2007). 

DI. DOCUMBNTOS DEL ARCHIVO

1. 

Libro de Informes y oficios de la Real Audiencia de Buenos Aires, con Advertencia de  Ricardo  Levene.  (1929).  Agotada. 

2.  Cedulario de la Real Audiencia de Buenos Aires,  volum en I,  con Advertencia de  Ricardo  Levene.  (1929).  Agotada. 

3.  Cedulario 

de la Real Audiencia de Buenos Aires, volum en II,  con Advertencia de  Ricardo  Levene.  (1937). 

4.  Cedulario 

de la Real Audiencia  de Buenos Aires, volum en III,  con Advertencia de  Ricardo  Levene.  (1938). 

5.  Acuerdos  de  la  Honorable  Junta  de  Representantes  de  la  provincia  de  Buenos  Aires,  1820-1821,  volum en  I,  con  introducciön  de  Ricardo  Levene. 

(1932).  Agotada. 

6. 

Acuerdos  de  la  Honorable  Junta  de  Representantes  de  la  provincia  de  Buenos Aires,  1820-1821,  volum en  II,  con  introducciön  de  Ricardo  Levene. 

(1933).  Agotada. 

7. 

Libro de Sesiones reservadas de la Honorable Junta Representativa  de la Provincia de Buenos Aires,  1822-1833, y Libro de Actas reservadas del 110

[image: Image 93]

Congreso General Constituyente,  1824-1827,  con  introducciön de  Ricardo  Levene.  (1936). 

8. 

Fundaciön de la ciudad de La Plata,  con  Introducciön de Antonino  Salvadores.  (1932).  Agotada. 

9. 

Fundaciön de escuelas püblicas en la provincia de Buenos Aires durante el gobierno escolar de Sarmiento,  1856-1861,  1875-1881,  con Advertencia de  Ricardo  Levene.  (1939). 

10.  Origenes  de la Imprenta de Ninos Expösitos,  con Introducciön de  Carlos  Heras.  (1943). 

11.  La campana libertadora del General Lavalle,  con Introducciön de  Enrique  M.  Barba.  (1944).  Agotada. 

12.  Documentos del Congreso de Tucumän. Oficios de los Directores, apuntes de correspondencia, notas de oficios y ordenes del Congreso de Tucumän,  1816-1820, con  Introducciön de  Ricardo  Levene.  (1947). 

13.  Documentos del Congreso General Constituyente de  1824-1827,  con Introducciön de  Ricardo  Levene.  (1949). 

14.  Mercedes  de tierras hechas por los gobernadores a nombre  del rey de Espana,  con Introducciön de  Enrique M.  B arba.  (1969). 

15.  Acuerdos de la Honorable Junta de Representantes de la Provincia de Buenos Aires,  1822, volum en III,  con u n a  introducciön  sobre “El  periodo  legis-lativo de  1822  en  la  provincia de  B u en o s A ires”,  por A n d res  R.  Allende.  (1981). 

16.  Causas celebres - Juan Moreira,  1869-1879.  (2002).  Ediciön  Digital.  CD -R om . 

17.  El  avance  de  la  frontera  bonaerense,  1827-1828.  La  acciöh  del  Comandante  de  Milicias  de  la Campana  Juan  Manuel  de  Rosas. (2003).  Ediciön digital.  C D -R om . 

18.  La  campana  al Desierto  de  1833.  Rosas  y los  informes  meteorolögicos,  astronömicos  y topograficos  de  la  expediciön  (2007).  Ediciön  digital.  C D - 

Rom. 

IV. ESTUDIOS SOBRE LA HISTORIA Y LA GEOGRAFIA HISTÖRICA DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. 

Historia de la Provincia de Buenos Aires y formaciön  de sus pueblos.  Director G eneral  Ricardo  Levene.  V olum en  I.  (1940).  Agotada.  Reediciön digital.  

(2008).  D V D -R om

2. 

Historia de la provincia de Buenos Aires y formaciön de sus pueblos.  Director General  Ricardo  Levene.  Volum en  II.  (1941).  Agotada.  Reediciön digital.  

(2008).  D V D -R o m

3. 

El proceso histörico de Lavalle a Rosas,  por Ricardo  Levene.  (1950).  Agotada. 

4. 

Los primeros gobernadores de la provincia de Buenos Aires.  El ano XX desde el punto de vista politico -  social,  por Joaquin  Perez (1950).  Agotada.  

Reediciön  (2002). 

5. 

Estudios sobre la provincia de Buenos Aires.  (1985). 

6. 

Frontera ganadera y guerra con el indio,  por Fernando  E.  B arba.  (2003). 

7. 

Toponimia de la Provincia de Buenos Aires,  por Guillerm o  Pilia.  (2003). 

8. 

La pampa criolla. Usufructo y apropiaciön privada de tierras püblicas en Buenos Aires,  1820-1850,  por M aria  E.  Infesta.  (2003).  Agotada. 

9. 

La frontera bonaerense (1810-1828):  espacio de conflicto,  negociaciön y convivencia,  por Silvia  Ratto.  (2003). 

10.  Rastrilladas,  huellas y caminos  (Buenos Aires,  1956),  por Enrique  M.  B a rb a   (2004). 

11.  La sociedad rioplatense frente a la justicia.  La transiciön del siglo XVIII al XIX,  por Silvia C.  Mallo.  (2004). 

12.  Francisco Salamone.  Sus obras municipales y la identidad bonaerense,  por Rene  Longoni y J u a n   C.  Molteni.  (2004). 

13.  Los tiempos perdidos. La politica bonaerense desde  1880 hasta la intervenciön de  1917,  por Fernando  E.  B arba.  (2004). 

14.  El gobierno de Domingo A. Mercante en Buenos Aires (1946-1952). Un caso de peronismo provincial,  por Claudio  Panella (Com pilador).  (2005). 

15.  Tierras püblicas, tierras privadas. Buenos Aires,  1852-1876, p or M arta Valencia (2005). 

111

[image: Image 94]

16.  Cruzando fronte ras. Relaciones interetnicas y mestizaje social en la campana y la ciudad de Buenos Aires en el periodo colonial, por S u s a n a  Aguirre  (2005). 

17.  El  gobierno  de  Domingo  A.  Mercante  en  Buenos  Aires  (1946-1952).  Un  caso  de  peronismo  provincial,  tomo  II,  por  Claudio  Panella  (Com pilador).  

(2006). 

18.  Imagenes e  imaginarios  del Noticiario Bonaerense,  1948-1958,  por Irene  M arrone y M ercedes  M oyano W alter (Com piladoras).  (2007). 

19.  Palabras  de  honor.  Relatos  de  vida  de  soldados  ex  combatientes  de  Malvinas,  tomo  I,  por  Guillerm o  A.  Clarke,  J u a n   A.  Ghisiglieri  y  Alicia  Sarno (2007). 

20.  Las escuelas  de primeras letras en la campana de Buenos Aires,  1800-1860,  por Jose  B ustam ante Vism ara.  (2007). 

21.  El  gobierno  de  Domingo  A.  Mercante  en  Buenos Aires  (1946-1952).  Un  caso  de  peronismo  provincial,  tomo  III,  por  Claudio  Panella  (Com pilador).  

(2007). 

V.  AUXILIARES DESCRIPTIVOS

1. 

Catälogo del Tribunal de Cuentas y Contaduria de la Provincia.  Incluye  Catälogo de la Secciön  Libros de la Legislatura de B uen os Aires.  (1967). 

2.  Indice de mapas,  planos y fotografias de la Secciön Ministerio de Obras Püblicas,  preparado por Fernando  £.  B arba.  (1968). 

3.  Indice de la Sala de Representantes  de la Provincia de Buenos Aires.  1821-1852,  con Introducciön de  Enrique  M.  B arba.  (1970).  Agotada. 

4. 

Catalogo del Archivo de la Real Audiencia y Camara de Apelaciones de Buenos Aires,  con Advertencia de  Enrique M.  B arba.  (1974). 

5.  Indice  de la Camara  de Senadores de la Provincia de Buenos Aires,  1854-1882.  (1971). 

6.  Indice de la Camara de Diputados de la Provincia de Buenos Aires,  1853-1882, con Introducciön de  Enrique  M.  B arba.  (1973). 

7.  Catälogo de la colecciön Julio Cesar Avanza,  preparado  por Marcelo J.  Rimoldi,  M aria del  C.  M am blona,  Silvia  M.  Alvarez y M arine A.  Giacoy.  (2003). 

VI. PERIODISMO Y PERIÖDICOS BONAERENSES

1. 

El Monitor de la Campana,  1871-1873.  (2002).  Ediciön  digital.  CD-Rom . 

2. 

La Aljaba,  1830-1831.  (2004). 

3. 

Intelectuales y periodismo.  Debates püblicos en el Rio de la Plata,  1776-1810,  por C esar L.  Diaz  (2005). 

4. 

Boletin Musical,  por Gregorio Iba rra  (1837).  Reediciön  facsim ilar con  Estudio  Prelim inar de Melanie Plesh  (2006). 

5. 

La Camelia  (1852).  Reediciön  facsim ilar con  Estudio  Prelim inar de  Nestor T.  A u za  (2009). 

VII. 

PUBLICACIONES PERIÖDICAS

1.  Cultura.  Revista del Ministerio de Educaciön de la Provincia  de Buenos Aires,  1949-1951.  La  Plata.  Reediciön  digital  (2008).  D V D -R om . 

2. 

Sexto Continente.  Revista  de Cultura para America Latina. 1949-1950.  B u en os Aires.  Reediciön digital  (2008).  D V D -R om . 

3. 

Revista  de Historia,  1957-1958.  B u en os Aires.  Reediciön  digital  (2008).  CD -R om . 

112

[image: Image 95]

4. 

Biblioteca,  1950-1951. Reediciön  digital (2009).  CD-Rom. 

VIII. MENSAJES DE LOS GOBERNADORES DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. 

Mensajes de los gobernadores de la Provincia  de Buenos Aires,  1822-1849, volumen I,  1822-1847, con  Introducciön  de Tom äs  D.  Bernard.  (1976).  

Agotada.  Reediciön  digital  (2007).  C D -R om . 

2. 

Mensajes de los gobernadores  de la Provincia de Buenos Aires,  1822-1849, volumen II,  1848-1849.  (1976).  Agotada.  Reediciön digital  (2007).  C D - 

Rom. 

3. 

Mensajes de los gobernadores de la Provincia de Buenos Aires.  Domingo Alfredo Mercante,  1946-1952.  (2003).  Ediciön  digital.  CD-Rom . 

4. 

Mensajes  de los gobernadores de la Provincia  de Buenos Aires. Jose Luis Cantilo,  1922-1926.  (2003).  Ediciön digital.  CD-Rom . 

5. 

Mensajes  de los gobernadores de la Provincia  de Buenos Aires.  Manuel Antonio Fresco,  1936-1940.  (2004).  Ediciön digital.  CD-R om . 

6. 

Mensajes  de los Gobernadores  de la Provincia de Buenos Aires. Valentin Vergara,  1926-1930.  (2007).  Ediciön digital.  CD-R om . 

7. 

Mensajes de los Gobernadores de la Provincia de Buenos Aires.  Oscar Eduardo Alende,  1958-1962.  (2007).  Ediciön  digital.  CD-R om . 

IX. CONGRESOS DE HISTORIA DE LOS PUEBLOS DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1.  Primer Congreso de  Historia  de los Pueblos  de la  provincia de Buenos Aires.  1°  volumen.  (1951).  Agotada. 

2.  Primer Congreso de Historia de los Pueblos de la 

Provincia de Buenos Aires.  2°  volumen.  (1952). 

3 .  Primer Congreso de  Historia de los Pueblos de la 

Provincia de Buenos Aires.  3° volumen.  (1952).  Agotada. 

4. 

Segundo Congreso de Historia  de los Pueblos de la provincia de Buenos Aires, volum en  I,  con Introducciön de Tom äs  D.  B ernard.  (1974).  Agotada. 

5.   Cuarto Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires, tomo  I  (1997). 

6.  Octavo Congreso de Historia  de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires.  (2001).  Ediciön digital.  CD-Rom. 

7. 

Primera y Segunda Jornada de Historia del Conurbano Bonaerense.  (2003).  Ediciön  digital.  CD -Rom . 

8.  Noveno Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires.  (2003).  Ediciön digital.  CD-Rom . 

9.  Decimo Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires.  (2005).  Ediciön  digital.  CD-Rom . 

10.  Undecimo Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires.  (2007).  Ediciön digital CD-Rom . 

X.  ARCHIVISTICA Y PRESERVACIÖN DOCUMENTAL

1. 

Curso Bäsico  de Capacitaciön Archivistica,  por C laudio  Panella  (Direcciön).  (2003). 

2. 

Guia practica de productos de archivo,  por Luis F.  Sierra  E scobar y A lexandra Celis Avila  (2007). 

XI. GOBERNADORES BONAERENSES

113

[image: Image 96]

1. 

Martin Rodriguez. Los avatares de una elite reformista,  por M.  Pablo  Cowen.  (2005). 

2. 

Jose Luis Cantilo.  Interventor y gobernador,  por H ebe J.  Blasi.  (2005). 

3. 

Manuel Antonio Fresco.  Bntre la renovaciön y el fraude,  por Em ir Reitano.  (2005). 

4. 

Marcelino Ugarte. Arquetipo  de caudillo conservador,  por Edith  C.  Debenedetti  (2005). 

5. 

Dardo Rocha.  Bl ultimo porteno,  por Jorge Troisi  (2006). 

6. 

Carlos V. Aloe.  Subordinaciön y valor,  por Rodolfo  Rodriguez (2007). 

7. 

Rodolfo Moreno.  Una frustrada carrera hacia la presidencia,  por Em ir Reitano  (2009). 

XII. 

BICENTENARIO

1. 

Las Invasiones Inglesas  (1806-1807).  Una aproximacion  documental.  (2006). 

2. 

La Gloriosa Reconquista y la Gloriosa Defensa de Buenos Aires (1806-1807).  (B uenos Aires,  1807),  por Pantaleon Rivarola.  Reediciön  facsim ilar con Estudio  Prelim inar de  O svald o  G uglielm ino  (2007). 

3. 

Bl triunfo argentino (B u en os Aires,  1808),  por Vicente  Lopez y Planes.  Reediciön facsim ilar con  Estudio  Prelim inar de Guillerm o  Pilia  (2007). 

4. 

El Redactor del Congreso Nacional,  1816-1820  (B uenos Aires,  1916).  Reediciön  facsim ilar con  Estudio  Prelim inar de  Diego  L.  M olinari  (2007). 

5. 

Representaciön de los Hacendados  (Buenos Aires,  1810),  por M ariano  Moreno.  Reediciön facsim ilar con  Estudio  Prelim inar de  Pablo  M.  Cowen  (2007). 

FUERA DE SERIE

1. 

Documentos de San Martin.  Homenaje al Libertador al cumplirse el centenario de su muerte.  Ediciön facsimil con Introducciön  de  Ricardo Levene.  (1950).  Agotada. 

2.  Bl indio en la llanura del Plata.  Guia bibliogräfica,  por P.  M einrado  Hux.  (1984).  Agotada. 

3.  Archivo Histörico de la Provincia de Buenos Aires “Dr.  Ricardo Levene”  1925-2000.  Publicaciön conmemorativa del 75°  aniversario  de la Instituciön.  Catälogo  (2000). 

4.  Ego -  Documentos e identidad bonaerense,  por Hugo J.  Rodino  (2003). 

5.  Memoria sobre los Pesos y Medidas  (Buenos Aires,  1835),  por Felipe  Senillosa.  (2003).  Agotada. 

6.  La Naciön Argentina. Justa, libre, soberana  (B uenos Aires,  1950).  Ediciön digital.  CD -R om .  (2005). 

7.  Francisco Lopez Merino,  de puno y letra,  con  Estudio  Prelim inar de  Guillerm o  E.  Pilia (2006).  Ediciön digital.  CD-Rom . 

8.  Primeras Jornadas Internacionales CAHIP.  Las rutas del papel en el Rio de la Plata.  (2007).  Ediciön  Digital.  CD -R om . 

9.  Gobernadores, vicegobernadores y ministros  de la Provincia  de Buenos Aires,  1820-2007.  (2007). 

10. 2° Plan Quinquenal (1953-1958).  Ediciön  Digital  CD -R om   (2008). 

11.  Los estudios sobre el primer peronismo. Aproximaciones desde el siglo XXI,  (B uenos Aires,  1837),  por R aan an   Rein,  C arolina Barry,  O m ar Acha y Nicoläs  Q u iroga  (2009). 

12.  Cuaderno Musical (1844),  de J u a n   P.  Esnaola.  Reediciön  facsim ilar con Estudio  Prelim inar de  B ernardo  Illari.  (2009). 

