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CARTA DE ESNAOLA: MUSICA, DISCURSO Y REDES INTER-
PERSONALES EN EL BUENOS AIRES DE 1837

BERNARDO ILLARI

Resumen

Una desconocida carta del compositor Juan P. Esnaola al escritor Juan Thompson (1837), que acom-
pafiaba una cancion de nueva composicion, nos proporciona un raro vistazo sobre la estética del decano
de los compositores clasicos argentinos. Este articulo provee una comprension del documento tan com-
pleta como es posible. El texto identifica la cancion, propone una posible destinataria, y examina la
pieza a la luz de la carta. Asimismo, rastrea la genealogia de las ideas estéticas de Esnaola hasta los
poetas de la Pléiade en la Francia del siglo XVI, con relacion a la metafora de la hermandad de musica
y poesia. Por fin, explica las practicas musicales de la época, como se descubren a partir de la carta,
como parte de redes interpersonales basadas sobre la reciprocidad y creadas a través de la sociabilidad
burguesa en los salones de Buenos Aires.

Abstract

A hitherto unknown letter from composer Juan P. Esnaola to writer Juan Thompson (1837), intended to
deliver a newly-composed song, provides a rare glimpse of the aesthetic of the dean of all Argentine
Classical composers. This article provides as complete an understanding of the document as possible.
The text identifies the song as 4 una Rosa, discusses a possible dedicatee, and examines the piece in
light of the letter. Also, the gencalogy of Esnaola’s aesthetic ideas is traced back to the poets of the
Pléiade in sixteenth-century France, in connection with the metaphor of the sisterhood of music and
poetry. Musical practices of the period, as disclosed by the letter, are furthermore construed as part of
social networks based upon reciprocity and created through the bourgeois sociability of the Buenos
Aires salons.

Los caprichos de la historia nos han privado de numerosos documentos musica-
les, pero a cambio han preservado textos tan bizarros como interesantes. Hace poco,
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hurgando en los catdlogos del Archivo General de la Nacion, llamo6 mi atencion una
rarisima carta! del compositor Juan Pedro Esnaola (1808-1878) al abogado, escritor
y politico (y critico musical aficionado) Juan Thompson (1809-1873)2, hijo de la
famosa Mariquita Sanchez, luego de Mendiville (1786-1868). El texto acompafiaba
una composicion que el primero habia escrito por encargo del segundo. Aunque la
nota es breve y modesta —comprende apenas una carilla in quarto— se trata de la
unica reflexién musical que nos ha quedado de parte del mas importante de los com-
positores portefios de principios del siglo XIX. Esto, y el que la obra de marras
sobreviva y puede ser identificada con claridad, permite al menos vislumbrar algu-
nos lineamientos de su estética. Expongo aqui las reflexiones que carta y composi-
cion provocan, distribuidas en cuatro secciones: mi ensayo de identificar a quien
motivo la carta va primero, el examen de la cancién a la que se refiere sigue a con-
tinuacion, el estudio del discurso de Esnaola en relacion con las ideas de su época
ocupa el tercer lugar, y una restitucion de la carta y la cancion al contexto de los
salones, por medio de la nocion de redes interpersonales basadas en la reciprocidad
cierra el trabajo. Mi objetivo es comprender el documento de manera integral y
relacionarlo con su época y los intereses del presente, por medio de tacticas indicia-
les a nivel microhistorico?.

La carta

El texto, escrito en la caracteristica grafia del musico, inclinada hacia la derecha,
lee:

“Mi amigo:

Tengo que solicitar su indulgencia por el retardo en cumplir su encargo. En fin,
esto seria disculpable hasta cierto punto, si el desempefio de la letra que V. me envid
correspondiese a los deseos que he tenido de hacer algo que pudiera complacer a V.
y [a] la persona interesada, pero desgraciadamente no ha sido asi por esta vez.

Estoy muy descontento de la musica que le remito: no he podido hacer una cosa
que me satisfaga. Creo que el metro, siendo algo largo, impide dar a esta musica
cierto caracter de gracia y ligereza que la corresponderia por el asunto.

1" Archivo General de la Nacion, Archivo y Coleccion “Los Lopez”, no 7193.

2 Para su biografia, v. Piccirilli 1949.

3 La mejor exposicion disponible del método de los indicios quizas sea la de Ginzburg 1989.
Agradezco a Guillermo Wilde el haberme sefialado este trabajo, que tan bien describe mis
técnicas hermenéuticas preferidas.
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Espero, sin embargo, que V. me dispensara, y que en otra ocasion, sera el resul-
tado menos malo.
De V. siempre amigo affmo.
Juan P. Esnaola [sigue su rubrica]
C. de V. Abril 16 /8377
[Al dorso, cabeza abajo y como destinatario:] “S. D. Juan Thompson” (fig. 1).

La carta se halla escrita sobre la mitad de un folio, que fue doblado para formar
un pliego. La otra mitad estd en blanco, excepto por el nombre del destinatario
escrito al revés. Las marcas de la hoja indican que el pliego estuvo a su vez doblado
en otros dos lugares, con el texto de la carta dentro y el nombre del destinatario
encima y al medio (fig. 2). No hay marcas de lacre o goma, ni direccion, ni signos
de que fuera enviada por correo, lo cual indica que se la entregd en mano. La indi-
cacion de lugar “C. de V.”, por lo tanto, parece no ser otra cosa que la de “casa de
usted”: Esnaola debe haber llevado personalmente la cancion a Thompson, y, al no
encontrarlo en casa, escribi6 la nota para transmitir lo que de otra manera hubiera
dicho viva voce —feliz incidente que nos leg6 la tnica nota sobre asuntos musicales
de un compositor de principios del siglo XIX—.

