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Introduccidn

En la actualidad, la practica musical del clavecin en México se encuentra en un estado donde
su presencia institucional y académica se ha consolidado. La ensefianza del instrumento a
nivel profesional existe desde hace varias décadas en la Facultad de Musica de la UNAM, en
la Escuela Superior de Musica del INBA y en el Conservatorio Nacional de Musica, ademas
de que otras instituciones educativas a lo largo del pais cuentan con clavecines con los que
se organizan talleres de Bajo Continuo y ensambles de Musica Antigua, entre las que
contamos a la Universidad Veracruzana, el Conservatorio de Mdusica de Celaya y la
Universidad Auténoma de Zacatecas, entre otras. Por otro lado, es posible a asistir a
conciertos de clavecin y Musica Antigua, o escuchar las diversas grabaciones de origen
nacional que hay disponibles. Asimismo, varios constructores de clavecines se encuentran
activos en nuestro pais, produciendo réplicas de instrumentos que podemos encontrar en

manos de los clavecinistas o presentes en las salas de concierto.

Sin embargo, la presencia de instrumentos de tecla procedentes de los siglos xvi, Xvii
y XVIII, con excepcion de los érganos, es inusualmente reducida en México. De los seis
clavicordios que se conservan, sélo dos se encuentran en museos donde los visitantes pueden
observarlos, el del Museo Nacional de Historia® y el del Museo Nacional del Virreinato?. El
virginal que se tiene documentado también se conserva en el Museo Nacional de Historia,
pero no se encuentra en exhibicion. Al comienzo del presente trabajo, se consideraba que el
unico clavecin historico que se tenia en el pais era el perteneciente a la coleccién del Museo
Casa de la Bola®. Sin embargo, a lo largo de la investigacion se localizé otro clavecin en el
Museo Arocena* de Torredn, Coahuila.

L El Museo Nacional de Historia Castillo de Chapultepec, localizado en la Primera Seccién del Bosque de
Chapultepec en la Ciudad de México. https://mnh.inah.gob.mx/

2 El' Museo Nacional del Virreinato, localizado en Tepotzotlan, Estado de Meéxico.

https://www.virreinato.inah.gob.mx/

3 ElI Museo Casa de la Bola, Ilocalizado en Tacubaya, Ciudad de Meéxico.

http://www.museoshaghenbeck.mx/museo-casa-de-la-bola/

4 El Museo Arocena, localizado en el Centro Historico de Torredn, Coahuila. https://museoarocena.com/



En el caso de los clavicordios y el virginal, se han realizado investigaciones en las
que se han localizado documentos y recabado informacion que indican su origen temporal,
su procedencia e incluso la identidad del constructor. En cambio, el clavecin® del Museo Casa
de la Bola plantea una serie de enigmas al carecer de la documentacion que indique su
proveniencia, asi como su llegada a la coleccion del museo. Debido a la singularidad que
representa este instrumento como ejemplar de los clavecines historicos en la Ciudad de

Meéxico, la importancia de su estudio se torna prioritaria.

Por lo tanto, el primer objetivo del presente trabajo de investigacion es responder a
las interrogantes que presenta el clavecin del Museo Casa de la Bola respecto a sus origenes
e historia. Para ello, logramos adscribir el instrumento a una de las principales escuelas de
construccién de clavecines y delimitamos geograficamente la region de donde proviene.
Asimismo, establecimos un marco temporal en el cual el instrumento se origind y
establecimos una relacion con posibles constructores. Puesto que el clavecin tiene una
profusa decoracion en los costados y en ambos lados de la cubierta, fue necesario realizar un
analisis de la capa pictorica para obtener informacién sobre las intervenciones decorativas

hechas al instrumento.

La coleccion del Museo Casa de la Bola comprende una amplia variedad de
antiguiedades, obras de arte y objetos decorativos, entre los cuales la presencia del clavecin y
otros instrumentos musicales resultan de particular interés. La coleccion fue conformada por
miembros de la familia Haghenbeck a lo largo de varias décadas, principalmente por Antonio
Haghenbeck y de la Lama (1902-1991) quien vivio en la Casa de la Bola por mas de 40 afios.
Antonio Haghenbeck naci6 en el seno de una familia adinerada cuya fortuna era el resultado
de prosperos negocios inmobiliarios. Antonio Haghenbeck tenia 17 afios de edad cuando
hered6 los negocios familiares, los cuales involucraban alrededor de 45 propiedades en la
Ciudad de México, localizadas principalmente en el Centro Historico. A lo largo de su vida
adquirid casas, terrenos y haciendas en varios estados del pais como parte de sus actividades
de compra-venta inmobiliaria. Adicionalmente, destiné tres de estas propiedades para su uso

personal: la hacienda de Santa Monica en el Estado de Meéxico, la hacienda de San Cristébal

> Aunque en Espafia suelen utilizarse los términos “clavicémbalo” o “clave”, en Latinoamérica y,
particularmente, en México, el término “clavecin” es el mas usado para referirse a esta familia de instrumentos
musicales.



Polaxtla en Pueblay la Casa de la Bola en Tacubaya, Ciudad de México. Haghenbeck compré
la Casa de la Bola a su primo Joaquin Cortina Rincon Gallardo el 15 de octubre de 1942 —
propiedad que otrora perteneciera al Conde de la Cortina y al Marques de Guadalupe—y fue
su residencia principal hasta su muerte en 1991. Durante ese tiempo, acondiciono la casa de
manera que pudiera integrar las obras de arte y antigliedades que habia heredado, las que
traia de otros inmuebles adquiridos, y aquellas que compraba a lo largo de sus viajes por
Europa. Finalmente, dispuso que a su muerte la Casa de la Bola se transformara en un museo
para que los habitantes de la ciudad pudieran visitar y conocer la coleccion. Con el fin de
obtener informacion que arrojara luz sobre la historia del clavecin y su llegada a la Casa de

la Bola, se realiz6 una revision documental del archivo del museo.

El clavecin del Museo Casa de la Bola actualmente se encuentra en estado inoperante
ya gue conserva Unicamente 9 de las 50 teclas que originalmente tenia, falta la mitad de los
saltadores que conforman el mecanismo, tiene alrededor de la mitad de las cuerdas y la tapa
armonica presenta una severa deformacién en su superficie, asi como varias rajaduras. En
estas condiciones no es posible hacer funcionar el instrumento y, en consecuencia, tampoco
podemos conocer sus caracteristicas y posibilidades sonoras. La restauracion del clavecin
MCB® no forma parte de los objetivos del presente proyecto puesto que tal procedimiento
requiere conocimientos y experiencia ajenos al dominio del autor. Por lo tanto, con miras a
conocer el timbre y sonoridad del instrumento, el siguiente objetivo de la investigacion es

construir una réplica del clavecin MCB.

En la actualidad, en la mayoria de los paises predomina la construccion de clavecines
bajo los principios de reproduccién de los instrumentos historicos. Es decir, los constructores
estudian los clavecines que han sobrevivido de los siglos xvi1, xvil y Xviii para poder replicar
los materiales y tecnologia constructiva en la manufactura de nuevos instrumentos. Sin
embargo, no siempre ha sido asi. Al inicio del siglo XX la construccion de clavecines atraveso
un periodo durante el cual se intentd modernizar e industrializar el instrumento, dando lugar
a clavecines cuya estructura y sonoridad distan radicalmente de las pertenecientes a los

clavecines histéricos. Es hasta la década de 1960 que aparecen los asi llamados

® A'lo largo de este trabajo, se referird al clavecin del Museo Casa de la Bola como “clavecin MCB” para evitar
la continua reiteracion del nombre de la institucion.



“constructores historicamente informados”, quienes consideraron que, para reproducir las
caracteristicas sonoras de los instrumentos histéricos, era necesario recuperar los disefios y

materiales usados en la época.

Al adentrarnos en la discusion sobre la construccion de réplicas de los instrumentos
historicos es necesario explorar el trasfondo tecnoldgico y social que dio pie a tal fenémeno.
Cuando nos referimos a los materiales, procesos y metodologia para la construccién de un
instrumento musical, estamos hablando de la tecnologia constructiva del mismo, y, por lo
tanto, requerimos ver al instrumento —en este caso, el clavecin— como un objeto tecnologico.
Desde la perspectiva del autor, la musica, en tanto que manifestacion artistica y experiencia
estética, comprende la transmisién de un discurso sonoro creado intencionalmente, emitido
a traves del sonido y captado por un oyente (Roederer 2008, p. 1-3). Para que tal proceso se
lleve a cabo, es necesaria la produccion fisica del sonido, funcion que recae en los
instrumentos musicales. De tal forma, el instrumento funge como la mediacion material entre
el compositor, el intérprete y el oyente y, al ser un objeto tecnoldgico, se erige como una

materialidad tecnoldgica de la musica.

Ahora bien, la construccion de réplicas de instrumentos histéricos puede entenderse
a partir del surgimiento de la Interpretacion Historicamente Informada, una perspectiva que
busca el acercamiento o recreacion del estilo y los criterios interpretativos usados durante la
época en que la masica fue escrita. Por lo tanto, el uso de instrumentos histéricos —y sus
réplicas— resulta un aspecto fundamental de la Interpretacion Histéricamente Informada. Sin
embargo, consideramos que existen teorizaciones pertenecientes a otros campos de
conocimiento que enriquecen nuestra comprension del advenimiento de los Constructores

Historicamente Informados.

Los diversos acontecimientos politicos y sociales que sucedieron en el transcurso del
siglo XX, como las guerras, protestas y migraciones, transformaron la perspectiva de los
individuos respecto a si mismos y a la historia. En consecuencia, aparecen movimientos que
replantean la vision y comprension del pasado, sus actores y sus manifestaciones artisticas.
Uno de estos movimientos es el Historicismo, que plantea una busqueda por comprender los
sucesos U objetos desde la perspectiva de las personas que vivian en el momento que

acaecieron o fueron creados. Por otro lado, la Cultura de la Memoria (Waldman 2006) plantea
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una idealizacion del pasado como una mecanismo de la sociedad para anclarse ante un
presente turbulento e incierto. Tanto la Cultura de la Memoria como el Historicismo avalan
la construccion de réplicas de clavecines histdricos en la medida que estos instrumentos nos
acercan a la sonoridad a la que estaban expuestos los compositores, intérpretes y oyentes en
los siglos pasados, y cuya presencia en el presente proporciona un sentido de continuidad y

permanencia en la practica musical.

Una vez que hemos delimitado los planteamientos tedricos que fundamentan la
construccion de la réplica del clavecin MCB, daremos paso a situar este instrumento como
objeto de estudio en el contexto de las escuelas nacionales de construccion de clavecines.
Desde la reintegracion del clavecin a la préactica musical en el siglo xx, se identificaron
caracteristicas sonoras y de tecnologia constructiva distintivas de cada region donde se
construyeron clavecines durante los siglos xvi al xviii. Entre las principales se cuentan las
escuelas flamenca, francesa, inglesa e italiana. De manera preliminar, el disefio del clavecin
MCB lo sitta dentro de las caracteristicas propias de la escuela italiana al tener un solo
teclado, una curva pronunciada, guias para los saltadores de una sola pieza y teclas naturales
recubiertas de boj. Sin embargo, es necesario analizar a mayor profundidad la tecnologia
constructiva del instrumento para poder determinar —en la medida de lo posible— una ciudad
0 regién donde se haya originado y la época en que fue construido.

Por otro lado, la profusa decoracion del clavecin MCB en el estilo Rococd, en la que
se presentan escenas campestres en ambos lados de la cubierta del instrumento, asi como
guirnaldas, instrumentos musicales y putti’ en los costados, llama la atencion al plantear una
disyuntiva geogréafica en la historia del instrumento. Como resultado, cabe la posibilidad de
que la capa pictorica del instrumento haya sido intervenida posteriormente a su construccion,
en Francia o imitando el estilo francés de finales del siglo xviil. Con el fin de esclarecer los
cuestionamientos geograficos y temporales planteados, nos vemos en la necesidad de recurrir

a estudios cientificos que nos proporcionen la informacion necesaria para su solucion.

En el caso de la tecnologia constructiva del clavecin, la identificacion microscopica

de las maderas nos ayudo a corroborar el lugar de origen del instrumento. Puesto que los

" Los putti son representaciones pictéricas de nifios alados, usualmente desnudos, que se encuentran
comUnmente en las pinturas del Renacimiento y Barroco.
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constructores de instrumentos echaban mano de los recursos naturales que disponian en su
localidad, frecuentemente encontraremos clavecines fabricados con maderas endémicas. Las
maderas importadas desde lugares lejanos se utilizaban unicamente en detalles decorativos,
por lo general. En cuanto a los aspectos estructurales del instrumento, la vista endoscopica y
radiogréafica de su interior nos permitio compararlo con otros ejemplares ya estudiados con
el fin de establecer parametros de pertenencia local. Respecto al estudio de la capa pictorica,
mediante el anlisis de estratigrafia de pigmentos se identificaron las capas y los compuestos
quimicos presentes en la pintura con lo cual logramos establecer si la capa pictorica habia

sido intervenida.

Una vez llegados a este punto, contamos con la informacion necesaria para comenzar
la construccion de la réplica. En primer lugar, fue necesario trazar un plano del clavecin para
manufacturar las partes y ensamblarlas con exactitud. Aunque hasta el momento se considera
que durante el Barroco no era usual que los constructores de clavecines los utilizaran, en la
actualidad, una parte importante del estudio de los instrumentos histéricos recae en la
elaboracion de los planos para su reproduccion y difusion. En nuestro caso, utilizamos el
dibujo asistido por computadora mediante el software AutoCAD®, el cual nos permitio,
adicionalmente, crear un modelo tridimensional del clavecin MCB. En la construccion de la
réplica se utilizaron, en la medida de lo posible, las maderas identificadas en el original;

asimismo, se respetaron las medidas y disposicion presentes en el instrumento historico.

Las traducciones que aparecen a lo largo de la presente investigacion fueron hechas
por el autor. En el caso de las fotografias, también fueron tomadas por el autor, con excepcion
de aquellas en las que se indica su procedencia. Las comunicaciones personales, entrevistas

y textos inéditos se han incluido con permiso de las partes involucradas.
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Capitulo 1. El clavecin historicista como tecnologia

“Es un hecho conocido que, aquel que desee obtener el dominio de su instrumento [musical],
debe conocer a detalle sus cualidades. Entre mas ingenioso sea el mecanismo de un
instrumento, mayor es el deber de familiarizarse con éste por parte de aquellos que deben
manejarlo.”

J.J. Seidel (1855) The Organ and its construction.
La Tecnologia

La capacidad humana para el pensamiento racional y la busqueda de transformar su entorno
a partir de las ideas surgidas desde la reflexion y la creatividad ha desencadenado diversas
manifestaciones tecnoldgicas a lo largo de la historia. Para dar inicio a la exploracion de este
fendmeno y su relacion con los instrumentos musicales y, en particular, con el clavecin, es
necesario establecer el concepto de Tecnologia que mejor se presta para la presente

investigacion.

Comenzando desde lo mas general, la Enciclopedia Britanica indica que la
Tecnologia es “la aplicacion del conocimiento cientifico a los fines practicos de la vida
humana, [...] al cambio y manipulacion del medio ambiente humano™ (s.f.). Esta acepcion
nos confronta inmediatamente con una dualidad en la esencia del concepto. Por un lado, nos
remite al ambito del conocimiento y los saberes, pero, por el otro, se encuentra
intrinsecamente relacionado con su aplicacion préctica. Siendo asi, se vislumbra que nos
encontramos ante una idea compleja que puede abordarse desde diversos puntos de vista.
Tanto Cooper (1995) como de Vries (2005) y Arthur (2009) coinciden en que la
conceptualizacion de la Tecnologia oscila entre lo evidentemente sencillo y lo
rebuscadamente complejo, dando lugar a una amplia gama de definiciones que se empalman

en mayor o menor medida y que pueden llegar a resultar contradictorias.

Por lo tanto, conviene establecer el origen etimologico de la palabra tecnologia como
punto de partida para adentrarnos en el tema. EI término griego techné refiere a la habilidad
de hacer o producir cosas, asi como el proceso creativo implicito que conlleva (Parry, 2020).
Mitcham (1994, p. 117-119) nos indica que, dentro de los filésofos clasicos, encontramos
varias perspectivas sobre la técnica. Por un lado, Platon plantea el fruto de la técnica como

una forma de imitacion de la naturaleza mientras que, por otro, Aristoteles establece que es
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el ingenio humano el que produce invenciones totalmente nuevas sin necesidad de recurrir a
semejanzas. Socrates presenta un argumento adicional que liga la techné con el lenguaje y la
capacidad de raciocinio, lo cual prescribe un conocimiento interno y consciente de la
naturaleza interna de los objetos. Como elemento comun entre los planteamientos de los
filésofos griegos, encontramos la techné vista con una relacion méas cercana con actividades
de producir y operar sobre el mundo natural. En palabras del propio Mitcham sobre el
pensamiento clasico, techné es “una habilidad para hacer que depende de la conciencia
racional de la cosa a ser hecha” (1994, p. 120).

Partiendo de las perspectivas anteriores, es importante considerar que la Técnica es
intrinsecamente artificial puesto que surge como resultado de la accion y creatividad humana,
por lo cual sus productos no pueden ser encontrados en la naturaleza misma. Los objetos
tecnoldgicos parten de la necesidad humana de conseguir un cierto fin, de forma que
representan una mediaciéon transformadora entre las personas y el mundo material. Puesto
que este proceso le brinda a los “materiales y energias naturales formas suplementarias
especialmente propicias para el desarrollo humano” (Mitcham, 2020), la Técnica ha sido un
elemento fundamental para el avance de la civilizacion. La relevancia de la Técnica como
elemento transformador para la vida humana es observable en todas las épocas, de manera
que continta permeando las observaciones de los fildsofos actuales. De acuerdo a Ortega y
Gasset (1957, p. 9):

[...] el hombre es técnico, es capaz de modificar su contorno en el sentido de su
conveniencia,, [...] no para dejarse dominar por las cosas, sino para gobernarlas él,
para imponerles su voluntad y su designio, para realizar en ese mundo de fuera sus

ideas, para modelar el planeta segin las preferencias de su intimidad.

Los fines para los cuales la Técnica es puesta al servicio no solamente se circunscriben al
ambito de lo pragmatico, sino también al estético. Desde los albores de la humanidad
encontramos ejemplos de la importancia del arte en la vida de las personas a la par de sus
otras actividades cotidianas. Los hallazgos de hachas y armas primitivas van de la mano con
los de flautas hechas con huesos o de caparazones de animales usados como tambor. Por otro
lado, los murales de civilizaciones como la egipcia y, tiempo después, la romana, nos
muestran la existencia y uso tanto de instrumentos musicales como de herramientas de

labranza dentro de la vida diaria.



Aunque el término technologia se menciona en los escritos aristotélicos, no se referia
al estudio de la técnica, sino al estudio de la gramatica o la retérica (Mitcham 1994, p. 128-
130). El concepto de Tecnologia como lo entendemos hoy en dia en realidad es de aparicion
tardia y se cimienta a partir del siglo xvii con la ideas de Johann Beckham en su obra
Anleitung zur Technologie de 1777 vy, posteriormente, en los Elements of Technology de
Jacob Bigelow en 1831. En esta Gltima instancia, Bigelow considera la Tecnologia como “los
principios, procesos y nomenclaturas de las artes mas conspicuas, particularmente aquellas
que involucran aplicaciones de la ciencia” (Mitcham 1994, p. 128-130). Hoy en dia, Técnica®
y Tecnologia son conceptos que van de la mano y se pueden encontrar en la literatura usados
de manera indistinta. Puesto que ahondar en la discusion resulta ajeno a nuestra investigacion,
haremos eco a la vision de Quintanilla quien considera que la distincion entre ambos
conceptos continua siendo un problema abierto, por lo que pueden usarse de manera
indistinta (2005, p. 44).

La postura de Bigelow respecto a la Tecnologia como una mera aplicacion de la
ciencia ha tenido consecuencias observables en las discusiones contemporaneas sobre su
conceptualizacion. Para Smithurst (1995), la Tecnologia materializa las acciones de la
ciencia, lo cual sefiala una subordinacion de la Tecnologia al plano meramente operativo del
pensamiento cientifico. Sin embargo, ratifica la importancia fundamental de la Tecnologia
puesto que, desde su perspectiva, el conocimiento cientifico tedrico sin aplicacion practica

alguna se vuelve estéril.

En afios mas recientes, la Filosofia de la Tecnologia ha problematizado tal
conceptualizacién, dando como resultado dpticas con nuevos alcances y mayor flexibilidad.
En consecuencia, Arthur (2009) nos presenta un concepto tripartito de la Tecnologia. Por un
lado, es un medio para cumplir un propdsito; por otro, es un ensamblaje de practicas y
componentes, y, finalmente, es una coleccion de artefactos y practicas de ingenieria
disponibles para una cultura (p. 24). Como podemos observar, los postulados de Arthur

evidencian la complejidad epistémica del campo puesto que van abordando desde

8 Hasta el momento, la conceptualizacion de la Técnica ha girado en torno al ambito cientifico, no al musical.
Por lo tanto, consideramos necesario aclara que no estamos haciendo referencia a la Técnica Instrumental, la
cual involucra el dominio de los recursos biomecanicos que permiten la construccién de un discurso
interpretativo propio para cada instrumento musical (Tufiez et al., 2019).
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aplicaciones muy generales, pasando por la elaboracion de sistemas complejos hasta llegar a

cuestionamientos globales y colectivos de la humanidad.

Asimismo, tenemos a Heidegger (2010) quien incluye en su pensamiento sobre la
Tecnologia a la manufactura y utilizacion de equipo, herramientas y maquinas, a los propios
objetos manufacturados y a las necesidades y fines que obedecen (p. 101). Su aportacion es
importante debido a que esclarece que la Tecnologia no es solamente el proceso por el cual
se crea un artefacto, sino que el artefacto mismo es Tecnologia. De esta manera podemos
concluir que la Tecnologia opera en distintos niveles. Por un lado, parte desde la mente
humana que concibe una solucién a un fin deseado. Después, se establece un proceso fisico
o metodologia que permite la creacion del artefacto que alcanza el fin dispuesto y, finalmente,

se tiene el artefacto como producto tecnol6gico material.

