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Resumen

La presencia de copistas musicales en instituciones religiosas puede documentarse
desde tiempos medievales. El relevamiento de sus rasgos caligraficos particulares ha
sido utilizado en funcién de datar las obras, indicar su procedencia y posibles vias de
circulacién. En este articulo propongo analizar la figura de los copistas de musica de
instituciones religiosas en Cdrdoba (Argentina), durante el siglo XIX, a la luz del
concepto de “passeurs culturels”, postulado por Ares Queija y Gruzinski (1997), que

1 Machado, 1991, p. 95.
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posibilita dotar de espesor tedrico al conocimiento de la labor de estos individuos. El
andlisis estara enfocado en el perfil social de los copistas y su intervenciéon como
“mediadores” en el complejo entramado que presentaron las prdcticas culturales en
su conjunto —y musicales en particular— en un contexto urbano, en las estrategias de
participacion y la visibilizacién que les otorgé el oficio de musicos-copistas.

Palabras clave: copistas; mediadores culturales; practicas musicales; Cérdoba; siglo
XIX.

Abstract

The presence of musical copyists in religious institutions can be documented since
medieval times and the survey of this particular calligraphic features have been
employed in order to assign a date of these copies, indicate their origin and their
provenance. In this paper, | propose to analyze the figure of these musical copyists in
religious institutions of Cérdoba (Argentina) during 19th century through the concept
of “passeurs culturels” by Ares Queija & Gruzinski (1997) wich provides theoretical
thickness to the particular activities of these individuals. The analysis will be focused
on the social profile of these copyist and their intervention as mediators in cultural
practices as a whole —and musical practices in particular— in an urban context, their
participation strategies and the visibility due to their work as musicians and copyists.

Keywords: copyists; cultural mediators; musical practices; Cérdoba; 19th Century.

Introduccion

(...) cqué es lo que queda de una musica olvidada? Rigurosamente, sus
objetos —es decir, casi ya caddveres-. Los indicios que ha dejado ante si:
instrumentos, edificios, algunas imdgenes; y luego, al lado de esos
residuos materiales parsimoniosos, ambiguos, muertos o mudos, de un
modo masivo los escritos: partituras, textos tedricos, prdcticos o
literarios, archivos que nos informan sobre las prdcticas y los programas,
los juicios y los gustos, los modos de transmision y de ensefianza (...)

Hennion, 2002, pp. 34-35

Los estudios referidos a archivos, procesos y practicas de archivacion, asi
como el andlisis de los documentos conservados en estos repositorios, han
merecido la atencién de las ciencias sociales y humanas desde diferentes
enfoques. Para este trabajo, me interesa particularmente discurrir sobre los
responsables de la existencia de documentacién musical en archivos
conventuales de la ciudad de Cérdoba (Argentina) durante el largo siglo XIX.
De la riquisima informacién que puede derivarse de estos acervos, me
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centraré en la especificidad de la figura de los copistas musicales empleados
por las casas religiosas como encargados de la provision de los papeles
(partituras, particelle) que, en su dimensién material, permiten la puesta en
acto de la musica como elemento privilegiado de solemnizacién del culto
divino.

Para iluminar y dotar de espesor tedrico al analisis, me valdré de la propuesta
conceptual de passeurs culturels, traducida como mediadores culturales, que
ha sido formulada por Sergei Gruzinski y Berta Ares Queija en 1997. Segun su
presentacién original, los mediadores podrian entenderse como:

(..) estos agentes sociales que desde una posicién liminal y a
caballo entre culturas, favorecieron las transferencias entre
mundos en apariencia incompatibles, elaborando mediaciones
muchas veces insélitas y contribuyendo a su articulacion y
permeabilizacién de sus fronteras. Se trata pues de identificar y de
examinar las modalidades de accion, las estrategias y
mecanismos desarrollados tanto por individuos (intérpretes,
traductores, misioneros, cronistas, curanderos..) como por
sectores (mercaderes, caciques, mestizos, negros, mulatos,
vagabundos...) que, por su posicién econémica, social, politica o
religiosa, desempefiaron un papel decisivo de ‘passeurs culturels’
(Ares Queija y Gruzinski, 1997, p. 10).

Me propongo, entonces, repensar la figura de los copistas como passeurs
culturels para entender la labor y sobre todo las posibilidades de agencia? de
estos actores y sus modos de funcionamiento e insercién en el entorno
urbano.

Las figuras de los copistas se tornan particularmente seductoras para los
estudios de musicologia histérica por lo difuso de su aparicién en las fuentes,
por lo escurridizo e intermitente de sus rastros en contraposicién con las
invalorables tareas de multiplicacién y resguardo de los documentos que su
labor supone. En este caso se trata de los amanuenses que desde los Ultimos
afios del siglo XVIIl y durante el largo siglo XIX fueron los encargados de
copiar, ensefiar, ejecutar y hacer circular la mayor parte de la musica que se
utilizaba en la mediterranea ciudad de Cordoba en el actual territorio
argentino. A pesar de lo dificultoso que puede resultar identificarlos

2 De la profusa bibliografia al respecto véase como una linea posible de discusion Pablo Sandoval
(2010).

RHAA v.58 n.1, 2023. ISSN: 0556-5960, ISSNe 2314-1549. CC BY-NC-SA 4.0


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.es

62 Clarisa Eugenia Pedrotti

efectivamente en las fuentes, estos sujetos lograron visibilizarse por la
particularidad y detalle de su oficio, a través de sus acciones, sus trazos y sus
firmas, algunas muy particulares. Consideramos que la importancia radica en
estudiarlos en el entramado de las relaciones socioculturales de produccion,
circulacion, reproduccidn y recepcion de la musica en el paso del siglo XVIII
al periodo de las nacientes republicas americanas intentando abarcar los
aspectos que biselan sus trayectorias vitales.

Utilizaremos como marco de lectura general los conceptos propuestos por
Ares Queija y Gruzinski luego revisitados y aplicados por otros autores
(Palominos Mandiola, 2014; Rustan, 2016; Salazar-Soler, 2017, entre otros) y
combinados con procedimientos que privilegian la reduccién de la escala de
analisis provistos desde la microhistoria (en su vertiente italiana). Nos
valdremos de las herramientas que ofrece el paradigma indiciario de Carlo
Ginzburg (1999), del concepto de “practicas” planteado por Bernard Lahire
(2017) y finalmente recuperaré algunas ideas de la misica como “teoria de
las mediaciones” propuesto por Antoine Hennion (2002, p. 17) para
enriquecer la interpretacion del caso elegido.