Tres indicios permiten identificar la obra de marras. Es obvio que se trata de una
cancion, dadas las referencias a una letra, su metro y su asunto. Existe una, y s6lo
una, cancioén de Esnaola que lleva la misma fecha de la carta, vale decir, 16 de abril
de 1837, durante la época en que mas atencion presto al género; su titulo es 4 una
rosa (GM-S 106%). La letra esta vertida en decasilabos, los cuales son efectivamente
mas largos que los octosilabos de uso mas habitual en este tipo de canciones. Por
fin, el poeta de A una rosa no es otro que Vicente Lopez y Planes (1785-1856), de

4 Al menos, mis intentos por identificar una poblacion con estas iniciales en la cual vivid
Esnaola fracasaron por completo. La biografia mas completa del compositor continia sien-
do Gallardo 1960. Aqui apelé también al testimonio personal de Angel Gallardo 1982, en
busca de propiedades rurales que pudieran haber permanecido en la familia, sin suerte algu-
na. Y cf. la carta de Miguel Cané a la escritora Rosa Guerra que ésta puso como prologo de
su novela Lucia Miranda: 1a fecha lee “Su casa, Noviembre 12 de 1858 (Guerra 1860: IV).

5 Utilizo para identificar las canciones el nimero que llevan en el catdlogo de Garcia Muiioz
y Stamponi (2002), a continuacion de las iniciales de los autores (GM-S). Se ha conservado
solo una fuente contemporanea del autor para 4 una rosa, la copia autdgrafa del manuscrito
Coleccion de canciones con acomparniamiento de piano-forte por Juan Pedro Esnaola, en
poder de los descendientes del compositor (sigla CG en el catalogo citado, p. 51-53), fos.
31-32. Las otras copias parecen muy posteriores a la muerte del autor, y se basan en la
Coleccion. A una rosa fue publicada (con cambios editoriales) en Williams 1941: 98-101.
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quien ya sabemos que cred los versos del Himno Nacional Argentino, y la carta se
conservo en el archivo que perteneci6 a la familia Lopez.

Figura 1: Carta de Juan P. Esnaola a Juan Thompson,
16.4.1837 — AGN, Coleccion Lopez, 7193

Vicente Fidel Lopez: ;involucrado?

La misiva documenta un encargo de Thompson a Esnaola, de poner en musica el
texto de Lopez, y también el retraso del compositor en cumplirlo. El primero actu6
de intermediario, dada la mencién de una tercera ‘persona interesada’. ;A quién
podria interesar una cancion inédita de Esnaola? Sabemos por intermedio del escri-
tor Esteban Echeverria que personas individuales con seguridad solicitaban la crea-
cién de las letras y, presumiblemente, también la de la musica de canciones de amor.
El autor dejo constancia de que habia “escrito por encargo particular algunas cancio-
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Dobleces

\ Carta doblada y
cerrada:
TEXTO
DE LA
IYV1VYNILS3IA CARTA OI¥VLVYNILS3A

Figura 2: Esquema de la carta y aspecto que tendria cerrada

nes” y que su sentido “fue con singular maestria interpretado por el sefior Esnaola™®,
una de las cuales fue El desamor, primer fruto de la colaboracion de ambos (Illari
2005: 172, 188-191). Tales creaciones iban destinadas a las jovenes de la sociedad
portefia, para cortejarlas, celebrarlas y, de ultimas, engrosar su repertorio’. La carta
de Esnaola viene a confirmar una vez mas la realizacion de tales encargos, que
debio de haber sido bastante comiin. Asi obr6d quizas en esta oportunidad algun
joven incapaz de crear por si mismo una cancion, deseoso de utilizarla para conquis-
tar a la muchacha de quien estuviera enamorado; la ‘voz masculina’ del texto avala
la posibilidad.

Desconocemos la identidad del caballero en cuestion. No deja de ser sugestivo,
sin embargo, que la carta de Esnaola terminara entre los papeles de los Lopez, como
si la ‘persona interesada’ hubiera sido un miembro de dicha familia —puesto que
Thompson fungia de poeta, no deberia haber tenido necesidad de tomar prestado
una letra de otro si de cortejar a su novia, Carmen Belgrano, se trataba—. También

6 “Proyecto y prospecto de una coleccion de canciones nacionales”, en Echeverria 1874:
131. Reeditado en varias oportunidades, entre ellas en esta Revista, 15 (1997), 72-73; en
Garcia Mufioz y Stamponi 2002, 149-150; y en Suarez Urtubey 2007: 529-530. El texto fue
comentado en ibid., 25-36, y, desde otro punto de vista, en Illari 2005: esp. 165-169.

7 Una nota publicada en el Boletin Musical del 9.9.1837 afirma que “nuestros talentos [...]
no han creado, por decirlo asi, sino por las bellas y para ellas exclusivamente”. V. Boletin
Musical 1837 2006: 108. Para un comentario sobre el articulo, v. Plesch 2006: 24-25 (en el
volumen citado).
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resulta interesante que Vicente Fidel Lopez (1815-1903), hijo tnico de Lopez y
Planes, a la sazon contara con 22 afios y fuera soltero; y que, seglin su propia decla-
racion, cay6 enamorado (“forjo la cadena para toda la vida”, escribidé®) con Carmen
Lozano su futura esposa, en el baile dado por Carlos Lamarca en honor al cumple-
afios de su mujer el 20 de junio de 1837°, unos escasos dos meses después de la
fecha de cancion y carta (Lopez s/f: 38). A una rosa, pues, parece creada como
parte del cortejo de su pareja por el joven Lopez, sea como medio para comunicar
sus intenciones antes de la fiesta o para hacerlas publicas tal vez durante la celebra-
cion!o,

Lo que sabemos acerca de la relacion entre Esnaola y la familia Lopez tiende a
confirmar esta identificacion. Hay cuantiosas referencias al contacto de la familia
con la de Thompson!!, y al de Juan Pedro Esnaola con Mariquita Sanchez (Gallardo
1960: 62; Illari 2005: 220), pero no existen datos concretos sobre el conocimiento y
trato directo del compositor con los Lopez. Pueden haberlos separado diferencias de
ideologia. Mientras los Lopez toman cartas activas, primero en la independencia de
Espafia, enseguida durante la época de Rivadavia, y después en la “generacion del
377, el tio de Esnaola, José Antonio Picasarri, debid emigrar por haberse negado a
renunciar a su caracter de subdito de la corona espafiola, y el sobrino mantuvo una
posicion conservadora y pro-catdlica, y tuvo contactos apenas colaterales con
Alberdi, Echeverria y su circulo (Illari 2005: 217-218).