Hasta el momento, pareciera que un punto nodal de la Tecnologia es ofrecer
soluciones a las necesidades humanas. Por lo tanto, no es de extrafiarnos que encontramos a
otro exponente que se suma a esta vision. De Vries (2005) sostiene que la Tecnologia es una
actividad humana que busca adecuar el medio ambiente para ajustarlo a los deseos del
hombre. La transformacién resultante se lleva a cabo mediante el conocimiento y la

informacidn, ademas del uso de recursos naturales y culturales (p. 11).

Por otro lado, existen posturas muy adentradas en los aspectos filoséficos y
metafisicos de la Tecnologia como la que presenta Heidegger (2010) en la cual se presenta
la Tecnologia como una forma de revelacion en la cual el elemento decisivo de la técnica no
es la creacion o elaboracion de artefactos o sistemas, sino que es un proceso que materializa
soluciones e ideas creativas desde el pensamiento abstracto. Asimismo plantea la existencia
de una esencia de la Tecnologia que da forma a la interaccién de los seres humanos con el
mundo, e incluso le da forma y sentido a la vida humana misma. Para Heidegger, la
Tecnologia es “revelacion que ordena” (p. 106). Ya que el objetivo de esta investigacion no
contempla participar de las discusiones filosoficas méas profundas alrededor de la Tecnologia,
no nos internaremos mas en este aspecto y solamente es incluido para corroborar la

complejidad del concepto.

A partir de las perspectivas que hemos presentado, encontramos como comun

denominador la necesidad de conseguir un fin determinado, el cual implica un proceso de
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transformacion mediante el uso de objetos. Es importante sefialar que tal proceso es artificial

e intencional, es intrinsecamente una actividad humana.

Ahora bien, puesto que hemos puesto en evidencia la relevancia de los objetos dentro
del &mbito tecnoldgico, viene a lugar una incursion dentro de los términos Instrumento,
Herramienta y Artefacto. Dipert (1993) considera como Instrumento un objeto natural que,
sin ser modificado por el sujeto, se utiliza para cumplir un propoésito. Esta categoria no es
exclusivamente humana ya que tenemos ejemplos de otros animales como chimpances,
delfines y pulpos utilizando ramas, piedras y conchas marinas para facilitar la obtencion de
comida o como defensa ante los depredadores. La siguiente categoria de Dipert es la de
Herramienta, la cual es un objeto que ha sido modificado para cumplir mas facilmente con el
objetivo en cuestion. Por ultima, un Artefacto también es un objeto modificado por el sujeto,
pero no solamente al hacerlo mas eficiente, sino que ademas su funcion se vuelve evidente a

partir de su disefio.

Un elemento importante del artefacto es la funcion que va a cumplir, entendiendo que
la funcion es la transformacion que va a ejercerse sobre la naturaleza. La funcion tecnolégica
causa un cambio de estado o situacién a otro, como puede ser la puesta en movimiento de
una columna de aire dentro de un tubo o la generacion de vibraciones en la madera. No
olvidemos que la funcién siempre obedece a una intencion o deseo del sujeto, nunca es
incidental. En este sentido, el artefacto nos permite realizar la accion que es necesaria para
alcanzar el estado o situacién deseado. Por otro lado, existen funciones propias y accidentales
de los artefactos: la propia es aquella para la cual fue disefiado y la accidental son todas las
demas en las que se puede usar aunque no haya sido la originalmente planeada. Existe ademas
un significado simbdlico del artefacto que surge a partir de la intencionalidad colectiva, sobre
todo cuando la apariencia del artefacto no denota su funcién o ha adquirido connotaciones
ajenas a la misma. Por ejemplo, la hoz y el martillo son artefactos cuyas funciones propias
son facilitar las labores industriales y de labranza, pero juntas conforman un simbolo que se
ha usado para representar los ideales del comunismo. Una vez que hemos planteado las
perspectivas generales sobre Tecnologia, Instrumento, Herramienta y Artefacto, tornaremos
la vista hacia lo particular para adentrarnos en el aspecto de la Tecnologia que resulta de

mayor relevancia para nuestra investigacion, la Tecnologia Musical.
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La Tecnologia Musical

El concepto de Tecnologia Musical frecuentemente evoca aspectos digitales y electronicos
del quehacer musical contemporéneo. Tamas Tofalvy (2020) sefiala que, cuando se hace
referencia a la tecnologia o a lo tecnoldgico en relacién con el mundo de la mdsica,
“obviamente nos referimos a las tecnologias digitales y el Internet, la red inmaterial, asi como
sus dispositivos y herramientas” (p. 3). Ya sea la creacion electrénica de la musica, su
procesamiento computacional, el disefio de software mediante lenguajes de programacion o
el almacenamiento y distribucion en nuevos formatos de archivos digitales, la imagen
presente en el imaginario cultural refiere inmediatamente a las tecnologias musicales que son

dependientes de la electricidad.

Tal nocién se ve pronunciada por la persistencia de literatura que aborda la
Tecnologia Musical unicamente en los aspectos anteriormente enlistados. Textos como el de
Taylor (2001), Hosken (2011) y d’Escrivan (2012) son participes de esta postura en la cual
la Gnica Tecnologia Musical pareciera ser la relacionada con el &mbito digital. En sus escritos
encontramos secciones enteramente dedicadas a la sintesis de sonido, la notacion
computacional y el consumo de musica en formato MP3 mediante el internet, por mencionar
solo algunas. Sin embargo, dejan practicamente de lado la perspectiva que plantea a la
Tecnologia Musical como un proceso de larga duracion que ha estado presente a lo largo de

toda la historia humana.

No obstante la vision preponderante en el campo de conocimiento, encontramos
puntos de vista que proponen una vision mas amplia y enriquecedora de lo que engloba la
Tecnologia Musical. De acuerdo a Katz (2022) es posible comprender la Tecnologia como
el conjunto de herramientas y sistemas que transforman la experiencia humana. Por lo tanto,
no es exclusiva del ambito electronico, sino que pertenece también al aspecto acustico y
material de la muasica. Como resultado, la Tecnologia Musical abarca tales conceptos en la
medida que inciden en la creacion, difusion e interpretacion de la musica. De esta manera, es
posible entender la Tecnologia Musical como el estudio o el uso de cualquier dispositivo,
mecanismo, maquina o herramienta que corresponda a las funciones musicales antes

mencionadas.
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Pese a que, como mencionamos anteriormente, Tofalvy plantea el término de
Tecnologia Musical como un detonante del imaginario cultural hacia el plano de lo digital,
aclara que, simultaneamente, la Tecnologia Musical existe como “la suma de todas las
herramientas y procedimientos a traves de los cuales la musica nace y es representada —el
universo de los instrumentos, grabaciones, radios, estudios, acustica, amplificacion vy
formatos—" (2020, p. 3). Al conceptualizar la Tecnologia Musical de una manera mucho méas
amplia, encontramos que existen muchos artefactos que pertenecen a esta categoria. Desde
hace cientos de afios, las partituras escritas o impresas han sido las herramientas tecnoldgicas
que han permitido la creacion y difusion de la mdsica; ademas, hoy en dia no ha cesado su
uso, sino que coexiste con la musica de origen electronico que es reproducida mediante el
internet. Siguiendo esta linea de pensamiento, los instrumentos musicales —acusticos 0 no—
son el aspecto de la Tecnologia Musical que permite la interpretacion; por lo tanto, el

instrumento musical es tecnologia.

El Instrumento Musical como Tecnologia

El instrumento musical puede concebirse como un sistema complejo de mecanismos con el
objetivo de producir sonidos a partir de una intencion estética del sujeto. Por lo tanto, no es
una mera imitacion de la naturaleza, sino que es el resultado de una busqueda por generar
diversos timbres, sonoridades y sonidos con alturas definidas que, consecuentemente,
permitirdn la expresion de un discurso sonoro (Libin 2018). Es decir, existe una

transformacion de la experiencia humana por mediacién de un objeto tecnoldgico.

Los instrumentos musicales estan directamente relacionados con los tres aspectos de
la Tecnologia Musical previamente expuestos: la creacion, difusion e interpretacion de la
musica. A lo largo de la historia, frecuentemente encontramos a los compositores creando
sus obras directamente en el instrumento —consideremos los ejemplos de J.S. y C.P.E. Bach,
Mozart o Beethoven componiendo o improvisando en el érgano, clavicordio o piano—, para
que, posteriormente, el intérprete pueda recrear las ideas del compositor. Cuando la
interpretacion se da en el contexto de un concierto, un servicio religioso o una festividad con
publico, la musica se difunde entre los oyentes, que son, finalmente, los sujetos para quienes
se crearon las obras en primer lugar. De esta manera, el instrumento musical es participe de

los tres procesos fundamentales para la Tecnologia Musical.
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Ahora bien, existe una tendencia que entiende el proceso evolutivo como un elemento
intrinseco de la tecnologia musical, estableciendo que las modificaciones en el disefio de un
instrumento parten desde la dptica de un perfeccionamiento de sus funciones. A partir de este
planteamiento se origina un supuesto que plantea que la version mas actual de un objeto
tecnoldgico es la mas eficiente. Frecuentemente encontraremos en la literatura la referencia
al advenimiento del piano como una solucién a aparentes desventajas del clavecin con el fin
de reforzar esta perspectiva evolucionista. Tanto Allen (2014, p. 189) como Isacoff (2011, p.
25-26) y Sachs (1940, p. 391) argumentan que el mecanismo del clavecin era torpe e incapaz
de gradaciones dindmicas, ademas de que consideran que el instrumento mismo tendia a la
desafinacion; deficiencias que supuestamente serian resueltas con la invencion del piano.
Bajo la premisa de estos autores, el piano seria la evolucion tecnoldgica del clavecin. Sin

embargo, existen ejemplos a lo largo de la historia que contrarian esta perspectiva.

Retomemos nuestros ejemplos, el piano y el clavecin. El piano, desde de su aparicion
en la primera década del siglo xviii, atraveso un periodo de alrededor de setenta afios hasta
que logré posicionarse como un instrumento musical dominante gracias a la evolucion de su
mecanismo. Este proceso continudé hasta mediados del siglo xix, modificando las
dimensiones y el disefio del instrumento con miras a una mayor produccion sonora y eficacia
del mecanismo. Sin embargo, Allen plantea que, a partir de ese momento, no ha habido
cambios significativos en la construccion del piano (2014, p. 192). Mas alla de la adicion de
algunas notas en el registro o de la incorporacion de materiales de nueva aparicion, en
esencia, el piano que se conoce hoy en dia no difiere de aquellos construidos hace un siglo.
Podriamos decir que, en apariencia, su proceso evolutivo se ha detenido.

Antes de hacer conclusiones apresuradas, consideremos nuestro segundo ejemplo. El
clavecin, durante su reaparicion en el siglo xx, se vio sujeto a una serie de modificaciones
en su disefio, proporciones y materiales bajo la supuesta intencion de modernizarlo, de
eliminar sus supuestas deficiencias y perfeccionar su funcionamiento (Neupert 1960, p. 59).
Como hemos visto anteriormente, el resultado fue un instrumento sumamente pesado, poco
sonoro y de afinacion inestable, caracteristicas opuestas al espiritu de modernizacion que las
causo. La respuesta a este fendmeno fue el advenimiento de los constructores histéricamente

informados, quienes recuperaron el disefio clasico del clavecin en el barroco con el fin de

14



reproducir su sonoridad y respuesta mecanica ante el intérprete. Entonces, ¢habria que

entender este fenGmeno como un retroceso evolutivo en la linea temporal?

Al considerar ambos ejemplos se podria entender una incongruencia en la perspectiva
de la evolucidn tecnoldgica como proceso permanente e imparable. Sin embargo, es posible
plantear una perspectiva alterna que nos ofrece una solucién a esta discrepancia: el
instrumento musical representa la culminacion de las posibilidades tecnoldgicas del
momento historico en que fue creado. La construccion de un instrumento musical implica el
uso de herramientas —asi como el conocimiento y experiencia necesarios— con el fin de crear
un artefacto, proceso que implica la aplicacion de la tecnologia mas avanzada disponible. En
este sentido, Wolff pone como ejemplo al drgano, instrumento que

[...]representd una de las mas complicadas [...] maquinas existentes durante los siglos
XVII y XVIIL [...el 6rgano] conjugaba la ciencia de la ingenieria mecanica, la fisica,
quimica y matematicas, asi como la arquitectura [...]. Comprendia una enorme
cantidad de partes individuales que usaban todo tipo de materiales: madera, metal,

cuero, marfil, tela y otros materiales (2013, p. 142).

Siguiendo esta linea de pensamiento, consideramos que los disefios de un clavecin italiano
del siglo xvi1, de un clavecin francés del siglo xviii o de un piano del siglo x1x —asi como de
cualquier otro instrumento musical-, no presentan una relacion de ventaja o desventaja
evolutiva, ni de mayor o menor perfeccionamiento entre si, sino que cada uno de ellos es, en

si mismo, su mejor version tecnologica.

Nuestras vidas transcurren rodeadas de tecnologias histéricamente heterogéneas. Los
utensilios cotidianos como el papel y la vajilla, cuya invencién se remonta a varios siglos en
el pasado, coexisten armdnicamente con los dispositivos interconectados mediante la
Inteligencia Artificial de una smart home de reciente aparicion. De igual manera, las practicas
musicales actuales acrisolan la existencia paralela de tecnologias musicales discronicas. Al
asistir a un concierto de un cuarteto de cuerdas —por mencionar un ejemplo—, cada vez es mas
frecuente observar a los intérpretes leer partituras desde una tablet mientras cambian las

paginas de la partitura en formato PDF mediante un accesorio con conectividad Bluetooth.

Aunque los instrumentos que conforman el cuarteto de cuerdas hayan surgido hace

siglos, no son tecnoldgicamente inferiores 0 menos evolucionados que los dispositivos
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digitales que los acomparian. Tofalvy nos indica que tal simultaneidad tecnoldgica representa
una ruptura de la vision evolutiva de la tecnologia musical puesto que “después de la
aparicion de tecnologias consideradas como nuevas y mas desarrolladas, ciertas tecnologias
que se pensaban anticuadas y condenadas a la muerte pueden volverse interesantes y

comenzar a prosperar nuevamente.” (2020, p. 9).

Este aspecto ciclico de la Tecnologia Musical es de particular relevancia para nuestra
investigacion. Puesto que el clavecin atraveso un periodo de latencia de alrededor de cien
afios y, posteriormente, un resurgimiento y modernizacion de cerca de sesenta afios mas, la
aparicion de constructores enfocados en la creacion de réplicas de instrumentos histéricos en
la década de 1960 resulta enteramente comprensible bajo la premisa de Tofalvy. Sin
embargo, consideramos que existen perspectivas tedricas provenientes de otros campos de
conocimiento que pueden colaborar a un entendimiento mas amplio de este proceso, como

exploraremos a continuacion.
Los discursos de la memoria y el historicismo en la construccion de clavecines

La Cultura de la Memoria

Entre las décadas de 1960 y 1980, aparece y se consolida una perspectiva historiografica con
un enfoque en la preocupacion por el pasado, la memoria de los sucesos historicos y su
preservacion. Hoy en dia se le conoce como Cultura de la Memoria y es considerada como
la manifestacion de una voluntad social de recordar. Cabe sefialar que la Historia y la
Memoria no son lo mismo. Aunque comparten el pasado como objeto de estudio, su manera
de manejarlo pueden diferir. De acuerdo a Isnenghi (2008), la memoria enfatiza la
importancia de los actores sociales, sus mecanismos, los medios de produccion y sus
conflictos (p. 31). De acuerdo a Aguiliz y Waldman (2007, p. 13), el surgimiento de la cultura
de la memoria puede explicarse a partir del

actual entorno de incertidumbre, fragilidad, fluidez y volatilidad, marcado por la
dislocacion de los parametros de tiempo y espacio [...] que contrae el mafiana y
desdibuja el ayer, no sorprende la emergencia de una profunda seduccioén por las
huellas del pasado, que remite a la necesidad de buscar anclajes reflexivos en torno

al significado de los profundos cambios sociales experimentados en un relativamente
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corto periodo de tiempo. [...] En este sentido, la memoria constituye un nucleo

sustantivo de pertenencia y de reforzamiento identitario.

La Cultura de la Memoria permite establecer conexiones entre los individuos a partir de
historias compartidas, de manera que la experiencia humana en el mundo actual se torna
significativa. Los autores que han cimentado la cultura de la memoria plantean como uno de
los elementos causales la perspectiva de un presente sombrio y fugaz, que provoca en los
individuos ansiedad, desadnimo y desesperanza (Hart, 2008). A diferencia de los ideales
modernistas y futuristas que esgrimian el desarrollo tecnolégico como una posible solucion
a los problemas de la humanidad, el final del siglo xx y los inicios del xxI presentan una
reiteracion y acrecentamiento de problemas como la hambruna y las enfermedades, que han
aquejado a los pueblos a lo largo de la historia. De acuerdo a las ideas de Hart, la memoria

“provee un medio para soportar, € incluso sublimar, los horrores de la existencia” (p. 93).

Otro de los principales exponentes de la cultura de la memoria que caracteriza al siglo
XX como un periodo plagado de tragedias que han provocado cambios en la forma de vida 'y
la concepcién de mundo a un ritmo nunca antes visto es Andreas Huyssen. Huyssen propone
que la aceleracién en los cambios en la realidad humana provoca un malestar social que se
manifiesta en forma de angustia y ansiedad respecto al presente. Consecuentemente, se
genera un proceso de idealizacién del pasado que “esta impulsado subliminalmente por un
anhelo de anclarnos a nosotros mismos en un mundo caracterizado por una creciente
inestabilidad del tiempo y la ruptura en el espacio vivido” (2003, p. 21). Siguiendo esta
misma linea de pensamiento, Florescano (2010) sefiala que el paso del tiempo viene
acompariado por una incertidumbre respecto al futuro de manera que, para combatirlo, es
necesario realizar una busqueda del pasado a partir de la necesidad de recuperarlo y
mantenerlo. Dicho de otra forma, la Cultura de la Memoria contrarresta el horror que causa

la realidad del presente.

Resulta interesante observar que las lineas de pensamiento planteadas por la Cultura
de la Memoria permean la perspectiva de actores sociales de todos los ambitos, incluidos los
constructores de clavecines, como podemos observar en las palabras de Wolfgang

Zuckermann al hablar del resurgimiento del clavecin en el siglo xx:
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La nuestra es, por supuesto, la era de la ciencia, y como tal sentimos afinidad con el siglo
XVIII, la era de la razdn, asi como una alienacion del siglo XIX, la era del sentimiento
desbocado. Asimismo, envidiamos la seguridad del sentido del orden del siglo XVIII, un

antidoto para las dudas e inseguridades de nuestro propio tiempo (1969, p. 20).

Desde la perspectiva del autor de la presente investigacion, la Cultura de la Memoria se
plantea a partir de un presente lleno de dificultades, no menos vigentes hoy en dia que en el
siglo pasado. La crisis sanitaria mundial por la enfermedad COVID-19 que comenzé en afio
2020, el comienzo del conflicto bélico en Ucrania en 2022 o el reciente escalamiento de la
guerra entre Israel y Palestina, y sus consecuencias politicas y econdmicas, presentan una
perspectiva sombria y caotica del presente, al igual que hace 100 afios hicieran la primera
guerra mundial y la pandemia de gripe espafiola. En el caso de Latinoamérica, la violencia
urbana y la violencia de género son las principales problematicas que tienen que enfrentar
sus habitantes. De acuerdo al Observatorio de Igualdad de Género de América Latina y el
Caribe®, las mayores tasas de feminicidio se registran en Honduras, Republica Dominicana
y el Salvador, aunque Brasil y México son los paises con mayor nimero de casos.
Desafortunadamente, la inseguridad en nuestro pais no se circunscribe Unicamente a la
violencia de género. EI Consejo Ciudadano para la Seguridad Publica y la Justicia Penal
A.C.1% en su ranking de las de las 50 ciudades mas violentas del mundo, indica que 9 de las
10 ciudades que encabezan esta lista estan en México, con 6843 homicidios perpetrados
durante el afio 2022. Ante una realidad que perpetua la incertidumbre y la imposibilidad de
una sensacion de anclaje, los postulados de la Cultura de la Memoria mantienen y reafirman

su validez hasta el dia de hoy.

Entre los conceptos nodales que caracterizan la Cultura de la Memoria se encuentra
la Nostalgia. Huyssen (2006) nos presenta una etimologia de este concepto a partir de sus
raices griegas: nostos-casa y algos-dolor. Aunque pudiérase entender como el “dolor por la
casa”, hace en realidad un llamado a un sentimiento mas profundo que parte de la idea de la
irreversibilidad del tiempo, algo en el pasado que ya no es accesible. Por lo tanto, la Nostalgia

proporciona solidez a la Cultura de la Memoria en la medida que contrarresta e incluso

® https://oig.cepal.org/es/indicadores/feminicidio
10 https://geoenlace.net/seguridadjusticiaypaz/webpage/index.php
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debilita las nociones lineales de progreso y modernizacion puesto que la vista de los sujetos

esta en el pasado, no en el futuro.

La Nostalgia tiene su materializacion por excelencia en las Ruinas, puesto que en ellas
el pasado sigue presente, sin embargo, es inalcanzable. Una simple visita a un sitio
arqueoldgico nos basta para vislumbrar e idealizar el pasado de las civilizaciones, sus logros
cientificos o artisticos. Para Huyssen (2006), el concepto de ruina como se comprendia en el
siglo xviiI consideraba fundamentales los procesos de deterioro, erosion y eventual regreso
a la naturaleza de los objetos. Sin embargo, también sefiala que ha aparecido una tendencia
sin precedente por la restauracion y reutilizacion de las ruinas, dando como resultado la
aparicion de castillos medievales que ahora sirven como hoteles y museos. En México no
contamos con arquitectura medieval original —debido a la fecha de contacto entre América y
Europa—, sin embargo, vale la pena mencionar el caso de la Capilla Gotica en el Instituto
Cultural Helénico, una edificacion del siglo xiv que fue trasladada de Espafia a Estados
Unidos y, posteriormente, a nuestro pais. Al igual que los sitios medievales europeos
reutilizados que sefiala Huyssen, hoy en dia la Capilla Gética es sede de conciertos y eventos

culturales.