¢Qué elementos del concepto de passeurs culturels pueden aplicarse a la
labor de estos amanuenses especializados? ;Por qué y para qué se copia?,
¢qué conocimientos deben sistematizar los que copian?, ;para qué sirve
estudiar a los copistas?, ;cumplen, con su labor, funciones de mediadores
culturales?

En las lineas que siguen intentaremos acercar algunas respuestas provisorias
a estos interrogantes a partir del estudio de los documentos musicales que,
en tanto fragmentos materiales de un pasado, nos dan indicios para la
interpretacion y puesta en valor de nuestro patrimonio cultural, religioso y
musical. Ademds, echaremos mano del estudio de tipo biografico de las hojas
de vida de los sujetos histéricos en cuestion, buceando en los registros de
nacimientos, defunciones, en censos y otras producciones documentales
apropiadas para el estudio del caso.

Algunos antecedentes
De una extensa literatura sobre la labor, importancia y representacion de los

copistas, haremos somera mencion de algunos trabajos que nos parecen
pertinentes por su cercania con el presente escrito.
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La labor de los copistas ha sido estudiada, en la mayoria de los casos, en
relacioén con la caligrafia particular de cada uno con el fin de datar, clasificar
y conocer la proveniencia de los documentos musicales. Son tradicionales
los trabajos sobre los copistas de Mozart (Eisen, 1991) y, mdas recientemente,
una interesante discusion sobre las copias y los copistas de Johann
Sebastian Bach (Jarvis, 2007) aunque de ningin modo el tema se agota sélo
en estas dos menciones.

En referencia a la produccién latinoamericana, la presencia y labor de
copistas musicales en América ha sido abordada, entre otros, por Alejandro
Vera (2013) en referencia a las catedrales de Lima y Santiago de Chile.
También se interesaron por el tema, Jimena Pefiaherrera Wilches y Arleti
Molerio Rosa (2019) dedicadas al Archivo de la Catedral de Cuenca (Ecuador)
desde la dimensidn caligrafica de los amanuenses y las posibilidades de
datacién y ordenamiento del material que este estudio propone.

Si circunscribimos la escala a la ciudad de Cérdoba, el articulo de Escalante,
Pedrotti y Rojos (2013-2014) demuestra, mediante un andlisis caligrafico de
los trazos de cada escriba, el modo en que fue posible “individualizar” y en
ciertos casos ‘“identificar” a algunos de los copistas actuantes en las
instituciones religiosas de la ciudad. Ambos términos, “individualizar” e
“identificar”, provienen del trabajo de Vera (2013) quien propone que la
“individualizacion” permite determinar diferentes copistas por la
particularidad de sus caligrafias, en tanto que identificarlos constituye un
paso posterior que es el de asignarles un nombre y apellido asociado a sus
caracteristicas y reconocerlos entre los demas.

En el caso de este trabajo, enfocaremos el andlisis en el perfil social de los
copistas y su intervencién como “mediadores” en el complejo entramado que
presentaron las practicas culturales en su conjunto -y musicales en
particular—. Dichas practicas se desarrollaron en un contexto urbano, en el
cual tendremos en cuenta las estrategias de participacion y la visibilizacion
que el oficio de musicos-copistas les otorgé a estos sujetos. Para ello,
tomaremos en consideracion algunas postulaciones tedricas de la sociologia
francesa en Bernard Lahire (2017) y Antoine Hennion (2002) asi como
herramientas metodolégicas que proponen la microhistoria y el paradigma
indiciario (Ginzburg, 1999) para complementar la lectura del caso propuesto.
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Practicas musicales urbanas (siglos XVIIl y XIX)

El contexto del caso que presentamos es el de una urbe pequefia, periférica
de los grandes centros de poder politico y econémico que detenté cierto
prestigio cultural durante el siglo XVII y buena parte del XVIII por haber sido
asiento de la Catedral del Obispado del Tucuman y sede de la Provincia
Jesuitica del Paraguay. Desde el ultimo tercio del siglo XVIII la ciudad de
Buenos Aires alcanzd una espectacular preponderancia por el acceso
privilegiado al puerto y la fundacion del Virreinato del Rio de la Plata, al tiempo
gue Cérdoba fue perdiendo la preeminencia que pudo haber ostentado en el
pasado. Sin embargo, la ciudad mediterranea mantuvo su posicién como
encrucijada de caminos que comunicaban los cuatro puntos cardinales del
actual territorio argentino y como paso obligado en la ruta hacia Chile desde
el puerto de Buenos Aires. Esta ubicaciéon estratégica establecié entre
Cérdoba y la ciudad portefia una relaciéon compleja y ambivalente, no exenta
de tensiones.

En funcion de estudios desarrollados previamente (Pedrotti 2017; Restiffo
2020; Balaguer y Pedrotti 2021; Pedrotti y Restiffo 2021), haremos algunas
referencias a las caracteristicas de las practicas musicales, sobre todo
religiosas, que tuvieron lugar en espacios periféricos durante el Antiguo
Régimen y que, en buena medida, se continuaron hacia el siglo XIX.

La musica religiosa responde a las prescripciones del rito religioso y debe
ceflirse a disposiciones de largo cufio. Es por esto que en todas las iglesias
del orbe catdlico se utilizaba musica para el servicio litirgico que se
encontraba debidamente indicada. A esta musica, prescripta para el rito y
conformada principalmente por el canto llano, se afiadian piezas de polifonia
compuestas para acompafiar las celebraciones en los distintos momentos y
gue servian al engrandecimiento del culto. A las obras vocales se les fueron
anadiendo, paulatinamente, instrumentos acompafantes.