Pero ademas, en sus escritos historicos posteriores, Vicente F. Lopez no trato
bien al compositor: “a no ser tan rico-hombre habria sido un ilustre maestro”, dice
(Lopez 1890: 246). Para ¢él, Esnaola no llego a la categoria de ‘maestro ilustre’, de
seguro medida con parametros europeos, puesto que dedico sus esfuerzos a reunir y
conservar su fortuna y a vivir sin sufrir necesidades inmediatas. Exabrupto tipico —

8 Mayo (2004: 58) interpreta este mismo texto como si Lopez hubiera conocido a Lozano en
el baile. La referencia a Carmen una pagina antes de la descripcion del baile (Lopez s/f: 37)
hacen suponer que, si bien ya la conocia, no habia reparado en ella como mujer.

9 La fiesta cobr6 fama por la descripcion de ella que hizo Calzadilla, y por el Vals escrito
para la ocasion por el mismo Esnaola. V. Boletin Musical 1837 2006: 84 y 94, y Plesch
2006: 41.

10 Vicente le escribid a Carmen una declaracion de amor que sobrevive (AGN, “Los Lopez”,
4129); lamentablemente, no esta fechada (Mayo 2004: 69; Rojas Mayer 1998, 57), de manera
que no podemos comprobar en qué parte del proceso intervino la cancién de Esnaola. Para
una biografia de Vicente Fidel Lopez, v. Piccirilli 1972.

11" Para las relaciones entre Thompson, activo participante del movimiento intelectual del 37,
y Vicente Fidel Lopez v. Molina 2000: passim. Para la participacion en el movimiento de
Vicente Lopez y Planes, v. i., nota 205. Para su vinculo con Mariquita Sanchez, v. Molina
2000: 418 n76.
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el contexto se refiere a la musica de la época de Rivadavia— la frase de Lopez dice
mas acerca del disgusto que sentia por Esnaola que sobre las cualidades de éste.
Ideas parecidas expreso Lucio V. Lopez, hijo de Vicente Fidel, de seguro por
influencia paterna: “La musica de Esnaola no compone seguramente ninguna obra
maestra y su mismo autor era bastante malicioso y hombre de mundo para no mani-
festar gran entusiasmo de su obra. Por el contrario”™?. A mas de insistir sobre la
falta de maestria del musico, Lucio afiade la malicia personal y se escuda en el
mismo Esnaola para legitimar su juicio negativo, a despecho del adverbio “segura-
mente” que lo marca como mera conjetura.

Todo esto sugiere que Esnaola y los Lopez pertenecian a circulos sociales (o
subredes) distintos y que tenian poca simpatia mutua, lo cual, a su turno, abona la
necesidad de la mediacion de Thompson, si de conseguir una nueva pieza musical se
trataba!3. Pero ademas, los méritos de 4 una rosa y todas sus otras canciones impre-
sionaron poco y nada al historiador y a su hijo escritor, al punto que, afos después,
denigraron al musico.

A una rosa: limitada distincion

Al juzgar su propia obra, y a despecho de lo que Lucio Lopez pueda opinar,
Esnaola se muestra negativo en exceso!4. Autocritica despiadada, las opiniones del
compositor sobre si mismo revelan sobre todo su elevada ética de trabajo: al no con-
seguir el tipo de acuerdo entre texto y musica que buscaba, el creador censura su
propia obra. Pero ademas, A una rosa no parece tan inadecuada. El texto consiste
en octavas de versos decasilabos con acentos regulares en la tercera, sexta y novena
silabas, como ya dije. Es una declaracion de amor de parte de quien habla (o canta),
quien la cifra en una rosa: la flor adornara el pecho de su pretendida, transmitiéndole
sus deseos amorosos. El tema es, efectivamente, liviano y delicado, y no carece de
gracia. El metro resulta muy apropiado para canciones bélicas, heroicas o, por

12 Lucio V. Lopez, “La musa del pasado”, Sud-América, afio 1/89 (20.8.1884), apud Suarez
Urtubey 2007: 34.

13 Alternativamente, puede que la antipatia de Lopez por Esnaola tuviera que ver con ciertos
comportamientos discutibles del segundo en las ultimas décadas de su vida y en particular
durante la epidemia de 1871, a lo cual me referiré en otro trabajo. Aunque asi fuera, los tex-
tos citados no abonan una posible simpatia entre el compositor y la familia Lopez.

14 Su opinidn parece justificar el texto de Lucio Lopez. De hecho, dado que la carta de
Esnaola a Thompson obraba en poder de la familia, es posible que el escritor la usara como
fuente.
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extension, himnos nacionales —como el argentino o el venezolano— por el potente
patron dactilo de sus acentos. Su empleo para una cancion de amor no es de por si
criticable: sigue la tendencia del Romanticismo de utilizarlo para cualquier temal?,
que también aparece en otras piezas del compositor, incluyendo La Diamela de
Echeverria (GM-S 136), de tema parecido'®. Pero, a diferencia de las otras letras en
decasilabos, las figuras y el estilo de la composicion retoman el tono del neoclasicis-
mo, mas formal, mas distante y menos emotivo. La percepcion negativa del compo-
sitor sobre la letra se fundaria mas en el contenido poético que en la estructura de
los versos.

La musica (ej. 1!7) consigue capturar al menos parcialmente la delicadeza del
‘asunto’ a despecho de la impresion de fuerza del metro poético. La forma musical
presenta la claridad y transparencia caracteristicas del compositor: cada estrofa se
divide en tres partes (compases 1-10, 11-18, 19-30), de las cuales la primera modula
a la dominante (Sol), la segunda proporciona tension y contraste, y la tercera retoma
el tema del principio y resuelve el proceso en la tonica. Como sucede con sus can-
ciones maduras, los principales gestos melodicos representan conceptos individua-
les de la primera estrofa del texto, los cuales se integran en el decurso de la musica
sin romper la unidad ni la continuidad. Asi, la aurora asoma por medio de melodias
ascendentes, las semicorcheas subsiguientes certifican su condicion festiva (c. 7 'y
9), la brisa se mece con grupos de corcheas puntilladas y semicorcheas (c. 11 y 19),
el polvo hunde a la rosa con un la bemol (sexta descendida del tono) en la melodia
(c. 13) o el acompafiamiento (c. 21) y la melodia la sepulta descendiendo a su nota
mas grave, mi (ibid.).