Ademas de las Ruinas, la construccion de monumentos conmemorativos y la
musealizacion de espacios son manifestaciones de la Cultura de la Memoria como una
busqueda institucional de los pueblos para explicar a si mismos el pasado propio.
Naturalmente, el significado de estos fenémenos es mutable ya que las circunstancias de cada
sujeto son diferentes, de manera que cada visita otorga nuevos significados al momento de
interactuar con los monumentos. Isnenghi (2008) considera que este proceso es una forma de
evolucion gue se genera con el pasar del tiempo y los cambios en el entorno en que se
encuentran estos sitios. La aparicion de las “Casas Museo” corresponde a este aspecto de la
Cultura de la Memoria. Esta categoria de museos de reciente aparicion permite a sus
visitantes no solamente observar los objetos historicos resguardados, sino también
vislumbrar la vida intima que se desarrollaba en tales espacios. Por lo tanto, las Casas Museo
fijan en el tiempo un momento especifico de la historia, contribuyendo al sentido de anclaje

que caracteriza a la Cultura de la Memoria. La relevancia que los visitantes otorgan a estas
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instituciones recae, en palabras de Giovanni Pinna, en que “los museos albergan el pasado,

las tradiciones y la mente de las personas” (2001, p. 5).

El Museo Casa de la Bola, en tanto que Casa Museo, es testimonio de las practicas de
coleccionismo mexicano que se originaron en el siglo X1x. En ella encontramos obras de arte
y mobiliario procedentes de épocas y lugares sumamente diversos, las cuales se han
conservado en la disposicién original dada por Antonio Haghenbeck. Los visitantes al museo
tienen la posibilidad no solo de observar las piezas que conforman la coleccion y aprender
de la informacidén proporcionada en las visitas guiadas, sino que, ademas, conocen parte de
la vida y los habitos de Antonio Haghenbeck como representante de un sector especifico de
la sociedad. De esta manera, la experiencia proporciona una conexion mas personal —

Ilamémosle mas humana— con los objetos expuestos en el museo.

Las ruinas, los monumentos y museos son manifestaciones fisicas de la voluntad por recordar
que caracteriza a la Cultura de la Memoria, empero, no son las tnicas. Waldmann (2006, p.
2) sefala la existencia de manifestaciones inmateriales que participan de los esfuerzos por

recuperar tradiciones antiguas, entre las cuales se cuentan:

[...] el culto al patrimonio, la re-invencion de tradiciones, [...], el regreso a modas pasadas,
la proliferacién de exposiciones historicas y fotogréaficas, asi como de documentales
televisivos, la popularizacién de la escritura de memorias y biografias, el resurgimiento de

la novela histérica, [...] el entusiasmo por las genealogias, etc.

En el caso de la musica, la recuperacion del repertorio, las précticas interpretativas y los
instrumentos musicales de siglos pasados concuerdan a la perfeccion con los enunciados de
la Cultura de la Memoria. De esta forma, podemos entender que el clavecin historico no es
una representacion del pasado, sino su producto. Es evidencia y representacion de su origen,
las capacidades tecnoldgicas vigentes en ese momento dado y los actores sociales que

intervinieron en su creacion.

El Historicismo

El pasado, a pesar de tener efectos y manifestaciones en el presente, es imposible de entender
tal como lo hicieron los actores sociales que lo experimentaron en un momento determinado

del tiempo. La separacion temporal entre nuestro presente y los sucesos acaecidos hace
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décadas o siglos nos dota de un bagaje de conocimiento que nos obliga no solo a describir el
pasado, sino a interpretarlo. Por lo tanto, es posible entender esta interpretacion como una
proyeccion retrospectiva de las experiencias y conocimiento humano que han sobrevivido el
paso del tiempo a través de los productos de la creacion artistica y tecnologica. Podemos
decir que el presente dilucida el pasado mediante tales objetos, pero siempre vistos bajo el

filtro de la cultura actual.

A partir de esta premisa, surge el Historicismo como una perspectiva critica que busca
explicar el pasado a partir de una mayor comprension del contexto sociocultural vigente en
su tiempo. Hamilton considera que el historicismo permite una relativizacién del pasado a
través del entendimiento de las diferentes interpretaciones que se le pueden dar, y asi poder
decidir entre ellas de acuerdo a la perspectiva que mejor exprese nuestras preocupaciones
contemporaneas (1996, p.19). Para el Historicismo, el contexto histérico resulta de central
importancia para la interpretacion del pasado. De esta forma, la vision de los sucesos u
objetos provenientes de otras épocas se torna relativa, razon por la cual el Historicismo se ha

Ilegado a conocer también como Relativismo Historico (Baghramian y Carter, 2022).

De acuerdo a los planteamientos asi expuestos, podemos trasladar estas ideas al
ambito de la construccion de clavecines. Consecuentemente, entendemos que el constructor
de clavecines del siglo xxI no puede compartir la misma visién de mundo que tuvieron los
constructores de los siglos xvi1 'y xvii puesto que la realidad misma ha sido modificada con
el paso del tiempo. Hoy en dia se da por hecho la presencia de electricidad y tecnologias
digitales en la vida cotidiana, asi como un acceso a la informacion que no se habia visto en
épocas pasadas. Consideremos, por ejemplo, que actualmente las actividades humanas no se
detienen al caer la noche gracias a la luz eléctrica y el comercio global nos brinda acceso a
productos, materiales y servicios de préacticamente cualquier lugar del mundo. En este
sentido, los constructores de clavecines en la actualidad tienen acceso a herramientas
eléctricas y materiales sintéticos que simplemente no existian en el pasado, de forma tal que

su manera de entender la actividad es distinta de la que tuvieron sus predecesores.

Sin embargo, el acercamiento actual de la construccion de clavecines es historicista
puesto que busca recrear la sonoridad que los clavecines tenian en la época en que fueron

creados, siguiendo las técnicas y disefios propios de su tiempo. Zuckermann considera que
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la recuperacion de los instrumentos histéricos no fue una empresa arcaizante, sino que
podemos entenderla como un redescubrimiento de sonoridades, discursos estéticos y
posibilidades musicales a partir de la materialidad tecnolégica que los hizo posibles (1969,
p. 21).

La conjuncidn de los planteamientos de la Cultura de la Memoria y el Historicismo
permite entender la recuperacion del clavecin en el siglo xx, por un lado, como un simbolo
estético del pasado que se contrapone a la incertidumbre del presente y, por el otro, como la
recreacion de las posibilidades sonoras que existian en el tiempo cuando fue concebido. A
continuacidn, exploraremos los procesos que dieron lugar a la construccion de clavecines

como la conocemos hoy en dia.

Primer y segundo renacimiento del clavecin en el siglo XX

El surgimiento, desarrollo y auge de la Interpretacion Histéricamente Informada! en el siglo
xX representa la confluencia de los esfuerzos e intereses de diversos actores culturales:
intérpretes, musicélogos y constructores de instrumentos. En muchas ocasiones, un mismo
individuo representa mas de uno de estos papeles —y en ocasiones, todos ellos—, de manera
que la dindmica generada entre si no siempre resulta evidente. Como resultado de tal
interaccion, el campo de la IHI ha atravesado un proceso de transformacion en el cual su
comunidad epistémica ha cuestionado los conceptos nodales propuestos por sus pioneros en
la primera mitad del siglo, dando origen a profundas discusiones, criticas y replanteamientos
a partir de los afios de 1960.

Es posible observar esta transformacion en el aspecto tecnoldgico-material de la
practica musical, esto es, en los instrumentos musicales, y, particularmente para esta
investigacion, en los diferentes tipos de clavecines que surgieron desde finales del siglo xix
hasta finales del xx. Como mas adelante se abordara con mayor detalle, existen dos grupos
principales de instrumentos en este periodo de tiempo: por un lado, estan los clavecines de la
primera mitad del siglo, los cuales tenian un disefio basado en el concepto de un instrumento

de cuerda pulsada con teclado, pero que integraba aspectos de la construccién de pianos; y

11 En adelante, usaremos el acrénimo IHI para referirnos a este campo de conocimiento.
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por el otros, los clavecines construidos en la segunda mitad del siglo que buscaban reproducir

el disefio, materiales y sonoridad de los instrumentos originales del barroco.

Sin embargo, antes de entrar a fondo en ambas categorias, es necesario sefialar un
problema epistemologico que no ha sido suficientemente abordado en la literatura del tema
en castellano. A saber que, aunque existen términos que refieren a cada uno de los tipos de
clavecines mencionados, en nuestro idioma no existe un consenso que precise claramente la
forma de referirse a uno u otro. La inquietud por lograr una especificidad terminoldgica no
es exclusiva de esta investigacion ya que existen precedentes en las tesis de Campbell (2017)
y Cardoso (2019), pero estos autores exploran la problematizacion en sus propias lenguas —
inglés y portugués, respectivamente—. Si se considera que esta delimitacion conceptual es
cardinal para los fines de este trabajo, la precision linglistica se torna necesaria, incluso

imprescindible.

Para comenzar, consideraremos el primer grupo de clavecines, aquellos que no se
cifien al disefio de los instrumentos de los siglos xvi1 y xviii, y que se vieron influenciados
por las ideas de evolucion e industrializacion de inicios del siglo xx. Es notorio observar que,
en los textos en espafiol que abordan los comienzos de la IHI y la reintegracion del clavecin
a la vida musical del siglo xx, a diferencia de los realizados en otros idiomas, no se utiliza
un término especifico para referirse al tipo de instrumento usado. Se habla simplemente del
clavecin, clave o clavicémbalo, pero sin distincion alguna entre ambas variedades. Tal
tendencia ha sido observada en los articulos de Rondon (2004), Sanclemente (2014), Gonzalo
(2019) y Arjona (2019). Sanclemente, Gonzalo y Arjona abordan la tematica de los pioneros
del clavecin como Wanda Landowska y su alumno Rafael Puyana, quienes desarrollaron su
labor profesional en los clavecines Pleyel, principalmente. Estas tres investigadoras han
hecho sus contribuciones en publicaciones espafiolas. Por otro lado, la aportacion de Rondon
traza un panorama del desarrollo de la IHI en Chile, incluyendo una mencion de la
clavecinista Alice Ehlers —otra alumna de Landowska— y el papel que desempefio en ese pais
a finales de la década de 1920.

Con base en las ideas asi expuestas, procederemos a explorar las propuestas

terminoldgicas que se han hallado en otros idiomas. Entre los autores angloparlantes como
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Kottick (2003) existe la denominacion de revival harpsichord*?, sin embargo, no es un
término universalmente aplicado, ademas de que su traduccion al espafiol —como clavecin
revivido, renacido o resurgido— resulta poco efectiva. Cuando hablamos de revival, existe la
posibilidad de entender el termino como algo relativo al proceso de revivir, implicando que
el objeto, para poder ser revivido, tuvo que haber muerto, desaparecido o estar cercano a la
extincion. Tales acepciones nos adentran en el &mbito de lo biolégico y plantean una analogia

entre los instrumentos musicales y los seres vivos.

Tanto Eric Lubarsky (2017) como Edmond Johnson (2013) abordan la
conceptualizacion de “instrumentos vivos”, la cual justamente permite hablar de un
renacimiento, de revivir al clavecin. Por un lado, Johnson considera que el clavecin ha pasado
por tres vidas y una muerte, refiriéndose a la época de su esplendor —el Barroco—, su aparente
“muerte” durante el siglo XIx, su resurgimiento a inicios del siglo xx con el revival
harpsichord y, finalmente, un renacimiento cuando los constructores retoman el disefio de
los clavecines originales (p. 181). Sin embargo, el propio Johnson resalta que esta muerte no
marca una desaparicion tajante del instrumento y hace mencion de su persistencia a lo largo
del siglo xix dentro de practicas musicales periféricas o como figura literaria que evoca lo
antiguo y lo sobrenatural (p. 183-199). Por otro lado, Lubarsky remarca que los pioneros de
la IHI hicieron uso de la analogia entre los instrumentos histéricos y los organismos vivos
para dotar al clavecin de caracteristicas vitales y antropomorficas, como juventud y
sensibilidad, las cuales permitirian combatir la perspectiva ideoldgica dominante a inicios
del siglo xX, que otorgaba al uso de instrumentos antiguos y a su repertorio connotaciones
de la muerte, lo moribundo y lo mérbido (p. 47-69).

Trasladandonos al ambito hispanohablante, encontramos una referencia temprana de
Macario Kastner (1933) quien habla del proceso de “revivir el clavicémbalo” en funcion de
la necesidad de interpretar la musica en la manera en que se hacia cuando fue escrita. La
fecha de publicacion de Kastner corresponde a la época de los pioneros de la IHI, por lo cual

podemos entender que, al hablar del tipo de instrumentos que estaba en uso, mencione:

12 E] diccionario Cambridge define el concepto de revival como el acto de revivir o un estado de ser revivido,
y lo traduce también como reanimacion, renacimiento y resurgimiento.
https://dictionary.cambridge.org/es/diccionario/ingles-espanol/revival
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Exactamente de la misma manera como se suele ejecutar hoy obras de Mozart
o de Beethoven en el piano moderno [...], asi también en el concierto de clavicémbalo
de la actualidad se deberia emplear [...] aquel tipo de clavicémbalo en el cual este
instrumento conocid su mayor eflorescencia actual: el clavecimbalo con todos sus
registros por alli de la época de Bach. Poseemos un hermoso ejemplo de este tipo en
un instrumento [...], que se encuentra hoy en la Coleccién de Heyer, en Leipzig; es
decir, el mismo tipo que se construye en la actualidad en las casas Neupert, Pleyel y

otras (p.4).

Al mencionar los clavecines Neupert y Pleyel, Kastner hace referencia a lo que hoy autores
como Kottick consideran como revival harpsichords. Pero, si se toma en cuenta que el
clavecin en realidad no muere, sino que pasa por un periodo de latencia dentro de la vida
musical, no podemos hablar de un clavecin renacido, de tal forma que el término resulta

insuficiente.

La imprecision conceptual de revivir o resucitar en relacion con el clavecin también
es explorada por Carlo Arruda (2012), aunque este autor considera que la discrepancia parte
del aspecto estructural de los instrumentos de la primera mitad del siglo XX y no en el proceso
de reintegracion del clavecin a la vida musical. Arruda sefiala que los clavecines producidos
por Pleyel y Erard corresponden a una idea de reinventar el instrumento puesto que integraba
elementos que otorgaban caracteristicas distintas a las que el instrumento tuvo durante el

Barroco, no de un renacimiento (p. 7-8).

La siguiente opcion que tenemos es de modern harpsichord o clavecin moderno,
haciendo referencia a la incorporacion de tecnologias, procesos y materiales innovadores. El
uso de esta nomenclatura se puede rastrear a inicios de la segunda mitad del siglo xx. Por
ejemplo, Richard Schulze denomina a estos instrumentos provistos con marcos metalicos y
pedales como “clavecines modernos”, y los considera poco aptos para la interpretacion de la
musica barroca (1954, p. 38-39). EI mismo término puede ser encontrado en las tesis de Dana
Ragsdale y Edmond Johnson. Ragsdale establece las diferencias en términos del sonido de
cada tipo de clavecin (1990, p. 12), mientras que Johnson se enfoca en acotar la manera en
gue estos instrumentos se apartaban de los originales no sélo en cuanto a sonido y estructura,

sino también en las diferencias respecto a su aspecto y presencia escénica (2011, p. 55-62).
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Jukka Tiensuu (2001) es otra de las voces que, en tiempos mas recientes, hacen eco
del término clavecin moderno, caracterizando este instrumento como fruto de la innovacion
tecnoldgica del siglo xx, como un episodio intervenido por la produccién en serie y que,
paraddjicamente, ha pasado a su vez a formar parte del acervo de museos, ya no como
instrumento musical, sino como emblema de un periodo en la historia del clavecin (p. 3-5).
Ahora bien, ahondando en la consideracion postulada por Schulze entre el tipo de clavecin y
el repertorio, podemos analizar las perspectivas de Ove Nordwall (2001) y Chau-Yee Lo
(2004), quienes coinciden en que el clavecin moderno tiene su nicho en el ambito de la
musica compuesta para él en el siglo XX, un repertorio que aprovecha sus caracteristicas
timbricas particulares, asi como sus posibilidades de cambios subitos en la registracion
gracias al uso de los pedales.

Por otro lado, los constructores de clavecines también han sido participes en el
proceso de diferenciacion conceptual entre los dos tipos de instrumentos producidos durante
el siglo xx y en sus aportaciones también encontramos la mencion al clavecin moderno. Por
un lado, Reinhard Von Nagel sefiala en una entrevista que la generacion de terminologia
sobre la construccion de clavecines ha provenido de los propios constructores. Respecto a los
clavecines de la primera mitad del siglo XX los menciona como “instrumentos de musica que
llamaban claves [...] que hoy llamamos claves modernos, y que nadie construye ya”
(Fernandez Arias 2001, p. 43). Por otro lado, el legendario constructor Martin Skowroneck
(2003) también hace uso del término moderner Cembali —clavecines modernos— para

diferenciarlos de aquellos construidos sobre los disefios del Barroco (p. 132).

Hasta este punto, toda mencion al clavecin moderno es en otros idiomas, ya sea
modern harpsichord, clavecins modernes o moderner Cembali. La primera mencion de este
concepto en espafiol corresponde al clavecinista Claudio di Véroli (1976) quien habla sobre
los “modelos modernos” de clavecin (p. 59). Por otro lado, si tornamos la mirada hacia
Sudameérica, es posible rastrear la extension del uso del término clavecin moderno en la
narrativa historiografica que Marcelo Fagerlande (2018) hace en portugués sobre el regreso
del instrumento desde finales del siglo xix. Al referirse al clavecin Pleyel utilizado en la
Exposicion Universal de 1889, Fagerlande lo menciona como cravo moderno —clavecin

moderno— (p. 159). Asimismo, podemos mencionar a Patricia Gatti, quien se adscribe al uso
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del término en relacién al uso del clavecin dentro de la masica popular brasilefia (2014, p.
149-154).

No obstante, hablar de un clavecin moderno o contemporaneo conlleva sus propias
dificultades. Siguiendo una perspectiva temporal lineal, frecuentemente se considera que lo
antiguo precede a lo moderno, generando un fenémeno ciclico y relativo a lo largo de la
historia. Dicho de otra forma, sin importar en qué instante del devenir temporal nos situemos,
seremos modernos respecto a un fendmeno dado afios atras, aungque simultaneamente seamos
antiguos en funcion de lo que depara el futuro. Por otro lado, lo moderno también puede
utilizarse para generar juicios de valor, ya sea para demeritar las perspectivas anteriores o,

en un sentido inverso, para denostar el alejamiento de la tradicion.

Por lo tanto, nos enfrentamos a un interesante dilema: ¢El clavecin de inicios del siglo
xx es moderno por alejarse de la tradicion al modificar su disefio, materiales y procesos de
construccién respecto a los del siglo xvii, o es mas moderno el clavecin que copia los
modelos originales y cuyo uso se ha generalizado en tiempos mas recientes? La disyuntiva
asi planteada evidencia la complejidad que suscita hablar de un clavecin moderno. Para
clarificar la cuestion, tenemos la perspectiva de Arruda (2012) y Cardoso (2019), quienes
consideran incorrecto hablar de un cravo moderno puesto que ambos tipos de instrumento
estuvieron vigentes a lo largo del siglo xx, sin que exista una delimitacién tajante entre el
final de uno y el inicio del otro. Arruda, en especifico, sostiene que el término se presta a
ambiguedades pues seria igualmente correcto hablar de los clavecines histéricos como
instrumentos modernos, justamente porque su uso se consolida a partir de la década de 1960
(p. 2-3). El argumento de Arruda se observa como certero al considerar la obra The Modern
Harpsichord de Wolfgang Zuckermann (1969) que engloba a todos los clavecines
construidos desde finales del siglo xix hasta la fecha, sin hacer distincion entre ellos. De
manera similar, Cardoso refuta la validez del clavecin moderno en funcién de la participacion
dentro de la practica musical puesto que ambos tipos de instrumentos han estado presentes

en las salas de conciertos a lo largo de nuestra época (p. 19).

Una vez que hemos explorado los términos méas usados para referirse al clavecin de
la primera mitad del siglo xx, asi como sus factores a favor y en contra, mencionaremos otros

que aparecen con menor frecuencia en la literatura. En su mayoria, tienden a perder
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objetividad puesto que tienen implicaciones que exageran o ridiculizan aspectos de estos
instrumentos. Entre ellos podemos citar: metal monster, monster harpsichord, pedal
harpsichord, neo-clave, Serieninstrumente, Fabrikcembalo, nostalgische Musikmaschine y
cravo industrial, por mencionar algunos. Sin embargo, cumplen una funcion importante
puesto que son acercamientos del proceso de conceptualizacién que la comunidad

epistémica, en conjunto, ha generado.

En vista que los conceptos que hemos expuesto provienen de otros idiomas y sus
acepciones no resultan del todo eficientes en espafiol, procederemos a considerar la
generacion de un término propio para los fines de esta investigacion. A diferencia de lo
moderno y la modernidad —que tienen implicaciones sociales y filosoficas ajenas a esta
discusion—, la modernizacién, vista desde la filosofia de la tecnologia, nos ofrece una

perspectiva atractiva que puede coadyuvar a nuestra delimitacion conceptual.

Hablar de modernizacion nos remite al proceso de transformacion tecnoldgica lineal,
de un continuum de desarrollo e innovacion en el cual se van generando sistemas y
mecanismos cada vez méas complejos. De acuerdo a Huyssen, la modernizacién también hace
referencia a los procesos de produccion masiva, con cierta connotacion de atrofia o
perturbacién respecto a la tradicion (2007, p. 3-14); de hecho, puede considerarse que las
tradiciones en los medios de produccion son un obstaculo. Asimismo, el desarrollo
tecnoldgico innovador se considera como parte de la modernizacion y plantea que lo nuevo
es mejor que sus versiones previas (Irrgang 2007). En este contexto, la modernizacion del
clavecin a partir de finales del siglo Xxix corresponde a un proceso de transferencia
tecnoldgica, en el cual los avances de la produccion industrial a gran escala quedan imbuidos

en la construccion del instrumento musical.