114

[image: Image 97]



Document Outline


	53-100.pdf

	0001_page0053

	0001_page0054

	0001_page0055

	0001_page0056

	0001_page0057

	0001_page0058

	0001_page0059

	0001_page0060

	0001_page0061

	0001_page0062

	0001_page0063

	0001_page0064

	0001_page0065

	0001_page0066

	0001_page0067

	0001_page0068

	0001_page0069

	0001_page0070

	0001_page0071

	0001_page0072

	0001_page0073

	0001_page0074

	0001_page0075

	0001_page0076

	0001_page0077

	0001_page0078

	0001_page0079

	0001_page0080

	0001_page0081

	0001_page0082

	0001_page0083

	0001_page0084

	0001_page0085

	0001_page0086

	0001_page0087

	0001_page0088

	0001_page0089

	0001_page0090

	0001_page0091

	0001_page0092

	0001_page0093

	0001_page0094

	0001_page0095

	0001_page0096

	0001_page0097

	0001_page0098

	0001_page0099

	0001_page0100

	0001_page0101

	0001_page0102

	0001_page0103

	0001_page0104

	0001_page0105










index-73_1.png
Ve M e N e

M.

can

B I Rk

- et ——

-

et ta i i =t 1
IPTEMALF MEN™ . & BE NS SELG

TN AV AN IFIN 1R

. L R ) e
N TR, IR KA L R I o e

[

13 v.

84





index-72_1.png
A TN v R Yy ewee st

:

-

PTG 4 S

P _—

. «& \ 1100 WNANES . UE Y

1 ¢J o 1 1 € Y. 1 |
DM EEERER T WNRE WY A | S

RPN

v
DI VIR

T

N
)
Mt

SR WIS Poumns

.

-

L, A

- : LR .
PR SN Swaes s Y - WDk

PPN - SR O

S,

X -

Al o N - -

Lo
13 AdmI .

13r.

83





index-75_1.png
:_-*7“ et 1 13 Tk P " oY Wl gl |
__.an--"—"'—"mnsmn.-

Ty
4'":9} hr e Vet K s R e b

%

L

el 2

.—h—ﬂﬂ. ..

S

1¢ .
oV B

N
PERERS

.l

PRGN

14 v.

86





index-74_1.png
T

TR sV S .

L

b

4r.

1

85





index-77_1.png
- o=
pevaresE i

-y

o~y
-

{

. - =,
NE 2 L ’ 2
) t . - ? - ~

.“. u- > -

I
| . _-_ £
: a 3
- v - d
. . -
N .

B 2k e 4 0P g ————
SR TR ORI 1O e -r_-i-

_-‘ o . o !l'..ll
¢ B -7 = ,ﬂ
X .

2 .‘- . o~ b ,
V ) r

-

S T
-
4
!

N e g

11
w
, ! |
3 RSy U W AN SN
- :

" J R v SN DR SRS SR

-

hd

1 Al . -
A .-ﬂ-“ﬂ‘" ek oA 2 P Lk e e s Vs RS

v — i
Eaded rf r.‘_“_V,,\ “m".“\
>

; u “
¢

m, i
| A
. | |
" | |
| N
m .

, !

© e

' -
c

L 4
!

!

JRRPPIE LR

| B

AEPY )
I/
4

i

PY ARV 2N

4 %

¥

-

.
’
e AR Bl s

7L

" .
414-...2r...
b L7 EE 174

L'
o < (3

88

1





index-76_1.png
i N v1) . UHF I SO WG SIS B 20 SR B A
NS RREERNARE TR T} W Wil WY 4 1 DUNAR R SRR AT SN ;
£ 20 RN o Nl DRENINER | PN ; TSNS ST WK . R PR MY MR SRR

& D WY Be. 65 G0 L M0 B 5 AR -'“‘-!

At

— SRS EON PRGN & 3 B D VAN S AN
SR SAMSRRCR SNOSS AU S ARSI & € (5 Wie.dihardR SR SUMEIENY

c_.

= Andli SRS (RN NN 05300

L VB Gy | W, 8 ISEY e | ML

=
m
m
_
.—.

87





index-79_1.png
.
:s
-
.3
L}

wiz

16 v.

90





index-78_1.png
i
T
i
{11{e
(L] 1
..,....‘ N a .m_-
i =1l
T UL
RN
- 5
S 1 | 1]
_ N sll]
Am
1. ___ !l
il
N|Ig i
B
P N\
hil w_““ m
_ [T
(il
¥ YA —n”m
W it
_ I
\ _—. |
PENil]
Ul
Hil- -
i
3y |
il
S \|
N L 1

16 .

89





index-80_1.png
;-‘-r:;-..-_-e;‘)__w\, -~
e o . P L

SRt A

L RGN

A -
"“_.., “u“

...ur ___'

i
--.’ “““ _ _.
\

L N

T
N,

1
ree

Nl
il

-— 4
-,

[ ]

—apns . N
hiiinenas . TE SR R JRT

%) —— -all¥
=_ ek
-l apg' \

(1] ) |

__.
M

i

4

:

2

/

|

1

S v r———

B e L

RSN S0 EDIPRW

17 1.
91





index-7_1.png
Presentacion I

El Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires tiene como una de sus funciones la difusion de su patrimonio docu-
mental como asi también la promocién de los estudios sobre la historia local y regional provincial. Desde su creaciéon en 1925 a
instancias del Dr. Ricardo Levene, ha editado mas de un centenar de libros sobre procesos historicos regionales, origen y desarrollo
de pueblos y partidos, transcripcién de fondos documentales que conserva, biografias de gobernadores y auxiliares descriptivos.

Dicha politica de divulgacién del pasado atiende principalmente a un doble criterio. Por un lado, da a conocer nuevos
aportes en el campo de la historia local y provincial. Por otro, reedita obras agotadas o de dificil acceso que abordan tematicas de
interés, siempre con referencia al ambito bonaerense.

En esta oportunidad, el Archivo Histoérico, en cooperacién con el Museo de Instrumentos Musicales “Dr. Emilio Azzarini,
continua con su labor de rescate de documentos del siglo XIX, tal es el caso del Cuaderno de Musica del compositor Juan Pedro
Esnaola, que data de 1844, y que se conserva en el citado Museo. Como sucedi6 oportunamente con el Boletin Musical de Gre-
gorio Ibarra (1837), también editado en forma conjunta por las instituciones mencionadas, este que el lector tiene en sus manos
se constituye en un sustancial aporte a la historia de la musica argentina a través de uno de sus mas reconocidos exponentes.
Ademas, es una demostracion concreta de que desde instituciones estatales que tienen su razoén de ser en la educacién y la cultura
se pueden llevar a cabo emprendimientos de valor para la comunidad.

Dr. Claudio Panella
Director del Archivo Histérico
de la Provincia de Buenos Aires

11
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PUBLICACIONES DEL ARCHIVO HISTORICO DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES “Dr. Ricardo Levene”

I. LOS ARCHIVOS HISTORICOS DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. El Archivo Histdrico de la Provincia de Buenos Aires, por Carmelo V. Zingoni. (1928). Agotada.

2. Los Archivos Histéricos de Lujan, por Federico F. Monjardin. (1928). Agotada.

3. El Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires, por José Torre Revello. (1941).

4. Los Archivos Historicos de Mercedes, por Alfredo A. Yribarren. (1943). Agotada.

5. El Archivo Histdrico de la Provincia de Buenos Aires. Guia del Investigador, por Marcelo J. Rimoldi (2006).

II. CONTRIBUCION A LA HISTORIA DE LOS PUEBLOS DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. Los origenes de Chascomiis, 1752-1825, por Rémulo D. Carbia, con Advertencia de Ricardo Levene. (1930). Agotada. Reedicion digital (2004). CD-
Rom

Apuntes histéricos del pueblo de San Fernando, por Enrique Udaondo. (1930). Agotada.

Ensayo sobre el pago de la Magdalena en el siglo XVIII, por Antonino Salvadores. (1930). Agotada. Reedicién digital (2003). CD-Rom.
Los origenes y fundacion de la villa de San Antonio del Camino, por José Torre Revello. (1932). Agotada. Reedicion digital (2004). CD-Rom.
La federalizacion de Buenos Aires y fundacién de La Plata, por Antonino Salvadores. (1932). Agotada. Reedicion digital (2004). CD-Rom.
. El puerto de la Ensenada de Barragan, 1727-1810, por Guillermina Sors de Tricerri. (1933). Agotada. Reediciéon (2003).

El origen de la ciudad de Mercedes, por Alfredo A. Yribarren, con Advertencia de Ricardo Levene. (1937). Agotada.

Los origenes de Ranchos (General Paz) 1771-1865, por Alfredo Vidal. (1937). Agotada.

Historia de San Nicolds de los Arroyos. Desde sus origenes hasta 1810, por Adolfo Garretén. (1937). Agotada.

10. Quilmes colonial, por Guillermina Sors de Tricerri. (1937). Agotada. Reedicion digital (2005). CD Rom.

11. Olavarria y sus colonias, por Antonino Salvadores. (1937). Agotada.

12. Apuntes para la historia de Saladillo, por Manuel Ibaniez Frocham. (1937). Agotada. Reedicién digital. (2005).

13. El pago de los Lobos. Noticias y apuntes, por Juan R. Angueira. (1937). Agotada.

14. Cronica vecinal de Nueve de Julio, 1863-1870, por Buenaventura N. Vita. (1938). Agotada.

15. Los origenes de Campana hasta la creacion del partido, por Jorge P. Fumiére. (1938). Agotada.

16. Historia de la ciudad de San Nicolas de los Arroyos, por José E. De la Torre. (1938).

17. Nuestra Seiiora de los Dolores, por Rolando Dorcas Berro. (1939).

18. El partido de Avellaneda, 1580-1890, por Antonio A. Torassa. (1940).

19. Chivilcoy. La regién y las chacras, por Mauricio Birabent. (1941).

20. Origenes historicos de Mar del Plata, por Julio César Gascén. (1942).

21. Reseiia histérica del partido de Las Conchas, por Enrique Udaondo. (1942).

22. Historia del partido de General Sarmiento, por Eduardo I. Munzén. (1944). Agotada.

23. Historia de Pergamino hasta 1895, por Luis E. Giménez Colodrero. (1945). Agotada.

CPNOAPWND

109





index-90_1.png
Presentacion I, por Claudio Panella..........c..oonirniiiiiiii i ettt et e ee et e e ra e e e b e e as 11
Presentacion I, por Elida ReEISSIZ .....uiuiiiiiiiiiiiiiiiiiii ittt ettt ettt ettt et e et aanesnerasan et aastnnetnentnnenesrasansensensenns 13
Estudio Preliminar, por Bernardo TIAr ........co.ooiiiiiiiiii ettt ter e e et e e et e et e e e e e setaaaneanarnas 15
Cuaderno de Musica, por JUan P. ESNAO0LA..........ooiiiiiiiiiiiiiiii ettt et e e e e e san et e et eaa st e neeansansaasnarnns 53

Minueé [en mMi DEMOL IAYOT] .. ..ouiunitiiiiii i ettt et et et ettt et aa et taeae s st tseanesetarnsaneenensnsnsenne 60
AV R [E3 T 218 ¢ 115 o U o PP PP PPUPR 61
MINUE fEAETAL ....oeitii it ettt ettt et e et et e e ea s e et e ta e taaat et anesanen e aneaneanaanaeaaens 63
oY 1SN [ e W e Lo 3B 1 1 E-1 /) o [ U OO P OO PPPPPPRUR 68
G E-Te bl | ERTSS o Ws (o3 o 0 F=\ /e of O U P TP PO PU PPN 72
ValS [€11 SI DEIMOL INAYOT] . .uuiueinieieiiiin ittt et ettt e e ettt e ettt e e eataaenetuetaetaeeneansanseanensaneeneaneauesnseanens 76
AV VR[S s W Lo ¢ s E= s T o IO PO PP PPPPPPPPIN 78
| oYW [ e We Lo 3B s E-0 o) o [ OO PPPRORN 80
Vals [€1 M1 DEIMIOL INAYOT] ...ucvurtiiiiiiiiei ettt ettt et s e e e e b s bt e ha s ta s ebaeeaa s sas s bae s bt e eaasenssnessabssbaaensnnnens 81
A1 R[S 50 Lo T o 2 o) of [P TSSO TP PPTOUPPPPPR 83
En el album de la Srta. Leopoldina Nin - Vals [Vals NInJ.......ccoooiiiiiiiiiiii it 85
A Clara Etchart - Vals [Vals EfCRAIT [ .......ooiiiiiiiiiiii i ettt et st e e e e s e sensaeenennans 88
| 30011 [ s Ws (030 o s F= o) o IO PO PP RPPOPPPPPPPPPRN 90
VALS [BI1 T8 ITMAYOT] .. euituiiinitei ettt et ettt ettt e et taneaen e en e tastaaaasaa st easeassaatsstaetasneeneaestssastnsttnstsernsneeneenetsenscnscnne a0
AV SR (55 91 0 VB o 4 13 Lo o SR O PSPPI PTPPIN 92
[La pasion], Vals [E1N S1 MEIOT] ......cooiiuuiiiiiiiiii it et e e e e e bt e et eb b e e s e eebbat e e sanssnaans 94
Vals [N S DEIMOL TNAYOT] ....ceuniiiiiiiiiiii i et ettt et e et s e et e e b st et s e s e etaetetas s et eunsseanaeraesetaeternsannsesee 99

Publicaciones del Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene”................ooovvveennenenn 109





index-93_1.png
10.
11.
12.

13.
14.
15.

16.
17.

18.

Congreso General Constituyente, 1824-1827, con introduccion de Ricardo Levene. (1936).

Fundacion de la ciudad de La Plata, con Introducciéon de Antonino Salvadores. (1932). Agotada.

Fundacion de escuelas piiblicas en la provincia de Buenos Aires durante el gobierno escolar de Sarmiento, 1856-1861, 1875-1881, con Advertencia
de Ricardo Levene. (1939).

Origenes de la Imprenta de Nifios Expésitos, con Introduccidon de Carlos Heras. (1943).

La campaiia libertadora del General Lavalle, con Introducciéon de Enrique M. Barba. (1944). Agotada.

Documentos del Congreso de Tucumdén. Oficios de los Directores, apuntes de correspondencia, notas de oficios y ordenes del Congreso de Tucu-
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digital. CD-Rom.
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Historia de la Provincia de Buenos Aires y formacion de sus pueblos. Director General Ricardo Levene. Volumen 1. (1940). Agotada. Reedicién digital.
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El proceso histérico de Lavalle a Rosas, por Ricardo Levene. (1950). Agotada.
Los primeros gobernadores de la provincia de Buenos Aires. El aiio XX desde el punto de vista politico - social, por Joaquin Pérez (1950). Agotada.
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. Tierras piblicas, tierras privadas. Buenos Aires, 1852-1876, por Marta Valencia (2005).

111





index-92_1.png
24. Historia de Zéarate, 1869-1909, por Vicente R. Botta. (1948). Agotada.
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36. Lomas de Zamora, desde el siglo XVI hasta la creacion del partido, por Alberto S. J. De Paula y Ramén Gutiérrez. (1967). Agotada.
37. Capellania de Santos Lugares. Historia de las Tierras, Pueblos y Ferrocarriles, por Luis E. Comandi. (1968).

38. Origen y formacion del partido y pueblo de Almirante Brown (Adrogué), 1750-1882, por Jorge P. Fumiere. (1969). Agotada.

39. Historia del pueblo y partido de Lincoln en el siglo XIX. La conquista del oeste bonaerense, por Andrés R. Allende. (1969).

40. Historia del pueblo Vaccarezza y partido de Alberti, por Jorge, Oscar y Roberto Vaccarezza. (1970).

41. Historia de Carmen de Areco, 1771-1970, por Oscar R. Melli. (1974).

42. Del pago del Riachuelo al partido de Laniis, 1536-1944, por Alberto S. J. De Paula, Ramén Gutiérrez y Graciela Vifiuales. (1974).
43. Historia de Marcos Paz. Desde sus origenes hasta la creacién del Partido, por Enriqueta E. Moliné de Berardoni.(1978).

44. Historia de la Guardia de Lujan durante el periodo hispano-indiano, por Ricardo Tabossi. (1989). Agotada.

45, Berisso. Escenas de su historia, por Claudio Panella (Compilador). (2003). Agotada.

46. Algunas voces, todas las memorias. Talleres de Historia oral en Balcarce, por Juan A.Ghisiglieri, Alicia de las N. Sarno y Guillermo A. Clarke. (2003).
47. Ituzaingo y la segunda fundaci6on. Proyecto “Génesis 2000” - 1872 y 1994, por Jorge Piccoli (h). (2004).

48. Las Flores. Historias de la vida cotidiana (1856-1956), por Maria L. Fernandez, Juan Ghisiglieri, Alicia Sarno y Guillermo Clarke. (2006).
49, Mercados de La Plata. Edificios y entornos durante la época fundacional, por Cristina E. Vitalone y Arnoldo O. Delgado. (2007).

III. DOCUMENTOS DEL ARCHIVO

1. Libro de Informes y oficios de la Real Audiencia de Buenos Aires, con Advertencia de Ricardo Levene. (1929). Agotada.

2. Cedulario de la Real Audiencia de Buenos Aires, volumen I, con Advertencia de Ricardo Levene. (1929). Agotada.

3. Cedulario de la Real Audiencia de Buenos Aires, volumen II, con Advertencia de Ricardo Levene. (1937).

4, Cedulario de la Real Audiencia de Buenos Aires, volumen III, con Advertencia de Ricardo Levene. (1938).