El climax se alcanza en la seccion final, por medio de un arpegio ascendente que
representa la idea de ‘subir’ del penultimo verso de la estrofa (c. 23-24 y 27-28). En
ese punto, y como diria Brahms (Rosen 1988: 368), cualquier tonto puede ver que la
melodia cita el aria Non piu andrai, de Las Bodas de Figaro: como Cherubino en la
opera de Mozart, la rosa va a turbar el descanso de las bellas. El breve interludio (o
postludio, segun cudl sea la estrofa) tiene mas de un punto de contacto con la sec-

15 QUILIS 1993: 65. Vicente Lopez, de formacion clésica, reacciona de este modo frente a
los nuevos vientos que soplaban en la época, en otra muestra de su interés por mantenerse al
dia. Cf. Molina 2000: 405, 407 y 416.

16 Coleccion de canciones, fos. 17-17v. Otros ejemplos de canciones en decasilabos: Lubina
(GM-S 147; Coleccion, fos. 29v-30v), con letra de Manuel Belgrano (sobrino del general
homoénimo); Mis lamentos (GM-S 150; Coleccion, fos. 42-42v); y Cancion — La huérfana
(GM-S 137; Coleccion, fos. 43-44), con letra de Francisco Acufia de Figueroa.

17" Transcripto por el autor a partir del manuscrito citado. Agradezco a Melanie Plesch el
haber compartido conmigo sus copias de este manuscrito hace mas afios de lo que resulta
prudente recordar.
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cion correspondiente del Himno Nacional, en su disefio melddico (basado en apoya-
turas y bordaduras que resuelven al tercer grado de la escala [c. 32] y s6lo entonces
al primero [c. 34]) y su estructura armodnica (omitiendo detalles, un doble V-I), posi-
bles guifios del futuro arreglador de la cancion al autor de la letra.
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Ejemplo 1: Esnaola-Lépez y Planes, 4 una rosa (GM-S 106); edicion del autor

109



Bernardo Illari

- f

L B Y

sda

"

L -

L

L -
LI
e -

a

- -y

L ]
-
-

LL RS
LI Y

n

Ejemplo 1, continuacién

110



Carta de Esnaola...

. - - T : I
& . FE o - P e FiRpy ;o LR F P myl r
[ P . e . ey T . P oa "
L — = by By F I
L] L - -
[_ i_ I - '] ¥ : -
|II..:F -""'.- .t A LI -l"'.l !.. ML B - ’:-.:-.:-ﬁ-
. & o - - :_____ - - e s
Ejemplo 1, continuacion y final
% % %
hredanir=,
’ Lo = - - L} e -
-F-" ., .ir . - r rFoac """F.-_, .\r. A . ¥ oa o . 50 R e, mMp
e - LI g - . ] ’ e r_=tats
H"@"‘L - - Y e Y e [ rr - - "‘--\ N !
- = a4 am i1z ] r
_" J!!! - LR R | aar ] li
-'I‘-""w- LR 1 : I : AT 8
" - -
* a » * a *
byt e — —_
lﬁ!‘. ¥ ~ a a - LN ] d m + om B - { { CI |
- - r e . L L 3 L ’ F
,?-' L e T R R R ] "-; * - - . " mm o i
(R T T S A B B R B
I|| . =
b - L " [ . - i .
L L S - I
, L - . _ - - - s -
)

Ejemplo 2: Esnaola-Méndez, Julia (GM-S 131); edicion del autor
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Ejemplo 2, continuacién
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Ejemplo 2, continuacion y final

(Como entender lo negativo de la opiniéon de Esnaola, entonces? La cancion,
aunque no fea ni trivial, resulta limitada en su expresion. Quizas por tratar de pro-
yectar esa ligereza del tema que menciona en la carta, la musica es algo mas regular
y predecible que en otras canciones que compuso en la misma época. Su armonia es
menos osada: incluye apenas una modulacion a la dominante y un cambio de modo.
Uno necesita esperar al quinto compas para escuchar el primer motivo sorprenden-
te, que ilustra la palabra “quejosa” por medio del semitono Fa-Mi sobre un acorde
de tercer grado alterado. El principio apenas glosa la cuarta Sol-La-Si-Do, ascen-
diendo primero (c. 1-2), descendiendo después (c. 3-4), con fraseo regular y predo-
minio del movimiento por grados conjuntos. Y ni el forte del compas 7, que orienta
la tonalidad en direccion a la cadencia en la dominante, ni los acordes cromaticos
staccato del compas 8, que prolongan el proceso de modo inesperado, alcanzan a
compensar la falta de gestos de mayor interés. En la seccion intermedia, los ocasio-
nales cromatismos tampoco quiebran la placidez del conjunto. La sorpresa mayor
ocurre cuando aparece Figaro en escena, en la tercera seccion, y no por lo bizarro
del pasaje sino por la carga semantica que trae desde fuera de la canciéon. En con-
junto, 4 una rosa impresiona como el producto de un buen técnico y de una sensibi-
lidad refinada, capaz de controlar por completo los procesos que crea y de transmi-
tir la delicada aura que sugiere el texto, pero no asombra ni conmueve.

Como prueba adicional, no debemos ir mas alla de la cancidn siguiente dentro
del catalogo del musico, Julia, con texto de Luis Méndez, completada el 2 de agosto
del mismo afio de 1837.18 Se trata de otra declaracién de amor de parte de un pre-
tendiente masculino, ahora vertida en los octosilabos de costumbre, por medio de

18 GM-S 131; €j. 2, Coleccion de canciones, fos. 32 v-33.
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una estrofa Unica, de diez versos con pareado final (ver apéndice). La expresion
también es diferente que en la cancion de Lopez: el ‘yo poético’ de Julia expresa su
pasion de modo directo, sin rosas de por medio; y aunque la predestinacion de su
amor y el aviso —casi amenaza— de que moriria si la muchacha no atendia su
requerimiento suenan a pura retdrica, el tono mas emocional e inmediato —existe la
tentacion de decir: ‘romantico’— predomina en el poema desde su comienzo
mismo.