Siguiendo las lineas de pensamiento hasta ahora expuestas, podemos plantear que
todo clavecin construido desde los inicios de la IHI es un clavecin moderno, pero no todos
ellos son instrumentos modernizados. Mientras que los clavecines Pleyel —y similares—
transforman el disefio y estructura del clavecin al incorporar procesos tecnologicos
resultantes de la Revolucion Industrial, los clavecines historicistas buscan reproducir el
sonido y caracteristicas de sus predecesores del Barroco, por lo tanto, podemos relacionar el

concepto de modernizacion Gnicamente con los clavecines de la primera mitad del siglo xx.
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En conclusion, proponemos el concepto de “clavecin modernizado™ para designar
aquellos instrumentos que, en su construccion, se apartan del disefio y sonoridad de los
originales historicos, ademas de incorporar procesos, mecanismos y materiales propios del
siglo x1x. Para los fines de esta investigacion, esta categoria incluira los clavecines Pleyel,
Neupert, Ammer, Wittmayer y demas que hayan sido manufacturados en fabricas o dentro
de una produccion en serie, asi como a los clavecines Herz!?, Sabathil*4, Challis'® y aquellos
que, pese a ser elaborados individualmente, incorporaron innovaciones tecnoldgicas ajenas a

la concepcidn original del instrumento.

Una vez que hemos alcanzado la delimitacion conceptual de los clavecines
modernizados, podemos proceder con la siguiente clasificacion. Como mas adelante
exploraremos a mayor profundidad, en la segunda mitad del siglo xx surge dentro de la IHI
un grupo de agentes culturales que identifican una nueva problematizacién dentro del campo
de conocimiento. Si la IHI, de acuerdo a los postulados de sus pioneros, busca reproducir la
practica musical de siglos anteriores en el estilo e instrumentos propios de aquella época,
¢por qué utilizar clavecines que no corresponden con ese concepto, puesto que han sido
modificados en su disefio y sonoridad? Consecuentemente, comienza una nueva etapa donde
los constructores tornan su mirada a los instrumentos que sobrevivieron de los siglos xvil 'y

XV para reproducirlos con la mayor exactitud posible.

Afortunadamente, existe un mayor consenso en cuanto a los términos utilizados, asi
como una correspondencia de uso entre varios idiomas, incluyendo el espafiol. Entre ellos,
historical harpsichord —clavecin histérico— es el mas comun y difundido. Por un lado, hace
referencia a los instrumentos originales, aquellos que han llegado hasta nosotros desde los
siglos xvI, xvil 'y xvii, sin importar su estado de conservacion. En muchos casos, estos
clavecines se han restaurado a una condicion que nuevamente permite su UsO Como
instrumentos musicales, por lo que forman parte de la practica actual de la IHI. Esta acepcion

del clavecin histérico es tomada por Kottick (1987 y 2003) e incluso dio origen a una serie

13 Eric Herz construyé clavecines con laminados de madera y fibra de vidrio en los costados y tapa arménica,
asi como guias de bronce y plexiglas (Zuckermann 1969, p. 129).

14 Sabathil & Son utilizd marcos metalicos de aluminio en un intento por proporcionar estabilidad a sus
clavecines (Zuckermann 1969, p. 174).

15 John Challis introdujo el uso de una tapa arménica, puentes y clavijeros hechos de aluminio y bronce en sus
instrumentos (Zuckermann 1969, p. 94).
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de publicaciones llamada The Historical Harpsichord la cual retne articulos que abordan
diferentes aspectos de la construccion, conservacion e identificacion de clavecines, asi como
investigaciones respecto a los procesos de metalurgia de las cuerdas y la decoracion del

instrumento 16,

Ademas, el término “clavecin historico” también engloba a los instrumentos
construidos en los siglos xx y xx1 que reproducen el disefio, materiales y sonoridad de los
clavecines originales. William Dowd, Frank Hubbard y Martin Skowroneck, fueron los
principales actores que generaron el cambio de paradigma ante los clavecines modernizados,
dando lugar a lo que se refiere como historischen Cembalobaus o construccion histérica de
clavecines (Skowroneck 2003, p.133). Al igual que con el concepto de revival harpsichord,
los constructores son figuras clave en la generacion de la episteme, como se hace patente en
la vision de Reinhard von Nagel, quien habla de la facture historique en oposicion a la facture
moderne de los clavecines (Fernandez 2001, p.42-62). Debido a que en la elaboracion de los
nuevos instrumentos se utilizan parametros histéricos, entonces el resultado, en tanto que es

una copia fiel del original, también puede considerarse como un clavecin histérico.

La delimitacién conceptual asi concebida se ha perpetuado en el campo de la
investigacion académica como podemos observar en los trabajos de Gatti (2014), quien habla
del cravo histérico en Brasil y Campbell (2017) del historical harpsichord en Nueva
Zelanda. Asi mismo, el término clavecin historico se encuentra suficientemente difundido en
los paises hispanohablantes. En México lo encontramos en la entrevista que Roberto Garcia
(2001) hizo a la clavecinista Luisa Durdn, y se usa justamente para referirse a los

instrumentos construidos “a partir de los originales” (p. 270).

Simultaneamente, debemos considerar que existen otras propuestas para referirse este
ultimo tipo de instrumento, por ejemplo, clavecin histéricamente copiado, clavecin de copia
historica, clavecin de disefio clasico y clave de construccion histérica, entre otros. A
diferencia de sus contrapartes que denominan al clavecin modernizado, estos términos no
tienen una connotacion demeritoria, simplemente buscan acotar la relacion que tienen con

los clavecines originales.

16 Hasta el momento, esta coleccidn incluye seis volimenes, el primero publicado en 1984 y el mas reciente en
2018.
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La existencia de terminologia que busca hacer una distincion entre los clavecines que
han sobrevivido del pasado y las réplicas que se hacen a partir de éstos, nos indica que esta
discusion es necesaria. El constructor de clavecines Reinhard von Nagel plantea que, a pesar
de que los clavecines antiguos puedan estudiarse, realizar mediciones de sus dimensiones,
analizar los materiales y elaborar los planos correspondientes, hacer una copia es, a fin de
cuentas, imposible. Es necesario tener en cuenta que las caracteristicas de los materiales con
que estan elaborados los instrumentos antiguos, han pasado por un proceso de transformacion
de varios siglos, en el cual la madera se ha oxidado, secado y acostumbrado a la vibracion
sonora del clavecin (Fernandez Arias 2001). Por lo tanto, un clavecin de manufactura nueva,
a pesar de seguir la tecnologia constructiva de su predecesor, por la naturaleza de sus
materiales recientes, no puede ser igual al original y, consecuentemente, pertenece a una

categoria distinta.

Como se expuso anteriormente, el Historicismo nos permite interpretar el pasado en
relacion al contexto historico en que un suceso u objeto surge. Los clavecines que se han
construido a lo largo de los siglos xx y xxi siguiendo el disefio y los materiales de los
originales buscan recrear las posibilidades sonoras de aquella época; es decir, recrean el
instrumento musical de acuerdo a su contexto historico. Siguiendo esta linea de pensamiento,
proponemos el concepto de clavecin historicista vinculandolo a las réplicas hechas a partir

de los instrumentos historicos.

Como resultado, a lo largo de esta investigacion utilizaremos el término clavecin
historico para referirnos a aquellos instrumentos construidos durante los siglos xvi, xvii y
XVIII, puesto que representan el testimonio de las tradiciones y tecnologias constructivas
originales que permitieron la consolidacién un repertorio y un referente sonoro en el pasado.
Por otro lado, denominaremos como clavecin historicista a los fabricados en los siglos xx y
XXI que utilizan los materiales, disefios y metodologia de los historicos con el fin de
reproducir las posibilidades sonoras que éstos tienen. Puesto que hemos llegado a una
conceptualizacién de las tres clasificaciones de clavecin —modernizado, histérico e
historicista— que coexisten en la actualidad, procederemos a ahondar en sus caracteristicas y

desarrollo.
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Primer renacimiento, los clavecines modernizados

Desde finales del siglo xviii, el uso del clavecin pasa de ser una practica musical dominante
a una periférica en el xix, un periodo de latencia en el cual no desaparece en su totalidad,
sino que queda relegado a ambitos especificos como ya se ha abordado anteriormente. Es
hasta 1889 con la Exposicién Universal llevada a cabo en Paris que podemos marcar el
momento en que comienza el regreso del clavecin a la escena musical. En este evento, se
presentaron 3 clavecines inspirados en un instrumento construido por Pascal Taskin en 1769,
los cuales tenian un parecido externo con aquel, sin embargo, su construccion diferia del
disefio original y mostraba influencias de los ideales de construcciéon del piano. Como
resultado, los clavecines de la Exposicion Universal tenian una caja de madera mas gruesa,
lo que la volvia més pesada y menos resonante, no tenian fondo y el mecanismo utilizaba
plectros de cuero (Kottick 2003, p. 409-412).

A partir de ese momento y a lo largo de toda la primera mitad del siglo xx, la
construccion de clavecines se caracterizd por un animo de modernizacion del instrumento,
una “reinvencion moderna orientada hacia una nostalgia estética” (Elste 2014, p. 14). Estos
instrumentos conjugaban el progreso tecnoldgico y mecanico que se habia alcanzado a lo
largo del siglo xix en el ambito de la construccion de pianos, con una afioranza por recuperar
sonidos y discursos musicales de los siglos xvii y xvi. Sin embargo, los clavecines
modernizados reflejaban el espiritu de su tiempo ya que su disefio demostraba el progreso de
la innovacion tecnoldgica, mientras que, simultaneamente, se rodeaban de un “aura exotica
provista por la imitacion de sus predecesores” (Gonzalo 2019, p. 10). Una de las razones que
dio origen a este proceso fue que los constructores de tales instrumentos tenian la nocién de
que los clavecines originales eran, como dijera Hans Neupert en 1960, de “construccion
rudimentaria y subdesarrollada” (p. 59). Consecuentemente, se preservé el concepto de un
instrumento de cuerda rasgada con teclado, aunque su estructura interna fue radicalmente

modificada, y se les afiadieron mecanismos y dispositivos ajenos a los clavecines historicos.

Uno de los elementos claves en la perpetuacion del clavecin modernizado fue la
presencia de Wanda Landowska, quien colaboro con la fabrica de pianos Pleyel para producir
un nuevo tipo de clavecin, el Grand Modele de Concert. Este prototipo, disefiado por la casa

francesa en colaboracion con Landowska en 1912, incorporaba las mejoras técnicas
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desarrolladas en la industria del piano para adecuarse a las nuevas necesidades del clave: su
empleo en una gran sala de concierto, para lo cual requeria una mayor amplitud sonora que

los modelos historicos en los que se inspiraba. (Gonzalo 2019, p. 46)

El clavecin Pleyel estaba equipado con elementos que, en varios sentidos, pertenecen
al piano; algunas de estas caracteristicas son cuerdas entorchadas, una plancha de acero sobre
la tapa armonica, teclados con las medidas y proporciones del piano, y pedales. En el caso de
los pedales, se utilizaban para hacer los cambios en la registracion del instrumento. De no ser
por la presencia de los dos teclados, este tipo de clavecin facilmente podria confundirse con
un piano. Ahora bien, esta categoria de instrumento es considerado un clavecin debido a que
su mecanismo de produccion sonora era el rasgueo de las cuerdas mediante plectros. Sin
embargo, estos plectros no eran de plumas de ave como se usaba en el barroco, sino de cuero,

dando como resultado un timbre totalmente diferente.

Martin Elste (2014) sefiala la concepcidn estética-instrumental de Wanda Landowska,
quien relacionaba al clavecin con las posibilidades de cambio de registro del 6rgano, como
una de las causas de este fendmeno. Al priorizar los cambios timbricos y dindmicos por
encima de los otros recursos musicales del instrumento, la presencia y uso de dos teclados y
un amplio juego de pedales se volvié un requisito intrinseco a todo clavecin. De acuerdo a
Elste, “Madame Landowska entendia el clavecin principalmente como una especie de érgano

con cuerdas” (p. 14).

El éxito que Landowska tuvo como intérprete tanto en Europa como en Norteamérica
permitio que el clavecin Pleyel consolidara su posicion de referente en cuanto a la concepcion
del instrumento. La idea de un clavecin —aparentemente- moderno, perfeccionado y mejor
que sus antecesores del barroco, fue adquirida e imitada por otros constructores de clavecines.
Para la década de 1930 surgen tres fabricas que construyen clavecines modernizados, la
primera fue la perteneciente a Hans Neupert, seguida por los hermanos Ammer y también
Kurt Wittmayer. Aungue tiempo después aparecen otros constructores que perpetuaron estos
ideales de fabricacion moderna, como Sabathil, Sperrhake y Baldwin, fueron Neupert,
Ammer y Wittmayer quienes dominaron el mercado internacional (Kottick 2003, p. 414-
456). Los instrumentos producidos en todas estas fabricas compartian caracteristicas
comunes que pueden sintetizarse en la forma presentada por Di Véroli:
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Los modelos modernos suelen tener paredes y tablas de armonia con un
espesor mucho mayor que el antiguo, mayor cantidad y robustez de travesafios
estructurales y costillas de la tabla de armonia, llegdndose en algunos casos a utilizar
armazones metéalicas similares a las de los pianos. Finalmente (caracteristica tipica
de estos instrumentos y jamas vista en los antiguos) no poseen fondo y por lo tanto
carecen de caja de resonancia. El escaso volumen sonoro suele ser paliado utilizando
robustas ptias de cuero, cuyas consecuencias se notan en la “pesadez” del teclado,
que atenta contra las intenciones de los grandes maestros de la antigiiedad (1976, p.
59).

Dana Ragsdale plantea una de las maneras en que puede comprenderse el origen de este
fenomeno al mencionar, con mucha elocuencia, que “asi como los primeros pianos eran
esencialmente clavecines en los que el mecanismo de martinetes habia sustituido a los
saltadores, estos clavecines, hechos por los fabricantes de pianos, eran pianos con mecanismo
de clavecin (1989, p. 7).

La produccion de clavecines modernizados cay6 en declive después de la Segunda
Guerra Mundial al surgir una nueva generacion de constructores que se interesaron en la
creacion de instrumentos a partir de las técnicas y disefios originales del Barroco (Koster
2019, p. 28). Sin embargo, los instrumentos modernizados habian logrado una insercién en
la vida musical lo suficientemente s6lida como para perpetuar su uso y fabricacion hasta
comienzos de la década de 1980, dando lugar a un periodo durante el cual ambas categorias

de clavecines coexistieron.

Para las generaciones mas recientes de clavecinistas el sonido del clavecin
modernizado puede resultar un tanto ajeno, como se observa en la descripcion de David Kjar
(2011), quien dice: “El sonido del Pleyel de Landowska es casi indescriptible: un hibrido de
clavecin, fortepiano, dulcimer y teclado mini-Casio” (p. 82). Otros, como Mitzi Meyerson,
definitivamente han optado por una postura mas radical y consideran que ni siquiera deberian
Ilamarse clavecines (Library of Congress, 2016). Desde la perspectiva de los constructores
de clavecines tenemos la opinidn de Reinhard von Nagel, quien plantea que son instrumentos
que pueden entenderse como un “malentendido historico”, alejado del tipo de clavecin que

los compositores del Barroco habrian conocido (Fernandez Arias 2001, p. 43).
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Hoy en dia los clavecines historicos e historicistas se han erigido como los
instrumentos de la practica musical dominante, dejando a los instrumentos modernizados en
la periferia de la vida musical. A éstos Gltimos se les valora por la relevancia histérica que
poseen como parte del resurgimiento del clavecin en el siglo xx, asi como por haber sido el
objeto detonante de la creatividad de importantes compositores como Francis Poulenc (1899-
1963), Manuel de Falla (1876-1946) y Manuel M. Ponce (1882-1948), cuyas obras
dificilmente podrian interpretarse hoy en dia en los clavecines histéricos!’. Por otro lado, la
influencia de los clavecines modernizados en los intérpretes se mantuvo incluso hasta la
segunda mitad del siglo xx, cuando diferentes clavecinistas continuaron abogando por su

sonido y toque por encima de cualquier otro clavecin (Kottick 1987, p. 51).

Persistencia de los clavecines modernizados en México

Los clavecines modernizados dejaron de construirse entre finales de la década de 1970 y
principios de la de 1980. Muchos de los constructores que seguian tales parametros de
fabricacion fallecieron o sus sucesores se han adscrito a la construccion de clavecines
historicamente informada (Kottick 2003, p. 451). Sin embargo, su legado permanece en todos
los lugares a donde estos instrumentos fueron llevados por los intérpretes y los comerciantes

de instrumentos musicales.

En Meéxico encontramos ejemplares de las principales marcas que construyeron
clavecines en serie: Pleyel, Neupert, Ammer y Wittmayer. Un elemento importante es que,
en ciertos ambitos culturales usualmente alejados de la IHI, estos instrumentos no se
consideran obsoletos 0 pasados de moda, sino que se les estima como un tipo de clavecin
vigente. A pesar de que la mayoria de los clavecinistas profesionales residentes en México
utilizan clavecines historicistas, los instrumentos modernizados no han abandonado

totalmente la escena musical.

En el caso de las instituciones, tenemos como ejemplo la Escuela Superior de Musica

del INBA donde se tiene un clavecin Neupert de dos teclados que aun se utiliza en los

17 Muchas de las obras escritas para el clavecin modernizado hacen uso de constantes y rapidos cambios en la
registracion, un recurso Unicamente posible gracias al juego de pedales que estos instrumentos tenian. Ademas,
Ilegan a utilizar notas que exceden la extension de los clavecines histdricos.
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conciertos y examenes del claustro de canto. En la Iglesia Evangélica Luterana de Habla
Alemana en México encontramos una espineta Neupert que llega a utilizarse en los eventos
culturales que se realizan en ese recinto y, ocasionalmente, en la parte musical del servicio
religioso. También esta el Museo Nacional del Virreinato en Tepotzotlan que cuenta con otro
clavecin Neupert de dos teclados, aunque de un modelo diferente. Como ultimo ejemplo
mencionaremos al Museo de la Mdsica Mexicana Rafael Tovar y de Teresa en Puebla,
también con una espineta Neupert. Tanto en Puebla como en Tepotzotlén, los clavecines
forman parte de la coleccidn de instrumentos musicales que se encuentran en exposicion
permanente, pero, aunque sea muy rara la ocasion, aln se utilizan para dar conciertos.
Asimismo, es digno de mencién el clavecin Pleyel del Conservatorio Nacional de Musica, ya
que a pesar de no encontrarse en condiciones de uso, representa uno de los pocos ejemplos —

si acaso no el tnico— de esta marca de clavecines en México®®.

Por otro lado, tenemos una gran cantidad de clavecines modernizados en manos de
particulares, tanto de musicos profesionales como de aficionados. En primera instancia figura
el organista Rodrigo Trevifio Uribe (1956-2018), quien fuera profesor de la Facultad de
Mdsica de la UNAM. Trevifio era duefio de dos clavecines modernizados, uno de la marca
Wittmayer y otro de la marca Ammer. Adquirié estos instrumentos en pleno siglo xxi, pese
a que existia la posibilidad de hacerse de un clavecin historicista. En forma de anécdota,
Trevifio llegd a comentar que durante sus afios de juventud tuvo la oportunidad de tocar en
un clavecin Wittmayer en una tienda de instrumentos musicales donde el duefio le permitia
estudiar por las tardes'®. Su preferencia por los instrumentos modernizados perdurd a lo largo
de su vida, aduciendo que las caracteristicas mecanicas de estos clavecines —en particular el
peso del teclado- le resultaban mas afines. En segundo lugar, podemos mencionar a Elizabeth
King Biland, de origen suizo, quien llegd a México al casarse con el arquitecto Carlos
Chanfon Olmos (1928-2002). Kiing Biland estudio clavecin y flauta de pico en su pais natal,

donde estaba familiarizada con los clavecines Neupert. Después de emigrar a nuestro pais,

18 Todos los instrumentos aqui listados son conocidos de primera mano por el autor, quien ha realizado trabajos
de mantenimiento en la mayoria de ellos.
19 La informacidn aqui presentada proviene de la comunicacion personal del autor con Rodrigo Trevifio.
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buscé la manera de adquirir un instrumento de esta marca, al considerar que “era el mejor

que podia tener”?°,

Una vez exploradas las caracteristicas, desarrollo y persistencia del clavecin

modernizado, procederemos a analizar su contraparte.

Segundo renacimiento, los clavecines historicistas.

La transicion entre el uso de los clavecines modernizados y los clavecines histéricos e
historicistas fue gradual, desarrollandose entre las décadas de 1960 y 1980,
aproximadamente. El origen de este cambio plantea un cuestionamiento importante: ¢ Fueron
los clavecinistas quienes solicitaron instrumentos méas apegados a los originales, o fueron los
constructores quienes buscaron reproducir el sonido de los clavecines del Barroco? El primer
paso para desentrafiar esta incognita es dilucidar los argumentos que apoyan el uso de

instrumentos histoéricos.

Uno de los conceptos nodales de la IHI desde sus comienzos ha sido la busqueda de
“escuchar la musica misma en su forma original” (Dolmetsch 1915, p. 419), y se ha
considerado que, para lograr este objetivo, es necesario estudiar y utilizar los instrumentos
para los cuales fue escrita. Esta idea puede entenderse a partir de que los instrumentos
historicos poseen capacidades técnicas y caracteristicas acusticas que los diferencian de sus
versiones modernizadas, las cuales permiten un mejor entendimiento de la musica que les es
propia. Arnold Dolmetsch y Wanda Landowska, como pioneros del movimiento naciente,
defendieron enérgicamente esta postura. Landowska, desde su papel como intérprete,
enuncid que, con el objetivo de obtener la mayor belleza y expresividad de la musica, ésta

deberia tocarse en el instrumento que le pertenece (Restout 1969, p. 150).

Un aspecto trascendental en el uso de clavecines histdricos e historicistas parte de su
relacién con los intérpretes, ya que una de las caracteristicas de los instrumentos de época —
sean clavecines, violas da gamba, flautas de pico, etc. — es que permiten crear una conexién
con el pasado. De acuerdo a Williams (2012, p. 65), al momento en que el clavecinista
interactta con un instrumento histdrico, se crea una relacion personal con la historia y el

tiempo al suscitar experiencias estéticas que no se encuentran en los objetos modernizados.