La capilla musical o capilla de musica era la encargada del funcionamiento
en las iglesias, monasterios y conventos de las ciudades espafiolas y
americanas durante el Antiguo Régimen y esta practica se sostuvo, con las
modificaciones pertinentes, durante el siglo XIX. Las capillas solian estar
conformadas por un organista y un grupo de cantores varones que servian a
las funciones religiosas. En virtud de los recursos econémicos disponibles, el
organista fungia como Maestro de Capilla con exigencia de componer musica
nueva, ensayarla y velar por el buen desenvolvimiento de las labores del
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conjunto. En los casos de las capillas mejor dotadas de recursos, la figura de
maestro y organista se repartia en dos personas. Como una prdctica general,
la participacion de otros instrumentos, ademas del érgano, se resolvia con la
contratacion eventual de ejecutantes externos a la institucion.

Para el caso de Cordoba, sede el Obispado del Tucuman entre 1699 y 18063,
se han documentado (Pedrotti, 2017; Restiffo, 2020; Balaguer y Pedrotti,
2021) una serie de practicas musicales religiosas urbanas que dependieron
para su desarrollo de una “red de préstamos, vinculos e intercambios”
(Pedrotti, 2017, p. 13) que permitieron sostener la decencia y decoro del rito
religioso y las ceremonias civiles. El andlisis de estas practicas,
caracterizadas para el periodo colonial, se ha continuado para el siglo XIX en
su desenvolvimiento rescatando continuidades, transformaciones y rupturas.

Durante el siglo XIX, en cuyas primeras décadas tienen lugar los procesos
revolucionarios que persiguen la independencia de las colonias americanas,
estas practicas musicales tendentes a acompaiiar y exaltar la devocién de
los fieles fueron experimentando modificaciones, pero mantuvieron varias de
sus caracteristicas distintivas. En principio, y siempre para el caso de
Cérdoba, se sostuvo la dindmica de tipo colaborativa entre las distintas
instituciones religiosas y civiles de la ciudad en cuanto a la circulacién de los
musicos y la musica para solemnizar los ritos y celebraciones. Ya desde
finales del siglo XIX se hizo evidente la gradual apertura de los templos como
entornos no solo aptos para el ejercicio piadoso de los asistentes sino
también para la interpretacion de musica de concierto lo que amplié los
espacios de sociabilidad (Balaguer y Pedrotti, 2021).

La principal tarea de los copistas era la de proveer particelle y partituras para
la interpretacion de la capilla o el conjunto musical para las distintas
celebraciones. Es en estos papeles, en sus copias, que han quedado los
principales rastros de su paciente accionar.

La documentacion propiamente musical con la que contamos para nuestros
estudios —salvo por dos libros de musica conservados en el Monasterio de
Santa Catalina de Sena (Restiffo, 2020)- data de los uUltimos afios del siglo
XVIII, copiada en su mayoria en Cérdoba. Para el siglo XIX el numero de

3 La ciudad de Cérdoba fue fundada en 1573 por Don Jerénimo Luis de Cabrera y se convirti6 en
sede del Obispado del Tucuman en 1699 hasta 1806, cuando, por medio de la Bula Regalium
Principum, de Pio VIl se desmembré el obispado en dos jurisdicciones: Cérdoba y Salta.
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copias de musica conservadas (papeles, partituras, particelle) comienza a
aumentar considerablemente. Los tres repositorios mas importantes
relevados hasta el momento son la Coleccién Musical “Pablo Cabrera” que
forma parte de la donacidn del propio Monsefior Cabrera a la Biblioteca de la
Facultad de Filosofia y Humanidades de la Universidad Nacional de Cérdoba;
el archivo musical del Convento de San Jorge de franciscanos y algunas de
las obras manuscritas del archivo del Convento Maximo de San Lorenzo
martir de mercedarios, ambos de la ciudad de Cérdoba (Argentina). El caso
gue presento aqui se enfoca en la actuacion de los copistas en los conventos
de franciscanos y mercedarios en la ciudad cordobesa durante el siglo XIX.
Desde 2013 el Grupo de Musicologia Histérica Cérdoba (en adelante GMH)#
se encuentra realizando tareas de inventariado, digitalizacién y catalogacion
(segln normas RISM®) de la documentacion musical contenida en los
repositorios mencionados.

Copistas para la circulacion de la musica: un caso de estudio

Tradicionalmente, las instituciones religiosas contaban con empleados
(esclavos, criados, sirvientes), entrenados en habilidades musicales,
encargados de la copia de la musica. La copia tenia como finalidad preservar
las piezas y multiplicarlas para que pudieran ser utilizadas en la interpretacién
durante la realizacién del rito. Fundamentalmente se debia proveer de su
parte a cada uno de los musicos intervinientes, cantores e instrumentistas,
por lo que es comun encontrar particelle, partes individuales para cada
intérprete, de modo que la ejecucion se pudiera desarrollar con mayor
comodidad. También se conservan partituras de obras completas que,
frecuentemente, servian de guia al posible director del conjunto musical.

La accién de copiar musica de forma manual (manuscrita) subsistié mucho
tiempo después de haberse inventado la imprenta musical y sobre todo fue
muy profusa en los ambientes religiosos. La imperiosa demanda de “partes”
(particelle) disponibles para el uso de los musicos (cantantes e

4 El GMH se conforma a partir de un equipo de investigacién dirigido por la Dra. Marisa Restiffo
en la Facultad de Artes de la Universidad Nacional de Cérdoba (Argentina) que desarrolla sus
actividades ininterrumpidamente desde 2010 apuntando al rescate, analisis y puesta en valor de
las practicas musicales religiosas y seculares desde el siglo XVII a las primeras décadas del XX
en la ciudad de Cérdoba.

5 El Repertoire International des Sources Musicales (RISM) es una organizacion cuyo principal
propdsito es documentar las fuentes musicales, manuscritas e impresas, que se conservan en el
mundo.
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instrumentistas), asi como de musica nueva para cada celebracién
impulsaron y sostuvieron la copia recurrente. Esta situacién se torna aiin mas
necesaria en espacios periféricos y con menor disponibilidad de recursos
materiales. Se copia aquello que es Util, necesario, se lo copia para que sea
multiplicado, preservado y para permitir su circulacién. A partir de la
interpretacion de los testimonios que dejan las copias podemos suponer que
se generaron redes de vinculos e intercambios y que a través de los copistas
circulé la musica y los multiples significados asociados a ella.