La musica de Esnaola proyecta con eficiencia los acentos dramaticos —imposta-
dos 0 no— del texto. Como A4 una rosa, esta escrita en Do mayor y compas de 4/4,
y se basa en un motivo anacrusico ascendente, similar al de la otra cancion.
Ademas, A una rosa y Julia se relacionan por el empleo de la forma ternaria, el
recurso a un gesto ascendente nuevo poco antes del final (4 una rosa, c. 23-24;
Julia, c. 24-25), y hasta el uso de un cromatismo de paso en la reaparicion del moti-
vo del principio (4 una rosa, c. 21; Julia, c. 20). Pero hay en Julia mucha més con-
centracion de recursos expresivos que en A una rosa: un acorde en tercera inversion
en el segundo compas, la anticipacion ritmica del primer “oye” sincopado (alli
mismo), la dilacién de la resolucion en la ténica al tercer tiempo del compds 4 y los
efectivos gestos ritmicos con silencios para subrayar las palabras mas dramaticas de
la letra (“‘me quite — la vida - jno!”). Y la tonalidad abandona el empaque clasico
por una formulacién menos dependiente de la tensién armonica. No utiliza el recur-
so clasico por excelencia de la cadencia a la dominante con resolucion diferida hasta
el final. En su lugar, la muasica se mantiene en la tonica, pero realiza inflexiones
pasajeras a la tercera menor superior (Mi bemol mayor, relativo del paralelo, c. 5-7),
e inferior (La menor, relativo del tono principal, ¢. 11-17), siempre justificadas por
el contenido del texto (el duelo que le quitaria la vida en el primer caso, los “humil-
des 0jos” de la bienamada en el segundo); y termina por tocar fugazmente la region
del segundo grado napolitano (c. 26) para subrayar la desesperacion del amante.
Mientras que la musica del texto reposado de Lopez mantiene la calma, la de la
décima romantica de Méndez opta por el desgarramiento del drama. El postludio ya
no se ocupa en aludir al Himno, sino en equilibrar el conjunto por medio de una cla-
sica frase de cuatro motivos simétricos. En suma: Esnaola exagera cuando escribe
sobre su fracaso en poner musica para la letra de Lopez pero no se equivoca por com-
pleto. Otras canciones suyas resultan mas originales e interesantes, en relacion con
un tipo de expresion mas apasionada y sentimental, por entonces a la orden del dia.
Como escribi en otro lado, ya en esta época el compositor habia iniciado un proceso
de conversion al Romanticismo que continuaria durante toda la década siguiente!.

19 TLLARI: en prensa.
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Poesia y musica, hermanas gemelas

Desde otro punto de vista, la expresion de disgusto de Esnaola con su pieza
transmite algunos de sus principios estéticos; son pocos pero resultan significativos,
dada la general falta de semejantes declaraciones en la época. Leamos de nuevo las
lineas relevantes:

“Estoy muy descontento de la musica [...] Creo que el metro, siendo algo
largo, impide dar a esta musica cierto caracter de gracia y ligereza que la corres-
ponderia por el asunto.”

Esnaola piensa que su musica no alcanza a representar por completo el
caracter liviano de la letra, porque los decasilabos piden motivos largos (dos compa-
ses de 4/4), de ritmo mas lento, que transmiten pesadez y no ligereza. De aqui se
sigue que una cancién perfecta debe incorporar asunto, caracter, metro y musica en
un compuesto armoénico. El ‘asunto’ —entendido como “la materia de que [la can-
cion] trata”2%— es el meollo de cada texto; a €l corresponde un ‘caracter’ especial
—tal como el de ‘gracia y ligereza’— que la melodia debe poseer también. El
metro del poema colabora en la creacion del caracter y oficia de nexo entre asunto y
musica, si bien por logica resulta incapaz de transmitir todos los matices del tema.
La cancidon en conjunto es un ente Unico, en el que los detalles expresivos individua-
les de los textos reciben apropiada correspondencia sonora.

Por breve que sea, el texto de Esnaola es revelador. A diferencia de quienes
recurrian a formulaciones altisonantes o metaforas imprecisas para referirse al arte
musical, el compositor redacta en estilo llano, sin adornos, pero con una claridad
que abona los dichos de sus bidgrafos acerca de su caracter puntilloso y exacto?!:
Esnaola habria sido un buen analista musical, de haberse dado la oportunidad.
Ademas, la correlacion que el compositor buscaba entre el asunto, el metro y la
musica resuena con la idea, de amplia circulacion en el discurso musical portefio de
su tiempo, de la hermandad de la poesia y la musica. La metafora no alude ya a la
primacia de las palabras, al modo del Barroco —eso de que la armonia era la sir-
vienta y la letra la patrona?2— sino que representa el caracter complementario de las
dos artes, en el que la poesia proporciona un contenido semantico especifico y la

20 Diccionario de la Real Academia (1770), s. v. “Asunto”

21 GALLARDO, G., 1960: 69 n84

22 Metéafora debatida ad nauseam en relacioén con la controversia Artusi-Monteverdi. V.,
entre muchos otros escritos, CHRISSOCHOIDIS 2004, CARTER 2000 y CUSICK 1993.
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musica lo completa con apelacion a las emociones, llevando el mensaje mas alla de
lo que podian las palabras.

La imagen, que todavia no recibid la solicitud que merece de parte de los estu-
diosos, parece de cufio francés y de inspiracion antigua, en base a la intima relacion
entre poema y melodia de la Grecia cldsica. La nocion aparece con frecuencia en
escritos de cualquier nacionalidad o idioma que tratan de la literatura griega de la
antigiiedad?3, pero la formulacion especifica que torna hermanas a las dos artes apa-
rece sobre todo en autores galos?*. No es reciente. Claude Binet (s. XVI) la asigna
a Pierre de Ronsard (1524-1585), en su biografia del poeta?>. Efectivamente, en el
Hymne de France de Ronsard (publicado en 1549) se lee:

La Poésie et la Musique soeurs,
Qui nos ennuis charment de leurs douceurs,
Y ont r’aquis leurs louanges antiques.