5. Acuerdos de la Honorable Junta de Representantes de la provincia de Buenos Aires, 1820-1821, volumen I, con introduccién de Ricardo Levene.
(1932). Agotada.

6. Acuerdos de la Honorable Junta de Representantes de la provincia de Buenos Aires, 1820-1821, volumen II, con introduccién de Ricardo Levene.

(1933). Agotada.
7. Libro de Sesiones reservadas de la Honorable Junta Representativa de la Provincia de Buenos Aires, 1822-1833, y Libro de Actas reservadas del
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4. Biblioteca, 1950-1951. Reedicién digital (2009). CD-Rom.

VIII. MENSAJES DE LOS GOBERNADORES DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. Mensajes de los gobernadores de la Provincia de Buenos Aires, 1822-1849, volumen I, 1822-1847, con Introduccion de Tomas D. Bernard. (1976).
Agotada. Reedicion digital (2007). CD-Rom.

2. Mensajes de los gobernadores de la Provincia de Buenos Aires, 1822-1849, volumen II, 1848-1849. (1976). Agotada. Reedicién digital (2007). CD-
Rom.

3. Mensajes de los gobernadores de la Provincia de Buenos Aires. Domingo Alfredo Mercante, 1946-1952. (2003). Edicion digital. CD-Rom.

4. Mensajes de los gobernadores de la Provincia de Buenos Aires. José Luis Cantilo, 1922-1926. (2003). Edicion digital. CD-Rom.

5. Mensajes de los gobernadores de la Provincia de Buenos Aires. Manuel Antonio Fresco, 1936-1940. (2004). Edicion digital. CD-Rom.

6. Mensajes de los Gobernadores de la Provincia de Buenos Aires. Valentin Vergara, 1926-1930. (2007). Edicion digital. CD-Rom.

7. Mensajes de los Gobernadores de la Provincia de Buenos Aires. Oscar Eduardo Alende, 1958-1962. (2007). Edicion digital. CD-Rom.

IX. CONGRESOS DE HISTORIA DE LOS PUEBLOS DE LA PROVINCIA DE BUENOS AIRES

1. Primer Congreso de Historia de los Pueblos de la provincia de Buenos Aires. 1° volumen. (1951). Agotada.

2. Primer Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires. 2° volumen. (1952).

3. Primer Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires. 3° volumen. (1952). Agotada.

4. Segundo Congreso de Historia de los Pueblos de la provincia de Buenos Aires, volumen I, con Introduccion de Tomas D. Bernard. (1974). Agotada.
5. Cuarto Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires, tomo I (1997).

6. Octavo Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires. (2001). Edicién digital. CD-Rom.

7. Primera y Segunda Jornada de Historia del Conurbano Bonaerense. (2003). Edicion digital. CD-Rom.

8. Noveno Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires. (2003). Edicién digital. CD-Rom.

9. Décimo Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires. (2005). Edicién digital. CD-Rom.

10. Undécimo Congreso de Historia de los Pueblos de la Provincia de Buenos Aires. (2007). Edicion digital CD-Rom.

X. ARCHIVISTICA Y PRESERVACION DOCUMENTAL

Curso Basico de Capacitaciéon Archivistica, por Claudio Panella (Direccién). (2003).
Guia practica de productos de archivo, por Luis F. Sierra Escobar y Alexandra Celis Avila (2007).

NE

XI. GOBERNADORES BONAERENSES
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16. Cruzando fronteras. Relaciones interétnicas y mestizaje social en la campaiia y la ciudad de Buenos Aires en el periodo colonial, por Susana Agui-
rre (2005).

17. El gobierno de Domingo A. Mercante en Buenos Aires (1946-1952). Un caso de peronismo provincial, tomo II, por Claudio Panella (Compilador).
(2006).

18. Imagenes e imaginarios del Noticiario Bonaerense, 1948-1958, por Irene Marrone y Mercedes Moyano Walter (Compiladoras). (2007).

19. Palabras de honor. Relatos de vida de soldados ex combatientes de Malvinas, tomo I, por Guillermo A. Clarke, Juan A. Ghisiglieri y Alicia Sarno
(2007).

20. Las escuelas de primeras letras en la campaifia de Buenos Aires, 1800-1860, por José Bustamante Vismara. (2007).

21. El gobierno de Domingo A. Mercante en Buenos Aires (1946-1952). Un caso de peronismo provincial, tomo IlI, por Claudio Panella (Compilador).
(2007).

<

AUXILIARES DESCRIPTIVOS

Catdlogo del Tribunal de Cuentas y Contaduria de la Provincia. Incluye Catalogo de la Secciéon Libros de la Legislatura de Buenos Aires. (1967).
Indice de mapas, planos y fotografias de la Secciéon Ministerio de Obras Piiblicas, preparado por Fernando E. Barba. (1968).

Indice de la Sala de Representantes de la Provincia de Buenos Aires. 1821-1852, con Introduccion de Enrique M. Barba. (1970). Agotada.
Catalogo del Archivo de la Real Audiencia y Camara de Apelaciones de Buenos Aires, con Advertencia de Enrique M. Barba. (1974).

Indice de la Camara de Senadores de la Provincia de Buenos Aires, 1854-1882. (1971).

. Indice de la Camara de Diputados de la Provincia de Buenos Aires, 1853-1882, con Introduccion de Enrique M. Barba. (1973).

. Catalogo de la coleccién Julio César Avanza, preparado por Marcelo J. Rimoldi, Maria del C. Mamblona, Silvia M. Alvarez y Mariné A. Giacoy. (2003).

NOARON

VI. PERIODISMO Y PERIODICOS BONAERENSES

El Monitor de la Campaifia, 1871-1873. (2002). Edicion digital. CD-Rom.

La Aljaba, 1830-1831. (2004).

Intelectuales y periodismo. Debates piiblicos en el Rio de la Plata, 1776-1810, por César L. Diaz (2005).
Boletin Musical, por Gregorio Ibarra (1837). Reedicidn facsimilar con Estudio Preliminar de Melanie Plesh (2006).
La Camelia (1852). Reedicion facsimilar con Estudio Preliminar de Néstor T. Auza (2009).

aprONE

VII. PUBLICACIONES PERIODICAS

1. Cultura. Revista del Ministerio de Educacién de la Provincia de Buenos Aires, 1949-1951. La Plata. Reedicion digital (2008). DVD-Rom.
2. Sexto Continente. Revista de Cultura para América Latina.1949-1950. Buenos Aires. Reedicion digital (2008). DVD-Rom.
3. Revista de Historia, 1957-1958. Buenos Aires. Reedicién digital (2008). CD-Rom.
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Hacia mediados de la década de 1840, durante el segundo
gobierno de Juan Manuel de Rosas, el compositor Juan Pedro
Esnaola (1808-1878) elaboré un Cuaderno de Musica conteniendo
composiciones de danzas de salén. A partir del trabajo conjunto
entre el Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires “Dr.
Ricardo Levene” y el Museo de Instrumentos Musicales “Dr. Emilio
Azzarini”, dicho manuscrito ha podido editarse en forma facsimilar.
La publicacién que el lector tiene en sus manos entonces, se
constituye en un sustancial aporte a la historia de la musica
argentina a través de uno de sus mas reconocidos exponentes.
Ademas, es una demastracién concreta de que desde instituciones
estatales que tienen su razén de ser en el fomento de la educacién y la
cultura se pueden llevar a cabo emprendimientos de valor para la
comunidad.

Instituto

Cultural
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Martin Rodriguez. Los avatares de una elite reformista, por M. Pablo Cowen. (2005).
José Luis Cantilo. Interventor y gobernador, por Hebe J. Blasi. (2005).

Manuel Antonio Fresco. Entre la renovacion y el fraude, por Emir Reitano. (2005).
Marcelino Ugarte. Arquetipo de caudillo conservador, por Edith C. Debenedetti (2005).
Dardo Rocha. El iltimo porteiio, por Jorge Troisi (2006).

Carlos V. Aloé. Subordinacién y valor, por Rodolfo Rodriguez (2007).

Rodolfo Moreno. Una frustrada carrera hacia la presidencia, por Emir Reitano (2009).

XII. BICENTENARIO
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1. Las Invasiones Inglesas (1806-1807). Una aproximacién documental. (2006).

2. La Gloriosa Reconquista y la Gloriosa Defensa de Buenos Aires (1806-1807). (Buenos Aires, 1807), por Pantaleén Rivarola. Reedicién facsimilar con
Estudio Preliminar de Osvaldo Guglielmino (2007).

3. El triunfo argentino (Buenos Aires, 1808), por Vicente Lopez y Planes. Reedicion facsimilar con Estudio Preliminar de Guillermo Pilia (2007).

4. El Redactor del Congreso Nacional, 1816-1820 (Buenos Aires, 1916). Reedicion facsimilar con Estudio Preliminar de Diego L. Molinari (2007).

5. Representacion de los Hacendados (Buenos Aires, 1810), por Mariano Moreno. Reedicion facsimilar con Estudio Preliminar de Pablo M. Cowen (2007).

FUERA DE SERIE

1. Documentos de San Martin. Homenaje al Libertador al cumplirse el centenario de su muerte. Edicion facsimil con Introduccién de Ricardo

'~ Levene. (1950). Agotada.

2. El indio en la llanura del Plata. Guia bibliografica, por P. Meinrado Hux. (1984). Agotada.

3. Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene” 1925-2000. Publicacién conmemorativa del 75° aniversario de la Insti-
tucidén. Catalogo (2000).

4. Ego - Documentos e identidad bonaerense, por Hugo J. Rodino (2003).

5. Memoria sobre los Pesos y Medidas (Buenos Aires, 1835), por Felipe Senillosa. (2003). Agotada.

6. La Nacién Argentina. Justa, libre, soberana (Buenos Aires, 1950). Edicion digital. CD-Rom. (2005).

7. Francisco Lépez Merino, de puiio y letra, con Estudio Preliminar de Guillermo E. Pilia (2006). Edicién digital. CD-Rom.

8. Primeras Jornadas Internacionales CAHIP. Las rutas del papel en el Rio de la Plata. (2007). Ediciéon Digital. CD-Rom.

9. Gobernadores, vicegobernadores y ministros de la Provincia de Buenos Aires, 1820-2007. (2007).

10. 2° Plan Quinquenal (1953-1958). Edicién Digital CD-Rom (2008).

11. Los estudios sobre el primer peronismo. Aproximaciones desde el siglo XXI, (Buenos Aires, 1837), por Raanan Rein, Carolina Barry, Omar Acha y

’ Nicolas Quiroga (2009).

12. Cuaderno Musical (1844), de Juan P. Esnaola. Reedicion facsimilar con Estudio Preliminar de Bernardo Illari. (2009).
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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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VOLVERSE ROMANTICO

(estudio preliminar)’

Bernardo Ilari

Urge trabajar sobre la musica de Juan Pedro Esnaola (1808-1878). Este afio marca su cumplearios namero doscientos, y todavia nos per-
mitimos desconocerla. Esnaola no es cualquiera: el invariable respeto que su figura suscitaba entre sus contemporaneos, la elevada calidad
de sus creaciones, lo relativamente nutrido de su catalogo —al menos en comparaciéon con otros musicos locales— nos alertan sobre una im-
portancia que todavia entendemos poco y mal.

Por ello, este trabajo combina dos necesidades: la que es inevitable en toda edicién facsimilar, de presentar informacién basica relativa al
manuscrito que aqui se publica; y la que resulta perentoria, dada la falta de atencion académica y artistica al periodo y al compositor, de pro-
poner una lectura de sus contenidos desde el punto de vista de la evolucién del autor, y, mas generalmente, del cambio estético que sucedia en
el Buenos Aires de la época. Demuestro aqui que el manuscrito estaba destinado a servir de archivo personal para las danzas del autor; arguyo
que inscribe en sus paginas el momento de su evolucién en el cual éste liquidé los tltimos resabios de su estilo juvenil para desarrollar un tipo
distinto de composicién, en dialogo con Chopin, Bellini, y, tal vez, Weber y Schumann. Por medio de la musica, el cuaderno cuenta la historia
de como Esnaola termino de volverse romantico.

I. El manuscrito: caracteristicas, contenido y concordancias

El manuscrito Azzarini (de aqui en mas designado “Az”) esta dedicado con exclusividad a preservar danzas para piano de Esnaola: segan
su portada, contiene “Valses Minuets, Contradanzas, Quadrillas / etc. / por J. P. Esnaola”. Compilado a partir de mediados de la década de
1840, corresponde al periodo de apogeo del salén de Manuelita Rosas en Palermo, al cual el compositor concurria con frecuencia. El manus-
crito por cierto representa la evolucién de su compositor. Sin embargo, por individual que sea el cambio estilistico que la musica demuestra,
sus connotaciones son sociales. Esta claro que habia muchos musicos en Buenos Aires, varios de los cuales componian para los salones, cuyo
repertorio incluia una generosa dosis de musica rapidamente importada; no podemos esperar que docena y media de danzas la representen a

1 Agradezco a la Coordinadora del Museo Azzarini, prof. Elida Reissig, su amabilidad en permitir el acceso a la coleccién bibliografica del Museo -y al manuscrito aqui
editado— en las mejores condiciones posibles. También a Melanie Plesch, quien compartié conmigo sus reproducciones y notas del Museo Histdrico Nacional de Buenos Aires;
Silvia Virginia Vera, quien consulté la coleccién del museo en mi nombre y me envié reproducciones; Maria Rosa Espinoza, que hizo lo imposible para facilitar mi trabajo (personal
o a distancia) en el Museo; Diana Fernandez Calvo, quien permitié mi acceso a las copias manuscritas de Carlos Vega en el [IMCV de la UCA; y Dawn De Rycke, quien efectué una
lectura critica del texto.
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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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dobladas en tres partes, y tan firmemente que una de las secciones del fo. 21 se desprendié del resto y fue vuelta a pegar por un restaurador!®,
Este fasciculo responde al tipo de los utilizados para la circulacion de la musica de Esnaola (v.i.). Su presencia en el cuaderno parece un acci-
dente: alguien lo puso donde esta quizas mucho después de la muerte del creador, tal vez debido a la coincidencia del contenido.

Nuestro conocimiento de la proveniencia del manuscrito esta incompleto (tabla 4). A fines del siglo XIX, el manuscrito Azzarini parece haber
estado en manos de Santiago Calzadilla (1817?-1896). Asi lo asevera Gallardo!® y lo confirma el que fuera utilizado por el memorialista como
fuente para los cuadernos que publicara (v.i.). Se desconoce su historia entre la fecha del fallecimiento de Calzadilla, y 1958 o 1959, cuando
Gallardo lo consulté en la Libreria Sardi de Buenos Aires?. Poco tiempo después, fue comprado por el Dr. Emilio Azzarini para integrarlo a su
coleccibén, y, a su muerte (1961}, paso a la Universidad de La Plata, donde hoy se conserva.

Tabla 4 - Proveniencia del manuscrito Azzarini

Poseedor

c. 1844-c. 1850

Desconocida; probablemente Esnaola

Santiago Calzadilla

Herederos de Santiago Calzadilla

Libreria Sardu

Dr. Emilio Azzarini

Universidad Nacional de la Plata (sin destino particular)

Incorporado al Museo de Instrumentos Musicales “Dr. Emilio Azzarini” de la UNLP

18  Para otro ejemplo de un fasciculo de Esnaola que estuvo doblado de la misma manera, v. los fos. 48-50 de Eguia, que principalmente contienen el Capricho en forma de
Cielito (una reproduccién completa de la obra fue publicada por G. Gallardo, Juan Pedro Esnaola, entre p. 80 y 81, en la cual apenas se distinguen los dobleces).

19  Juan Pedro Esnaola, 75.
20 Loc. cit, y p. 80.
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Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires
Direccion Provincial de Patrimonio Cultural
Archivo Histérico "Dr. Ricardo Levene”

Universidad Nacional de La Plata
Secretaria de Extension Universitaria
Direccién de Cultura
Museo de Instrumentos Musicales “Dr. Emilio Azzarini”

CUADERNO DE MUSICA

(1844)

Juan P. Esnaola

Estudio Preliminar de Bernardo Illari

Instituto

Cultural
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fecha (tabla 5). El primer grupo, que corresponde a los n° 2 a 6 de Azzarini, utiliza papel apaisado de 12 pentagramas. El segundo emplea el
mismo formato, con sélo 10 pautas, para los n° 9y 11; el tercero presenta el mismo ntimero de pentagramas pero en formato vertical, y contiene
los n° 15y 16. En todos los casos, las piezas de cada grupo aparecen en posiciones contiguas o cercanas en el manuscrito de La Plata y fueron

escritas con tinta del mismo color.

Tabla 5 - Concordancias de Az con Eg, distribuidas por fasciculos

Titulo uniforme Fasciculo | Carat. o titulo: Pautas y
de Eg orient.
2 Vais en fa menor 82-85 “Cuadrilla / Minuet y / 12 ap.
Contradanza”
5 Cuadrilla en do
mayor

Polka en do mayor | 58-60

6 (y | Vals en si bemol 6
17)

Folio suelto, probable resto de un bifolio cuyo miembro
perdido contenia el segundo de los valses anunciados en la
caratula. Eltal vals podria haber sido el n°® 7 de Azzarini, el
cual carece de concordancias.