En la larga secuencia de acciones y decisiones en torno a la puesta en acto
de una obra musical en espacios sagrados, los copistas suelen quedar casi
en el mas absoluto anonimato. Sobresale la figura del compositor, la
publicacién de su obra si ocurre, los cantantes e instrumentistas
comprometidos en su ejecucién y las distintas expresiones de la pieza
compuesta de manera prescriptiva y con indicacién de ejecuciéon en una
funcién determinada. Los copistas habran sido solo un engranaje mas de esa
larga cadena de acciones.

Del andlisis de la documentacion hemos podido reconocer, con nombre y
apellido, a algunos de estos amanuenses especializados y bosquejar ciertas
lineas sobre su trayectoria vital. Nos detendremos en el analisis de la
presencia y labor de estos copistas que han firmado sus copias y dejaremos
para futuras investigaciones a quienes no han manifestado su identidad. Vale
aclarar que los estudios que se realizan en torno a estos individuos suelen ir
ligados al estricto cotejo caligrafico de sus trazos lo que permite, entre otras
cosas, datar los materiales documentales, establecer periodizaciones,
determinar rasgos estilisticos y procedencias de las piezas. Para este articulo
nos interesard el estudio de estos personajes en tanto mediadores
privilegiados del proceso de produccion, ensefianza, difusidn, circulacion y
puesta en acto de la musica religiosa. El andlisis e interpretacion documental
se centrara en rescatarlos del farrago de los papeles viejos para devolverlos
en su funcién principal: mediadores especializados en el entramado que
posibilité el desarrollo de practicas musicales en una pequefa ciudad
mediterranea en los confines del sur de América durante el siglo XIX.

Es importante remarcar que rastrear estas presencias suele ser, muchas
veces, una tarea infructuosa, sembrada de obstaculos. Los copistas aparecen
en los documentos de manera esporadica, sus rastros son escurridizos,
labiles, borrosos. Estos personajes llegan a nosotros a través de sus propios
trazos en los papeles de miusica. En algunos de los casos, los mas
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afortunados para la investigacién musicoldgica, ellos mismos han dejado sus
nombres en los documentos y nos han permitido, asi, colegir una serie de
caracteristicas del propio funcionamiento de su labor. La primera
identificacion que podemos realizar de la tarea de los copistas es a través de
la mencién de su nombre en los papeles de musica propiamente dichos. En
muchas oportunidades estas referencias suelen cruzarse e interrelacionarse
con las menciones de estos individuos en otros registros.

Con la intencién de delinear trazos de las biografias de los copistas apelé al
andlisis de todos los elementos que remitieran a sus trayectorias vitales en
los documentos relacionados con su actuacion: Registros de nacimiento,
bautismo, matrimonios y defunciones; Libros de gastos de las instituciones
religiosas donde, con mayor o menor cuidado, se consignaban los pagos a
los musicos y otros sirvientes; Censos realizados para todo el territorio y que
permiten dar cuenta de ciertos rasgos de autopercepcion de los sujetos
estudiados®. Vale aclarar que para identificarlos como copistas se ha
recurrido a la mencién de esta funcién en los papeles de musica, en las
propias copias. En los Libros de Gastos la tarea de copia no se registra con
un pago asignado como si ocurre con los intérpretes, cantores e
instrumentistas. Es probable que la labor de copia haya estado incluida como
parte del rol de “musicos” que cumplian en la institucién y por la que percibian
un monto determinado de dinero.

El repertorio que se copiaba para uso de las instituciones religiosas
cordobesas estaba constituido en su mayoria por musica sacra de
compositores europeos con alguna presencia de musicos locales’. También
hemos identificado, en menor cantidad, arreglos de arias de 6pera o musica
instrumental de concierto.

6 Se han consultado las siguientes fuentes: Primer Censo de la Republica Argentina verificado en
los dias 15, 16 y 17 de septiembre de 1869 (1872); Segundo Censo de la Republica Argentina,
Mayo 10 de 1895 (1898); Archivo del Convento Franciscano de Cérdoba (ACFC), Libro de Gastos
7 (1872-1888); y Registros parroquiales de nacimientos, bautismos, matrimonios y defunciones
a través de www.familysearch.org

7 En este sentido se hace referencia a las obras de Juan Pedro Esnaola (Buenos Aires, 1808-
1878) y de Innocente Carcano (Maslianico, Italia 1828 — Buenos Aires, 1904), compositor italiano
activo en Cérdoba desde 1850.
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Los copistas detectados se detallan en el cuadro 1. El criterio de
ordenamiento ha sido cronolégico, de acuerdo con la fecha de nacimiento
probable o documentada:

Cuadro 1. Copistas en Cérdoba (Argentina), siglo XIX

NOMBRE FECHAS INSTITUCION / ES EN QUE SE CONSERVAN COPIAS
Romualdo Garcia 1786- 1866 Convento de San Jorge (Franciscanos, Cordoba)

Convento Méximo de San Jorge
Tomas Perafan 1829 - 1875 (Franciscanos)
Coleccion Musical “Pablo Cabrera” (UNC)

Pedro Nolasco 1839 - 1892 Convento de San Jorge (franciscanos)
[Policarpio] Palacios Coleccion Musical “Pablo Cabrera”
Dolores Garcia 1844 - Convento de San Jorge (franciscanos)
;2
6 {

Convento Maximo de San Lorenzo

Cristobal Tiseyra (o 1847 - 1905 (Mercedarios, Cérdoba)
Tizera) Convento Maximo de San Jorge
(Franciscanos)

Coleccion Musical “Pablo Cabrera” (UNC)

Fuente: los datos para este cuadro han sido extraidos de la documentacion revisada que se
conserva en el Convento de Franciscanos de Cérdoba (ACFC), de los censos nacionales
consultados (1869 y 1895) y de la base de datos de familysearch.org

Ademas, en la documentacidn que hemos relevado, aparecen manos de otros
copistas que utilizan las iniciales de sus nombres y apellidos para
identificarse, por lo que la busqueda de datos se torna infructuosa en muchas
oportunidades. Se trata de PNP y J. A. y T. de quienes no poseemos ninguna
informacion salvo por los rastros que dejaron en sus copias®.