La Poesia y la Musica, hermanas
que nuestros tedios encantan con sus dulzuras,
alli [o sea, en Francia] han recuperado sus antiguas loas.

Aunque la cita va enderezado a exaltar los méritos culturales del reino de
Francia, su autor estaba tan imbuido de las pautas de la poesia y musica de Grecia
que no es razonable pensar en que la presente formulacion fuera realizada sin con-
tacto alguno con ellas. Recordemos que Ronsard, a la cabeza de todo un grupo de
poetas (la Pléiade) estuvo involucrado en la resurreccion de la poesia greco-latina
en lengua francesa a partir de mediados del siglo XVI1.26

La hermandad de poesia y musica siguié apareciendo con frecuencia cada vez
mayor en textos franceses de los siglos XVII y XVIII, y se volvié moneda corrien-
te. Por ejemplo, el compositor de dperas buffas André Grétry (1741-1813) escribiod

23 Asi por ejemplo leemos en Mme. de Staél, que “la musique était chez les Grecs insépara-
ble de la poésie, et I'harmonie de leur langue achevait d'assimiler les vers aux accents de la
lyre” (la musica, entre los griegos, era inseparable de la poesia, y la armonia de su lenguaje
acababa por asimilar los versos a los acentos de la lira). (Sta&l-Holstein 1844: 247)

240, por lo menos, no pude rastrearla en los textos en otras lenguas. Tampoco rindieron
fruto mis consultas a colegas especializados en musica alemana o austriaca.

25 Evers 1905: 113, indica que el pasaje fue agregado en la tercera edicion del trabajo, de
1597.

26 Sobre la relacion del autor con la musica, v., entre otros, VAN ORDEN, 1998 y BROOKS,
1994,
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que “On nous dit sans cesse que la poésie et la musique sont sceurs, qu’elles n’ont
jamais autant de force qu’en s’entr’aidant et marchant ensemble” (se nos dice sin
cesar que la poesia y la musica son hermanas; que ellas nunca tienen tanta fuerza
que cuando se ayudan mutuamente y marchan juntas)?’. La metafora sufri6 una ver-
dadera eclosion durante la centuria siguiente, cuando se vuelve imposible rastrear su
migracion de un texto a otro debido a su popularidad. Figura, por ejemplo, en el tra-
tado de versificacion comparativa (italiano y francés) del autor siciliano Antonio
Scoppa, donde se insiste en localizar la hermandad en la Grecia clasica. En una
nota al calce, se aclara que “la poésie et la musique étaient deux sceurs qui mar-
chaient ensemble” (1a poesia y la musica eran dos hermanas que marchaban juntas)
en la Grecia clasica, pues

“Entre los antiguos griegos, todos los poetas estaban por necesidad instruidos
en el arte de la musica; de alli que estuvieran en condiciones de conocer mejor la
relacion intima entre la musica y la poesia: ellos compararon el ritmo y la caden-
cia de una con el ritmo y la cadencia de la otra, y descubrieron con evidencia las
cualidades esenciales, perfectamente comunes a las dos”.28

Y (qué mejor indicio de la enorme popularidad de la imagen que su aparicion en
diccionarios bilingiies, francés-inglés, de uso cotidiano? En uno destinado a presen-
tar frases como ejemplo de las particularidades de los dos idiomas, leemos, debajo
de la voz “sister” (hermana) que “la musica y la poesia son artes hermanas” en los
dos idiomas (“Music and poetry are sister arts, la musique et la poésie sont seeurs”)
(Roemer 1853: 277).

En el territorio argentino, la hermandad de musica y poesia emerge ya en una
noticia de El Argos, del 12 de junio de 1822, que anuncia la inauguracion de la
Academia de Musica de Virgilio Rabaglio?, en cuya redaccion podria haber interve-
nido el dean de Cordoba, Gregorio Funes (1749-1829)3%; “La musica, hermana de la
pintura y [la] poesia, mueve blandamente nuestras pasiones y arrebata nuestros sen-

27 GRETRY, A., 1829: 173.

28 SCOPPA, A., 1812, 119-120 y nota en p. 119

29 Sobre Rabaglio, v. Gesualdo 1961: 238-241.

30 Su aficion a la musica es conocida, y espera quien la examine desde un punto de vista
musicologico. Funes era miembro de la Sociedad Literaria, que publicaba el periddico, y se
hizo cargo de su redaccion durante el afio 1823. En su caracter de socio de la institucion,
estuvo habilitado para remitir articulos al diario en cualquier momento. Cf. Gutiérrez 1877:
esp. 212.
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tidos con el poder de sus acentos [...]"3!. De la manera mas apropiada, se presentd
en el contexto de una sociedad, una publicacion, una época, y quizas también un
autor eminentemente preocupados por los ideales neoclasicos.

La nocidn reaparece durante la década de 1830 en dos escritos que rodean cro-
nologicamente a la carta de Esnaola: un afio antes, en la critica de las canciones de
Esnaola y Echeverria por el destinatario de la misiva, Juan Thompson —publicada
en agosto de 1836 (Thompson 1836)— y, un afio después, en el articulo
“Canciones”, del mismo Echeverria’2. Si Thompson mantiene sus conexiones clési-
cas, Echeverria la vuelve objeto de una verdadera traduccion discursiva: la escindid
de su contexto clasico, al cual reevalué de manera negativa, y la integr6é en un con-
junto de ideas mas afines al Romanticismo.