“Dos / Valses... / [en otra letra:] De
Emilia Dufourq”

Vals en mi bemol 61-62 [Titulo:] “Vals para Piano”
mayor

44-45 “Vals / para / Piano

Vals en mi menor 42-43 [Titulo:] “Vals para Piano” ? .

-
= N

Sin caratula. Margen inferior recortado, con pérdida de por
lo menos un pentagrama. El papel presenta tamario y forma
semejante al del vals que sigue.

-
n

La caratula y algunos detalles de la copia musical no fueron
escritos por Esnaola, quien, sin embargo, es responsable por
la mayor parte de la musica.

“La Pasion / Vals / para Piano...
/ [en otra letra:] Obsequio de J.

C. Ocampo a su am®. D, Carlos
Eguia”

Vals en si menor,
“La pasion”

ap. = papel formato apaisado
ver. = papel formato vertical
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3. Circulacion y cronologia

Existen dos series de concordancias de Az: una con el manuscrito de Carlos Eguia (y también con uno de los volimenes de musica que
pertenecieron a Manuelita Rosas) y otra con los impresos de Calzadilla y Williams (tabla 1). Las dos tienen historias interesantes para contar.
La primera demuestra el método seguido por Esnaola para distribuir su musica, y confirma el orden cronolégico del cuaderno de archivo. La
segunda documenta la recepciéon de su obra en las décadas que siguieron a su fallecimiento y revela un fantasma: la figura de un impreso de
1892 del cual no conocemos hoy ninguna copia.

La principal fuente manuscrita para las concordancias de la primera serie es un volumen facticio de danzas y canciones que pertenecié al
abogado Carlos Eguia (1809-1891)?!, amigo personal del compositor. Si Azzarini establece como hacia Esnaola para conservar su musica, me-
diante libros armados y coherentes dedicados a un mismo género, Eguia ejemplifica el procedimiento que siguié para que circulara: unas pocas
piezas (tipicamente entre una y tres) copiadas por su propia mano en un fasciculo suelto (generalmente de uno o dos bifolios), al cual anadia
muchas veces una portada. El volumen Eguia constituye la coleccion mas importante de tales cuadernillos del compositor, que involucran
la gran mayoria de sus paginas, dispuestos en tres grupos: primero dos copias del Himno Nacional, enseguida las canciones, y finalmente las
danzas para piano??. Unos fasciculos del mismo tipo, con piezas de varios compositores, conforman los manuscritos de Florencia Lezica®® y
Manuelita Rosas?*; otro incluia los fos. 21-22 de Az, junto con otras dos hojas perdidas.

Como los fasciculos destinados a la circulacion fueron creados como unidades independientes y reunidos s6lo al momento de la encuaderna-
cién, su orden dentro de los libros no tiene valor cronolégico alguno. Las concordancias para las danzas de Azzarini en general corresponden a
unidades codicolégicas distintas de Eguia —con una excepcidn, los fos. 82-85, cuadernillo con caratula propia que contiene dos concordancias
con Az?®—, lo cual dificulta todavia mas el establecimiento de cualquier orden temporal. El papel utilizado en los fasciculos de Eg, sin embargo,
permite pasar por alto estas limitaciones y confirmar a grandes rasgos la cronologia de Az. Tiene sentido suponer que, para escribir sus fas-
ciculos, el compositor compraba una cierta cantidad de papel pentagramado y la utilizaba toda antes de adquirir mas; y que la nueva compra
no necesariamente tendria las mismas caracteristicas fisicas que la precedente. Dada la sed de novedades propia del salén decimonénico,
podemos suponer, en principio, que piezas copiadas juntas fueron compuestas de manera mas o menos contemporanea.

En las porciones de Eg que contienen concordancias con Az, y hasta donde hoy puedo averiguarlo?®, se utilizan tres papeles distintos, que
permiten establecer tres grupos de composiciones, cada uno de los cuales deberia haber sido copiado —y compuesto— alrededor de la misma

21 Para una biografia, v. Ricardo Piccirilli, Francisco L. Romay y Leoncio Gianello, Diccionario Histérico Argentino (Buenos Aires: Ediciones Histéricas Argentinas, 1953-54),
vol. 3, 267.

22 Descripciones sumarias del volumen se hallan en G. Gallardo, Juan Pedro Esnaola, 84; y Garcia Mufoz-Stamponi, Juan Pedro Esnaola, 47-50. El volumen se hallaba
en posesion de Horacio E. Molina. V. nota 5.

23  Archivo de Carlos de Lezica. Gallardo, 81 (claves “I” y “J”); Garcia Mufoz-Stamponi, 50 (siglas ACLI y ACLII).

24 V. notas 6, 28, e infra.

25  Se trata del “Vals en fa menor”, n® 2, y la “Cuadrilla” n°® 5. El fasciculo deberia ser un duernién (dos bifolios, uno dentro de otro), pero me resulta imposible comprobarlo
en la reproduccién del manuscrito a la cual tuve acceso. La caratula certifica, sin embargo, que los folios forman una unidad codicolégica independiente.

26 De nuevo, no pude realizar un examen directo del manuscrito. El niumero de pentagramas, que varia notablemente, y el formato (tamafio y orientacién) de la pagina
proporcionan datos tan ciertos como significativos.

27





index-81_1.png
. -

o
_ S
._ '

-‘- _

N

I

A WYy I U ki O T Y B T T e |
N G AT “dLEER TN v _AEE U VIR AW MRS W AR o .

Sl
‘.“_
[

b2

B TBIIL e 7 Fh

.

- K -
- b A

-
1, - .
B .
LR AN |
Y ‘.
N : —
g N -
o
RN T
X »
) ‘

T ey
B "

e

« S arin.

S e B A G4 AT A AR & =

Py

[N VIR IPREN

R W

SOl Mt it o
R ST R S R IR L

N -'4.-.-_'--..-W&.'1 oo

92





index-83_1.png
—— = g

|

L&

\

-

d
U R SRC AR A

- 3 i1 : I J

94





index-82_1.png
" > SIS o MUl on.d !
e e S

w

93





index-85_1.png
1
X

o\
\
AT
, -

ot 2L &L T I [ 7
w7 AN N N ST A - A R S
¥ £ 1 GERER v N TN N us v

96





index-84_1.png
-

B

TIPS SEY P QLY T

j2

TR

- = 7 v .1 ¥ . Fr 1L I N e X .. |

“

v . 1 s X 1 ¥ & r w3 fr 277 1 2 __9

L . L T N T Vs L

y 1 ¥ L I = _  rrr. v |

-~ -

-

""_'"— IS NS T caAGEEEE WG N AR A B |

NOVERIEE AL VBN TN SUEAY . 4. BN SN WADRRERSN PUR M DAE A B 4 ¢

— A — NI {1

)
"l
..
A

s

95





index-87_1.png
A

. -
.AMMS_— e o
O ---—-——--w-mn---m-—’ e

v,
-——-m-——...—,.—-li—;—-—-—u_—hv—amn N e < PP A &, G S ot s gl —wmm
At s .—»—.,.’.-_.—.—4—-—..—_«—————-——“—-»-‘.“__ m—_—.——.—.-—.—-— - ams.

e (s W A S5 b e it A S S —.—-—M—.—m—m-—qﬁ-—n——u—
C.

I3 -

et 1. 1 £ 6 S A B Pt A0 i 3V SIS B A

o Al > b A AT gt W B et i AR L b et et - o gl et 0 b il ORIt =ty

e e e e et i o Pt e e e A . i e O -—-54.-.:—-——.-—- A At At gyt g

O i £ | A A MNP i Sty . O b A s . 8 T P Pt et o..-.&.q-‘»—. sy .o A

— —._“‘-u_-ommm——m.-_-—-—-.w.m P »-..A—-MM

—— ——-.___....__.._..m--..___...__u..-._..a.__.__,‘._ e T e —— —— 4 e gttt A

«n“mwwmm ....--—-—.,—-_. oot 1imm s e 8 e R PN £l s e, T80

" g v T Bars B o )
e e gttt ot e g P et e P e . e et A S . 4 = % et e e
* S s AR T

20 v.

98





index-86_1.png
WPLE L
b TeR S ST NS AN

'ealll

o b v

5

T

;i IAAG M VhAG

E A

J'.

)
P

RN

M
2
b
|
4
:

97





index-89_1.png
Contratapa encuadernada. Fondo borravino y estampa en dorado.
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Presentacion II

El Museo de Instrumentos Musicales “Dr. Emilio Azzarini”, dependiente de la Universidad Nacional de La Plata, alberga la
coleccion donada por este prestigioso profesional, médico veterinario, a esta casa de altos estudios. El Museo, inico en el pais por
sus caracteristicas, custodia mas de 800 instrumentos musicales de todo el mundo; completa la coleccion una Biblioteca especia-
lizada con mas de 3.800 volimenes y una Fonoteca con una coleccion de discos, rollos de pianola, cilindros de caja de musica.

El Dr. Emilio Azzarini amaba la musica. Creador e integrante del coro de la Facultad de Ingenieria y luego del coro Univer-
sitario, su pasion lo llevé a formar una gran coleccion de instrumentos musicales, partituras, libros y objetos relacionados con la
musica; forma parte de esta coleccion el Cuaderno de Musica de Juan Pedro Esnaola, quien fuera uno de los mas geniales com-

positores de la Argentina del siglo XIX.
Para la instituciéon Museo, una de las premisas fundamentales es la conservacion y divulgacion del patrimonio que resguar-

da, de ahi es que con este trabajo conjunto con el Archivo Historico de la Provincia de Buenos Aires damos a conocer esta joya de
la coleccion.

Musedloga Elida Reissig
Coordinadora Operativa
Museo “Dr.Emilio Azzarini”
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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.

18






index-11_1.png
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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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
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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.

19





index-17_1.png
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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mediante un gesto dramatico, fortey energico, sobre una séptima disminuida (c. 13-14). La cadencia trae consigo un tercer contraste brusco,
piano y espressivo, acentuado la segunda vez al difuminarla por medio de la delicada ornamentacién de la mano derecha.

El famoso “Minué federal” n® 3 conserva la urgencia, propia del estilo del compositor en los aros 30, de realizar con rapidez la primera
modulacién, aliada al uso sistematico de la decoracién melédica para crear variaciones. Pero también presenta rasgos propios de los afos
’40. La composicién manifiesta el interés en expandir la forma que también es aparente en las Ultimas piezas de Azzarini. El paradigma del
minué federal o montonero tiene forma binaria®®: consiste en dos secciones que alternan, una de tiempo moderado y ritmo de minué, y otra en
3/8 y tiempo allegro o “cielito”®. Los ejemplares que sobreviven proveen musica para una sola seccion de minué, que se repite como si fuera
un estribillo, y uno, dos o tres allegros con los cuales se alterna’. Esnaola, en cambio, disefid su obra como una gran forma ternaria, A-B-A’,
que se superpone a la estructura bipartita tradicional. Escribi6 tres “rondas” de minué-allegro, de las cuales la tercera es una variacién de
la primera, y la segunda proporciona contraste tonal y caracteriolégico. El conjunto se cierra con una frase (nueva) de minué que oficia de
coda. En lugar de la repeticiéon mecanica de los federales coetaneos, el de Esnaola se impone como una composiciéon con arco formal propio,
de principio, medio y final: es obra de un compositor profesional®!. Por otra parte, el periodico retorno a la ténica (al final de cada seccién de
minué) contrarresta el poder de la tonalidad para crear estructuras de largo alcance. Asimismo, la regularidad de la alternancia entre minué
y allegro, de efecto ciclico y no teleolégico, desarrolla un grado de tensién mas bien bajo. Esta relajacion de la forma es también caracteristica
del Esnaola de los afios ’40.

Las dos danzas que rodean a los minués revelan vinculos con el pasado todavia mas fuertes. El “Vals en fa menor” (en Eguia, “Contradanza”®?),
n°® 2 (fos. 2-2v), mas parece un minué de sinfonia clasica adornado con alguna modulacién poco usual (al VI, c. 8) que un congénere de los
valses n° 11 y siguientes, debido a su empleo del contrapunto, el contraste de tépicos o tipos expresivos (marcial, c. 1-4; cantable c. 5-8), y la

58 V. Isabel Aretz, El folklore musical argentino (Buenos Aires: Ricordi Americana, 1952) para fotos de un montonero y un federal de la coleccion Ruibal-Salaverry; Lauro
Ayestaran, “El minué montonero”, Revista de la Facultad de Humanidades y Ciencias 6 (1950), 225-237; y Juan Alvarez, Origenes de la musica argentina ((Buenos Aires|: s/e,
1909), 28 y 27 [publicadas en orden equivocado]. Agradezco a Leandro Donozo el haberme facilitado acceso a un raro ejemplar de este ltimo trabajo.

59  En algunas de las fuentes, se denomina “cielito” a la segunda seccién del montonero, habitualmente escrita en 3/8 y ejecutada en tiempo rapido. Tal rétulo figura en Az
agregado por una mano distinta de la del compositor —¢quizas la de Calzadilla?>—. Aunque las caracteristicas de la seccién coinciden, o por lo menos no contradicen, los rasgos
conocidos de la misica del cielito, y aunque Vega afirme que “allegro” es una de las acepciones de “cielito”, prefiero seguir el procedimiento mas cuidadoso del mismo autor y de-
signar la seccién por su tempo. Cfr. Carlos Vega, “El cielito”, Las danzas populares argentinas (Buenos Aires: Instituto Nacional de Musicologia, 1986), vol. 1, 149-210 (para cielito
y allegro, v. 170n); y “El montonero o federal”, ibid., 375-404.

60 Asi piensa también Juan Maria Veniard, “El minué”, 207-208.

61 Tan es asi que la musica de Esnaola se queda corta en una ronda si de bailar siguiendo la coreografia que proporciona Vega se trata; cfr. “El montonero”, 396-404. V.
ademas 392-393: “Esnaola encaré su Montonero [i.e., Federal] con altitud de miras. A fin de darle mayor jerarquia [sic] y con el objeto de evitar las repeticiones que la coreografia
exige a las versiones comunes, creé una variante singular para cada repeticién”. El autor no trata sobre la discrepancia del largo de la composicién de Esnaola y su reconstruccion
coreografica.

62 La ambigiiedad que resulta al designar una misma pieza de misica como “vals” o “contradanza” se repite otra vez en el catalogo del compositor. Su “Vals el 30 de junio”
GMS 96 (editado en Boletin Musical 1837, 84 y 94) fue identificado con la contradanza del mismo nombre mencionada por Calzadilla por Melanie Plesch (“Estudio preliminar”, 41).
No hallo elementos musicales que permitan diferenciar estos vals-contradanzas de los valses a secas del compositor. Es posible que una misma partitura, ejecutada de maneras
distintas, fuera utilizada para bailar contradanza o vals, y de alli quizas la ambigiiedad.
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a re menor y do mayor). El principal de los contrastes afecta al color: en el trio, se opone un permanente “colchdn sonoro” de acordes debajo
de una simplisima melodia (una escala en semicorcheas repetida sobre distintos grados para crear una textura seudopolifénica) al acompa-
fnamiento mas interrumpido y la melodia mas convencional de la los primeros 16 compases.

Esnaola lleva su tendencia a la austeridad todavia un paso mas alla en el “Vals en si menor, La pasién” del final del cuaderno (n° 16). Aqui,
los materiales mas sencillos se utilizan con el mayor efecto: la melodia, de arco amplio, extrae notables consecuencias expresivas de arpegios
de distintas clases. Al final de la seccion A, la textura se reduce apenas a voz y bajo en octavas. Largos pasajes de la seccién B consisten en
escalas descendentes en terceras. El trio basa su atractivo en la sonoridad que crean las terceras en corcheas del registro medio, con una
melodia tan parca que casi no merece el nombre de tal.

Sobre todo a partir del “Vals Nin” n° 11, el manuscrito Azzarini evidencia con claridad la evolucién del estilo de Esnaola hacia mayor simpli-
cidad melédica y menor complejidad tonal, con explotacion mas frecuente del color sonoro, un menor grado de tensién y un interés inusual en
crear ambigiiedades formales. A medida que maduraba personalmente, Esnaola desarrollé modalidades creativas mas despojadas y austeras,
en las cuales el atractivo de la superficie de las danzas esconde una construccién musical de mayor eficiencia y profundidad. El final del
cuaderno que hoy nos ocupa presenta el proceso en un estado avanzado. De manera coherente, su principio registra sus etapas previas, cor-
respondientes a mediados de los afios '40. A ellas me refiero a continuacién.

3. De los ’30 a los ’40

Aunque presentan algunos rasgos aislados tipicos de las danzas posteriores, y éstos asumen de modo gradual una posicion predominante,
las primeras composiciones del manuscrito Azzarini mantienen puntos de contacto muy claros con las modalidades compositivas anteriores
del autor. Detras de la mayoria, uno descubre todavia el modelo formal propio del Clasicismo europeo que Esnaola se apropié en la década de
1820. Los gestos dramaticos, la carga expresiva y arménica, y el virtuosismo ocasional, tipicos de su produccién en la década de 1830, figuran
asimismo de vez en cuando. La mayor austeridad melodica y tonal, el interés en mantener la calma y trabajar el color arménico que descubri-
mos en las danzas del final del cuaderno aparecen con frecuencia cada vez mayor a medida que se recorren las paginas del volumen.