8 En las copias analizadas hemos reconocido, también, a Tiburcio Silvarrios, copista de unas
particelle pertenecientes a la Tercia a 4 voces y orquesta de Juan Pedro Esnaola (1808-1878) pero
que no hemos incluido en este trabajo por tratarse de un amanuense radicado en Buenos Aires.
Recientemente localizamos a Carmen Herrera o Herrerez de quien aun no pudimos hallar
informacion.
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Me detendré brevemente en los datos que he recabado de cada uno para
presentar un panorama general de su actuacion y establecer algunas
caracteristicas de sus dinamicas de funcionamiento (cuadro 1).

Romualdo Garcia aparece mencionado por su propia mano en las copias de
varias obras que realiz6 para el Convento de San Jorge de Franciscanos- Sin
embargo, no hay mas menciones a su persona en otros documentos como,
por ejemplo, libros de gastos. De los registros de defunciones® hemos podido
saber que fallecié en Cérdoba, dejando viuda a Ramona Acosta, que en su
funeral se hizo un responso con “oficio menor rezado” y se lo sepulté en el
cementerio publico. Estas escuetas noticias nos permiten trazar los rasgos
de una persona que vivia de su trabajo como sirviente, ya fuera esclavo o
liberto, puesto que habia nacido a fines del siglo XVIII, pero que se distinguia
en la trama social por su oficio especializado. Una caracteristica particular de
sus copias es que utilizaba siempre un formato apaisado para realizarlas; sus
rasgos caligraficos son claros y precisos y practicamente no se detectan
correcciones o enmiendas en su trabajo. Entre las obras copiadas por Garcia
se cuentan piezas del musico portefio Juan Pedro Esnaola (1808-1878)
considerado el primer compositor argentino, tal el caso de la particella de Alto
de las Visperas (Imagen 1) que se reproduce a continuacion.

Imagen 1. Copia de la particella de Alto de los Salmos de Visperas de Juan Pedro Esnaola (ca.
1828) realizada por Romualdo Garcia

; )

'! qu[”wéﬁ
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Fuente: Archivo del Convento Franciscano de Cérdoba (ACFC).

La documentacion referida a Tomds Perafan es mucho mas rica y profusa.
Sabemos que nacio en 1827, varios afios después de la promulgacion de la

9 "Argentina, Cérdoba, registros parroquiales, 1557-1974", database with images, FamilySearch
(https://familysearch.org/ark:/61903/1:1:XFRX-WH9: 9 March 2021), Romualdo Garcia, 30 Jul
1866; citing Death, Nuestra Sefiora de la Asuncién, Cérdoba, Capital, Cérdoba, Argentina,
parroquias Catdlicas, (Catholic Church parishes), Cérdoba.
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Ley de Libertad de Vientres'9, y desde pequefio sirvié como violinista y cantor
en el convento de mercedarios de la ciudad donde su labor era muy requerida.
Hemos hallado copias musicales de su mano en el convento franciscanoy en
la Coleccién Musical “Pablo Cabrera”. En el censo de 1869, cuando contaba
40 afios de edad, declaré su profesion de musico y su matrimonio con
Hildebranda Ruiz. Ademas, Perafan ejercié como maestro de musica entre los
sirvientes de La Merced y en el convento de San Francisco, labores por las
que periédicamente recibia emolumentos segun consta en los Libros de
Gastos de la casa franciscana'’. El musico fallecié en Villa Dolores, poblacién
proxima a la ciudad de Cérdoba, el 8 de noviembre de 18752, Su actuacidn
fue ampliamente valorada en el &mbito musical cordobés, tal como se puede
constatar en las palabras del corista mercedario fray Bernardino Toledo
quien, en la despedida a Perafan describe el boato con que se realiz6 la
ceremonia:

El 7 de noviembre fallecié el grande i famoso musico don Tomas
Perafan en la Villa del Rosario (...). Sus funerales fueron el 13 de
noviembre en nuestra iglesia; hubo grande i crecida orquesta y
cantores; baste decir que sus funerales estuvieron solemnisimos
cuales correspondian a uno de los musicos de Cérdoba que por
mucho tiempo pararia bandera’®.

Perafan también tuvo a su cargo la copia de piezas de Esnaola lo que
demuestra la relevancia que tuvieron las obras de este compositor portefio
para la orden franciscana. La presencia de juegos de particelle (en la imagen
2 se muestra la portada del cuadernillo de soprano de la Tercia a 4 voces y
orquesta de Esnaola) de estas obras es indicacion casi inequivoca de su
ejecucion al servicio del rito religioso.

10 Para Argentina la Ley de Libertad de Vientres fue sancionada por la Asamblea del afio 1813 y
consistia en la declaracion de libertad sobre el vientre de las esclavas por lo que toda persona
nacida a partir de ese afio no seria considerada en situacion de esclavitud. La abolicién completa
de la esclavitud se declar6 en 1853 en la redaccién de la Primera Constitucion para el territorio
nacional.

1 ACFC, Libro de Gastos 7 (1872-1888).

2 "Argentina, Cérdoba, registros parroquiales, 1557-1974," database with images, FamilySearch
(https://familysearch.org/ark:/61903/1:1:Q2WG-THBW: 9 March 2021), Tomés Perafan, 08 Nov
1875; citing Death, Nuestra Sefiora del Rosario, Villa del Rosario, Rio Segundo, Cérdoba,
Argentina, parroquias Catdlicas, (Catholic Church parishes), Cérdoba.

13 Archivo del Convento de Mercedarios de Cérdoba (ACMC). Manuscritos. Bernardino Toledo,
Fragmentos de Historia, f. 32, 1875. El resaltado es mio.
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Imagen 2. Copia de la particella de Soprano de la Tercia a 4 voces y orquesta de Juan Pedro
Esnaola realizada por Tomas Perafan

Fuente: Fondo Musical “Pablo Cabrera” (UNC).

Pedro Nolasco Palacios nacié en 1839 y era hijo del organista del convento
de la Merced José Asencio Palacios. Segun la documentacion a la que hemos
tenido acceso, Pedro comenzd a servir en tareas relacionadas con la
interpretacion de musica por lo menos desde 18514, Sus copias se localizan
con relativa facilidad puesto que este copista utilizaba una ridbrica particular
(imagen 3) que permitia su inmediata identificacion. Es el autor de muchas
de las copias conservadas tanto en el archivo franciscano como en la
Coleccién Musical Cabrera y se han hallado copias de su mano en el convento
franciscano de Buenos Aires (Pedrotti, 2021). A juzgar por los datos
contenidos en los Libros de Gastos del convento mercedario, Palacios
también se desempefiaba como cantor e instrumentista (Furlani, 2003).