Thompson comienza su texto afirmando que “los antiguos consideraron la poesia
y la miisica como dos hermanas que debian prestarse mutuamente sus hechizos para
adormecer en medio del ruido y desorden de los placeres, el tedio del corazon”
(Thompson 1838, apud Suarez Urtubey 2007: 535), ubicando la hermandad de las
artes en cuestion de nuevo en la Antigiiedad. Pese a que acto seguido discurre sobre
las limitaciones expresivas de las canciones griegas, que segun €l solamente involu-
craban a los sentidos sin llegar mas profundo (ibid.), retiene la sustancia de la meta-
fora, establece las maneras en que una de las artes complementa a la otra (Suarez
Urtubey 2007: 536), y transfiere todo a los dos creadores sobre los que trata, vale
decir, Echeverria y Esnaola, y a su produccion. Asi, los poemas del primero habrian
estado “imperfectos” o incompletos (p. 538) hasta que la musica del segundo supo
“llenar integramente su pensamiento” y crear “una verdadera voz que canta, que
habla y que llora” (p. 539), en una hermandad no carente de resonancias homoeroti-
cas.

Echeverria también toma la metafora como punto de partida para su examen del
rol cultural de las canciones. Su “traduccion al Romanticismo” despoja a la idea de
su relacién con los antiguos griegos y la ubica, en cambio, en los origenes de las
canciones en los “tiempos primitivos de todas las sociedades”, bajo la égida de
Rousseau y Herder (E[cheverria] 1838: 137)33. Cuando se alcanza cierto bienestar
material, dice, “la poesia y la musica, hermanas gemelas, nacen como espontanea-

31 Apud Vega 1997: 24. Lamentablemente, la edicion facsimilar de E/ Argos (Buenos Aires:
Academia Nacional de la Historia, 1939) no estuvo a mi alcance durante la redaccion del pre-
sente trabajo.

32 E[cheverria] 1838. Reeditado en varias oportunidades, entre ellas en esta Revista, 15
(1997), 73-77; en Suarez Urtubey 2007: 531-533; y en Garcia Mufioz-Stamponi 2002: 150-153.
33 Todas las citas provienen de la misma pagina. Para otros examenes del texto, v. Sudrez
Urtubey 2007: 37-39, e Illari 2005: 160-166.

118



Carta de Esnaola...

mente”. Se crean las canciones, de notables y maravillosos efectos sociales y cultu-
rales. Su cancion rie, llora, o entusiasma los guerreros. Este caracter auténtico de
las canciones populares las eleva por encima de las imitaciones de modelos clasicos,
a los que quita todo valor. Insiste luego, no en formar la musica de acuerdo a la
letra, sino en lo contrario: el poema “debe en un todo armonizar” con la melodia,
“como entre si las notas fundamentales de un acorde simultaneo™* en términos de
cadencia, rima, regularidad estréfica, “ntimero y melodia en los versos”, y debe,
ademas, transmitir suficiente inspiracion y emociones en unas pocas lineas.

Entenddmonos bien: Esnaola no escribi6 que la musica de la cancion era herma-
na del poema. Su texto se refiere a la correspondencia entre asunto y musica, con el
metro por intermediario. La seleccion de sus palabras, en particular la idea de
“correspondencia”, implica la equivalencia de las dos artes, la cual, a su vez, se
“corresponde” con la metafora de las artes hermanas. Y esta idea, que tuvo sus rai-
ces en la Grecia antigua y madur6 en Francia, se transplant6 al Plata y fue adoptada
por destacados miembros de la Generacion del 37. Esta coincidencia no es fortuita
ni superficial; representa una importante toma de posicion del compositor. En otra
parte analicé la obra de Esnaola como una realizacion musical de las ideas de
Echeverria (Illari 2005: esp. 177-178): unas pocas palabras en una cuartilla, en el
contexto del discurso coetaneo acerca de la musica, vienen hoy a confirmar mi lec-
tura. Todo, la musica y las palabras, ponen de manifiesto las conexiones entre el
compositor y los intelectuales de su generacion, limitadas por desacuerdos ideologi-
cos, pero importantes para la historia de la cultura en Argentina.

Canciones y salones: las redes de intercambio simbélico

El descubrimiento de una nota de Juan Pedro Esnaola a Juan Thompson que se
refiere a una cancién en términos técnicos motivo este trabajo. Por medio de un
examen detallado de los indicios de la misiva, propuse identificar al interesado en la
creacion de la pieza como Vicente Fidel Lopez, hijo del autor de la letra del Himno
Nacional Argentino. Para comprender la critica negativa que de su propia obra rea-
liz6 Esnaola, transcribi y analicé la cancion a la que con toda probabilidad se refie-
re su texto, y la cotejé con otra que a continuacion escribid el compositor; quedo
claro, asi, que se criticd en demasia, pero que la obra adolece de ciertas limitaciones
expresivas. Por fin, una consideracion de las ideas y las palabras que utiliza el com-

34 Aqui, a don Esteban le patina un poco la teoria de la musica: un acorde tiene un solo soni-
do fundamental, y sus notas son simultaneas por definicion.
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positor me condujo a la nocion de la hermandad entre la musica y la poesia, su
recepcion y elaboracion por escritores del Plata, entre Neoclasicismo y
Romanticismo, lo cual nos permite completar los escuetos términos de la carta por
medio de la literatura musical contemporanea.

Resta por comentar un importante punto: la pertenencia del encargo, la composi-
cion, la carta, el compositor, el intermediario y el destinatario a una misma red inter-
personal, establecida de manera difusa e informal en tertulias y salones®>. El encar-
go a Esnaola realizado por intermedio de Thompson y la entrega de la canciéon en
mano por el compositor son apenas dos acciones minimas que revelan la existencia
de un entramado social que sustentaba practicas especificas de sociabilidad corres-
pondientes al salon portefio. Como se sabe, las tertulias de la época, vale decir, las
reuniones para conversar, escuchar musica y bailar, proporcionaban el marco y la
ocasion para la interaccion entre los miembros de la burguesia portefia, en las cuales
la musica jugaba un papel central, si a menudo soslayado por los historiadores.