Como puede suponerse en un género ancestral, y que se halla representado mejor en la producciéon anterior del musico, los dos minués n°
1 y 3 se muestran apegados a la tradicién al mantener ciertas convenciones del pasado. El niimero 1%, quizas la composiciéon de Esnaola que
mas se escuch6 en las ultimas décadas a través de un arreglo para cuerdas®’, retiene los cambios bruscos, con exploracion de tonalidades dis-
tantes, asi como el empleo del virtuosismo decorativo de los afos ‘30, pero en el marco de un proceso musical que, de modo paradéjico, tiende
a una mayor continuidad y menor tension, al modo de la miisica posterior. La principal modulacién de la obra ocurre de golpe y a la regién
del paralelo del relativo (do mayor); la sigue un retorno a ténica igualmente rapido (c. 6-8). La preparacion para la cadencia final se realiza

56  Reproducido por Juan Maria Veniard, “El minué: supervivencia de una danza aristocratica en el salén romantico rioplatense”, Latin American Music Review 13 (1992),
207, a partir de la edicién de Calzadilla.

57 Esel segundo de los Tres minués argentinos —uno de cada uno de los llamados precursores, Alberdi, Alcorta y Esnaola— grabados por la Camerata Bariloche. V. Garcia
Mufioz-Stamponi, Juan Pedro Esnaola, 168-169.
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Ejemplo 5 - “Vals en si bemol mayor” n° 6, c. 1-8

g f@ﬁm
(e

dolc

E2

Finalmente, el “Vals en mi bemol mayor” n° 9 (fos. 12r-13r) es tnico en toda la coleccion en su desarrollo puramente musical del género,
soslayando la conexion con la danza: Esnaola cre6 un vals de concierto. Alli, las preferencias del compositor en esta etapa de su carrera por
musica de mayor sencillez y menor tensién se hallan establecidas por completo, pero existe poco de la parquedad que caracteriza la musica
del final del cuaderno. El movimiento rapido de la mano derecha, la extensién de la izquierda (cfr. c. 29-30), la contraposicion ritmica de las
manos (hemiolas en los c. 17-18), y el uso con sentido tematico de trinos y escalas ornamentales (en el trio) separan este vals de sus congéneres
y lo ubican en un nivel distinto de dificultad técnica. La elaboracién de sus temas lo pone por encima del resto en términos de complejidad de
formas. No se trata ya del enriquecimiento del proceso por medio de tonalidades remotas, contrastes expresivos y virtuosismo decorativo, sino
del trabajo sobre el ritmo y la textura para elaborar los colores sonoros de la composicion —y la integracion del virtuosismo en el material de la

obra, no ya ornamento sino estructura—.

El principio, por ejemplo, elabora las formas melédicas para crear efectos de filigrana musical que recuerdan a Chopin (ejemplo 6). Dispone
su fraseo en claros motivos de a cuatro compases, determinados por el ritmo arménico y subdivididos en unidades de a dos; pero realiza la
estructura regular asi definida por medio de un ingenioso planteo de gestos irregulares. En los primeros cuatro compases, a una nota larga (c.
1 y 3) siguen seis corcheas (c. 2 y 4), con el tiempo fuerte ligado, penduleando alrededor del quinto grado, si bemol. En los compases S5y 6, la
disposicién se invierte: corcheas (c. 5) y nota larga (c. 6), ahora remontando al agudo para llegar a la culminacién sobre el sol (c. 7) y rapida-
mente descender en una cascada de corcheas de dos compases de duracién que lleva de nuevo al comienzo. El inventario de caracteristicas
interesantes del “Vals en mi bemol mayor” es largo: incluye por lo menos la estructura tonal del vals, el juego con las expectativas ritmicas del
trio y las rupturas de la continuidad musical en uno y otro. Las limitaciones propias de una introduccién impiden que desarrolle estos temas o
estudie el posible destino de la pieza. Quedan pendientes: este vals es inico dentro de la obra del compositor, y debera ser objeto de un examen

mas detallado del que puedo realizar ahora.
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falta en toda la primera seccién del acompafnamiento caracteristico®®. Y si este vals es como el tercer movimiento de una sinfonia, la “Polka en
do mayor” n° 4, cuya cronologia fue ya objeto de discusion (v.s.) es como el rondd que le sigue, por su ritmo, sus contrastes y su recurso a una
elaboracién tematica extraordinariamente desarrollada que desdibuja los limites entre la segunda seccion del trio y el da capo.

Los numeros siguientes del manuscrito Azzarini estan fisica y estilisticamente mas proximos a los de su final. El triptico formado por la
“Cuadrilla” n° 5 (fos. 7v-9r), la breve “Polka” n° 8 (fo. 11v) y el “Vals” en 3/8, n° 10 (fos. 10v-11r), todos escritos en do mayor, presentan la ma-
yor sencillez propia del Esnaola de los ’40, con ocasionales gestos tradicionales. Todos eliminan la modulacién del final de la primera seccién,
tipica del Clasicismo; si modulan, lo hacen en la segunda secciéon o en el trio. Junto con esa modulaciéon, desaparece la premura de los afos
’30. Pero, de vez en cuando, escuchamos procedimientos del pasado, como por ejemplo, en la “Cuadrilla”, el topico pastoral de “Poule” (fo. 8r),
lo solemne del final, quintas de corno incluidas (fo. 9r; v. c. 9-10}, la mayor concentracion armoénica del trio de la “Polka” (fo. 11v) y el mayor
grado de contraste del “Vals”.

Los dos valses restantes utilizan un lenguaje a tono con la época de su composicidon, pero no resignan del todo la complejidad arménica o
expresiva del Esnaola de los afios *30: son el “Vals en si bemol mayor” n° 6 (fos. 9v-10r), y el “Vals en mi bemol mayor” n°® 9 (fos. 12r-13r). Alli, el
compositor llevo a cabo ciertos experimentos que no repitioé en sus otras obras conocidas. Elvals n® 6, fechado en diciembre de 1846, marca un
punto de inflexién en su vida creativa. Utiliza de manera metddica, y por primera vez en el cuaderno, un concepto vertical de la disonancia: su
melodia “flota” en constantes apoyaturas sobre el més sencillo de los acompafiamientos de acordes, con un sonido disonante y novedoso para
la época (ejemplo 5). También es el mas antiguo vals suyo que hoy reconozcamos inmediatamente como tal —existe la tentacion de llamarlo
“vienés”, tal vez mas por coincidencia fortuita que por influencia directa— en parte por sus motivos de a cuatro compases (Vega quizas habria
propuesto que lo escribiéramos en su 6/4 binario) y su ritmo armoénico mas lento. Sus materiales son tan modernos que retornan, variados,
en obras posteriores de Esnaola®. Sin embargo, la patética transformacion del vals en la segunda seccion del trio, su incremento de la tension
para crear el climax mas importante de la pieza y su caracter de transicion al da capo alinean la pieza con el estilo anterior del compositor y la
relacionan en particular con la “Polka” n° 4.

63  El trio, marcado scherzando, esta mas cerca de los valses posteriores en su efecto ritmico y su textura homofénica, con acompafitamiento acérdico. Su empleo melédico
de notas repetidas, articuladas staccato, lo relaciona de manera directa con la seccién correspondiente del “Vals en re mayor” n° 14. En el “Vals en fa menor”, sin embargo, la
estructura del trio sigue todavia el patrén clasico, bipartito y con modulacién al quinto grado en el centro (en el paralelo, fa mayor).

64  Las notas repetidas de la melodia de la seccién B y el gesto de semitono descendente (b6-5) que les sigue (c. 17-18) fueron elaborados mas extensivamente en el “Vals en
mi menor” (v. ¢j. 4). El arpegio en corcheas sobre armonias V-1-V de los compases subsiguientes (c. 19-20) aparece de nuevo como uno de los motivos centrales de la cancién “Ya
brilla 1a blanca luna” (1849).
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Ejemplo 6 - “Vals en mi bemol mayor” n° 9, c. 1-8

(1) Az, Eg: sin dinamica; MHN olim 305:p. Eg: "delicadamente”, aparentemente en mano ajena. MHN lleva digitacion, suprimida aqui.
(2) Las lig. de la m.i. s6lo figuran en MHN,
(3) MHN: Sf. Eg: "cresc” en lugar del regulador. MHN y Eg no llevan indicacion de diminuendo.

4, Significado de las danzas

Las piezas del principio del manuscrito Azzarini documentan cambios en el estilo de Juan Pedro Esnaola. Mantienen rasgos anteriores de su
musica en el contexto de un lenguaje nuevo, de mayor sencillez, continuidad y colorido, y menor tensiéon. Las novedades del estilo se imponen
de a poco, hasta predominar en sus paginas finales. Apreciamos asi las razones de la fama de que gozé en vida: el compromiso del autor con sus
creaciones aparece en la busqueda de soluciones individuales hasta para un género de modesta estética como es el de las danzas de salén.

Percibimos también la necesidad de una evaluacion menos prejuiciosa de su trabajo. Esnaola nunca se interesé en lo sublime, ni aspiré
a desarrollar un arte musical trascendente destinado con exclusividad a la fruicion estética. Oper6 dentro del marco artisticamente limitado
que le propuso el grupo del que formaba parte, en la que la misica, ademas de continuar con la tradiciéon de solemnizar el culto divino, era
una de las actividades favoritas de la vida de relaciéon. Dentro de las restricciones en que acepté trabajar, su musica descuella por lo variado
y original de sus propuestas, las cuales, a lo largo del tiempo, cambiaron de acuerdo con una linea evolutiva consistente. No veo razones para
considerarlo un “precursor”: bastantes valores presenta por derecho propio.

Volviendo al manuscrito Azzarini, su contenido, en su desarrollo cronolégico, documenta la historia del cambio que separa la produccién de
Esnaola de los aiios ’30 de la de los tardios '40. Este progreso corresponde al relato, por medio de la musica, de como el compositor, partiendo
del Clasicismo de su juventud, terminé por asimilar mucho del Romanticismo europeo, abandonando por completo el estilo juvenil. Narra el

proceso que siguié el compositor para volverse romantico.
III Conclusién: un objeto social en una red de intercambio

Pero por importante que sea como registro de la evolucion creativa de un individuo, el manuscrito Azzarini llegé6 a existir en medio de una red
interpersonal que utilizé su contenido directa o indirectamente. Esnaola no sélo escribia para si mismo; también dedicaba sus composiciones a
sus amigos o allegados. Desde una perspectiva mdas amplia, sus canciones y danzas estaban destinadas a los salones de su época, los cuales,
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La importancia que musica y danza en general, y la obra de Esnaola en particular, tenian dentro de la burguesia de Buenos Aires hacen
suponer que la informacidon que presento es apenas la punta del iceberg. Consta que se han perdido numerosos manuscritos del compositor,
entre los cuales deberia haber habido muchos fasciculos con una, dos o tres obras. A ellos deberian agregarse las copias debidas a terceros,
de las que hoy apenas tenemos ejemplares. Y no toda la circulacién social de las danzas ocurria por via escrita. Lucio V. Mansilla, dejé un
divertido testimonio de la transmision oral en plena operacién: su madre, Agustina Rozas, que se habia encaprichado intitilmente en que su
hijo saliera guitarrista, le pedia al maestro:

— Digame, Robles, ¢conoce usted el ultimo vals que tocan en Palermo?

— No, senora.

— Bueno, vea, se lo voy a tararear; es de Esnaola.

(Y lo hacia muy mal, pero lo bastante para que Robles escribiera).

¢Coémo lo hacia?

No sé.

Lo que si sé (si es de eso que queda como incisiones jeroglificas en un sarcéfago), es que mientras la sefiora tarareaba y Robles escribia
sus signos musicales, yo me quemaba. jEmpefio maternal digno de mejor resultado!%®

El autor capturé el momento en que un vals oido en el salon de Manuelita volvio al papel para consumo familiar de la interesada. La historia
puede ser mas imaginacion del autor que documento cultural, pero presenta un modo de propagacion de la musica sin intervencion de la es-
critura que debié haber sido mucho méas comun de lo que generalmente se supone. Y si el vals en cuestion fuera mas que un recurso literario,
cosa que hoy es imposible confirmar, seria quizas uno de los del manuscrito Azzarini.

Lo intrincado de la red social en cuyo entramado se gestaron cuaderno y contenido implica que la evolucién que aproximé a Esnaola al Ro-
manticismo europeo no fue solamente un acto individual. Aunque la manera en que decidié hacerlo —la miriada de decisiones técnicas que
dieron lugar a sus danzas— le pertenece por completo, el cambio en si resulta de la mutaciéon del gusto, en el cual intervinieron factores dema-
siado numerosos como para examinarlos aqui. Quien se volvié romantico no fue sélo Esnaola, sino mas bien la burguesia de Buenos Aires en
pleno. Aunque el proceso fue muchisimo mas extenso de lo cubierto, sea por el manuscrito o por los gobiernos de Rosas, la década del '40 se
halla en su mismo centro, como uno de sus momentos mas intensos’®.

Finalmente, las redes sociales de los salones burgueses del puerto debian su estructura hasta cierto punto a un habitus de reciprocidad,
dentro del cual contaba con un estatuto de privilegio el cultivo amateur de 1a musica. Este es otro tema que precisa de mucha mas atencién de
la que puedo dispensarle aqui, pero aun asi lo presentaré de manera resumida. La vida social de tertulia, vale decir, de grupos que se reunian
a conversar, escuchar misica y bailar, se realizaba lejos de las transacciones monetarias. El intercambio de dinero por bienes o servicios no
cumplia ningin rol importante en la definicién de la pertenencia de un miembro al grupo. En alguna ocasion especial, podian rentarse los
servicios, como por ejemplo los de un musico profesional o de un cocinero; pero los contratados tenian un estatuto social claramente inferior al

69  Lucio V. Mansilla, Mis memorias: infancia — adolescencia (Buenos Aires: Hachette, 1955), 217. En el texto, Esnaola figura también entre los concurrentes asiduos a la
casa familiar (p. 198).

70  Cfr. los ensayos reunidos en Graciela Batticuore, Klaus Gallo y Jorge Myers, Resonancias romdnticas: ensayos sobre historia de la cultura argentina (1820-1890) (Buenos
Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires, 2005), en el cual, como no es raro en este tipo de publicaciones, la musica brilla por su ausencia.
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en el ultimo analisis, constituyeron su razén de ser. Desentramar la red en toda su complejidad no es el objetivo central de la introducciéon a
un facsimile, pero callar su existencia la dejaria incompleta. Valgan entonces estas notas como un modo de sefialar una posible direccién para
un estudio futuro.

Empecemos por el centro de la red: en la época del manuscrito, y por decreto, el salon de Manuelita Rosas. Como adelanté, sélo puede
probarse que una de las piezas —el extraordinario “Vals en mi bemol mayor” n® 9— haya pertenecido al repertorio de Palermo; como se vio, es
la inica que cuenta con una concordancia en los dlbumes que pertenecieron a la distinguida anfitriona (cfr. tabla 1). Dos razones me llevan a
pensar que no fue compuesta para ella, sino para un pianista profesional (tal vez el autor mismo): en el album de Manuelita, carece de portada
y dedicatoria®; y, dadas las alteraciones de las convenciones de ritmo y fraseo que propone y el nivel de dificultad que requiere, parece con-
cebida para el concierto —y no para el baile, como el resto de sus congéneres—. Esnaola haria una copia para la Rosas después del estreno,
quizas respondiendo a su pedido®.

Pero, y como también escribi arriba, el manuscrito alude directamente a varias personas del circulo del compositor. Nos descubre asi la
existencia de vida social en Buenos Aires fuera de Palermo. Dos valses tienen dedicatorias a nifias de sociedad, el n° 11 a Leopoldina Nin Re-
yes (Niza 1832- Buenos Aires 1923)% y el 12 a su pariente, Clara Etchart (Arrie)®®. No fueron mensajes de amor de un compositor que murié
soltero; mas bien parecen parte del intercambio reciproco de atenciones entre familiares o miembros de la burguesia portefia. La fecha de
nacimiento de la Nin y la ubicacién de su vals dentro del cuaderno —podemos datarlo en 1847— sugieren que fue compuesto para sus quince
anios. Que los dos valses aparezcan juntos y presenten caracteristicas comunes implica que tuvieron destinos parecidos: es posible que Clara
Etchart naciera hacia 1832 o 1833 y que también celebrara su fiesta de quince con una composicion escrita especialmente por Esnaola.

La evidencia para la circulacion social de otras danzas es mas indirecta. El “Vals en si bemol mayor” n° 6 circulé en un fasciculo que per-
teneci6é a Emilia Dufourq (hoy incompleto, encuadernado en Eg, fo. 76), mientras que los valses en mi menor (n° 15, ej. 4) y en si menor “La
pasion” (n° 16) estuvieron en poder de Juan C. Ocampo, de acuerdo con las concordancias de Eg.