El nombre de Dolores Garcia aparece, hasta el momento, solo en las copias
de una Misa a 3 voces de Fray Ramon Cerrutti (o Cerruti) entre los papeles de
musica del convento franciscano. Resulta muy llamativa la presencia de una
figura femenina desempefiando labores de amanuense en una institucion
religiosa masculina. En el registro que provee el Censo de 1869'° hallamos a
Doleres (sic por Dolores) Garcia de 25 afios (nacida en 1844) que declaré ser

14 ACMC, Libro de gastos 1847 — 1857, 65.

5 El de 1869 fue el primer censo para el actual territorio argentino, convocado durante la
presidencia de Domingo Faustino Sarmiento (1868-1874).
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Maestra de Escuela como profesion u oficio’®. Resulta interesante el dato
particular puesto que nos permite inferir sus conocimientos de lectoescritura
y habilidades para los oficios caligraficos. Posiblemente se haya empleado
como copista en el convento franciscano ademas de sus tareas como
docente. Desconocemos otros datos relacionados con su presencia, pero
seguiremos atentos a cualquier rastro. Por falta de evidencia al respecto no
hemos podido establecer, aln, alguna relacién de parentesco entre los
copistas apellidados Garcia, aunque se trata, claramente, de un patronimico
muy comun en esta region geografica. En la imagen 4 podemos observar los
débiles rastros de tinta de la mano de la copista quien expresamente indica
“copiada por Dolores Garcia”, volviendo indeleble su intervencién al respecto.

Imagen 3. Rubrica de Pedro Nolasco Palacios en la particella de trombén de la Tercia a 4 voces
y orquesta de Juan Pedro Esnaola.

Fuente: Archivo del Convento Franciscano de Cérdoba (ACFC).

16 "Argentina, censo nacional, 1869," database with images, FamilySearch (https://familysearch.
org/ark:/61903/1:1:M4WL-GMV: 2 March 2021), Doleres Garcia, Cérdoba, Cérdoba, Argentina;
Archivo General de la Nacién, Buenos Aires (Census Commission Directive. General Archive of
the Nation, Buenos Aires); FHL microfilm 671,712.

RHAA v.58 n.1, 2023. ISSN: 0556-5960, ISSNe 2314-1549. CC BY-NC-SA 4.0


https://creativecommons.org/licenses/by-nc-sa/4.0/deed.es

74 Clarisa Eugenia Pedrotti

Imagen 4. Copia de la particella de violin 1° de la Misa a 3 voces de Fray Ramén Cerrutti
realizada por Dolores Garcia

Fuente: Archivo del Convento Franciscano de Cérdoba (ACFC).

El mas joven de todos los copistas que integran este caso fue Cristébal
Tiseyra quien se desempefi6é como organista y amanuense principalmente en
el convento mercedario y también cumplié tareas de ejecucion musical por
un breve periodo en la casa franciscana'’. La organizacion de las funciones
musicales de la Merced recaia en la figura de Tiseyra y fue muy apreciado por
el Monsefior Pablo Cabrera, responsable de la reunion de los documentos que
componen la coleccion que lleva su nombre y se custodia en la Universidad
Nacional de Cdrdoba. En retribucion a su impecable labor de organista los
mercedarios otorgaron a Cristobal una casa préxima al convento lo que le
permitia realizar sus tareas con mayor comodidad. EI mismo Monsefior
Cabrera fue quien, a la muerte de Tiseyra, redacté unas lineas a manera de
obituario que bosquejan una semblanza de su persona:

Las dos virtudes geniales de su espiritu, la fortaleza y la
mansedumbre cristianas, dulcius melle, fortius leone, esplendieron
sus fulgores extraordinarios en la hora postrera. Dias antes, en la
noche de Navidad, haciendo un esfuerzo supremo, propio de su

17 ACFC, Libro de Gastos 7, pp. 370, 372y 373 que corresponden a pagos por ejecucion del érgano
en los meses de noviembre y diciembre de 1888.
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voluntad de hierro, y sobre todo de su piedad y fervor, se le habia
visto abandonar el lecho y trasladarse penosamente al coro de la
Merced, para acompaiiar los divinos oficios al son de su predilecto
instrumento. La Natividad de Cristo habia preludiado el nacimiento
de aquel justo para la vida de la eternidad. jResurrectio et vita!"®.

El copista estuvo casado con Rosario Sueldo y falleci6 en los albores de 1905.
No hay datos particulares de la ceremonia correspondiente a su entierro, sélo
que se realizé en el cementerio “San Jerénimo”, sitio publico de enterramiento
de la ciudad™.

Imagen 5. Copia de la partitura de una Misa a 2 voces, anénima, realizada por Cristébal Tiseyra.
Fecha de copia: 1893

Fuente: Fondo Musical “Pablo Cabrera” (UNC).

Cristobal Tiseyra es, hasta el momento de la realizaciéon de nuestras
investigaciones, el copista mds representado en cantidad de copias
realizadas en los repositorios que conforman el corpus de estudio. En la

18 Diario “Los Principios”, Cérdoba, 02-01-1905.

9 "Argentina, Cérdoba, registros  parroquiales, 1557-1974," database  with
images, FamilySearch (https://familysearch.org/ark:/61903/1:1:XFTM-B96: 9 March 2021),
Cristébal Tizeira, 01 Jan 1905; citing Death, Nuestra Sefiora del Pilar, Cérdoba, Capital, Cérdoba,
Argentina, parroquias Catolicas, (Catholic Church parishes), Cérdoba.
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imagen 5 puede verse el resultado de una de sus numerosas intervenciones
como copista.

Bernard Lahire (2017) se pregunta en sus investigaciones acerca de las
razones que llevan a los individuos a hacer lo que hacen, decir lo que diceny
pensar lo que piensan, y propone como respuesta un modo de abordar las
“practicas” (hacer, decir, pensar) como una conjunciéon de un “pasado
incorporado” afiadido a un “contexto presente de accién” (Lahire, 2017, p. 2).
Segun el socidlogo,

En todas las sociedades humanas se articulan disposiciones y
competencias (productos de la frecuentacién mds o menos
duradera de las diferentes formas de vida social y, a la vez,
productos de una socializacién implicita o de aprendizajes
intencionales) y “contextos de accién” cuya naturaleza varia
segun el tipo de sociedad y en el seno mismo de una determinada
sociedad (Lahire, 2017, p. 6, el resaltado es mio).