Dentro del salon, la musica tuvo fuertes connotaciones de género. La participa-
cion en la sociabilidad de salon de hombres y mujeres no era igual ni equivalente;
por el contrario, existian pautas especificas para cada sexo —no escritas, pero no
por ello menos reales—. Asi, en las manos de los participantes activos del salon, la
musica estaba marcada como una actividad femenina y amateur, realizado para y
por las mujeres jovenes de sociedad (las “bellas”), como escribe el Boletin
Musical 3° Pero los hombres realizaban los encargos, creaban la mayoria de las
composiciones que se registraron, e intervenian de modo activo en las ejecuciones
cuando su habilidad superaba la norma —como en los casos de Santiago Calzadilla
o del mismo Esnaola— o en ciertas condiciones en que se buscaba entablar comuni-
cacion con las mujeres?’. Aunque no tenemos ningln testimonio al respecto, tiene
sentido pensar que las canciones que resultaban de encargos como que nos ocupa se
cantaran en las tertulias, en una especie de puesta en escena mas o menos publica
del cortejo amoroso, antes de pasar a engrosar, sea el repertorio informal de las reu-
niones, sea la coleccion privada de la homenajeada.

Todo remite a una serie de relaciones personales, con presencia efectiva de los

35 A continuacion utilizo ideas presentadas en Illari (en prensa). Para una aplicacion sis-
tematica y extensiva de la idea de redes interpersonales a la Generacion del 37, v. Molina
2000, el cual, sin embargo, se concentra sobre todo en aspectos relacionados con la politica,
soslayando facetas artisticas y simbdlicas.

36 Boletin Musical 1837,2006: 108

37 Cuando la musica quedaba a cargo de profesionales contratados, éstos venian de fuera del
grupo y, normalmente, pertenecian a una clase social de menos alcurnia que los miembros
por derecho pleno.
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participantes, vale decir, con su participacion fisica, y a un habitus de reciprocidad
en el que la musica tenia un lugar de privilegio. En las tertulias no circulaba dinero,
sino que las transacciones simbdlicas entre los miembros del grupo se realizaban en
términos de la realizacion gratuita de regalos (bienes materiales) y favores o aten-
ciones (actos personales), con la expectativa mas o menos flexible de recibir una
respuesta equivalente. En casos como el presente, la miisica misma se convertia en
objeto de transacciones. En el caso del muisico, la composicion parece ya reciprocar
un favor que recibio de parte de Thompson3®. Tanto el texto de Lopez como la dili-
gencia de Thompson en llevar a cabo el encargo constituyen dos atenciones que res-
ponden al pedido de un tercero, quien posiblemente “pagaria su deuda” con regalos
o0 acciones en sus favores. El producto, la cancion, va destinado a efectuar otro acto
de intercambio simbolico dentro del grupo, al ser entregado —y quizas, cantado— a
la homenajeada, quien de este modo se veria obligada a reciprocar favoreciendo al
caballero en cuestion con su amistad o su amor, inaugurando una nueva ronda de
acciones reciprocas. En el caso de que hubiera un segundo interesado en la conquis-
ta, surgiria competencia, y tal vez conflicto, entre los dos aspirantes, a través de
otros actos similares: mas canciones, favores, regalos, etc.

Las practicas de creacidon y ejecucion musical se integran asi a una trama de
intercambio simbdlico mayor, la cual estructuraba la burguesia portefia por medio de
lazos de solidaridad, competencia o conflicto. Aun en los casos de que los produc-
tos musicales carecieran de interés estético para nosotros —Ilo cual no es en modo
alguno la constante, ni para Esnaola ni para otros distinguidos representantes de su
época— su importancia era en potencia enorme, en términos de la economia simbo-
lica de tertulias y salones. Estos temas —el salon como red informal basada en el
intercambio, las marcas de género sobre sus actividades, y la omnipresencia de la
musica como objeto de cambio u actividad de relacion entre los sexos— necesitan
de mucho mas espacio (o tiempo de trabajo) del que puedo dispensarles ahora, pero
que son imprescindibles si por una parte queremos comprender toda una era de
nuestra historia musical en términos positivos, y por otra pretendemos restituir las
practicas simbdlicas —o, como se suele decir, ‘culturales’— al sitial de preferencia
dentro de las vida social de que gozaban en su época, y de la cual son a menudo
desalojadas por la obnubilacion politica que nuestros historiadores contintian pade-

38 No seria imposible que Esnaola entendiera que estaba endeudado con Thompson por su
articulo en el Recopilador del Museo Americano (Thompson 1836), que trata sobre las can-
ciones que habia escrito con Echeverria, y que completara la cancion como una manera de
retribuir el favor. Asi lo sugiere la proximidad temporal del encargo (completado, como
sabemos, en abril de 1837) con la edicion del articulo de Thompson (de agosto del afio ante-
rior).
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ciendo. Pero esto vendra de otras cartas, otros enfoques, y, en fin, otros cantares, en
un futuro espero que proximo.

* % %

Apéndice: Textos completos de las canciones
A una rosa (Vicente Lépez y Planes)

El aroma mads puro y mas blando
en su caliz modesta ocultaba

una rosa que joven brillaba

de la aurora al festivo asomar.
Frescas brisas su trono meciendo,
ya en el polvo la amagan hundir
y ya ufana volviendo a subir

con mas galas volviendo a brillar.

Flor preciosa! Retrato de aquella

A quien rindo yo un culto divino
Tienes trono, le dije, mas digno

Y sea en conservarte mas fiel.

Ven al pecho feliz de mi bella

Vierte alli tu aromatico olor

Y con ¢l confundiendo mi amor

Dile “el tiempo no es ya de ser cruel”.

Las espinas entonces soltando
En mis manos se deja llevar

Y por trono do piensa reinar
Toma el pecho do pasa a vivir.
La mafiana del sol matizada

A mis 0jos no es mas risuefia
Que el mirarte, Dorila halagiiefia
En tu seno la rosa lucir.

Vite y mi alma sintié el momento

Todo el pecho entre llamas arder
Y la vida iba ya abandonando
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Incendiada en el mismo placer.
Cuan dichoso! Si hubiera podido
Alli mi ultimo aliento exhalar

Y alli mi alma, en unioén con la tuya,
La mansién venturosa esperar.

Julia (Luis Méndez)

Bella Julia, dulce amiga,
Oye mi cruel desconsuelo.
No dejes que eterno duelo
Me quite la vida, jno!

Y en esos humildes ojos
Lea su ley mi destino

Para encontrar el camino
De ser tuyo y mio ti;

Pues tiene escrito mi estrella
Se apaga mi luz sin ella.
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