20 Comunicacion personal con Elizabeth Kiing Biland.
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El clavecin crea una confluencia fenomenoldgica puesto que el intérprete no solo ejerce su
dominio sobre el repertorio y los parametros interpretativos, sino que ademas los materializa
al tocar estos discursos sonoros sobre el objeto para el cual fueron concebidos. De esta forma,
se comprende que el clavecin histérico es la mediacion idénea entre la musica del Barroco y
el intérprete historicista. Butt (2002) va més alla de esta postura y plantea que el instrumento
histérico mismo provoca un cuestionamiento en el intérprete, obligandolo a “a repensar sus
técnicas y capacidades interpretativas, y, por lo tanto, el repertorio debera ser visto bajo una

nueva luz” (p. 65).

A partir de estas consideraciones, a mediados del siglo XX comienza una nueva
manera de concebir y construir el clavecin. Después de casi 50 afios en los que los
instrumentos modernizados dominaron los escenarios y escuelas musicales, aparecen nuevos
actores que optan por buscar alternativas de construccién que permitan reproducir la
sonoridad de los instrumentos originales. La senda propuesta por estos constructores es la de
recuperar la tecnologia constructiva del clavecin utilizada en aquella época. En palabras de
Di Véroli, “[...] ha surgido una nueva artesania que se dedica a realizar réplicas de
instrumentos antiguos, que rivalizan con sus originales en calidad sonora” (1976, p. 60). Dos
de los exponentes mas importantes de este fenémeno emergente fueron Frank Hubbard y
William Dowd en Estados Unidos (Kottick 1987, 51-53). En Alemania encontramos a Martin
Skowroneck quien, sin estar al tanto del trabajo de Dowd y Hubbard, desarrolla

paralelamente el mismo tipo de instrumento.

Un elemento en comun que esta generacion de nuevos constructores considera como
detonante fue la posibilidad de conocer clavecines originales que encontraron en museos y
colecciones de instrumentos musicales y que, al comparar éstos con los clavecines de
produccion en serie, encontraron que la concepcion de disefio era radicalmente diferente
(Skowronek 2003, p. 260-265). Tanto Hubbard como Dowd mencionan su extrafieza al
encontrar que, hasta ese momento, no se habia hecho esfuerzo alguno en seguir los
instrumentos histéricos como modelos para construir clavecines, lo cual, de acuerdo a su
perspectiva, era el paso logico a seguir. A partir de estos hallazgos concibieron el ideal de
recuperar el “instrumento auténtico sobre el cual la musica temprana para clavecin estaba

basada” (Haney 1971, p. 8-19, citado por Kottick 2016). La metodologia inicial que siguieron
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para lograr tal fin consistié en la toma de medidas y la elaboracién de notas y diagramas de
los clavecines originales a los que tuvieron acceso, para despues poder construir
reproducciones de los mismos (Hubbard 1974, p. 9-13). Los esfuerzos de Hubbard y Dowd
no se centraban Unicamente en el aspecto estructural del instrumento, sino también en lograr,
por un lado, un toque ligero, mientras que en el aspecto sonoro buscaban reproducir “el tono
argenteo y vibrante, ligero pero expresivo, que se encuentra en los mejores clavecines
antiguos” (Hubbard 1974, p. 15). Es decir, existia un interés en la recreacion de las

posibilidades sonoras de los clavecines historicos.

Mientras tanto, en Europa, la carrera de Martin Skowroneck (1926-2014) comenz6
en 1952 con la construccion de dos clavicordios a partir de un modelo contemporaneo del
constructor Walter Merzdorf?'; sin embargo, gracias a una visita a la coleccion de
instrumentos musicales en el Schloss Charlottenburg, pudo constatar ese mismo afio que
instrumentos como los que €l habia construido nunca existieron durante el Barroco. La
observacion de los instrumentos histéricos de la coleccion hizo evidente que su disefio y
fabricacion eran diferentes de los elaborados hasta ese momento en el siglo xx, razon por la
cual Skowroneck incorpor6 gradualmente estas caracteristicas a los clavecines que construia,
dando como resultado caracteristicas sonoras distintas a las de los instrumentos modernos.
Aunque Skowroneck termind su primer clavecin en 1953, él mismo no considera que se le
pudiese denominar como un instrumento histérico (Skowroneck 2003, p. 130-131). Es hasta
el clavecin No.7 de 1956 que Skowroneck lo denomina como “dem ersten wirklich historisch

gebauten” —el primero histéricamente construido en verdad— (ibid. p. 131).

Al aproximar sus clavecines al disefio de los instrumentos originales, Skowroneck
obtuvo un sonido diferente, que lo destaco entre los otros constructores de aquel momento.
Fue justamente esta sonoridad la que atrajo la atencion de intérpretes que jugarian papeles
claves en el desarrollo de la IHI en la segunda mitad del siglo xx: Gustav Leonhardt y
Nikolaus Harnoncourt (ibid., p. 261-263). Para Elste (1991), la aparicion de Skowroneck
dentro de la comunidad epistémica de la IHI marca un “segundo renacimiento del clavecin”

(p. 274), en el cual los clavecines dejan de ser producidos en serie y se vuelven instrumentos

2L Walter Merzdorf (1896-1975) fue un constructor aleman de clavecines modernizados activo desde 1920
(Kottick 2003, p. 446). En la actualidad, sus descendientes mantienen activa la compafiia, aunque han hecho la
transicion a los clavecines historicistas. La marca puede encontrarse en: http://www.merzdorf.de/
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creados individualmente, recuperando asi los procesos y metodologias de los constructores
del barroco.

Una figura que se menciona con menos frecuencia en la consolidacion de los
constructores historicamente informados es la de Hubert Bedard (1933-1989). De origen
canadiense, Bedard tuvo un primer acercamiento al clavecin en el Conservatoire de musique
de Montréal tomando clases con Kenneth Gilbert (1931-2020) y mas adelante, en la década
de 1960, con Gustav Leonhardt (1928-2012) en el Conservatorium van Amsterdam. Su
interés en la construccion de clavecines lo llevo a colaborar como aprendiz de Frank Hubbard
entre 1964 y 1967 después de lo cual se trasladé a Francia donde estuvo a cargo de diversos
proyectos de restauracion de instrumentos originales y, eventualmente, fundo su propio taller

de construccion de clavecines (Taylor 2019, p. 98-120).

Los clavecines historicistas en México

La construccion de clavecines historicistas en nuestro pais comienza en la década de 1960
con la figura de Martin Seidel. Seidel fue aprendiz de Martin Skowroneck en Europa y a su
regreso a México en 1963, abrid su propio taller de construccion de clavecines (Guzman
1979, p. 355). La relacion de Seidel con el clavecin fue resultado de su matrimonio con la
clavecinista Luisa Durdn, quien fue alumna de Gustav Leonhardt y se considera como la
primer clavecinista formada dentro de la IHI que hubo en México en el siglo xx (Saravia
1997, p.78). El regreso de Europa del matrimonio Seidel-Durdn en 1963 marca el comienzo
tanto de la IHI como de la construccion historicista de clavecines en nuestro pais. Hasta este
momento, no existe un catdlogo completo de la produccién de instrumentos que Seidel tuvo,
sin embargo sabemos que construyd clavecines a partir de los modelos de Abraham
Leenhouwer y Giovanni Celestini. Sus instrumentos se pueden encontrar en varias salas de
concierto e instituciones educativas como la Facultad de Musica, la Sala Nezahualcoyotl de
la UNAM vy el Conservatorio Nacional de Musica. Resulta interesante que es el Unico
constructor mexicano que alcanzo a ser incluido en la lista de constructores modernos
compilada por Zuckermann, quien ademas proporciona la ubicacion de su primer clavecin en
la ciudad de Nueva York (1969, p. 181). Alejandro Vélez entr6 como aprendiz al taller de
Martin Seidel en 1976, continuando la linea de construccién comenzada por éste (UDUAL

2014). Los instrumentos construidos por Vélez también se encuentran repartidos a lo largo
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del territorio nacional en organismos como el Sistema Nacional de Fomento Musical, el
Centro Cultural Ollin Yoliztli y el Instituto Superior de Musica del Estado de Veracruz;
ademas, sus clavecines se han utilizado para grabaciones como es el caso del album “Musica

para dos clavecines” de las clavecinistas Luisa Duron y Emma Gomez (1995).

Durante los afios de 1960 y 1970 llegan a Meéxico dos constructores extranjeros: el
holandés Gijsbertus de Graaf van Doesbrug y el chileno Gaston Lafourcade. De Graaf llega
en 1966, inicialmente como oboista de la Orquesta Sinfonica Nacional (Langeveld 2019).
Posteriormente se traslada a Guanajuato como profesor de oboe en el Departamento de
Musica y Artes Escénicas de la Universidad de Guanajuato ademéas de dar inicio a sus
actividades como constructor de clavecines. De Graaf construye, sobre todo, réplicas de
Pascal Taskin y loannes Ruckers, aunque ocasionalmente le han sido encargados
instrumentos estilo italiano, para los cuales utiliza el disefio de Celestini. Encontramos sus
instrumentos en la Universidad Auténoma de Chihuahua y la Universidad de Guanajuato,
ademas de ser empleados anualmente en las emisiones del Festival Internacional Cervantino.
Desde hace mas de 50 afios, este constructor ha sido un actor fundamental para la difusion
del clavecin y la Musica Antigua en la region del Bajio mexicano. Gracias a su iniciativa se
cred en 2019 el Guanajuato Bach Festival en conjuncion con el Instituto Estatal de la Cultura
de Guanajuato. Asimismo, varios clavecinistas profesionales en la ciudad de México —
incluyendo al autor de esta investigacién— cuentan con uno 0 mas instrumentos de su autoria.
En palabras del reconocido flautista mexicano Horacio Franco, “Gijs es un enorme musico
que ha dado su vida por México, que ama a México, y que hoy por hoy es el mas reconocido
constructor de clavecines del pais” (Gobierno del Estado de Guanajuato, 2019).

Por su parte, Gaston Lafourcade sale de Chile en 1973 como resultado del golpe de
estado que dio inicio a la dictadura de Augusto Pinochet y se traslada a México (Benitez
2020). Formo parte de la plantilla docente de la Facultad de Mdsica de la UNAM —entonces
Escuela Nacional de Musica— impartiendo la asignatura de Armonia al Teclado y, en 1987,
se muda a Querétaro para integrarse como maestro en la Facultad de Bellas Artes de la
Universidad Autonoma de Querétaro. En una entrevista con Cristina Pacheco, Lafourcade
sefiala que ha introducido modificaciones en sus instrumentos como son el uso de

contrachapado de caobilla para la tapa armonica, asi como la adicién de mecanismos de
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palancas al nivel de las rodillas para hacer los cambios de registros (Canal Once, 2021). Sus
instrumentos utilizan como modelo un clavecin del siglo xvi del constructor Hans Moermans
(Salterio Mexicano, 2021).

En afios méas recientes, Juan Luis Garcia Orozco regresa de Francia después de haber
sido aprendiz del renombrado constructor Marc Ducornet y abre su propio taller en el afio
2001 (UDUAL 2014). Orozco construye clavecines historicistas basados en los modelos de
Hemsch, Ruckers y Delin, los cuales pueden encontrarse en instituciones como la

Universidad Autonoma de Aguascalientes y la Universidad Autonoma de Zacatecas.

Ademas de los clavecines historicistas elaborados por los constructores radicados en
México, existen otros instrumentos en manos de los clavecinistas que, aunque fabricados en
el extranjero, consolidan y perpetlan esta tecnologia constructiva. Entre ellos podemos
enumerar clavecines construidos por William Dowd, Frank Hubbard, Martin Skowroneck,
Jeremy Adams, Jacques Braux, Fred Bettenhausen, John Bennett y Titus Crijnen, entre otros.
En consecuencia, consideramos que la diversidad de constructores y modelos de clavecines
historicistas existentes en México permiten recrear las posibilidades sonoras de
practicamente todas las escuelas nacionales de construccion de clavecines, resultando en la

consolidacién de una creciente comunidad epistémica de la IHI en nuestro pais.

Hasta este momento, hemos logrado establecer la existencia del clavecin como un
artefacto tecnoldgico que permite la mediacion entre los diversos actores que participan de
los aspectos nodales de la Tecnologia Musical. Asimismo, se ha presentado una vista
panoramica del proceso de reintegracion del clavecin y su tecnologia constructiva a la
practica interpretativa durante siglo XX, no solamente como el resultado de la aparicion de
la IHI como un campo de conocimiento emergente, sino también como parte de los procesos
socio-filosoficos resultantes de los acontecimientos que marcaron el devenir histérico de esta

época.

Por lo tanto, la fabricacion de una réplica del clavecin MCB puede entenderse como
el resultado de la perspectiva critica proporcionada por la Cultura de la Memoria y el
Historicismo en funcion de las practicas musicales de la IHI puesto que permitira explorar
las caracteristicas sonoras de un instrumento que, en su estado actual, no es posible hacer

sonar. Ademas, los estudios y procedimientos necesarios para llegar a esta meta perpettan el
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trabajo que los constructores historicistas comenzaron en su bdsqueda de recrear la
tecnologia constructiva de los instrumentos del pasado. Puesto que el clavecin MCB es el
unico ejemplar historico de su tipo que, a ciencia cierta, existe en la Ciudad de Mexico, v,
considerando los alcances y objetivos planteados previamente, esta investigacion —y su
producto tecnoldgico resultante— representa el primer trabajo de su tipo que se realiza en

nuestro pais.
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Capitulo 2. El clavecin del Museo Casa de la Bola

La coleccion del Museo Casa de la Bola refleja las intenciones museisticas que Antonio
Haghenbeck tuvo para su residencia. En este lugar, Haghenbeck buscoé recrear la atmosfera
de las mansiones europeas del siglo X1X, recolectando muebles, artefactos y obras de arte de
naturaleza y temporalidades eclécticas. Entre los objetos reunidos, podemos encontrar
candelabros, barguefios??, armaduras medievales, retratos, pieles de animales e instrumentos
musicales, entre muchos otros. Dado que nuestro objeto de estudio forma parte del acervo
consolidado por Haghenbeck a lo largo de su vida, consideramos importante realizar un
acercamiento a esta familia para conocer los habitos y tradiciones de coleccionismo que

explican la presencia del clavecin en el Museo Casa de la Bola.

La familia Haghenbeck y de la Lama

La llegada del apellido Haghenbeck a nuestro pais es el resultado de un animo politico-
econdmico de los gobiernos latinoamericanos de principios del siglo XIX por impulsar las
relaciones comerciales con paises europeos. En el caso de México, se formalizaron tratados
comerciales con Gran Bretafia, Paises Bajos, Dinamarca y Espafia que fueron firmados y
ratificados entre 1824 y 1842 (Veliz 1953, p.26). En el caso de los diferentes estados que
actualmente constituyen el pais de Alemania, también se establecieron tratados que
propiciarian la llegada de inmigrantes germanicos a lo largo del siglo a nuestro pais, como

fueron los convenios hechos con Hannover, Sajonia, Lubeck, Bremen, Hamburgo y Prusia.

La investigacion de Nufiez y Carapia (2020) destaca la importancia de la firma del
Tratado de Amistad, Comercio y Navegacion entre México y Prusia concretado en 1832, el
cudl permitia a los ciudadanos prusianos la plena libertad de residir, viajar y comerciar, entre
otras cosas, dentro del pais (p. 3). El Tratado deja en claro que, para poder iniciar actividades
comerciales al menudeo, era necesario que los inmigrantes trajesen a sus familias o formaran
una al casarse una vez llegados a México. Este ultimo punto sera de particular relevancia

para la familia Haghenbeck como veremos mas adelante. Adicionalmente, en 1855 se firma

22 |_os barguefios son un tipo de mueble de madera de origen espafiol que consta de varios cajones pequefios y
gavetas. Fueron particularmente populares durante los siglos xvi'y xviil y solian estar ricamente decorados.
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un tratado con el mismo nombre que el anterior entre México y los estados alemanes de
Prusia, Sajonia y Waldeck (Covarrubias 1990). Covarrubias sefiala al barén Emil Karl H.
von Richthofen, en su figura de ministro residente de Prusia en la Republica Mexicana, como
un importante promotor del establecimiento de estas relaciones diplomaticas puesto que seria
quien firmara el mencionado tratado. El documento fue convenido durante la presidencia
interina de Ignacio Comonfort y firmado por el Ministro de Relaciones Exteriores Manuel
Diez de Bonilla.

La importancia que tenia el establecimiento de relaciones diplomaticas y comerciales
para la joven nacién mexicana con los estados alemanes se pone de manifiesto con la
posterior firma de un nuevo tratado de Amistad, Comercio y Navegacion entre México y
Prusia en 1869. En esta ocasion, el tratado fue convenido por Sebastian Lerdo de Tejada
como Ministro de Relaciones Exteriores durante la presidencia de Benito Juarez, y por Kurd
von Shlozer en representacion de la Confederacion Norte-Alemana y el Zollverein? (Juarez
1870).

Carapia (2019) sefiala como requisito para la inmigracion de los ciudadanos
extranjeros la expedicién de una “Carta de Seguridad”, documento obligatorio que les
permitia residir en México legalmente. Gracias a esta Carta de Seguridad contamos con los
datos que sefialan la llegada de Carl Hypolite Haghenbeck Braunwald (1813-1888) a México
el 27 de enero de 1844, cuando contaba con 31 afios de edad (p. 78-79). Haghenbeck era
originario de Berlin y al llegar a nuestro pais comienza un negocio de venta de ropa al
menudeo al abrir un almacén que llam6 La Luz del Dia. Al igual que otros inmigrantes en
ese momento, Haghenbeck buscd el apoyo de sus compatriotas pidiendo préstamos y creando
sociedades comerciales que, en su caso, formé con Desebrock, Meyer y Pagenhardt (p. 82-
84). Tiempo después, en una nueva asociacion con Meyer y Bahre, constituyen la compafiia
Carlos Haghenbeck y Cia. y establecen un nuevo almacén Ilamado La Mina de Oro donde

comerciaban ropa y merceria de importacion (p. 96).

23 El Zollverein, también conocida como Unién Aduanera Alemana se implementd en 1834 con el objetivo de
impulsar la libertad de comercio y las relaciones comerciales entre los estados alemanes. Inicialmente integré
a los estados de Prusia, Hesse-Kassel y Hesse Darmstadt, por una parte y, Baviera y Wiirttemberg, a los cuales
se fueron afiadiendo gradualmente otros, conformando un proceso que culminaria en 1888 con la integracion
de Hamburgo y Bremmen (Barozzi y Orején, 2019).
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lHustracion 1. Carl Haghenbeck Braunwald. Museo Kaluz, Ciudad de México..

Aunque la sociedad comercial con Bahre se disolvié en 1852, para el afio de 1858
Haghenbeck se habia establecido en el negocio de los préstamos y compra-venta de créditos.
En especifico, la entrega de créditos con garantia hipotecaria —y firmados ante notario— fue
uno de los ejes que consolidé la fortuna econdémica de Haghenbeck, ya que le permitian
quedarse con el inmueble en caso de incumplimiento por parte del deudor. Esta dinamica
crediticia rindi6 grandes ganancias para Haghenbeck a corto plazo, ademas de llevarlo a
adquirir mas de 200 casas en el centro de la Ciudad de México (Carapia 2019, p. 142-155).
Con las propiedades obtenidas, Haghenbeck comienza una nueva etapa como arrendador,
negocio que heredaria a su hijo Agustin Haghenbeck Sanroman y, eventualmente, a su nieto

Antonio Haghenbeck y de la Lama.

Para los inmigrantes alemanes de la época, las relaciones personales estaban
supeditadas a factores econdémicos mas que a emocionales. Como se menciono
anteriormente, los tratados pactados entre México y los estados alemanes establecian el
matrimonio como requisito indispensable para ejercer el comercio al menudeo. En
consecuencia, varios de los migrantes llegados a nuestro pais buscaron entablar relaciones
personales con mujeres mexicanas de una posicion social y econémica alta con el objetivo

de “asegurar su situacion como extranjero y al mismo tiempo consolidar su posicion en los
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negocios a través de las redes familiares” (Carapia 2019, p. 260). Carl Haghenbeck no fue la
excepcion a este fendmeno social al casarse en 1850 con Juliana Sanromén Castillo, hija de
Blas Sanromén quien, al igual que Haghenbeck, era comerciante en la Ciudad de México.
Desafortunadamente Juliana Sanroman fallecié dos afios después de sus nupcias y, tras un

luto de cuatro afios, Haghenbeck se casé con Josefa Sanroman, hermana menor de Juliana.

Haghenbeck no tuvo descendencia del matrimonio con Juliana, pero con Josefa tuvo
cuatro hijos: Maria de Jesus, Carlos, Maria Josefa y Agustin. Las costumbres de la élite social
en México durante el siglo XIX incluian la planificacion de los matrimonios como
herramienta de preservacion y acrecentamiento de la fortuna y abolengo familiar. Al igual
que Carl Haghenbeck busco una unidn que asegurara sus ventajas economicas y culturales,
cuando fue el turno de que sus hijos entablaran relaciones sentimentales se dio prioridad a
miembros de las familias mas importantes en la Ciudad de México. En el caso de Maria de
Jesuis, su matrimonio con Francisco Rincon Gallardo en 1882 significd la unién con los
descendientes de la nobleza virreinal del marquesado de Guadalupe y el vizcondado de Casa
Gallardo. Por su parte, Carlos se casé en 1890 con Maria Paz Pliego Pérez quien era hija de
prestigiosos hacendados del Estado de México. En ese mismo afio, Agustin Haghenbeck
Sanroman (1864-1917), su hermano menor, se casé con Guadalupe de la Lama y Molinos
del Campo, quien descendia de la aristocracia novohispana del Marqués del Apartado
(Carapia 2019, p. 280-291).

Del matrimonio Haghenbeck y de la Lama nacieron siete hijos: Agustin, Guadalupe,
Carlos, Dolores, Antonio, Carmen y Angeles (Soto Rodriguez s/f). De éstos, tGnicamente
Guadalupe, Carlos, Antonio y Angeles llegaron a la edad adulta. Inferimos que los otros tres,
Agustin, Dolores y Carmen, fallecen a temprana edad puesto que no se mencionan en los
documentos y comunicaciones familiares encontrados en el archivo del Museo Casa de la
Bola. De los cuatro en llegar a la adultez, dnicamente los mayores, Guadalupe y Carlos
contraen matrimonio. Los dos menores, Antonio y Angeles, permanecieron solteros su vida

entera.