65  De acuerdo con el inventario mecanografiado (al parecer escrito por Vega) y la fotografia que sobrevive, pues, como escribi, el original se perdi6 (v. s., y notas 6 y 28). La
copia ocupa dos paginas y cuenta sélo con un encabezamiento (“Vals - p. J. P. Esnaola”), el cual coincide literalmente con la descripcion del inventario. En el caso de las canciones
o danzas escritas para o copiadas Manuelita, Esnaola se cuidé muy bien de incluir dedicatoria y fecha en la portada del fasciculo correspondiente.

66  No pude hallar informacién concreta sobre la ocasion del estreno. Como posibilidad remota, cabe apuntar la velada musical organizada en la residencia de Henry Su-
thern, ministro de Gran Bretafia en Buenos Aires, el 22 de marzo de 1849, de la que participé Esnaola como uno de los dos pianistas acompaiiantes. El programa, sin embargo,
consistié exclusivamente en extractos de éperas. V. Vicente Gesualdo, Historia de la Musica en la Argentina, 1536-1851 (Buenos Aires: Beta, 1961), vol. 1, 391-392.

67  Hija de Federico Nin y Benita Reyes; se cas6é con Emiliano Domingo Frias Avila en Brasil en 1851. Cfr. http://familias-argentinas.com.ar (13 de marzo de 2008).

68  Clara Etchart Arrie era hija del francés Bernardo Pery Etchart y Josefa Arrie, sobrina de José Antonio Picasarri que habia viajado desde Europa en su compaiiia (y la
de Esnaola). El apellido de aquél era Etchart; agrego el de Pery como condicién para heredar a un anciano que murié sin descendencia (v. Gallardo, Juan Pedro Esnaola, 49 n16 y
nl7). Pery Etchart aparece asociado con el cambio de moneda y el patrén oro en Buenos Aires; en 1832 publicé un opusculo detallando sus fluctuaciones desde 1826 (Estado de
las variaciones del cambio, Buenos Aires: s/e). En 1838 estaba en Valparaiso, y compro el diario El Mercurio, que retuvo hasta venderlo a Manuel Rivadeneira el 1 octubre de 1840;
v. Raul Silva Castro, Prensa y periodismo en Chile, 1812-1956 (Santiago: Ediciones de la Universidad de Chile, 1958), 135-136; y Ricardo Donoso, Veinte arios de la historia de El
Mercurio [de Valparaiso] (Santiago de Chile, Imprenta Cervantes, 1927), 112. Clara Etchart se casé con Severo Rodriguez Lopez; entre sus hijos figuran Clara y Martin Rodriguez
Etchart. Cfr. Carlos Calvo, Nobiliario del antiguo virreinato del Rio de la Plata (Buenos Aires: “La facultad”, 1936), vol. 6, 89.
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Ejemplo 4 - “Vals en mi menor”, segin Eg y Az (el trio fue omitido)
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Ejemplo 3 - “Valsa”, comienzo de la segunda parte con andilisis motivico

El manuscrito Azzarini documenta bien la musica de Esnaola de la década de 1840. Aunque son pocos los afios que lo separan del Boletin
Musical o La Moda, representa un estilo distinto del compositor, el cual también halla correlato entre las canciones. Se destaca la simplificacion
de los materiales motivicos y arménicos; hay menos contraste, con un ritmo arménico mas lento y regular y un predominio de modulaciones
menos osadas, cuando las hay en absoluto. El trabajo del compositor se concentra en la melodia y la expresién, en la expansién formal y en
el color sonoro a todo nivel®.

El “Vals en mi menor” n° 15 (fos. 17v-18r; Eg, fos. 42r-43r) es tal vez el mejor ejemplo del nuevo estilo (ejemplo 4)°°. Su melodia, que se
desenvuelve sobre un acompanamiento casi elemental, acapara la atencion del oyente. La seccion A se divide en dos frases de ocho compases,
subdivididas a su vez en un antecedente y un consecuente de cuatro compases cada uno. Los dos antecedentes (c. 1-4, 9-12) consisten en la
cuadruple repeticiéon del mismo motivo, consistente en tres “si” corcheas seguidos de un pequerio gesto melédico 1-7-2 o 1-7-5. Los dos con-
secuentes varian el conjunto de maneras distintas: el primero expande el gesto melédico por medio de una escala descendente, mientras que el
segundo modifica las notas repetidas y utiliza un arpegio en lugar de la escala. En todos los casos, la identidad del motivo central se reconoce
inmediatamente: la austeridad melédica es mayor y la variedad menor que en la “Valsa” de los afios '30. La seccion B continta elaborando el
mismo motivo, ahora con gestos que subrayan el semitono descendente VI-V (c. 18-20) antes de introducir una segunda variacién de la frase
inicial (c. 25-32).

La austeridad melddica se corresponde con una notable parquedad de recursos arménicos. En todo el vals no hay modulaciones. Las tinicas
cadencias que contiene establecen la dominante (c. 8, c. 24) o la ténica (c. 16, c. 32), sin ambigiiedad alguna. El momento de mayor tensién
de la seccién (trémolos, c. 21-24) elabora la dominante por medio de una escala cromatica en el bajo de efecto mas bien local, amplificando y
clausurando el pedal de dominante que le precede inmediatamente. La tGinica otra inflexién tonal, al IV grado (c. 6), es pasajera y enteramente
secundaria. (El trio, no incluido en el ejemplo, se basa en el mismo concepto: desarrolla el tono del sexto grado, sol mayor, con excursiones
transitorias a otras regiones).

54  Presenté por primera vez estas ideas en relacién con las canciones en “Etica, estética, nacién”, 211-216.

55 Las dos fuentes para esta danza (Az y Eg) presentan mas variantes de lo habitual para Esnaola. La version de Eg contiene lo que parecen revisiones de Az, como si al
copiar la pieza de nuevo para que circulara, el compositor hubiera modificado algunos de sus detalles (lo cual, incidentalmente, prueba que Az es anterior a Eg). Mi edicién sigue
a Eg, y documenta las discrepancias entre las fuentes por medio de notas al pie.
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Asimismo, el grado y la frecuencia de los contrastes resulta menor en este “Vals” que en la “Valsa” de 1837. La melodia opone las notas
repetidas (c. 1, 3, 9, 11, etc.) a un gesto expresivo (c. 2, 4, 10, 12, etc.), con inflexiones de semitono asociadas con el dolor, pero sin alteracion
de la dindmica o del afecto: el conjunto completo se mantiene en pianissimo. Los dos momentos de brusco paso a forte (c. 13; principio de la
segunda parte) no estan acomparnadas de un cambio de topico o caracter, debido, en parte, a la continuidad del trabajo sobre los mismos mate-
riales. Predomina un solo afecto basico: el dolor suave del principio se vuelve mas intenso y llega a un pico antes de retrotraerse nuevamente.
Ademas, Esnaola elaboré el color sonoro de su pieza. Las notas repetidas tienen un tinte distinto al de los motivos melédicos, pues aquéllas

se tocan en octavas, en registro agudo y staccato, mientras que éstos aparecen en el registro central, ligados y marcados con €l dolce favorito
de Esnaola.

2. El estilo de los aios 40 en el manuscrito

En su parquedad, el “Vals en mi menor” es representativo de la manera compositiva de Juan Pedro Esnaola hacia fines de los afios '40. Las
composiciones que lo rodean en el manuscrito Azzarini participan de la misma tendencia en direccién a una mayor sencillez, que contribuyen
a definir y desarrollar. El cambio se preanuncia en la simplicidad del “Vals” n° 7 (fos. 10v-11r), de diciembre de 1846, cuya melodia se basa
en dos sencillos arpegios (do mayor, c. 1-2, y re menor, c. 3-4) y cuyo acompanamiento consiste principalmente en la figura tipica del género.
Emerge ya maduro en el “Vals Nin”, n° 11 (fos. 14r-15r) el cual, de acuerdo con la cronologia del cuaderno, corresponderia al afio 1848. Es
mas evidente en los valses en modo menor (ademas de los mencionados, “Echart”, n® 12, fos. 15v-16r, y “La pasion”, 18v-20r), pero también

aparece en la “Polka” n° 13 (fo. 16v) y el “Vals en re mayor” n° 14 (16v-17r).

La simplicidad de melodia y textura de los valses “Nin” y “Etchart” la economia motivica que se evidencia sobre todo en los trios, y la limit-
acién en la cantidad y lejania de las modulaciones también son rasgos de la austeridad de Esnaola en la época. Ambas piezas, escritas en la
menor, modulan al relativo (do mayor) en el vals y desarrollan sus trios en la region contrastante del sexto grado (fa mayor). “Nin” todavia re-
curre a una modulacion dramatica del tipo de las que aparecen con frecuencia en los anos ’30: en la segunda seccion del trio, utiliza el paralelo
menor (del sexto grado) para crear desasosiego y cambiar de color. “Etchart” se mantiene dentro de un clima de menor tension. Un punto de
particular interés en los dos es el manejo equivoco de las funciones formales; en ambos, el compositor experimenté con comienzos ambiguos
—*“Nin” empieza con s6lo la melodia, y “Etchart”, con el acorde de tonica en primera inversion— que luego explotd para crear continuidad en el
momento de retornar del trio al vals. Esta operaciones le llevan a realizar otros cambios en la disposicion de la estructura —el agregado de una
coda para confirmar el final en “Nin” o una transicion del trio al vals en “Etchart”— que no son habituales en su obra.

En el “Vals en re mayor” n° 14, la sobriedad musical tipica de esta etapa del compositor se observa en los motivos y la tonalidad: la com-
posicion estd construida en base a una célula de tres sonidos, reiterada y variada durante todo el vals, y elaborada por medio de notas staccate
repetidas y escalas en el trio. El vals no modula; el trio, en la subdominante, consiste en una sola secciéon de apenas 16 compases, con una
modulacién al tercer grado (y relativo de la tonalidad principal), si menor, al centro.

Semejante mesura se manifiesta de manera en parte distinta en la breve “Polka en do mayor” n° 13. La pieza no modula, sino que solamente
alude dos veces a la dominante (c. 3-4 y 9-10) y efectiia una semicadencia sobre la dominante del relativo menor (c. 12). Como el “Vals en re
mayor”, solo cambia de tono para el breve trio de ocho compases (c. 17-24), en la regién de la subdominante, fa mayor (con inflexiones pasajeras
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-90 El pescador de Palermo 4 [Cuad. 2]
91-93 Ven, dulce amiga, ven 154 CCw
94-97 114 ccw
98-101 | Aunarosa cCcw

102-104 | El pensamiento importuno CCw
105-107 | El trovador CcCw
108-111 | La tarde CcCCcw

Sigamos por el principio: las danzas n° 1-3 y 7 fueron tomadas del primer cuaderno de Calzadilla. Una vez mas, Williams mantuvo el orden
que las piezas tenian en su fuente (tabla 8): los niimeros 1 a 3 coinciden con los mismos nimeros de Calzadilla y son valses, siguen luego tres
valses mas de otra proveniencia (4-6), y dos minués, uno tomado de Calzadilla (Wil 7, Cal 5) y el “Minué Federal” (Wil 8). Este procedimiento
indica que Williams se sirvié de Calzadilla como fuente, y no del manuscrito, en el que las composiciones figuran en un orden distinto (cfr. tabla
6). La concordancia entre los dos impresos incluye la divisién en sistemas, que solo es distinta en casos excepcionales. Como en el caso de las
canciones, sin embargo, Williams interpreté el texto musical que recibié, modificaAndolo tanto como lo juzgé necesario, en general por medio de
agregados de articulacién, dinamica y pedal.

Tabla 8 — Concordancias entre los impresos de Calzadilla y Williams

Foeme Comporonear |
e [+ [2 [ [+ [~ Js o [7 [~ |
I K 3 E B E 2 A A

Queda un tercer grupo de composiciones en la publicacién de Williams que carece de concordancias impresas: tres valses, el “Minué federal”
y la cancién “El pescador de Palermo”. La coincidencia casi completa del grupo con la lista del contenido del segundo cuaderno de Calzadilla
indica que Williams lo usé como fuente para estas piezas. Su método de mantener el orden interno de las piezas tal como lo encontré implica
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lonnard, que se utiliza para referirse a los productos de los salones, el sentido de frusleria superficial e intrascendente. No se espera que unas
danzas de salon sean originales, sino que cumplan con proporcionar un trasfondo sonoro apropiado a su funcién, y que, lejos de conmocionar
la sensibilidad de los oyentes o bailarines, mantengan la calma propia de la institucion para que su funcionamiento continte sin sobresaltos.

Por ello, y a primera vista, €l de las danzas parece el menos interesante de los géneros que trabajé Esnaola; parte de su fama denigratoria
de “precursor” se debe, justamente, a su constante producciéon de minués, valses y cuadrillas. Como se sabe, su produccién incluye ademas
sinfonias u oberturas, musica religiosa y canciones de salon**. Las primeras se hallan hoy perdidas, sin dejar siquiera resefias de prensa, de
manera que nada puede afirmarse sobre ellas. Poca duda puede caber sobre la significacién de la segunda, que incluye algunas obras extensas
y complejas (como la rossiniana Misa a tres GMS 26, de 1826; su composiciéon mas escuchada, el Miserere GMS 42, de 1833; o dos imponentes
Lamentaciones GMS 15 y GMS 30, fechadas en 1845%). Sélo el desconocimiento de las partituras, que permanecen en manuscrito, impide que
se las justiprecie. En cuanto a las canciones, hace tiempo las pensé desde la clasificacion de los géneros del siglo XVIII, de base retoérica, como
representativas de un género mas liviano y de menor peso estético, frente a la musica religiosa, que encarnaria el género grave o serio*. Mas
adelante, mediante un estudio integral de las canciones, tuve oportunidad de revisar mis ideas. Al asociarse con Echeverria, el compositor pa-
rece haber adoptado las teorias de éste sobre la efectividad social de la cancién. Desarrollé especialmente la longitud, complejidad estructural
y fuerza expresiva de las piezas, convirtiéndolas en vehiculo sociable de civilidad, en armonia con las ideas de la Generacion de 183747.

En las danzas, el peso de las convenciones se deja notar mas que en los otros géneros; pero, por la misma razon, la originalidad de las rea-
lizaciones de Esnaola salta al oido. El compositor trabaja dentro de los margenes de cada especie, con las consiguientes limitaciones de ritmo,
caracter y forma. Sus minués son ternarios y subdivididos, lentos y ceremoniosos; sus valses, en 3/4 o, a veces, 3/8, y mas bien ligeros; sus
polkas, binarias y graciosas; sus cuadrillas son suites en cinco o seis movimientos, Pantalon, L’Eté, La Poule, Trenis (o La Pastourelle) y Finale,
de ritmo, caracter y tonalidad variados. La forma plantea requisitos adicionales. Las danzas de Esnaola son breves y simétricas, en forma bi-
naria. Predomina ampliamente la frase de ocho compases, subdividida simétricamente. Como es usual en el género, las cuadrillas presentan
estructuras algo mas variadas, con predominio de la forma ternaria. Las convenciones musicales de todos estos bailes crean marcos estructu-
rales respetados a rajatabla por el compositor.

Asiy todo, en su elaboraciéon de estos marcos, Esnaola propuso realizaciones notablemente imaginativas e individualizadas. Durante toda
su carrera se distinguié por la solidez de sus formas, efectivamente ancladas en procedimientos clasicos; la riqueza de sus texturas, muy varia-
das; y un infalible sentido del color pianistico. Como era de esperarse, las danzas tienden a utilizar texturas homofonicas y formas binarias, con
una modulacion principal en el centro. Asiy todo, el compositor evita los acompafiamientos repetitivos generalizados en la época y enriquece
sus acordes con gestos contrapuntisticos de variada funciéon e importancia; y varia tanto los puntos de llegada de sus modulaciones como las
rutas tonales que sigue para llegar y salir de ellas. El conjunto, por otra parte, manifiesta una desarrollada sensibilidad por las posibilidades
del piano.

44 V. los catalogos en G. Gallardo, Juan Pedro Esnaola, y Garcia Mufioz-Stamponi, Juan Pedro Esnaola.

45  Por equivocacion, G. Gallardo (Juan Pedro Esnaola, 86) leyo la fecha de una de las lamentaciones, Misericordias Domini (GMS 30), como “1835”, en lugar de “1845”. El
error se perpetud en toda la literatura posterior.

46 Cita esta idea mia Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”, 762.
47  Illari, “Etica, estética, nacién”.
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que la ediciéon perdida comenzaba con valses, tal como el primer cuaderno; continuaba con dos minués —el “Minué federal” y otro que desco-
nocemos—; y concluia con “El pescador”, que, ademas del acompafnamiento de piano, contaba con un arreglo para guitarra hoy desconocido.
De ser asi, el “Federal” efectivamente habria sido la cuarta composicién del cuaderno, en concordancia con las marcas a lapiz de Az. La coin-
cidencia absoluta de informaciones independientes confirma, no sélo la existencia del opusculo, sino también la validez de mi reconstruccion

de su contenido.

La descripcion que Williams hizo de los cuadernos de Calzadilla y la evidencia que brindan el manuscrito Az y los impresos Cal y Wil dibujan
la fantasmagoérica figura de un impreso cuyos ejemplares han desaparecido. El fantasma no es una entelequia: avalan su existencia la des-
cripcidén, publicada s6lo cinco afios después, y la coincidencia de todas las informaciones disponibles. A pesar de ello, ni Vega, ni Gallardo, ni
Garcia Munoz-Stamponi se refirieron al mismo en sus trabajos sobre el compositor*!. jA espabilar!: Calzadilla imprimié un segundo cuaderno
de musica y debe haber alguna copia olvidada en alguna parte.