En las palabras de Lahire reconocemos tanto una disposicién personal o
grupal interpretada desde su interrelacién con las caracteristicas distintivas
del contexto interactuando en la determinaciéon de las practicas. Las
habilidades se adquieren y desarrollan en un entorno social y cultural que a la
vez se sostiene en dichas disposiciones.

La practica de copiar supone la incorporacion de un pasado de conocimiento,
entrenamiento y desarrollo de habilidades por parte de los copistas en un
contexto determinado de accién: la necesidad de contar con soportes
materiales para la interpretacion musical destinada a la solemnizacién del
culto divino. Esta incorporacién de un pasado de conocimiento es, a la vez, la
apropiacion de un conocimiento externo y ajeno que, en las logicas de
dominacion suele estar representada por el sector hegemdnico. Ademas, el
contexto de las practicas también debe ser incorporado y reconocido para
poder desplegar las habilidades adquiridas.

Los responsables de las copias multiplican el material existente, lo vuelven
disponible para su ejecucidn y muchas veces participan de la puesta “en acto”
de la musica misma. En los casos de Perafan y Tiseyra, se ha documentado
su participacién como intérpretes y maestros de musica, ademas de copistas,
en las instituciones a las que fueron convocados para desarrollar sus tareas
(Balaguer y Pedrotti, 2021). Se han rescatado menciones que permiten
suponer que Tiseyra aprendié el oficio de musico, y quiza también el de
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copista, del propio Perafan (Toledo, 1875, p. 250). Esta modalidad de
aprendizaje y transmisiéon de conocimientos fue bastante comun desde
épocas coloniales y se mantuvo como una pervivencia durante el siglo XIX.

Los copistas como mediadores culturales: una lectura posible

Una vez presentados los sujetos histdricos en sus trayectorias vitales y sus
condiciones  socio-histéricas de  emergencia, retomamos los
cuestionamientos iniciales: ;qué dimensiones particulares del concepto de
passeur culturel permiten iluminar la presencia de estos sujetos, asi como el
conjunto de practicas por ellos desarrolladas y sus formas de vinculacién con
el contexto? ;Como entender la agencia que les cupo, si es que hubo alguna,
en las distintas mediaciones con que sostuvieron el desarrollo de practicas
musicales religiosas urbanas en el siglo XIX?

De acuerdo con Simén Palominos Mandiola (2014, p. 43) “(...) la posicién de
intermediario cultural no es uniforme, sino que se estratifica de acuerdo con
su correspondencia con las distintas esferas sociales en las que el individuo
y los grupos se desenvuelven”. El investigador agrega mds adelante (p. 48),
“El mediador cultural (...) es una nube de posiciones en la estructura social;
algunas con mayor correspondencia con la hegemonia, otras alejadas de ella,
pero siempre manteniendo el contacto”. En el caso particular de los copistas
podemos advertir, sin dudas, esta “nube de posiciones” en la que se
encuentran ya que sus mediaciones propician varias acciones en funcién del
desarrollo de las précticas: copiar, pero también ensefiar, ejecutar, proveer del
boato particular con que la musica solemniza el rito religioso.

Esta fluidez y cierta ubicuidad estd habilitada por la previa adquisiciéon de un
cadigo especifico (el de la lectoescritura musical) que les permite insertarse
en estos espacios “liminales”y alcanzar ciertos ambitos de agencia sobre uno
de los aspectos materiales de la misica como son los papeles, las partituras,
las particelle. Pero los copistas, o algunos de ellos segun hemos podido
documentar, no sdlo copian, también tocan, ensefian y dirigen. Estas acciones
suponen, ademas de un pasado interiorizado y el ejercicio de una serie de
practicas, el conocimiento de diversos cddigos que enumeramos sin
pretender agotarlos. Primero, el conjunto de acciones determinadas para el
rito liturgico para el cual la musica esta prescripta; segundo, el manejo del
latin para el satisfactorio cumplimiento de las funciones religiosas puesto
que se trata de repertorio vocal en su gran mayoria; tercero, el conocimiento
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especifico para las tareas de copia y, cuarto, el desarrollo y entrenamiento en
la ejecucion instrumental y vocal.

Para analizar el perfil social de los individuos empleados como copistas por
las instituciones religiosas apelamos a algunas dimensiones de lectura
propuestas por Lucas Rebagliati (2014) para un caso que comparte algunos
elementos con el que exponemos aqui. En funciéon de establecer la condiciéon
socio-étnica de habitantes de Buenos Aires en el paso del Antiguo Régimen a
las primeras décadas independientes, el historiador propone, “(p)ara hacer
esta clasificacidn general y tentativa, tomamos en cuenta el nivel de prestigio
y arraigo social, el alfabetismo, la ocupaciéon desempefiaday la posesién o no
de bienes” (Rebagliati, 2014, p. 17). Consideramos esta propuesta muy apta
para poder dar cuenta del perfil social de los amanuenses cordobeses y su
posible asignacion a un estamento o grupo.

Todos los sujetos indicados como copistas de los conventos cordobeses que
se incluyen en este caso fueron personas alfabetizadas, reconocidos tanto
por ellos mismos como por el entorno sociocultural por su condicién de
musicos habida cuenta del modo en que declararon su “Profesién, oficio,
ocupacion o medio de vida"? en los censos consultados. Ademas, podemos
inferir su nivel de prestigio social por las menciones a su presencia en el
contexto urbano, por la frecuencia en que eran requeridos por las distintas
instituciones religiosas para desarrollar sus tareas y por los testimonios que
hemos documentado a la muerte de alguno de ellos.

De los modos de funcionamiento de ciertas practicas heredadas de tiempos
coloniales, hemos mencionado la conformacién de redes de cooperacion
entre instituciones, grupos y personas de las cuales los copistas no fueron
ajenos. De todos modos, estos escribas no se organizaron oficialmente en
alguna de las modalidades asociativas presentes del siglo XIX como fue el
caso de los gremios.