Las comunicaciones personales entre miembros de la familia Haghenbeck y de la
Lama se preservan en el archivo del Museo Casa de la Bola, las cuales consisten

principalmente en postales y cartas que enviaron en el transcurso de sus viajes. Aungue no
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se han encontrado otros registros de comunicaciones personales —como serian los diarios—,
se conservan los registros contables, los cuales nos presentan un panorama bastante detallado
de sus habitos y actividades. La contabilidad de la familia Haghenbeck se llevaba en libros
Diarios, Mayores y De Caja, ademas de que era realizada de manera individual para cada uno
de sus miembros. A lo largo de la presente investigacion se revisaron a detalle los libros
contables de Antonio Haghenbeck, su hermana Maria de los Angeles (1907-1959)%, y su
madre Guadalupe de la Lama (1867-1933) 2.

Como punto de inicio, el Libro de Caja No. 3, fechado en 1919, pese a estar rotulado
como propiedad de Agustin Haghenbeck, muestra los movimientos financieros de Guadalupe
de la Lama —a quien se le afiade la denominacion de “viuda de Haghenbeck™—, en razon de
la muerte de éste dos afios antes. A lo largo de 1920, se enumeran una serie de pagos de
impuestos por sucesion, de reparticion de testamentarias y por misas celebradas “por el alma
de Don Agustin” (véase Anexo 3). Tras el fallecimiento de Agustin Haghenbeck, su fortuna
y propiedades fueron repartidas entre su viuda y sus cuatro hijos.

Antonio Haghenbeck y de la Lama hereda la mayor parte del capital y los negocios
de compra-venta inmobiliaria que tuvo su padre, riqueza que supo administrar y acrecentar a
lo largo de su vida. Siguiendo la tradicion familiar, continu6 comprando inmuebles para
después rentarlos, ademas de mantener cuentas bancarias y cajas de seguridad en los bancos
extranjeros Anglo-South American Bank, Bank of Montreal, Canadian Bank of Commerce
y Chase National Bank (véase Anexo 2). Asimismo, a lo largo de los afios cre6 varias
compafiias inmobiliarias para el manejo de sus propiedades, como la Inmobiliaria Carmelita
y la Inmobiliaria Lomas Arboladas, ademas de ser accionista de otras como AIRM S.A. y
MAHA S.A.% (Carapia 2019, p. 311).

24 L_a fecha de fallecimiento de Maria de los Angeles Haghenbeck, se obtuvo del sitio web de la fundacion de
asistencia social Fundacién Bringas-Haghenbeck IAP, https://www.fbh.org.mx/original/fundadores.html

25 El afio de fallecimiento pudo obtenerse del Libro de Caja No. 4 de Antonio Haghenbeck donde se sefiala en
mayo de 1934 el pago a los periédicos Universal y Excélsior por anuncios de las misas por el primer aniversario
de la muerte de su madre (véase Anexo 2).

26 |_a investigacion de Carapia, de donde se obtienen estas siglas, no incluye su significado.
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Herencia artistica de la familia Haghenbeck y de la Lama

La funcion social de las mujeres de las clases altas en México durante el siglo xix se
circunscribe exclusivamente al ambito doméstico. Como tal, eran consideradas guardianas
del honor familiar y sobre ellas recaia la responsabilidad de la formacion moral de sus
descendientes, 0, como se decia en la época, “de sembrar en la tierna edad [...] las semillas
de la probidad, la honradez y de todas las virtudes” (Reynaldos 2007, p. 10). Esta nocion se
origina desde finales del siglo xvii, cuando la burguesia emergente puede permitirse que sus
mujeres no trabajen, ni siquiera en las labores domésticas y, por lo tanto, pasaran la mayor
tiempo en casa dedicadas a pasatiempos que resaltaran su sensibilidad y decoro, como eran

la pintura, la misica y la poesia, entre otros (Loesser 1990, p. 64).

La abuela y tia abuela de Antonio Haghenbeck, Josefa y Juliana Sanroman?’, en tanto
hijas de un préspero comerciante, recibieron la formacién que se esperaba en funcion de su
estatus social, incluyendo las artes. En su caso, la disciplina elegida fue la pintura. Las
hermanas Sanroman fueron alumnas de Pelegrin Clavé (1811-1880), quien fue director de
pintura de la Academia de San Carlos en la Ciudad de México de 1846-1867. Bajo la
direccién de Clavé, se realizaron exposiciones anuales en las que participaban no solo los
alumnos y maestros de la academia, sino también artistas independientes, quienes usualmente
recibian instruccion particular de los profesores (Comasirenco 2012, p. 50). Las hermanas
Sanroman fueron de las primeras mujeres en participar en las exposiciones realizadas por la

academia.

Rodriguez Prampolini (1997) incluye el recuento que se hizo en el periddico El
Espectador de México en enero de 1851 de la Tercera Exposicidn de la Academia Nacional
de San Carlos de México. En esta resefia se sefialan 3 cuadros expuestos por Josefa
Sanroman, “dignos ciertamente del pincel de los mas experimentados artistas” (p. 243). De
su hermana Juliana, se exhibieron dos, uno de los cuales era la obra original titulada Una sala
de masica (llustracion 2), en la que se representa a una joven sentada tocando el piano y

acompariando a otra que esta cantando a su lado. Ambas hermanas participaron en varias de

27 El apellido se encuentra escrito en las fuentes como Sanroman o San Roman, aunque la mas frecuente es la
primera.
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las exposiciones de la Academia de San Carlos: Juliana en la 2%y 3% 'y Josefa en la 2%, 3¢,
7™My 8¥2 (Serrano 2005, p. 200).

llustracion 2. Juliana Sanroman, Una sala de Mdsica, 6leo sobre tela, 1851. Coleccion de la Fundacion Cultural Antonio
Haghenbeck y de la Lama IAP..

La herencia artistica de la familia Haghenbeck proviene, en el &mbito de la pintura, de la
linea paterna de las hermanas Juliana y Josefa Sanroman. Aunque se desconoce la
prevalencia de este arte en los hijos de Josefa, sus nietos, Antonio y Guadalupe Haghenbeck
tomaron clases de pintura desde temprana edad. En el caso de Antonio, a lo largo de su
juventud realiz6 varios cuadros al 6leo que actualmente se conservan en el Museo Casa de la

Bola (Fundacion Cultural Antonio Haghenbeck y de la Lama s/f).

Por otro lado, durante el siglo xix prevalece un arquetipo social que relaciona a las
mujeres con el piano. El prestigio que implicaba poder adquirir uno de estos instrumentos y
que las mujeres de la casa lo tocaran fue el resultado de un &nimo social prevalente en las
familias de las clases altas (Loesser 1990, p. 267). Como mencionamos anteriormente, esta
era una de las habilidades sociales esperadas, aceptadas y valoradas, al igual que lo era el

aprender a dibujar y pintar.
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En el México decimondnico aparecieron revistas que buscaban reforzar estos ideales,
las cuales estaban dirigidas a las mujeres de clase alta y media de la ciudad, como pueden
ser las esposas de comerciantes, hacendados o funcionarios publicos. Reynaldos (2007)
menciona cinco publicaciones periodicas dedicadas a las mujeres entre las que se encuentran
el Semanario de las Sefioritas Mexicanas y el Panorama de las Sefioritas (p. 8). La temética
abordada en estos periddicos incluia articulos sobre “higiene, economia doméstica, literatura,
poesia, cuentos y novelas cortas, musica y modas” (p.11). Este tipo de publicaciones no
fueron exclusivas de México, sino de varios paises hispanohablantes, como el Correo de las

Damas en Espafia y su homdnimo en Cuba (Vargas Lifian 2007, p. 457).

Puesto que de las expectativas sociales requerian que las mujeres desarrollaran
habilidades dentro de las artes como la mdsica, la poesia 0 la pintura, como resultado
encontramos en algunos de estos periddicos colaboraciones por parte de las suscriptoras en
forma de composiciones poéticas y musicales. Vargas Lifian sefiala que, en el semanario La
Semana de las Sefioritas Mejicanas [sic], se incluian articulos dirigidos a la formacion

musical de sus lectoras mediante:

1) consejos sobre la practica del canto y baile; 2) formacidn técnica en teoria musical;
3) informacién sobre espectaculos musicales (Operas y conciertos); 4) divulgacion de
anécdotas, curiosidades y noticias musicales (historicas y del momento); 5) anuncios
de academias y crénicas de conciertos; y 6) distribucién de suplementos musicales

para fomentar la practica musical (2007, p.460).

La habilidad para cantar o tocar el piano eran de las mas valoradas en las sefioritas mexicanas
y se buscaba que lo lucieran en toda ocasion disponible, aunque, de manera contradictoria,
no se esperaba que se dedicaran profesionalmente a la musica. Consecuentemente, muchas
de ellas abandonaban sus labores artisticas una vez casadas, sin importar que tuvieran un gran

talento.

En el &mbito musical, la tradicion de la familia Haghenbeck y de la Lama proviene
del lado materno. Palacios, Magarfia y Pepe (s/f) documentan los instrumentos musicales y
dispositivos de reproduccion musical que se encuentran en las casas de Antonio Haghenbeck.
Ademas del clavecin, la coleccién alberga 4 pianos, 2 pianolas, un érgano, 2 cajas musicales,

21 radios y 6 centros de entretenimiento que comprenden combinaciones diversas de
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tocacintas, tocadiscos y radios. Estos autores también indican la posibilidad de que los pianos
hayan sido heredados por Antonio Haghenbeck ya que la fecha de fabricacion de los
instrumentos es previa al nacimiento de Antonio. Mediante la revision de los libros contables
de Guadalupe de la Lama, hemos podido confirmar que parte de los instrumentos sefialados
le pertenecieron y que, efectivamente, los hered6 a su hijo. En el Libro de Caja no. 3 de 1920
encontramos la entrada contable en el mes de septiembre que sefiala la adquisicién de una
pianola “Checking [sic] Olimpico vertical reproductor eléctrico #130813 con banco,
aisladores y 38 rollos” por $5°500.00 pagados a Enrique Munguia®® (véase Anexo 3). Este
instrumento de la marca Chickering también esta documentado en el trabajo de Palacios et
al., quienes indican que fue construido alrededor de 1912 gracias al niUmero de patente

encontrado en su interior.

En el mismo Libro de Caja aparece en el mes de mayo de 1920 el pago de $200.00 a
Wagner y Levien?® por la reparacion de un orquestrion, el cual actualmente se encuentra en
el Museo Ex-Hacienda de Polaxtla. Los orquestriones fueron autdmatas musicales,
principalmente de origen aleméan, que funcionaban mediante cilindros con puas o tarjetas
perforadas y fueron populares entre las familias adineradas de finales del siglo xix. Estas
maquinas se destinaban al &mbito doméstico, en el que reproducian masica orquestal, razon
por la cual contenian una amplia variedad de instrumentos en su interior (Owen y Ord-Hume
2001). El orquestrion de la familia Haghenbeck no es mencionado en el texto de Palacios,
Magafa y Pepe, sin embargo, resulta relevante puesto que enfatiza el interés de Guadalupe
de la Lama por el buen funcionamiento de los instrumentos musicales que le pertenecian. Por
otro lado, podemos confirmar su interés por escuchar musica grabada al contar con una
suscripcién a la compariia disquera Victrola, asi como realizar el pago por la reparacion de
varios radios. En las entradas del Libro Diario No. 4 correspondientes a octubre de 1929 y

julio de 1930 se sefialan la compra de discos a las compaiiias Victrola y Electrolux.

2 Enrique Munguia (1861-1932) fue un comerciante de partituras e instrumentos musicales nacido en
Guadalajara. Fue distribuidor autorizado de la marca de pianos Chickering y de la editorial Schirmer. Para
mayor informacién, consultar Pareyon, G. (2007) Diccionario Enciclopédico de Mdsica en México, Vol. 2.
Universidad Panamericana, Guadalajara, México.

29 |La comparifa Wagner y Levien fue fundada en 1851 por Agustin Wagner y Guillermo Levien, ambos de
origen aleman. ContinGa existiendo hasta el dia de hoy como Repertorio Wagner y mantiene el giro comercial
de venta de instrumentos musicales y partituras. Recuperado de
https://repertoriowagneronline.com/pages/quienes-somos
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La masica en el hogar de la segunda mitad del siglo XI1X gira alrededor del piano,
particularmente en el ambito de las tertulias caseras en las cuales se reunian familiares y
amigos. Las tertulias creaban un ambiente de confianza el cual permitia que las sefioritas de
la alta sociedad lucieran su habilidad en el instrumento (Sanchez 2015, p. 104-106). Bajo
esta premisa, no es de extrafiarnos la relacion de Guadalupe de la Lama con el piano; de
hecho, podemos conjeturar que ella misma tuvo acceso a una formacion pianistica de calidad.
Es de particular interés para este tema su retrato hecho a finales del siglo xix donde se le

representa tocando este instrumento:

lustracion 3. J. y A. Vargas, Guadalupe de la Lama de Haghenbeck al piano, 6leo sobre tela, h. 1900. Coleccion de la
Fundacidn Cultural Antonio Haghenbeck y de la Lama IAP.

Hacia mediados del siglo XIX se popularizan las transcripciones para piano y piano con otros

instrumentos de arias y selecciones de Operas que estaban de moda. De acuerdo a Loesser,

la misica para piano de los afios 1825-1875 dependia de la 6pera. Junto con la misica
bailable de la época, las transcripciones operisticas, fantasias, popurris y variaciones

formaron la mayor parte de la musica publicada para el instrumento (1990 p. 359).
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La relevancia de este repertorio llevd a editores y compositores a explotar la demanda.
Loesser indica como ejemplo la figura de Carl Czerny al crear 304 transcripciones para piano
baséndose en temas de 87 Operas diferentes (1990, p. 361).

En el Museo Casa de la Bola se conservan libros de teoria musical y partituras con
musica para piano solo, para flauta y piano, y para canto y piano. En el caso de las ultimas,
se cuenta con las partichelas para cada una de las partes encuadernadas de manera
independiente. En las partes de la flauta figura el nombre de “Lauro Campos” cuyo nombre
completo era Lauro Molinos del Campo Siurob (1821-1880)%, tio de Guadalupe de la Lama.
El repertorio interpretado por los miembros de esta familia concuerda con las practicas
descritas por Loesser, puesto que consiste mayoritariamente en transcripciones de

selecciones de Operas.

Hasta el momento se desconocen los pormenores de la formacion musical de los
descendientes de Guadalupe de la Lama. Sin embargo, es posible inferir que debieron haber
tenido algun tipo de instruccion en el piano debido a la posicion social que su familia
ostentaba. En el caso de Antonio Haghenbeck, el testimonio de Maria Najera® nos indica
que llegaba a tocar ocasionalmente el piano, aunque preferia “poner la pianola y escucharla”

(véase Anexo 6).
El coleccionismo como tradicion en la familia Haghenbeck y de la Lama

La inestabilidad politica prevaleciente durante la Revolucion Mexicana provocé la salida de
nuestro pais de varias familias de inmigrantes y sus descendientes. Gonzélez sefiala como
causa de este fendmeno el miedo al conflicto armado y el &nimo prevaleciente de rechazo a
los extranjeros en la sociedad (1969, p. 574-575). Este autor sefiala que una de las
manifestaciones de tal antipatia fue el asesinato de 1477 extranjeros en el territorio nacional
entre 1910 y 1919 (p. 575). Asimismo, en 1911, la fabrica de textiles La Covadonga fue

%0 La mayor parte de la informacion genealégica de los miembros de la familia Haghenbeck se ha obtenido de
la documentacién digital del Seminario de Genealogia Mexicana mediante el portal geneanet.org, el cual es un
proyecto desarrollado desde el Instituto de Investigaciones Historicas de la UNAM vy coordinado por el Dr.
Javier Sanchiz Ruiz y el Dr. Victor Gayol.

31 Maria Néajera trabajoé para Antonio Haghenbeck desde 1968 hasta 1991, cuando Haghenbeck fallecié. Najera
es la Unica persona sobreviviente que trabajé de manera cercana para él y que, debido a sus disposiciones
testamentarias, contintia viviendo en la Casa de la Bola.
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atacada por revolucionarios; durante la lucha, cuatro alemanes fueron asesinados
(Garciadiego 1992, p. 411). De acuerdo a Garciadiego, entre 1914 y 1916 prevaleci6é en
Meéxico una “germanofobia carrancista” ya que se acusaba a este pais de respaldar a los
grupos contrarrevolucionarios (1992, p. 441). Si bien, para estas fechas, la mayoria de los
Haghenbeck habian nacido en territorio nacional, su apellido de origen aleman los ponia en
una situacion delicada. Consecuentemente, no es de extrafiarnos que la familia Haghenbeck
y de la Lama saliera del pais y permaneciera en Espafia de 1914 a 1917 (Fundacion Cultural

Antonio Haghenbeck y de la Lama s/f).

Una vez finalizado el movimiento armado revolucionario, el subsecuente periodo de
crecimiento econdmico y estabilidad politica en el pais permitid la conformacion de
colecciones de arte y antigiedades entre las familias mexicanas con una posicion econémica
privilegiada. De acuerdo a Gardufio (2012), estas circunstancias dieron lugar a un “boom
coleccionista” que permitié la conformacion de “acervos de mayor ambicion estética” (p.
201). La motivacion de la élite mexicana por la adquisicion de obras de arte obedece a una
busqueda de evidenciar la solvencia y el prestigio familiar. En el caso de los descendientes
de la nobleza virreinal, el coleccionismo representdé una forma de catarsis nostalgica en

funcién de su aristocracia perdida (p. 204).

Cuando los miembros de la familia Haghenbeck y de la Lama regresan de Esparia en
1917, retoman sus actividades y negocios. Desafortunadamente, ese mismo afio fallece
Agustin Haghenbeck —padre de Antonio Haghenbeck- vy, a lo largo de los siguientes tres
afos, se fueron liquidando sus disposiciones testamentarias en favor de su esposa, hijos y
otros familiares (veéase Anexo 3). En el caso de Antonio Haghenbeck, una vez recibida su
herencia, no es de extrafiarnos que manifieste su interés como coleccionista hacia el afio de
1923 cuando contaba con veintitn afios de edad. De acuerdo a los registros contables, entre
los afios 1923 y 1926 Antonio Haghenbeck adquiere un automdvil, muebles, enseres
domeésticos y esculturas de marmol. Son de particular interés la adquisicion de ““5 cajas con
lamparas de vidrio de Italia” y “1 caja de Damasco con 2 mesitas de juego y un juego de t&”
en 1925 puesto que indican una tendencia a los objetos fabricados en el extranjero (véase
Anexo 2).
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En el afio siguiente, Antonio realiza un viaje por Europa junto con su madre
Guadalupe y su hermana Maria de los Angeles durante el cual visitaron Espafia, Italia y
Francia. De esta travesia se tiene registrado el pago “por factura de Magasins du Louvre de
Paris por 1 tapete y 2 carpetas”, los gastos por “2 cajas de muebles de Guyonett, de Paris”,
“un tapete de 3.25 x 2 metros que comprd Antonio Haghenbeck en el Louvre”, asi como el
pago por la importaciéon marmoles “de Berengan, de Génova, Italia”, “dos cajas de muebles

de Maison Guyonett” y muebles de Granada, Espafa (véase Anexo 2).

En el caso de los marmoles traidos desde Italia, la contabilidad incluye detalles sobre
cada una de las piezas. Tres de ellas eran bustos, titulados “Flores del campo”, “No me
toques” y “Flor de la sierra”, la otra pieza era un “grupo de 3 osos blancos con luz” y una
columna de marmol verde. Ademas, al cruzar referencias entre los registros de Antonio con
los de su madre, podemos precisar que fue ella quien adquiri6 las piezas en Génova, mientras
que él se encarg6 del pago por su importacion. Actualmente, el grupo de osos blancos
continta en exhibicion en el Museo Casa de la Bola.

Los registros contables que llevaba la familia Haghenbeck son notoriamente
detallados. Por lo general, incluyen el costo de las piezas, el nombre de la marca o
comerciante de quien fueron adquiridas y, en ocasiones, incluso el nombre del barco en que
se transportaron y el nombre del empleado encargado del traslado —casi siempre desde el
puerto de Veracruz— hasta la Ciudad de México. Por lo tanto, sorprende la ausencia de
informacion sobre el clavecin en estos libros. A lo largo de la presente investigacion, se
examinaron los contenidos de las cajas numero 3y 6 del archivo del Museo Casa de la Bola,
las cuales contienen documentacion relacionada con compras y estados financieros de
Antonio Haghenbeck, respectivamente. En el caso de las Copias de Caja, Libros Diarios,
Mayores, Menores y de Caja, abarcan el periodo comprendido entre los afios 1919 y 1948%2,
En ninguna de estas fuentes se hace mencién a la compra, traslado o reparacion de un
clavecin, ni siquiera por alguno de los otros nombres con los que coloquialmente podria

denominarse®®. Considerando que un instrumento de esta naturaleza tenia connotaciones

32 No se encontraron en el archivo los libros correspondientes a afios posteriores. Hasta el momento se
desconoce su ubicacion o si se han preservado en algun otro acervo.

33 Durante los siglos xvil y xvin la terminologia en castellano para los instrumentos de tecla podia ser poco
especifica, en ocasiones llamando clavicordio al clavecin, monocordio al clavicordio o clave forte-piano al
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“aristocraticas y lujosas” (Loesser 1990, p. 15), se esperaria algin atisbo de informacion en

los registros familiares.

La revision documental del archivo responde, justamente, a la bdsqueda de
informacion que indicara el origen temporal y geogréfico del clavecin. En primer lugar, se
examinaron los contenidos de la Caja No.3 denominada como “Compras”. Aunque en esta
caja se encontrd0 una carpeta rotulada como “Instrumentos Musicales”, no contenia
documento alguno sobre el clavecin; de hecho, no habia facturas o notas de compra de
cualquiera de los otros instrumentos de la coleccion. Sin embargo, en otras carpetas se
encontraron tarjetas de presentaciéon de algunos de los comerciantes de muebles y
antiguedades con los que Haghenbeck tuvo tratos a lo largo de los afios. Los comerciantes

encontrados en esta caja del archivo son los siguientes:

Nombre Direccion Descripcion
René Koenig 9, Rue Pastourelle, Paris Ancienne Maisson Contamire
Mon. Guyonnet 20, Rue La Fayette, Paris | Vente, achat, échange de toutes
(9e) (Opera) sortes de merchandises.
R.C. Seine 260.796 Meubles — Antiquités- Dentelles

Fabriques de coussins a villiens

s/marne (seine et dise)

Salvador Huici G. | 1a. General Prim 13 Importaciones- exportaciones
Henri Kaner 3, Rue des Saints-Peres, | Ameublements Anciens
Paris (6e) Vente & Achat

Las tarjetas de presentacion, aungue no arrojen informacion directamente del objeto
de estudio, indican que Haghenbeck compraba algunas de sus antigiiedades en Paris y en la
Ciudad de México. Después se reviso la Caja No.6 de “Contabilidad” en la que se

encontraron los registros de comprobacion de las propiedades que Haghenbeck rentaba como

piano, como podemos observar en los ejemplos que Saldivar (1934, p. 193) y Mayer-Sierra (1941, p. 16)
presentan en sus obras.
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parte fundamental de sus negocios como arrendador, pero sin rastros de los instrumentos

musicales (ver anexo 5).