Por fin, las ediciones de Esnaola realizadas por Calzadilla y Williams revelan dos etapas de la recepcion del musico de resonancias culturales
mas amplias. En 1892, el respeto de Calzadilla corresponde a su postura de memorialista, vale decir, a quien siente nostalgia por el pasado y
pretende revivirlo tal como era, aun si termina falseandolo en el tramite*2. El coronel Santiago Calzadilla figura con prominencia entre los auto-
res de memorias sobre la vida social en la época de Rosas; su promocion de Esnaola revela una transposicion musical del proceder que también
informa su famoso libro*?, Williams, en cambio, se apropia de Esnaola para su programa de implantacion y desarrollo de la miisica europea,
entendida como arte trascendente, a una cultura nacional todavia percibida como rudimentaria o precaria. El respeto a las fuentes esta fuera
de lugar en este planteo. Las obras de Esnaola (como asi también las de Alberdi y Alcorta) corresponden a la de unos “precursores” que todavia
no son compositores plenos; me referi a esta situacién arriba. Para que se conviertan en musica plenamente desarrollada, precisan de que se
las edite, completandolas: exactamente lo que hizo Williams. Por otra parte, la reedicion de las piezas en 1941, cincuenta anos después de su
primera recepcion, modifica su significado, convirtiéndolas en reaccién tradicionalista frente a un debate influenciado decisivamente por el mo-
dernismo. En virtud de las publicaciones de su musica, Esnaola cobré actualidad durante la primera mitad del siglo XX: he aqui otra historia
suya que cuentan las concordancias de Azzarini, que precisa de mayor atencion de la que aqui puedo brindarle.

II. Las danzas del manuscrito en la obra de Esnaola

Azzarini contiene danzas de salén. El género no goza de buena fama: por una parte, impone al compositor muchas y muy precisas restric-
ciones, de longitud, forma, ritmo, textura y caracter, poniendo un coto efectivo a su libertad creativa. Por otra parte, la cultura del salén en
general se asocia con la educacién y la sociabilidad a la europea, y, por esto mismo, con el entretenimiento liviano. Aunque hubo salones y
salones, sociedades y sociedades, el predominio de lo predecible y la evitacion de las emociones fuertes terminaron por otorgar al adjetivo sa-

41 En una carta manuscrita que se halla confundida con la musica que fue de Manuelita Rosas en el Museo Histérico Nacional (incorporada al manuscrito F.14.403), Vega
dice que conoce el primer volumen, del cual tiene un ejemplar, pero que el segundo “ha[bia] desaparecido por completo” ya entonces (c. 1935-1940).

42  Sobre Calzadilla como bidégrafo de si mismo, v. Adolfo Prieto, La literatura autobiogrdfica argentina (Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1982), 99-110.
43  Santiago Calzadilla, Las beldades de mi tiempo (Buenos Aires: Centro Editor de América Latina, 1982).
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1. El estilo de los aiios ‘30

La evolucién resulta evidente cuando se comparan sus danzas del mismo género pertenecientes a las décadas de 1830 y 1840. Las que
trabaj6 hacia fines de los afios ’30, bien representadas en el Boletin Musical'® y La Moda*®, exhiben estilos semejantes al de sus canciones coeta-
neas como La Aroma o A unos ojos. Danzas y canciones acentiian la variedad de motivos, ritmos y tonalidades con sentido expresivo, como si
el compositor se hubiera puesto a explorar los limites de lo que una sola pieza breve puede albergar sin disgregarse. Tomemos como ejemplo la
“Valsa en la mayor” GMS 93, publicada en el Boletin Musical (n° 13, fechado 12.11.1837%; ej. 1), de apenas 16 compases de 3/8 (dos secciones
de 8 compases, sin trio). La misica parece apurada en cumplir con el requisito de la modulacién principal, a menudo con estaciones interme-
dias que crean una concentracién arménica relativamente grande; en el ejemplo, el c. 4 ya cadencia fuera de la tonalidad (en el segundo grado),
para retornar de golpe a ténica en los compases siguientes y seguir hacia la dominante, donde se asienta en el c. 8.

Por otra parte, la paleta arménica del compositor se amplia con tonalidades remotas, a través de la combinacién de movimientos del mayor al
menor y viceversa, tanto al paralelo como a los relativos. Esto, sumado a la concentracién de recursos arménicos en un lapso reducido, confiere
a estas breves composiciones un carécter crispado y nervioso que no condice con el “mozartismo” que se le achaca a Esnaola®’, y para el cual
no hay modelos europeos directos. Como el retorno definitivo a tonica ocurre muy cerca del final, la musica no se relaja. En la “Valsa”, tras
la cadencia en dominante sigue una sorpresiva excursién temporaria a do mayor, relativo mayor del paralelo menor de la ténica, con un salto
cromatico de tercera entre los acordes de mi mayor (c. 8) y do mayor (c. 9). El resto de la composicién sigue légicamente de aqui: consiste en
el retorno a la ténica por medio de una escala descendente en el bajo, do (c. 9) si (c. 10) la (11) sol # (12) fa (13) mi (14-15) y la (16). El cierre
resulta extraordinario y eficiente, por la dramatizaciéon de la dominante, todavia en menor, en los compases 13 y 14 y la stbita y demorada
aparicion de la ténica mayor un compas antes del fin.

48  Boletin Musical 1837 [reproduccién facsimilar], estudio preliminar de Melanie Plesch (La Plata, Argentina: Instituto Cultural de la Provincia de Buenos Aires, 2006). Co-
rresponden a Esnaola seis obras publicadas en los nimeros 1, 2, 9, 11, 13y 14. Cfr. p. 30 y 39 del “Estudio preliminar”.

49  La Moda. Gacetin semanal de miusica, de poesia, de literatura, de costumbres, 1838. Reimpresion facsimilar [...] a cargo de José A, Oria (Buenos Aires: Academia Nacional
de la Historia, 1938), con obras de Esnaola en los nimeros 6 y 11, mas una suelta (publicada al final del facsimile) que fue ubicada en el n° 7 en Carmen Garcia Mufioz, “Materiales
para una historia de la musica argentina. Las colecciones musicales en la primera mitad del siglo XIX”, Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega” 10 (1989),
355-356.

50 Boletin Musical 1837, n° 13, p. 195.

51 Cfr. Garcia Morillo, Estudios sobre miisica argenting, 20; Carlos Vega, “La musica argentina”, en Historia de la nacion argentina, ed. por Ricardo Levene, vol. 8 (Buenos
Aires: Academia Nacional de la Historia, 1947), 570; Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”, 761.
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Por otra parte, la paleta armoénica del compositor se amplia con tonalidades remotas, a través de la combinacién de movimientos del mayor al
menor y viceversa, tanto al paralelo como a los relativos. Esto, sumado a la concentracion de recursos arménicos en un lapso reducido, confiere
a estas breves composiciones un caracter crispado y nervioso que no condice con el “mozartismo” que se le achaca a Esnaola®, y para el cual
no hay modelos europeos directos. Como el retorno definitivo a ténica ocurre muy cerca del final, la musica no se relaja. En la “Valsa”, tras
la cadencia en dominante sigue una sorpresiva excursién temporaria a do mayor, relativo mayor del paralelo menor de la ténica, con un salto
cromatico de tercera entre los acordes de mi mayor (c. 8) y do mayor (c. 9). El resto de la composicion sigue logicamente de aqui: consiste en
el retorno a la ténica por medio de una escala descendente en el bajo, do (c. 9) si (c. 10) la (11) sol # (12) fa (13) mi (14-15) y la (16). El cierre
resulta extraordinario y eficiente, por la dramatizacién de la dominante, todavia en menor, en los compases 13 y 14 y la subita y demorada
aparicién de la ténica mayor un compas antes del fin.

Aungque la unidad del proceso nunca esta en peligro, predomina la riqueza de la superficie. Esta variedad no se agota con el manejo de las
relaciones tonales que desarrolla Esnaola, sino que, por el contrario, afecta la melodia, el ritmo y, de tiltimas, la expresién de las obras. Son
frecuentes los contrastes tanto de tdpicos o tipos expresivos como de gestos melddicos o ritmicos, muchas veces con sentido dramatico. La
primera parte de la “Valsa” contrapone el estilo solemne del principio con €l cantable y dolce de la segunda frase, y vincula los dos por medio
de de gestos acérdicos marcados piano (c. 3-4, 7-8); la segunda parte presenta un tercer caracter, liviano y virtuosistico, que desarrolla hasta
el final®®. Cada uno de las tres expresiones tiene gestos motivicos propios, de puntillos con acordes, puntillos con apoyaturas, y fusas con cro-
matismos ornamentales, respectivamente. La integracion del conjunto se mantiene a partir del empleo estructural de lineas contrapuntisticas
de largo alcance —el detalle mas obvio es la prolongacion melddica del quinto grado, mi, en la primera parte—, asi como del uso, a nivel de
superficie, de claras relaciones motivicas. La tercera ascendente del principio informa toda la obra (ej. 2): apenas hay notas de la melodia de la
primera parte (ejemplo, plicas hacia abajo) que no formen parte de un gesto de tercera ascendente o descendente, explicito o implicito (plicas
hacia arriba). Asimismo, el gesto de las fusas en la segunda parte es una variacion decorativa del comienzo (ej. 3): condensa la tercera ascen-
dente ya examinada con el gesto ascendente-descendente con retorno a la misma nota de los c. 1-2, reduciéndolo de mi-la-mi a mi-sol-mi.

Ejemplo 2 - “Valsa”, melodia de la primera parte con analisis motivico

52 Cfr. Garcia Morillo, Estudios sobre misica argentina, 20; Carlos Vega, “La musica argentina”, en Historia de la nacién argentina, ed. por Ricardo Levene, vol. 8 (Buenos
Aires: Academia Nacional de la Historia, 1947), 570; Plesch, “Esnaola, Juan Pedro”, 761.

53  Aunque la identificacién de los topicos, por directa, resulta obvia para cualquiera que cuente con oidos entrenados, la idea de topico, ademas de algunos de los rétulos
utilizados aqui, provienen de Leonard Ratner, Classic Music: Expression, Form and Style (New York: Schirmer, 1980), 9-29.
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Ejemplo 1 - Esnaola, “Valsa en la mayor” - editada a partir de Boletin Musical 1837, 195.
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merecié la muy masculina aprobacion del redactor®?. La primera de las tres polkas de Azzarini (n° 4, GMS 72) figura inmediatamente después
del “Minué Federal”, fechado el 4 de mayo de 1845, por lo cual cabe suponer que fue compuesta poco después, en el transcurso del mismo
afio o principios del siguiente —la siguiente fecha del manuscrito corresponde al “Vals en si bemol mayor” n°® 6, de diciembre de 1846—. Las
caracteristicas internas de la “Polka” cobran sentido en relacion con esta cronologia. La forma de la pieza, inspirada en el rondé clasico y mas
desarrollada de lo habitual en la danza, parece responder a la novedad del género, sea que cumpla con el encargo de una composicién ade-
cuada para una presentacion formal —por ejemplo, en el teatro, como la de Rousseaux y Ramires— o que simplemente registre la reacciéon del
compositor ante un baile desconocido. La “Polka” habria sido creada, pues, hacia 1845, tal y como implica el manuscrito.

En suma: toda la informacién disponible ahora, sin excepciones de ninguna clase, indica que Esnaola compuso la miusica del manuscrito
Azzarini entre 1844 y alrededor de 1850, y que la copié en el manuscrito siguiendo el orden cronolégico de su creaciéon. La firmeza de las fe-
chas permite tomarlas como base para considerar el significado de la musica, y abordar la evolucion del compositor, a lo cual me refiero debajo.
Antes, sin embargo, corresponde completar el estudio de las concordancias con las que afectan los impresos de Calzadilla y Williams.

4. Concordancias y Recepcién

La segunda serie de concordancias del manuscrito Azzarini cuentan otra historia, sobre la recepcién post mortem de la obra de Juan Pedro
Esnaola. La coincidencia de todo un grupo de composiciones relaciona el volumen con el Album de valses, minuetes, contradanzas, cuadrillas,
etc. compuesto por D. Juan Pedro Esnaola cuyo primer cuaderno fuera editado por Santiago Calzadilla en 1892 (aqui llamado Cal)®, y con la
Antologia de compositores argentinos que Alberto Williams (1862-1952) comenzé a editar en 1941 (sigla: Wil)**. Este, actuando quizas en res-
puesta a la publicacion del mismo nombre realizada por la Comisién Nacional de Cultura, prepard su propia publicaciéon antolégica; los prime-
ros volumenes de ambos proyectos salieron de imprenta el mismo ano, 1941, bajo titulos idénticos, causando no poca confusién bibliografica.
El de Williams estaba dedicado unicamente a los llamados precursores, Juan Bautista Alberdi, Amancio Alcorta y Juan Pedro Esnaola; de los

dos, es el unico que contiene musica de piano y que, por lo tanto, resulta relevante para este trabajo®.

El estudio de las concordancias entre los tres libros indica que Az sirvié de fuente a Cal, y éste, a Wil. En lo que a Cal y Az respecta, la
situacion dista mucho de ser sorprendente: como dije arriba, Calzadilla fue uno de los duefios del manuscrito. Cinco de las seis piezas de Cal-
zadilla provienen de Azzarini; una sexta (el “Minué en fa mayor”, Cal 5, GMS 59) fue tomada de otro manuscrito, hoy desconocido®® (Tabla 6).
Un conjunto de marcas en lapiz escritas en Az, intrigantes a primera vista, lo prueban. Por una parte, todas las danzas que concuerdan, sin

32  “Victoria Theatre”, The British Packet and Argentine News 975 (sabado 26 de abril de 1845}, p. 1.

33  Buenos Aires: Medina, 1892. Ejemplares conocidos: Museo Histérico Nacional de Montevideo; Universidad Catélica Argentina (perteneci6 a Carlos Vega); Biblioteca de
Carlos Suffern; Instituto Nacional de Musicologia (pertenecié a Alberto Williams); y archivo de la familia Gallardo. V. s., nota 4.

34  VWilliams (editor), Antologia de compositores argentinos. V. s., notas 8 y 12.

35 La Antologia publicada por la Comisién Nacional de Cultura contiene una seleccién mas amplia, que cubre hasta los hermanos Pablo y Arturo Berutti. V. Antologia de
compositores Argentinos. Obras para piano y para canto y piano, fasciculo 1 (Buenos Aires: Comisién Nacional de Cultura, 1941). Garcia Munoz-Stamponi mantienen la confusion
entre las dos Antologias al atribuir ambas a Alberto Williams (Juan Pedro Esnaola, 45-46). En realidad, la de 1a CNC fue dirigida por Athos Palma, Carlos Lépez Buchardo y Pedro
Sofia, y su publicacién continué hasta cubrir nueve fasciculos.

36 La composicién carece de concordancia en manuscrito. Cfr. Garcia Muiioz-Stamponi, 86.
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La concordancia de Az con el album de Manuelita Rosas (olim 304 1) —el “Vals en mi bemol mayor” n° 9— también tiende a confirmar el fe-
chado de Azzarini. A pesar de que el manuscrito esta hoy perdido, se conservan en el Museo Historico Nacional fotografias de seis de sus piezas:
el vals en cuestion, las canciones “Flor de Maria” (GMS 129}, “El cacique” (GMS 115) y “El pescador de Palermo” (GMS 124), el coro encomiastico
“Cantad, argentinos, el dia dichoso” (GMS 159) y el dueto en italiano “Bella fiamma del mio cor” (GMS 161)%’. Todas emplean un tipo de papel
que no figura en Eguia: doce pentagramas, formato vertical, lo cual sugiere que fueron copiadas aproximadamente en la misma época. Una
alegoria ubicada al principio del libro a modo de portada (datada el 17 de marzo de 1847)%, la posible fecha de la cancién “La risa de la beldad”
(GMS 145), de Esnaola, también incluida en el volumen pero no reproducida junto con las otras seis piezas (1847)*° y el coro, cuya fecha (24 de
mayo de 1851) consta en la fotografia, establecen un efectivo marco temporal para su contenido, entre principios de 1847 y mediados de 1851.
A grandes rasgos, esto concuerda con la informacién brindada por Azzarini: el “Vals en mi bemol” (n° 9) seria posterior a diciembre de 1846, de
1847 o después, y anterior a 1851%°. En suma: las concordancias manuscritas de danzas de Azzarini confirman la interpretacién cronolégica
derivada de sus caracteristicas y contenido. Los fasciculos sueltos de Eguia ratifican el orden del cuaderno en general; el fechado de uno de
los albumes de Manuelita coincide con el que propone Azzarini.