El establecimiento de gremios en la ciudad de Cérdoba fue bastante tardio y
tuvo lugar durante la Gobernacion Intendencia del Marqués Rafael de
Sobremonte (1783-1797). Los primeros ocho grupos autorizados por el
Cabildo Secular a funcionar como gremios fueron los plateros, sastres,
herreros, carpinteros, pintores, albafiiles, zapateros y barberos. Los musicos
se asociaron primero a los pintores; entre 1810 y 1812 se separaron para

20 Expresidn que aparece como uno de los aspectos de consulta en los censos nacionales.
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formar su propio gremio (Moyano, 1986). Las indicaciones de la presencia de
un gremio de musicos llegan sélo hasta 1813; después de esa fecha no se
registran elecciones de maestros mayores ni menciones al mismo, por lo que
suponemos que debe haberse disuelto (Pedrotti, 2017).

El punto de confluencia de los copistas cordobeses estuvo dado, suponemos,
por las instituciones que los acogian (mercedarios y franciscanos
principalmente) y la integracién de algunos de ellos como miembros de la
Venerable Orden Tercera de la Merced. Esta ultima institucién requiere aun
de andlisis de material de archivo que aporte nuevos datos a la investigacion.

Por otra parte, en las acciones realizadas por los copistas aparecen ciertos
intersticios por los que se cuelan las posibilidades de agencia de estos
“mediadores” reconocidas en la especificidad de sus conocimientos y
habilidades en el marco de una red de vinculos entre las instituciones
religiosas y civiles. {Entre qué median estos sujetos? En primer lugar, los
amanuenses copiaban para multiplicar voces e instrumentos por lo que
producian mediaciones entre obras e intérpretes; en segundo lugar, entre el
rito y las formas de devociéon de una comunidad donde la musica estaba
asociada a la solemnizacidn de los ritos de piedad; tercero, entre las mismas
instituciones al posibilitar la circulaciéon de sus saberes y habilidades entre
ellas y desplegar una cierta plasticidad que les permitia atravesar las distintas
l6gicas de funcionamiento de cada fundacién religiosa. También, se
producian mediaciones entre un conocimiento de aplicacion préactica (canto,
ejecucién) y una comunidad que lo aprendia. A partir de las fuentes
documentales reconocemos que dicha comunidad se conformaba de manera
heterébnoma si tomamos en cuenta el caso particular de Perafan quien se
encargé de la ensefianza de frailes mercedarios y franciscanos y, en
particular, de instruir a uno de sus sucesores en el oficio, Cristobal Tiseyra.

Sobre el final de este trabajo se hace necesario mencionar a uno de los
referentes mdas proximos en el tiempo en la postulacion y el andlisis de las
mediaciones que requiere la puesta en acto de la musica. El socidlogo francés
Antoine Hennion invita a pensar a la mulsica como una “teoria de las
mediaciones” (Hennion, 2002: 17), como el arte privilegiado que posibilita
entender y analizar las mudltiples intervenciones e interrelaciones que
posibilitan el hecho musical mismo. En palabras del investigador,

La idea consiste [..] en abrir en muchos puntos las costuras del
tejido musical para ver como se deshacen, y rehacen en cada uno
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de esos puntos mediatos los innumerables pequeiios vinculos
que mantienen unidos a la musica y los musicos, pasando por la
captura de las mentes y el adiestramiento de los cuerpos, la
edificacién de las instituciones y la fijacion de las cosas (Hennion,
2002, p. 312, el resaltado es mio).

Reconstruir la historia es volver a entrelazar las hebras para hacer reaparecer
la trama y distinguir los hilos que la conforman y sostienen. Es en este sentido
que la labor de los copistas puede entenderse como una mediacidn posible.

A manera de cierre

Hemos discurrido hasta aqui sobre los agentes responsables de la existencia
de copias de musica. La figura del copista puede entenderse, entonces, como
la de un mediador en el desarrollo de las practicas musicales y la copia, su
estrategia privilegiada. Estos escribas desplegaron las habilidades
necesarias, las disposiciones para actuar sobre una situacion determinada en
un contexto dado, lo que les otorgé visibilidad y cierto sentido de “agencia” en
el desenvolvimiento de practicas culturales situadas. La decisién de qué
musica es necesario copiar, cuadndo y para qué no competia, en ningin
sentido, a los copistas, sino que era realizada por los encargados de la musica
en la institucion. La tarea de los amanuenses permitié la preservacion y
transmisiéon de la miusica a partir de la consecuciéon de una labor
encomendada.

A partir de las premisas sobre el paradigma indiciario postuladas por Carlo
Ginzburg (1999) emprendimos este trabajo siguiendo huellas borrosas, casi
imperceptibles a veces, trazos en papeles viejos guardados en archivos, a
través de las cuales intentamos reconstruir practicas culturales, sociales y
situadas. La documentacién, en su materialidad, deja entrever, sutil y
esporadicamente, casi como un desgarro en la hoja, relaciones de
conocimiento, intercambio y reconocimiento entre los distintos copistas y su
entorno de accion. En esas formas difusas el rastro menos aprehensible ha
sido, en toda la investigacion, el de una copista mujer. Aun con muy escasa
evidencia documental consideramos que su caso no fue en ninguna medida
el Unico y la direccién futura de las pesquisas debe enfocarse al respecto.

Esta propuesta abre un espacio para seguir profundizando en la multiplicidad
de sentidos del concepto de “mediadores culturales” y nos permite enriquecer
la lectura del caso presentado. Es posible explicar una sociedad a partir de
sus practicas musicales puesto que éstas siempre son practicas sociales y
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situadas que en una especie de espiral infinito dan cuenta de lo social, asi
como lo social traduce / transluce la existencia de esas practicas.

Para concluir, retomamos la cita invocada para el titulo de este trabajo en las
proverbiales palabras del poeta espafiol. Los copistas son los que pasan,
pasan casi sin rastro, inmersos en la propia trama que ellos constituyen. Ellos
pasan, pero haciendo camino y dejando pistas de su andar, dejando tras de si
eso que permanece frente al tiempo. Sus huellas, deliberadas o no, son las
qgue hoy nos permiten explicar una sociedad determinada a partir de sus
practicas culturales y reconstruir, casi artesanalmente, nuestros propios
pasados histéricos.
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