Dado que la tradicién musical de esta familia procede del lado materno y, puesto en
evidencia el interés de Guadalupe de la Lama por la adquisicion y mantenimiento de
instrumentos musicales, las evidencias apuntan a que el clavecin fuera de su pertenencia y se
lo haya heredado a Antonio Haghenbeck. Un elemento que fortalece esta hipdtesis es el
testimonio dado por Maria Santa Najera Ortiz, quien trabajo para Antonio Haghenbeck desde
1968 cuando ella tenia 14 afios de edad. Maria Najera es una de las dos trabajadoras de
Haghenbeck que contintan vivas al dia de hoy y es la Unica que puede proveernos de
informacion directa de la persona de Don Antonio debido a la cercania que su cargo le
permitia tener con él (ver anexo 6). Maria Najera nos indica que el clavecin no fue comprado
por Haghenbeck, sino por su madre, ademas de sefialar que el instrumento permanecio en la
casa familiar ubicada en la avenida Juarez, en el centro historico de la ciudad, hasta que
Antonio lo llevé a la Casa de la Bola.

El hallazgo de un cuaderno de mdsica escrito en 1819 entre las partituras que se
conservan en el museo abre nuevas posibilidades para explicar la presencia del clavecin en
esta coleccion. El manuscrito, dedicado a Maria Guadalupe Siurob Padilla (1801-1865)
contiene piezas para voz y piano, voz y clavecin, y para piano solo. Maria Guadalupe Siurob
fue la madre de Lauro Campos, abuela de Guadalupe de la Lama y bisabuela de Antonio
Haghenbeck. Como hemos expuesto anteriormente, todos ellos tocaban, en mayor o0 menor
medida, un instrumento musical. Al conjuntar el testimonio de Maria N4jera sefialando a
Guadalupe de la Lama como duefia del clavecin con la evidencia documental del cuaderno
de que Guadalupe Siurob tocaba piezas para este instrumento, podemos plantear la

posibilidad que el clavecin haya sido un legado de la familia de la Lama y Molinos de Campo.

El cuaderno, hasta ahora inédito, es uno de los pocos documentos que dan testimonio
de las practicas musicales en México a inicios del siglo x1x. Esta obra fue compilada por “J.
Gomez”, quien posiblemente sea el renombrado compositor Jos¢ Antonio Gémez y Olguin
(1805-1876), y contiene piezas de su propia autoria, asi como arias de “M. Ledesma” y una
transcripcion para piano sélo de Manuel Corral (1790-ca.1825), entre otras. EI manuscrito de

Guadalupe Siurob continta la tradicion de la formacién musical femenina en forma de
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antologias que aparecieron a finales del siglo xviii y principios del xix. Herrera (2007) nos
proporciona un listado de los otros escasos ejemplos que se han encontrado en tiempos
recientes, como es el Quaderno para el uso de Maria Guadalupe Mayner, las Sonatas del
uso de Sor Maria Juana de Guadalupe, el Manuscrito de Mariana Vasques y el Libro Sesto
de Maria Antonia Palacios (p. 16-17). En general, la proporcién de musica secular que se ha
conservado de los siglos xviil y Xix en relacion con la musica sacra del mismo periodo es
muy reducida y la musica para instrumentos de tecla lo es ain més. Por lo tanto, el cuaderno
Siurob representa un documento de notoria importancia, quedando pendiente su estudio por
parte de musicologos e intérpretes del clavecin y el fortepiano, el cual excede los objetivos

del presente trabajo de investigacion.

Hacia finales del siglo xviiI, Espafia exportaba una gran cantidad de instrumentos e
insumos musicales a sus virreinatos americanos. En el caso de los clavecines, entre 1778 y
1804 se exportaron 43, de los cuales 25 llegaron al puerto de Veracruz (Brugarolas y Bertran
2022, p. 82-92). La investigacion de Brugarolas y Bertran (2022) sefiala que el puerto de
Cadiz fue el principal puerto de salida para estos instrumentos, los cuales eran, en su mayoria
de fabricacion espafiola. Sin embargo, también hay registro del envio de clavecines
procedentes de otros paises europeos (p. 75). La confluencia de la informacion mercantil de
los puertos esparioles con la existencia del cuaderno Siurob permite que nos preguntemos si
acaso el clavecin del Museo Casa de la Bola haya llegado a nuestro pais en una fecha mas
temprana a la que originalmente se habia planteado. Sin embargo, al analizar las piezas
sefialadas para clavecin, observamos que Ilegan a utilizar la nota Fa’ como sonido mas agudo.
Ya que el clavecin MCB alcanza Unicamente hasta Do’, resulta imposible que sea el
instrumento que tocaba Guadalupe Siurob, aunque no descartamos que haya pertenecido a la

familia Siurob desde el siglo xIx.

El clavecin MCB tiene caracteristicas estructurales que lo identifican como un
instrumento de origen italiano. Las investigaciones realizadas desde el surgimiento de la IHI
en el siglo xx alrededor de los clavecines han contribuido a la conformacion del concepto de
escuelas nacionales de construccion, el cual establece la existencia de diferencias en la
tecnologia constructiva y sonoridad de los instrumentos fabricados en cada pais durante el

Barroco. La teorizacion de estas categorias comienza con las investigaciones de Russell
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(1959) y Hubbard (1965), en las que se plantea una division geogréafica entre las Escuelas del
norte y del sur de Europa. Puesto que existen abundantes textos que abordan este tema, entre
los cuales se cuentan los trabajos de Kottick (2003) y Kroll (2019), asi como nuevas
discusiones que lo critican, no entraremos a profundidad en el tépico mas alla de lo

estrictamente necesario para nuestra investigacion.

Uno de los elementos mas evidentes para la adscripcion de un clavecin a alguna de
las escuelas nacionales de construccion es su disefio, visto longitudinalmente. Los clavecines
construidos en Francia, Flandes, Inglaterra o Alemania solian tener una curva suave como
podemos observar en las figuras B y C de la ilustracion 5. La curva de los clavecines italianos
era mucho més pronunciada debido a que seguia las proporciones pitagéricas del encordado

(Kottick 2003, p. 71), como se observa en la figura A.

llustracion 4. Esquema del clavecin MCB, vista superior.
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llustracion 5. Esquemas de clavecines, vista superior: A)ltaliano, B)Flamenco, C)Francés.

Como podemos observar en la ilustracion 4, la curva del clavecin MCB es prominente y
presenta similitud con la figura A de la ilustracion 5, lo cual concuerda con la descripcion de
Kottick respecto a este elemento en los clavecines italianos. La siguiente caracteristica que,
en conjunto con la envergadura de la curva, indica que el clavecin MCB fue construido en

Italia es su teclado.

Los clavecines italianos tenian, por lo general, un solo teclado. Los ejemplares con
mas de uno son andmalos y suelen ser el resultado de modificaciones posteriores poco
escrupulosas (Kottick 2003, p. 139). En palabras de Hubbard, “en mi opinion, ningin
clavecin italiano que sobreviva con mas de un teclado es genuino” (1965, p. 28). Por otro
lado, la extension del teclado del clavecin MCB con 50 teclas corresponde a la usanza italiana
durante los siglos xvii y xviil. Aunque a lo largo de este periodo de tiempo hubo instrumentos
con mayor namero de teclas, la extension de cuatro octavas se mantuvo vigente incluso hasta
finales del siglo xviil, como se puede observar en un clavecin de Aelpidio Gregori construido
alrededor del afio 1797 (Kottick 2003, p. 231).

La identificacion del clavecin MCB —a grandes rasgos— como un instrumento italiano
es un primer acercamiento en el proceso de determinacion de su origen e historia. Con el fin

de obtener mayor precision al examinar nuestro objeto de estudio, nos adentraremos en los
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elementos que caracterizan la escuela italiana de Construccion de clavecines, la cual, como

expondremos a continuacion, incluye rasgos distintivos para cada una de sus ciudades.

La escuela italiana de construccion de clavecines

[...] il Cimbalo e Signor di tutti gl’istromenti del mondo |...]

Giovanni Maria Trabaci, (1615, p. 117)

Las primeras referencias documentales del clavecin en Italia se pueden rastrear hasta los afios
previos al siglo Xv. La primera de estas evidencias proviene de la ciudad de Padua el 17 de
enero de 1397 en los escritos del jurista y profesor Giovanni Lodovico Lambertacci, quien
hace mencidén del término clavicymbalum (Strohm 1991, p. 56). Coelho y Polk (2016) nos
brindan informacion adicional proveniente de la corte de Saboya, ya entrado el siglo xv,
donde aparece el registro de la compra de un magno cimbalo novit en 1432, asi como un
inventario de la corte de Lorenzo de Medici donde se incluyen 8 clavecines en 1492, vy,
finalmente, documentos de la corte de Ferrara que incluyen el pago del sueldo de un maestro
de clavicembalo en 1494 (p. 270). Asimismo, Kottick hace referencia a una carta fechada el
15 de noviembre de 1461 en la que el constructor Sesto Tantini de la ciudad de Modena exige
el pago por un clavecin que habia hecho para el duque Borso d’Este (2003, p. 68). Tanto
Coelho y Polk (2016), como Brown y Polk (2001, p. 146) consideran la existencia de una
relacién entre estas evidencias de la presencia del clavecin en Italia durante el siglo XV con
la aparicidon de colecciones de tablaturas para instrumento de tecla como el Codex Faenza en

los mismos afios.

Las primeras evidencias fisicas de la construccion de clavecines datan del siglo xvi
en Italia, con al menos cuarenta ejemplos de instrumentos construidos antes del afio 1600 que
han sobrevivido hasta nuestros dias (Coster 2019, p. 7). El ejemplar italiano mas antiguo que
se conoce se encuentra hoy en dia en el Castello Sforzesco de Milan y fue construido por
Vinncentius en 1515 (Wraight 1986, p. 535). Otro ejemplar temprano, fechado en 1521
(Hubbard 1965, p. 3), fue construido en Roma por el constructor Hieronymus Bononiensis
y actualmente forma parte de la coleccion del museo Victoria and Albert en Londres®t. Un

3 Mayor informacion y fotografias del clavecin pueden revisarse en:
https://collections.vam.ac.uk/item/O58980/harpsichord-jerome-of-bologna/
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ultimo ejemplo de la época es un instrumento napolitano de constructor anénimo, el cual data
de ca. 1525 y se localiza en el National Music Museum de Estados Unidos®. Este clavecin
resulta de particular interés puesto que se ha restaurado a condiciones de uso musical, lo cual

nos permite escuchar la sonoridad de estos instrumentos hacia el final del Renacimiento.

Antes de continuar con la caracterizacion de los instrumentos de la escuela italiana,
es necesario abordar una cuestién linguistica que involucra la ausencia de terminologia en
castellano para designar a los clavecines italianos. Los constructores de este pais produjeron
dos variedades de instrumentos: la primera consiste en instrumentos de costados delgados
que requerian de una caja externa —a manera de estuche— que los protegiera, mientras que, en
la segunda, tenemos instrumentos de costados méas gruesos que simulan ser una caja externa
contendiendo un clavecin del primer tipo (Jensen 1998, p. 71). En los términos de los
constructores italianos del siglo xvii1, la primer categoria se denominaba levatori di cassa,
es decir, que se salia de la caja , mientras que la segunda se llamaba attaccati alla cassa, que
significa unido a la caja (Barbieri 1989, p. 135). Sin embargo, las nomenclaturas en inglés
para designar cada una de las categorias, inner-outer y false inner-outer respectivamente,
han predominado en la literatura y léxico de los constructores de clavecines en Europa y

América como se expone a continuacion.

En Alemania, la firma de clavecines Klop se refiere a los instrumentos con caja
externa como AuRenkaste, aunque de inmediato incluye entre paréntesis el término en inglés
inner/outer®. En cuanto a los instrumentos de la segunda categoria, el constructor Matthias
Griewisch utiliza una descripcion para referirse a ellos y los menciona como “los
instrumentos de costados gruesos con cubierta” (Die dickerwandigen Instrumente mit
Deckel), y, al igual que Klop, hace referencia al anglicismo, en este caso, false inner-outer®’,
Asimismo, el constructor Burkhard Zander hace una descripcion de ambos tipos de clavecin,

pero también recurre a la aclaracion en inglés entre paréntesis®®. En cambio, William Horn

® https://emuseum.nmmusd.org/objects/18499/harpsichord?ctx=57ae5180-6b49-4737-acOf-
76fb2119787d&idx=11

3 https://klop.info/de/portfolio/italienisches-cembalo/

37 http:/fwww.griewisch.com/deutsch/instrumente/italienische/index.php

38 http://www.zandercembalo.de/cembalo_italien.html
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es el tnico que no hace referencia a la terminologia en inglés y menciona clavecines con una

caja externa (auReren Kasten) o con caja falsa (falschen Kasten)®.

En Francia no encontramos la presencia de los términos en inglés, pero tampoco
existe una homogeneidad de términos para referirse a las dos categorias de instrumentos
italianos. Por ejemplo, la fabrica de Kits de clavecines The Paris Workshop menciona los
instrumentos que simulan tener una caja externa como fausse caisse extérieure-intérieure,
Por otro lado, el constructor Marc Fontaine los denomina como de caja exterior falsa (fausse
caisse extérieur)*. Finalmente, la constructora Martine Argellies utiliza el término caja falsa

integrada (fausse caisse intégrée) para referirse a esta misma categoria®?.

En Espafia encontramos propuestas del constructor Rafael Marijuan y el lutier Josep
Saguer para traducir estos conceptos, aunque cada uno de manera distinta. Marijuan habla de
clavecines con una “caja integrada” *® para referirse a los instrumentos que simulan tener una
caja externa, aunque, al igual que los constructores alemanes, de inmediato incluye en inglés
dentro de paréntesis false inner-outer. Por otro lado, Saguer traduce el mismo término como
“falsa caja exterior-interior”*4. En el caso de América Latina, la constructora argentina
Marianne Lilian Pérez Robledo denomina los clavecines inner/outer como instrumentos con

caja exterior®,

A partir de la perspectiva presentada de los términos utilizados por constructores de
clavecines en varios paises, se hace necesaria una conceptualizacion en espafiol para ambas
categorias de instrumentos italianos que pueda usarse sistematicamente a lo largo del
presente trabajo de investigacion. Por lo tanto, se propone el término “clavecin de caja
externa” para referirse a los instrumentos de paredes delgadas que requieren una cubierta
para su proteccion, y el término “clavecin de caja integral” para aquellos instrumentos de

paredes mas gruesas y que estan construidos en una sola pieza.

39 https://www.williamhorn.de/cembalo/italienisch/

4 http://www.theparisworkshop.com/fr/index-fr.html?nav-
fr.html&http://www.theparisworkshop.com/fr/k/italian.html

41 http://clavecins-fontaine.fr/clavecins-italiens/

42 http://www.clavecins-argellies.com/?Clavecin-Italien-1-clavier-GIUSTI

4 http://www.clavesmarijuan.com/clave-italiano.html

4 https://musitekton.es/es/instrumentos-de-tecla-en-kit/744-clave-italiano-napolitano-the-paris-
workshop.html

4 https://Ipr-luthier.com.ar/construccion.html
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A pesar de existir diferencias regionales entre los instrumentos construidos en Italia,
se pueden establecer rasgos comunes que conforman el arquetipo de la escuela italiana de
construccion de clavecines. Para poder explicar tales caracteristicas, se han agrupado dentro
de las siguientes categorias: estructurales, materiales y timbricas. Por otro lado, consideramos
que la metodologia constructiva es un aspecto importante a examinar en la caracterizacion
de esta Escuela. Asimismo, hemos considerado una categoria de elementos decorativos, sin
embargo, dejaremos su exploracion para un manejo posterior mas puntual en funcién de la

prominente ornamentacion del clavecin MCB.
Caracteristicas estructurales

Como se habia mencionado antes de comenzar la caracterizacion de la escuela italiana de
construccion de clavecines, la curva de los instrumentos de esta nacionalidad es muy
pronunciada, dando como resultado una silueta delgada y alargada. La razon detras de esta
particularidad radica en el largo de las cuerdas. Los constructores italianos siguieron una
proporcion pitagérica al momento de calcular el encordado de sus instrumentos, en la cual
las cuerdas duplicaban su tamafo al descender de octava en octava, con excepcion de las
cuerdas mas graves (Mercier-Ythier 1990, p. 27 y Hubbard 1965, p. 7-8). Las cuerdas mas
graves no siguen la proporcion pitagorica puesto que resultaria en un clavecin excesivamente
largo; en su lugar se utilizan cuerdas de mayor grosor para poder producir los sonidos
requeridos.

A lo largo de las primeras investigaciones realizadas alrededor de los clavecines
italianos, se consideraba que estos instrumentos cambiaron poco a lo largo de la historia y
estuvieron dotados de dos registros de 8 pies —2 x 8’— desde un inicio (Hubbard 1965, p.6).
Sin embargo, revisiones recientes han revelado que muchos de los instrumentos del siglo xvi
y principios del xvii en realidad tenian de una disposicion de 1 x 8, 1 x4’ osolo 1 x 8’
(Kottick 2003, p.71). Esta discrepancia es el resultado de las adaptaciones y modificaciones
que se incorporaron a los instrumentos mas tempranos durante los siglos xvil y xvii para

adecuarlos a las necesidades de la practica musical con el devenir del tiempo.

El teclado de los clavecines italianos es uno de sus aspectos mas variados e

interesantes. Puesto que no existié una estandarizacion en su fabricacion, existe una gran
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cantidad de especimenes con rasgos experimentales y, ademas, se modificaban
frecuentemente para actualizarlos. En el siglo xvi y parte del xvii los clavecines italianos
tienen entre 45 y 51 teclas, que resultan en una extension de alrededor de 4 octavas,
frecuentemente con octava corta (Mercier-Ythier 1990 y Kottick 2003). La octava corta es
un recurso utilizado por los constructores de 6rganos y clavecines principalmente durante los
siglos xv1'y xvii con el fin de aumentar el nimero de sonidos disponibles en los instrumentos
de tecla sin tener que incrementar el nimero de teclas y, consecuentemente, el tamafio del
teclado (ver llustracion 6). En un instrumento con octava corta la tecla correspondiente a Mi>
en realidad se afinaba para sonar Doy, Fa#, como Rez y Sol #2 como Miy, respectivamente;
el resto de las teclas se afinaba con el sonido que normalmente les corresponde®® (Kottick
2003, p. 40). La extension del teclado llegd a ser de cinco octavas en algunos ejemplares del
siglo xvin, sin embargo, los instrumentos con cuatro octavas no dejaron de utilizarse o
fabricarse (Coster 2019 p. 8-16).

Rej |Mif llLa La Si Fa
# ! #
!k y el
o : =
Do | Fa |Sol | La | Si Sol | Do || Re | Mi | Fa

llustracion 6. Dos ejemplos de teclado con octava corta, el primero comenzando en Do (aparentemente Mi) y el segundo
comenzando en Sol (aparentemente Si). Kottick 2003, p.40.

La profundidad del toque en los clavecines italianos, en la mayoria de los casos, se
limitaba mediante tiras de fieltro colocadas por debajo de la parte frontal de las teclas. De
esta forma, a mayor cantidad de fieltro, disminuye el rango de movimiento descendente del
teclado (Kottick 1987, p.10).

4% A lo largo de este trabajo se utiliza el indice Registral de Hugo Riemann para designar las octavas
correspondientes a cada nota, en el cual el Do central de 256 Hz se considera como Dos.
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A diferencia de los clavecines flamencos o franceses que utilizaban un sistema de
guias duales*’ para controlar el movimiento de los saltadores, en Italia las guias se fabricaban
como un blogue soélido y ranurado para cada registro. Coster (2019), Kottick (2003), Mercier-
Ythier (1990) y Hubbard (1965) coinciden en este aspecto, sefialando Unicamente la
existencia de diferencias en el grosor del bloque o la posibilidad de que el blogue se hiciera
de una sola pieza o pegando varias. Asimismo, los saltadores italianos se caracterizan por
presentar un grosor mayor que en otros paises, de entre 3.2 y 4.8 mm, asi como dos ranuras
para los apagadores (Hubbard p. 17).
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lustracion 7. Detalle de la Guia (A) y un Saltador (B) de estilo italiano. Hubbard 1965, Lamina I11.
Los constructores italianos desarrollaron una estructura interna ligera y, en apariencia,
sencilla. Sobre el fondo del clavecin se colocaban una serie de estructuras semi-triangulares

Ilamadas rodillas, asi como los apoyos del clavijero (ver Ilustracion 7). Los soportes de la

47 Este sistema dual consta de una gufa inferior fija y una superior mévil. La guia superior permitia la activacion
0 desactivacion del registro mediante un movimiento lateral.
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tapa armonica se fijaban sobre las rodillas, el clavijero sobre sus apoyos y se pegaban los

costados del instrumento cubriendo las rodillas, soportes y fondo (Kottick 2003, p.71).

Tapa armonica

Soporte de la Tapa Arménica —]

Rodilla

Fondo

llustracion 8. Detalle de la seccidn transversal tipica en un clavecin italiano. Kottick 2003, p. 72.

Otro aspecto estructural fundamental que distingue a los clavecines italianos son las
estructuras que le brindan estabilidad a la tapa armonica, es decir, las costillas. Mercier-
Ythier (1990, p. 28) y Hubbard (1965, p. 12-13) sefialan que en Italia se utilizaban dos formas
principales de colocar las costillas en la tapa armonica. La primera consistia de varias
costillas colocadas de forma perpendicular respecto al costado del clavecin (ver llustracién
8 A), mientras que la segunda involucra una sola costilla diagonal orientada en la misma
direccién que el puente, ocasionalmente con una o mas barras perpendiculares a ésta (ver

llustracion 8 B).
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lustracion 9. Disposicion de las costillas en la tapa arménica. Hubbard 1965, Lamina Il.