Por ultimo, la introduccion de la polka en Buenos Aires corrobora el orden cronoldgico del manuscrito. La historia de la polka es lo bastante
conocida como para contar con una crénica firme de su difusién por el mundo. Creada en la Republica Checa como baile de salén en la déca-
da de 1830, apareci6 en Praga en 1837, en Viena en 1839, y en Paris al afno siguiente, pero no fue sino hasta 1843 o 1844 que se popularizo.
En abril de 1844 se bailé6 en Her Majety’s Theatre de Londres, y un mes después habia llegado a Nueva York®'. En Buenos Aires, el periédico
en inglés British Packet and Argentine News fue lo bastante gentil como para documentar la primera vez que se la baild, el 15 de abril de 1845
en el Teatro de la Victoria, por el maestro de baile francés Theodore Rousseaux y su jovencisima discipula Irene Ramirez, cuya gracia y figura

27 Plesch, “La miisica en el museo”, 268.

28 Todas las descripciones del manuscrito coinciden en asignar la misma fecha a la imagen. V. Carlos Vega, “El Himno Nacional hasta 1860”, La Prensa, 24 de mayo de
1936, 5*. seccién, refundido en su libro E! Himno Nacional Argentino. Creacién, difusién, autores, texto, miusica (Buenos Aires: Editorial Universitaria de Buenos Aires, 1962), 88;
y Alberto Williams, La musica del Himno Nacional Argentino (Buenos Aires: Gurina, 1938), 47. G. Gallardo (Juan Pedro Esnaola, 83) confundié este volumen con otro, intitulado
Duos con piano y fechado el 16 de julio de 1847, el cual ni esta perdido ni es una coleccidén de fasciculos —su signatura es F.4585 en el Museo Histérico Nacional—. Para peor de
males, Garcia Munoz y Stamponi, quienes efectivamente describen el volumen (p. 58, MH/4) reproducen los errores de Gallardo y no mencionan el manuscrito F.4585. V. nota
6.

29  No existe confirmacién independiente de la fecha. Las unicas descripciones que la mencionan son las de Vega (hojas mecanografiadas en el museo y referencias en
varios articulos). Pero éste mandé hacer una copia manuscrita de la mayor parte de este volumen (Vel; v. nota 7). Alli no consta ni la fecha ni la informacién de la caratula que
supuestamente le corresponde, aunque Vega corrigié la copia con lapiz, ainadiendo indicaciones de tempo e instrumentacién. La fecha 1847 conviene al argumento de Vega (v. nota
siguiente); no seria la primera vez que resulta imposible confirmar en las fuentes los datos de sus articulos —v. mi “Zuola, criollismo, nacionalismo y musicologia”, Resonancias 7
(2000), 66-67—. El asunto debe permanecer abierto, por falta de evidencia conclusiva.

30 Carlos Vega llega a resultados similares mediante métodos distintos al fechar el arreglo del Himno Nacional Argentino de Esnaola en do mayor, también contenido en
el album, como escrito en 1848-49. V. “El Himno Nacional hasta 1860y El Himno Nacional Argentino, 88. Estas precisiones, sin embargo, descansan sobre la suposicién de que
el album era un manuscrito unitario y no uno facticio. Las fotos que sobreviven del libro no son conclusivas (el papel parece el mismo) pero apuntan mas bien en direccién a la
segunda de estas posibilidades, pues casi todas las composiciones reproducidas tienen su propia caratula, como si se tratara de fasciculos. Al no tener acceso al original, el punto
es imposible de dirimir.

31  New Grove Dictionary of Music and Musicians, segunda edicién, s.v. “Polka”.
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Podemos identificar estas piezas por medio de la correlacion de la otra concordancia de Az, la Antologia de Williams, con sus fuentes. En
el volumen, Esnaola se halla bien representado: Williams eligi6 ocho danzas y siete canciones (tabla 7). La fuente de la mayoria de ellas es
conocida. Comencemos por el final; las canciones 10 a 15 figuran en una lujosa copia manuscrita de la Coleccién de canciones de Juan Pedro
Esnaola® que perteneci6 al antologista y que hoy se halla en el Instituto Nacional de Musicologia (aqui designada como CCW)¥. Todas ellas, sin
excepcion, y ninguna otra, estan marcadas en el indice del volumen (p. 255). En la edicién, las canciones se presentan en la misma sucesion
en que se presentan en el manuscrito. Salvo “El angel”, contienen marcas editoriales a lapiz que concuerdan con las versiones impresas, muy
distintas, pero, de las de Az: se trata en este caso de aclaraciones o enmiendas en la letra y la musica, y del afiadido o la correccion de indica-
ciones de articulacion, fraseo, dindmica o pedal*®. Williams no sentia la misma fidelidad por el texto musical de Esnaola que Calzadilla. Por
el contrario, como editor tomé una posicion critica, modificando lo que le parecia necesario modificar.

Tabla 7 - Inventario de las obras de Esnaola publicadas en Wil, con sus fuentes

" Tras [roumtame [ aws rumis |
0 o6 [vasonmbamamaor — [s0 Jca ]
o [oow [smomaer o1 [oa |

72-75 | Vals en si menor, “La pasion” [Cuad. 2]
e11?

1 [7o78 [Vahanrovamamayor [s6 [ 16031
o 7580 vt osea,on mibama maor [ 76| cuna 3]

m o |wemamyer  Jm  Jou |

38 Este manuscrito autografo, en poder de los descendientes del compositor, contiene canciones fechadas entre 1834 y 1841. Para descripciones, v. G. Gallardo, Juan Pedro
Esnaola, 83 (clave “N”) y Garcia Mufioz-Stamponi, 51-53 (sigla CG). Cfr. también mi “Etica, estética, nacién”.

39 Buenos Aires, Instituto Nacional de Musicologia “Carlos Vega”, MFN n°® 1062. Esta fuente no fue tomada en cuenta ni por Gallardo —quien parece haber desconocido
su existencia— ni por Garcia Muiioz y Stamponi.

40  He aqui un listado de las canciones y su ubicacién en CCW: “Ven, dulce amiga, ven” (p. 43-46), “El Angel” (87-91), “A una rosa” (127-131), “El pensamiento importuno”
(137-140), “El trovador” (177-180) y “La tarde” (227-231), todas las cuales aparecen, ademas, marcadas en el indice del final del libro (con una “V” a la izquierda y un circulo alrede-
dor del niimero de péagina). Soélo una cancion mas lleva indicaciones editoriales a lapiz: “El desconsuelo” (p. 109-113). Es posible que Williams originalmente la hubiera destinado
a la edicién, pero que luego la retirara cuando se enteré de que seria incluida en la Antologia de la Comisién Nacional de Cultura, reemplazandola por “El Angel”, que no tiene
marcas de edicién. Un cierto niimero de otras canciones aparecen marcadas inicamente en el cuerpo del volumen, con una o dos “V” junto a sus titulos. Parecen el resultado de
una primera seleccion, mas amplia que la publicada, y que contiene canciones eliminadas al refinar el editor su trabajo.
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excepcion, llevan, encima y a un lado, el nimero que ocupan en el impreso. Por otra parte, todas ellas contienen una segunda numeracion,
mas pequeila, escrita directamente sobre los pentagramas; ambas pueden leerse con claridad en el facsimile. Por ejemplo, el “Minué” n° 1 (fo.
1v) lleva un “1” sobre el compas 4, un “2” sobre el 8, un “3” sobre el 12, un “4” sobre el 16 y un “5” al final. Estos numeros coinciden con la
divisién en sistemas del impreso: el segundo sistema comienza en el compas 4, el tercero en el 8, y asi sucesivamente. Fueron agregados al
manuscrito por quien planificé la edicién, a fin de instruir al grabador sobre los puntos donde debia comenzar un sistema nuevo. A juzgar por
la coincidencia de caligrafia, la misma persona repitié el mismo procedimiento para cada una de las otras concordancias. Las versiones del
manuscrito y de Cal coinciden hasta en sus minimos detalles, con pocas excepciones, confirmando la relaciéon entre las dos fuentes. El respeto
que Calzadilla sentia por Esnaola informé la fidelidad con la cual encaré la edicién de las obras.

Tabla 6 — Concordancias de Az y Cal

Az |1 |5 |- [o J10 |1 [ |

jcain® 4 [7 s |1 [2 |3 [ |

Los numeros agregados en lapiz a otras dos piezas de Az que no concuerdan con Cal implican que el manuscrito se utilizo como fuente para
otra edicién, hoy desconocida. El “Minué federal” (fo. 3r-5r) contiene las dos numeraciones —en grande, “5°”, tachado y reemplazado por “4°”,
y en pequenio, cifras cada cuatro compases de 3/4 u ocho de 3/8— y el “Vals Etchart” (fos. 15v-16r) lleva un “2°” pero no presenta nuimeros
de sistema. La mano que las anoté parece la misma en los dos casos, pero es distinta de la que los agregé en las composiciones de la tabla 6.
Estas anotaciones indican que alguien —muy posiblemente el mismo duenio del manuscrito— seleccioné las composiciones para un segundo
cuaderno, junto con obras de otras fuentes. En algiin momento, decidié no incluir el “Vals Echart”, por lo cual éste no lleva ninguna otra mar-
ca, pero siguié adelante con la edicidon del “Minué federal”. Tal vez debido a la supresion, éste pasé del nimero cinco al nimero cuatro.

Este segundo cuaderno de Calzadilla no es una suposicién sino un hecho, confirmado por la descripcidon que realizé Williams al poco tiempo
de su aparicion. El texto no deja lugar a dudas:

[...] en 1892, Santiago Calzadilla, que fué amigo y discibu]o de Esnaola, public6 dos cuadernos de composiciones que contienen: seis
valses, cuatro minués, una polka, una cuadrilla y una cancién con acompafiamiento de piano é guitarra, que lleva por titulo El Pescador de
Palermo (énfasis mio).%”

Las concordancias permiten proponer una reconstruccion detallada del contenido del opisculo. Dado que Calzadilla incluyé tres valses,
dos minués, la polka y la cuadrilla en su primer volumen, el segundo debe haber contenido las composiciones restantes: otros tres valses, dos
minués y “El pescador de Palermo” (GMS 124).

37  Alberto Williams, “Estética musical y conciertos sinféonicos. III La miisica en Buenos Aires”, La Biblioteca 3 (1897), 265. El texto fue reproducido verbatim por su autor
en la biografia de Esnaola que incluyé en la Antologia, de donde fue recogido en el anénimo “Musica: Juan Pedro Esnaola (1808-1878)", Guia quincenal de la actividad intelectual
y artistica argentina 2/21 (junio de 1948), 18-19.
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1962. Segunda edicion, Buenos Aires: Editorial de la Universidad Catélica Argentina, 2005.
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Vega, Carlos: “El Himno Nacional hasta 1860”, La Prensa, 24 de mayo de 1936, 5% seccion.

Vega, Carlos: “Juan Pedro Esnaola: El primer gran musico argentino”. Revista del Instituto de Investigacién Musicolégica “Carlos Vega” 15
(1997), 21-54.

Vega, Carlos: “La miusica argentina”. Historia de la nacién argentina, editada por Ricardo Levene, vol. 8 (Buenos Aires: Academia Nacional de
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Veniard, Juan Maria: “El minué: supervivencia de una danza aristocratica en el salén romantico rioplatense”. Latin American Music Review 13
(1992), 195-212.

Williams, Alberto (editor): Antologia de compositores argentinos. Cuaderno I [Gnico publicado]: Los precursores. Buenos Aires: Academia Na-
cional de Bellas Artes, 1941.

Williams, Alberto: “Estética musical y conciertos sinfénicos. III La musica en Buenos Aires”. La Biblioteca 3 (1897), 261-270.

Williams, Alberto: La musica del Himno Nacional Argentino. Buenos Aires: Gurina, 1938.

Bernardo Illari es musicélogo y compositor. Se desempena como profesor adjunto de Historia de la Musica en la Universidad de North
Texas. Estudidé composicién con César Franchisena, Vicente Moncho y Oscar Bazan en la Universidad Nacional de Cérdoba, y con John Eaton
en la Universidad de Chicago. Completé su doctorado (Ph.D.) en Musicologia en la Universidad de Chicago en 2001. Gané dos de las mas
prestigiosas becas de la American Musicological Society, el Howard Mayer Brown Award en 1996 y la beca AMS 50 en 1997, a mas del Premio
Samuel Claro de musicologia latinoamericana (2000) y el Premio de Musicologia “Casa de las Américas” (Cuba) en 2003. Es autor de tres libros
y dos docenas de articulos publicados en varios paises de Europa y América, sobre musica en el Cono Sur durante la €época colonial y el tem-
prano siglo XIX, y la obra de Astor Piazzolla.
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Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene”
Pasaje Dardo Rocha, 49 N° 588 2° piso — La Plata (1900) — Tel/fax. 0221-48249253 y 427-5152 - Correo electronico: congresopueblos@hotmail com

Asociacion Amigos del Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires
Pasaje Dardo Rocha, 49 N° 588 2° piso - La Plata (1900) - Tel/fax. 0221-4824925 - Correo electronico: amigoslevene@Argentina.com

Pagina web: www.amigoslevene.com.ar

Esnaola, Juan P.
Cuaderno de Miisica 1844 / Juan P. Esnaola ; dirigido
por Claudio Panella. - 1a ed. - La Plata : Instituto Cultural
de la Provincia de Buenos Aires, 2009.
114 p. ; 32x16 cm. - (Publicaciones del Archivo Histérico
/ Claudio Panella)

ISBN 978-987-1245-55-0

1. Misica. 2. Compositores. 1. Panella, Claudio, dir. IL. Titulo
CDD 780.982 12

Advertencia al lector;

En los procesos digitales efectuados para la presente reedicion facsimilar del “Cuaderno de Misica™ (1844) de Pedro Esnaola, se descartaron todas las acciones técnicas que hubieran alterado
las caracteristicas gréficas del ejemplar que se conserva, cumpliendo con el objetivo de ofrecer al lector la mejor observacion posible del manuscrito original, cuyas imagenes se mantienen en el
formato original de 280 x 175 mm., presentandose en la impresion en valores de grises, a fin de dar una idea del estado actual del papel pentagramado con sus defectos, manchas y tonalidad.

Imagen de tapa: Cuaderno de Muisica, Juan P. Esnaola (1844) p.59 v

Diseiio general: Claudio Panella

Tratamiento digital y realce del original: Taller de digitalizacion del Archivo Histérico de la Provincia de Buenos Aires “Dr. Ricardo Levene” (Roberto y Carlos Guillaume)
Catalogacién: Camara Argentina del Libro y Bibl. Julia Salvatierra

Disefio grafico: D.C.V Julieta Lloret, La Plata

Impresién: VCR Impresores, Rivadavia N° 755 P.B. 2, Ciudad Auténoma de Buenos Aires.

Todos los derechos reservados. No puede reproducirse ninguna parte de este libro por ningtn medio, electréonico o mecdnico, incluyendo fotocopiado, grabado, xerografiado o cualquier almacenaje de informacion o
sistema de recuperacion sin permiso de los organismos oficiales que lo han editado.
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de los miembros y pertenecian al grupo sélo de manera marginal. En cambio, las redes de amistad se organizaban en torno al trafico gratuito
de objetos o servicios, bajo la expectativa de una reciprocidad mas o menos flexible.

Componer o ejecutar misica para una reunién social, dar una serenata o copiar una partitura y obsequiarla al dueno de casa figuraban
entre las actividades de intercambio que debieron realizarse con mucha mas frecuencia de lo que es posible documentarlas hoy?!. En el estudio
del manuscrito Azzarini hallamos varias de ellas: Esnaola escribié para las familias Nin y Etchart, copié musica para Manuelita Rosas, Emilia
Dufourq, y un (o mejor, una) pariente de Juan C. Ocampo, y regalé manuscritos a Carlos Eguia y Santiago Calzadilla. Debi6é también tocar
en los salones, aunque su participaciéon debe haber estado marcada o delimitada de manera tal de no confundirla con la de los maestros con-
tratados, distincién que la bibliografia tiende a soslayar. En todos estos casos, la misica formé parte de un conjunto mayor de intercambios
reciprocos de bienes o servicios que definian la pertenencia social de los portefios, y creaban las redes sociales de la burguesia de la época.

Pero ésta es otra historia, cuyo impacto e importancia trascienden en mucho a las que nos cuentan las danzas de Azzarini. Hasta que pue-
da narrarla con el detalle que merece, contentémonos con la créonica musical de la recepcion del Romanticismo del manuscrito, Esnaola, los
salones de Rosas, Mansilla, Nin o Etchart, y la burguesia portefia en pleno y celebremos la nueva disponibilidad publica de la fuente que aqui
se imprime, contribucion mayor al conocimiento del pasado musical argentino.

71 Como ejemplo, recordemos aqui la declaracion de Calzadilla sobre cuan 1til le habia resultado saber tocar el piano a él, en funcién de su gran interés (al menos retros-
pectivo y de palabra) en las nifias de la sociedad portena. El “asistia a estas fiestas semanales, y tocaba para bailar, concediéndome en pago de tan gran servicio, dar con cada una
de ellas unas vueltitas de vals” (Las beldades de mi tiempo, 17). El intercambio de atenciones en torno a la ejecucion musical —proveer el trasfondo sonoro necesario para el baile
a cambio de bailar un momento con cada una de las mujeres presentes— aparece aqui representado con meridiana claridad. La transaccién asume ademads un caracter erético,
muy frecuente cuando el comercio simbdlico involucraba musica. De nuevo, hace falta un estudio completo para desarrollar estas ideas de modo pleno.
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