La estructura ligera de la caja de resonancia y la disposicion de las costillas por debajo de la
tapa armonica confluyen en la produccién de sonido en los clavecines italianos, aspecto que

abordaremos con mayor detalle a continuacion.
Caracteristicas Timbricas

La descripcion del timbre de un instrumento musical es uno de los aspectos mas subjetivos
de la percepcidn sonora. Plomp considera que es mas dificil evaluar la habilidad de los
oyentes para diferenciar el timbre, puesto que es un aspecto multidimensional del sonido que
depende de las amplitudes de las series de arménicos producidos (2002, p. 20). Roederer
comparte esta perspectiva al plantear que los sonidos complejos —aquellos formados por la
superposicién de diferentes armonicos— implican un mayor espectro de los parametros fisicos
requeridos para su percepcion, dando como resultado una mayor dificultad para la
descripcion semantica del sonido (2008, p. 152-157). Por lo tanto, no debe resultar extrafio
el encontrar adjetivos con cierto nivel de ambigledad para describir el sonido de los
clavecines italianos en la literatura existente. Por ejemplo, Hubbard lo caracteriza como un
“seco destello” (1965, p. 13), mientras que Jensen lo considera como “seco y conciso” (1999,

p. 83).
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En 1985, Kottick realiz6 un andlisis de la curva de respuesta acustica en 39 clavecines,
tanto histéricos como historicistas, incluyendo ejemplares flamencos, franceses, ingleses e
italianos. El procedimiento involucra la excitacion de puntos especificos del puente sobre la
tapa armdnica mediante un generador de vibraciones, asi como la medicion de la respuesta
acustica resultante mediante un medidor del nivel de presion del sonido. Los hallazgos de
este estudio sefialan que las regiones mas activas en la tapa armonica, asi como la curva de
respuesta acustica de los clavecines italianos, son diferentes respecto a los instrumentos de
otros paises. Kottick atribuye este comportamiento a la disposicion de las costillas en la tapa
armonica. Investigaciones mas recientes han seguido la linea de pensamiento de Kottick, en
las cuales se han hecho mediciones mediante fondmetros y acelerémetros*® para estudiar el
comportamiento acustico de la tapa armdnica en instrumentos italianos. En el estudio de
Tronchin y Consani (2001) se encontr6 una respuesta de vibracion homogénea a lo largo de
la tapa armonica de dos clavecines provenientes del siglo xvii, lo cual concuerda con las

observaciones de Kottick hechas afios antes.

En general, se considera que el sonido de los clavecines italianos comienza con una
emisién brillante, precisa y de fuerte intensidad, pero seguida por un decaimiento rapido.
Este aspecto sonoro parece estar relacionado con el disefio estructural del instrumento Como
expusimos anteriormente, la disposicion de las costillas en los clavecines italianos difiere de
los instrumentos del norte de Europa, en el cual se colocaba un mayor nimero de costillas.
Kottick sefiala que el menor nimero de costillas en los clavecines italianos permite una
mayor flexibilidad de la tapa arménica en que las vibraciones sonoras se disipan con mucha
mayor rapidez (1987, p. 22-26). Asimismo, el timbre suele ser un tanto simple y algo
percusivo. Estas caracteristicas timbricas generan una serie de recursos musicales que

incidieron en la conformacion de un repertorio especifico.

Cypess (2019) describe el tratamiento idiomatico de la mdsica para clavecin en Italia,
en la cual se aprovechan las posibilidades sonoras del instrumento. En este caso, el marcado
decaimiento del sonido permite una articulacion de gran claridad, dando pie al uso de “ritmos

[...] irregulares, sincopas y otros efectos ritmicos sorprendentes” (2019, p. 141). Al tener una

48 El acelerémetro es un dispositivo que mide la aceleracion de la vibracion de una estructura u objeto. El
fonodmetro es un instrumento que mide la intensidad del sonido.
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emisidn sonora rapida y articulada, los compositores crearon un repertorio que favorecia una
figuracion melddica &gil mediante disminuciones *° , ademas de utilizar recursos
interpretativos como el uso de arpegios en acordes disonantes o la repeticion de los acordes
cuya duracion escrita excediera la capacidad del clavecin para sostener los sonidos (2019,
p.140-144). Asimismo, la estructura ligera de la caja de resonancia en los instrumentos
italianos les proporciona un sonido mas brillante que los de otros paises, que, de acuerdo a
Tronchin y Consani, es ideal para el acompafiamiento (2001, p 276).

Caracteristicas Materiales

El surgimiento de las culturas a lo largo de la historia esta relacionado directamente con el
medio ambiente. Maffi y Woodley (2010) sefialan la importancia que tiene la relacion entre
las précticas culturales locales y la biodiversidad del ecosistema en el que se desarrollan. Este
sistema socio-ecolégico denominado como Diversidad Biocultural considera que, entre otros
aspectos, la variedad de especies de animales y plantas, y las culturas humanas no existen en
ambitos separados entre si, sino que se han desarrollado a lo largo del tiempo mediante
adaptaciones mutuas (p. 4-6). Como resultado de esta interaccién, encontramos que los
instrumentos musicales fueron —hasta tiempos mas recientes— generalmente fabricados con
los materiales que los constructores tenian mas facilmente a su disposicion. Por lo tanto, el
uso biocultural de la madera en los clavecines italianos es observable por la prominencia de

especies locales utilizadas en su elaboracion.

Las diferentes especies de maderas utilizadas en la construccion de un clavecin se
relacionan con las propiedades fisicas que presentan, como la flexibilidad, dureza o la
resistencia a la abrasion, en funcion de las necesidades mecénicas o acusticas de cada
estructura. En la siguiente tabla se hace una comparacion de siete clavecines italianos donde
los autores de cada estudio identifican la especie de madera utilizada en varias partes del

instrumento:

4% Un estilo de ornamentacion prevaleciente en Italia durante los siglos xv1y xvii en la cual los valores ritmicos
largos se sustituyen por figuras ritmicas mas cortas y variadas (Cypess 2019, p.143).
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Tabla 1

Afioy Maderas utilizadas en los clavecines
Autores Tapa N Teclas Teclas
_ | Costados . Clavijero | Puentes ) Saltadores | Lenguetas
del estudio Armonica Naturales | Sostenidos
Madera
1970 ) . . .
) Ciprés Ciprés Nogal Nogal Boj entintada - -
Shortridge
color negro
1989 Libin ) Chapa de
Maple Abeto - - Boj i - -
y Shanks Ebano
1991 )
Ciprés - - - - - - -
Fontana
Madera
1998 . . .
- Ciprés Nogal - Boj entintada Nogal Haya
Jensen
color negro
2005
. Chapa de
O’Brien y Ciprés Abeto Nogal - Hueso 3 - -
) Ebano
Nocerino
2009 ] ] Chapa de
Sicomoro Abeto - Maple Boj i Peral Haya
O’Brien Ebano
2010 )
) Ciprés Abeto Nogal Haya - - - -
Martin

Adicionalmente, se llegan a utilizar otras maderas frutales por su dureza, como el ciruelo
(Prunus domestica), pero su presencia no es recurrente ni sistematica pues pueden
encontrarse en el riel (O’Brien y Nocerino 2005) o en las teclas de las alteraciones (O’Brien
2009). En estos siete instrumentos, la extension del teclado es de entre 45 y 57 notas y, como
ha podido observarse en la tabla, se daba preferencia al color claro en las teclas naturales y
color oscuro en las alteraciones. Aunque de los siete instrumentos presentados en la tabla
solo dos tengan tapa armonica de ciprés (Cupressus sempervirens), Hubbard provee un
muestreo de 62 clavecines italianos, de los cuales 47 tienen tapa armdnica de esta madera,
demostrando asi su uso frecuente (1965, p. 38-39). Asimismo, Mercier-Ythier corrobora el
uso de ciprés como la especie favorecida por los constructores en Italia (1990, p. 28). La

madera utilizada en la tapa armoénica es de corte radial, con excepcion del clavecin estudiado
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por Jensen (1998), hecha de ciprés y cuyo corte es tangencial. La importancia de este
elemento recae en que los constructores italianos son los Unicos que llegaron a utilizar madera
de corte tangencial®® al fabricar las tapas arménicas (Hubbard 1965, p. 10 y Kottick 2003, p.
73). Otras maderas que se llegan a encontrar en la tapa armonica de los clavecines italianos
son el abeto (Abies alba) y abeto rojo (Picea abies); maderas que se utilizan cominmente

para esta estructura en todas las escuelas nacionales de construccion.

Como se observa, la madera de ciprés puede considerarse como emblematica de los
constructores italianos, quienes la utilizaron ampliamente, tanto para los costados de los
clavecines como para los teclados, saltadores e incluso para la tapa armonica. Sin embargo,
encontramos ejemplos que no siguen esta tendencia, como es el caso de la madera de dlamo
blanco (Populus alba), que se lleg6 a utilizar también para la fabricaciéon de los costados,
aunque solo en contados clavecines del siglo xviii (Jensen 1998, p. 71). Otra madera poco
empleada es el cedro (Cedrus sp.) que, de acuerdo a Hubbard, solo fue utilizada por los
constructores en este pais (1965, p. 4). Esta informacion es confirmada por Mercier-Ythier
(1990), quien sefala su uso en la fabricacion de la tapa armonica, aunque aclara que es en

instancias muy escasas (p. 28).

El teclado de los clavecines involucra la participacidn de varias especies de maderas.
Por un lado, la parte inferior de las teclas solia elaborarse con alamo blanco o haya (Fagus
sylvatica), siendo esta Ultima la méas prevaleciente (Hubbard 1965, p. 14). Por el otro, la
cubierta de las teclas —es decir, la parte que esta en contacto con los dedos del intérprete—
requeria de maderas con mayor resistencia a la abrasion. Kottick (1987) sefiala la madera de
boj (Buxus sempervirens) como el material prevaleciente en las cubiertas de las teclas
naturales de los clavecines italianos, aunque indica que, ocasionalmente, también se llegan a
encontrar ejemplares con hueso o marfil. En el caso de los sostenidos, solian hacerse de una
madera frutal —como el nogal, peral o cerezo— tefiida de color negro sobre la cual se pegaba
una chapa de ébano (p. 14). El ébano (Diospyros crassiflora), procedente de Africa, era

favorecida en esta parte del clavecin por su destacada dureza y su color negro profundo.

%0 La madera de corte tangencial se obtiene al cortar el tronco de un arbol de forma paralela a los anillos de
crecimiento, mientras que el corte radial se realiza de forma perpendicular.
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Los puentes, las guias y el clavijero son partes del clavecin que también requieren el
uso de maderas duras para su fabricacion. Ya que estas estructuras funcionan como soporte
y anclaje de las cuerdas —en el caso de los puentes y el clavijero—, y regulan el movimiento
de los saltadores —en el caso de las guias—, requieren ser rigidas y resistentes a la deformacion.
La madera de nogal (Junglans regia) cumple con estos requisitos, por lo que es frecuente
encontrarla en estas estructuras, como se observa en la Tabla 1; sin embargo, es necesario
sefialar que también existen ejemplares con guias elaboradas de haya (Hubbard 1965, p. 15).
La disponibilidad local de del olivo (Olea europaea) permitia la obtencién de grandes
tablones de madera, la cual era valorada por su dureza y veteado Ilamativo. La apariencia
vistosa del olivo implicé su uso en elementos decorativos del clavecin, sobre todo en detalles
de marqueteria e intarsia® (Germann 2007, p.136). Por otro lado, la participacion de esta
madera como parte estructural de los clavecines italianos esta registrado por Chirico, quien
proporciona un ejemplo de la reparacion del marco de un clavecin perteneciente al cardenal
Pietro Ottoboni en 1694 con esta especie (2009, p. 112).

Uno de los elementos que los constructores italianos tuvieron en comun con sus
homologos en otros paises fue el uso de madera de peral como material preponderante para
la fabricacion de los saltadores (Kottick 1987, p. 17). Los saltadores, al ser las piezas del
mecanismo sujetas a la mayor cantidad de movimiento, requieren rigidez y dureza. Por tal
razon, también se encuentran ejemplos fabricados con otras maderas duras como haya, nogal,
tejo (Taxus baccata), boj, cedro o roble (Hubbard 1965, p. 17 y Mercier-Ythier 1990, p. 29),
e incluso con caoba (Swietenia mahogani), aunque de manera excepcional (Jensen 1999, p.
79).

Por otro lado, es necesario tomar en cuenta las caracteristicas geograficas y politicas
de los estados italianos durante los siglos xvi1 y xviii para comprender las diferencias que
existen entre los clavecines construidos en cada localidad. Durante este periodo de la historia,
el territorio italiano se dividia en ducados, repUblicas y reinos independientes, cuya
disposicion geografica podia resultar en una mayor o menor disponibilidad de materiales

importados utilizados en la fabricacion de instrumentos (Mercier-Ythier 1990, p. 27). Por lo

51 Estas técnicas involucran la aplicacion de capas de materiales sobre un objeto base para crear patrones
decorativos. La marqueteria hace referencia al uso de chapas de madera adheridas sobre un panel, mientras que
la intarsia involucra la incrustacion del material decorativo en el objeto principal.
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tanto, se ha determinado que, dentro de la escuela italiana de construccion de clavecines,
existen tradiciones locales en varias ciudades que poseen elementos distintivos entre si,
incluyendo las maderas utilizadas. Martin (2012) expone que tanto en los costados como la
tapa armdnica de los clavecines venecianos se hacian con cipres, mientras que los de Napoles
y Sicilia usaban maple para los costados y en ocasiones también para la tapa arménica (p.
20). Esta informacion es corroborada por Koster (2019), quien indica que los clavecines
napolitanos poseen costados de maple y tapa armoénica de abeto, a diferencia de los
instrumentos venecianos con costados y tapa arménica de ciprés (p. 8). En cuanto a Romay
Florencia, sus clavecines tenian costados de ciprés y tapa armoénica de abeto (Martin 2012,
p. 20).

Metodologia de Construccion

Es posible diferenciar dos metodologias diferentes dentro de las escuelas nacionales de
construccion de clavecines: en una el instrumento es construido desde el exterior hacia el
interior, y en la otra, desde el interior hacia el exterior. La primera categoria incluye a las
escuelas flamenca, francesa, inglesa y alemana, en las que primero se construia el marco del
clavecin, se le incorporaba la estructura interna y al final se colocaba el fondo. La segunda
metodologia, representada por la escuela italiana, consistia en construir el fondo del clavecin,
incorporar la estructura interna y, finalmente, afiadir los costados (Hubbard 1965, p. 210). El
resultado de tales procesos, diametralmente inversos, aunado a diferencias en el disefio y
materiales, dio como resultado sonoridades y posibilidades musicales especificas, que

distinguen marcadamente a los instrumentos italianos de los demas.

Tanto Jensen (1998) como O’Brien (1999 y 2009) postulan que los constructores
italianos comenzaban sus instrumentos a partir del panel inferior, al cual se pegaban los
soportes y travesafios que conformaban la estructura interna. Después se afiadian los costados
del instrumento y el clavijero se fijaba sobre sus respectivos soportes. Por otro lado, Martin
sefiala que, aunque hasta el momento no existe una prueba definitiva que indique la
metodologia exacta que utilizaban los constructores italianos, varios estudios han logrado
formular teorias basadas la informacion que en ocasiones se ha encontrado trazada en el
interior del fondo de los clavecines y extrapolando las caracteristicas de los instrumentos

terminados (2010, p. 17). Por su parte, Jensen documenta el caso de un instrumento florentino
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del siglo xvi1 en cuyo fondo se distinguen las marcas que indican la posicion del clavijero,
el puente frontal, las clavijas y el marco del teclado. Jensen reporta que incluso se observa
una correccion en el trazado del puente frontal hecha por el propio constructor (1999, p.76).

A partir de los datos histéricos disponibles, los constructores de clavecines del siglo
XXy XX1 han adoptado la metodologia descrita al elaborar réplicas de instrumentos italianos.
El constructor de origen francés Claude Mercier-Ythier indica que “la construccion del
clavecin italiano se hace siempre a partir del fondo” (1990, p. 28). Por su parte, Martin
Skowronek indica el mismo procedimiento para los clavecines de esta escuela de
construccion (2003, p. 172). En un trabajo mas reciente, Martin (2012) describe
detalladamente el proceso para construir un clavecin de estilo italiano, el cual comienza
justamente desde el panel inferior del instrumento. De esta manera, la tradicion metodoldgica
comenzada por los constructores italianos durante el Barroco se recupera durante el siglo xx

y se mantiene vigente hasta el dia de hoy.
El clavecin MCB dentro del contexto de la escuela italiana

Una vez que hemos caracterizado la escuela italiana de construccion de clavecines a nivel
estructural, material, timbrico y metodolégico, procederemos a situar el clavecin MCB dentro
de este contexto con el fin de acotar su origen geografico y cronoldgico. Siguiendo la misma
linea de pensamiento, analizaremos los aspectos materiales y estructurales del instrumento.
Naturalmente, las caracteristicas sonoras del clavecin MCB no podran ser exploradas en

razén del estado de conservacion en que se encuentra.
Caracteristicas Materiales del clavecin MCB

Como hemos expuesto anteriormente, el uso biocultural de la madera es un aspecto recurrente
en la construccion de instrumentos musicales a lo largo de la historia. En consecuencia, al
identificar los materiales con que esta elaborado un clavecin, se devela su origen. El analisis
de la anatomia microscépica de las maderas es una herramienta que permite identificar con
precision la especie a la que pertenece una muestra del material vegetal presente en un objeto

cultural. En el ambito del estudio de los clavecines histéricos, este recurso ha permitido
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arrojar luz sobre la naturaleza de maderas que han estado expuestas a siglos de oxidacion y

capas acumuladas de materiales como el barniz, el humo y la suciedad.

Desde las primeras investigaciones sobre los clavecines histéricos, como la de
Hubbard en 1965, los constructores y restauradores se han acercado a las instituciones
cientificas capaces de realizar los estudios de identificacion microscopica de las maderas. En
el caso de Hubbard, se dirigio al Laboratorio de Productos Forestales de Estados Unidos con
una muestra de la madera de la tapa armoénica de un clavecin Ruckers, la cual se determind
que correspondia al abeto noruego (Picea excelsa) (p. 204). Trabajos posteriores como los
de Odell (1972) y del Museo Instrumental de Paris —hoy en dia el Museo de la MUsica—
(1982) prosiguen con tal metodologia, colaborando respectivamente con el Laboratorio de
Productos Forestales del Departamento de Agricultura en Wisconsin y el Centro Técnico de
la Madera en Paris —hoy en dia Centro Técnico de la Madera y el Mueble—. La identificacion
de las especies de maderas sigue siendo un aspecto vigente y fundamental para los estudios
organoldgicos como podemos observar en el trabajo mas reciente de Weitz y Gerrienne en
2017.

En el caso de la presente investigacion, se realizd una colaboracién con la Dra.
Alejandra Quintanar lsaias y la Mtra. Ana Teresa Jaramillo Pérez del Laboratorio de
Anatomia Funcional y Biomecanica de Plantas Vasculares de la Universidad Autonoma
Metropolitana, campus Iztapalapa. Asimismo, se obtuvo la autorizacion del Museo Casa de
la Bola para extraer 8 muestras de partes representativas del clavecin MCB, las cuales fueron:
tapa armonica, frontispicio, saltador, clavijero, tecla sostenido tecla natural, costado de la
caja de resonancia, y puente. Una vez procesadas las muestras, se obtuvieron cortes que
permitieron el andlisis anatomico microscopico de las estructuras celulares de la madera vy,
consecuentemente, se identificaron con precision las especies de madera que conforman el

instrumento®2. En la tabla siguiente se detallan los resultados de este estudio:

52 |_a descripcién anatémica microscopica completa de cada muestra puede revisarse en el Anexo 1.
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Tabla 2. Especies de maderas del clavecin MCB.

Estructura Especie de Madera
Tapa Armonica Abeto (Picea abies)
Frontispicio Ciprés (Cupressus sempervirens)
Clavijero Olivo (Olea europaea)
Tecla natural Boj (Buxus sp.)

Tecla sostenido Nogal (Junglans nigra)
Saltador Peral (Pyrus communis)
Costado Alamo (Populus sp.)

Puente Nogal (Junglans nigra)

Los resultados de este estudio corresponden con precision con las especies de madera
descritas en la literatura. La tapa armonica del clavecin MCB, en su mayoria de madera de
corte radial, presenta un segmento en el &rea correspondiente al registro grave cuya madera
es de corte tangencial. Como se habia expuesto anteriormente, este es un elemento que se
presenta Unicamente en los clavecines de origen italiano. Al comparar los resultados del
clavecin MCB con los estudios presentados en la Tabla 1, observamos concordancias con las
maderas utilizadas en la fabricacion de los costados, puentes, teclas naturales y saltadores.
En cuanto a las teclas de los sostenidos, el nogal en el clavecin MCB se encuentra entintado
en color negro para emular el ébano. Este recurso coincide con los ejemplares estudiados por
Shortridge (1970) y Jensen (1998) quienes, a pesar de no especificar la especie de madera en

cuestion, indican que se han tefiido de negro.

La presencia de madera de olivo en el clavecin MCB resulta de particular importancia
puesto que es el primer ejemplar documentado en el que esta madera se haya utilizado en una
estructura de gran tamafio como es el clavijero. La identificacion de esta especie —asi como
de las otras— por parte de la Dra. Quintanar y la Mtra. Jaramillo pudo realizarse mediante la

observacién a nivel microscépico de la presencia, disposicidn y coloracion de las estructuras
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celulares vegetales como los vasos, radios y punteaduras, asi como el tipo de porosidad, tipo

de parénquima y tipo de fibras®, entre otros elementos (llustraciones 10 y 11).
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lustracién 10. a-d. Picea sp. (pinabete); d. Campos de cruzamiento con punteaduras piceoides; e-h. Cupressus sp.
(ciprés); i-l. Olea sp. (olivo). Juarez, Quintanar y Jaramillo 2023, p. 161.

53 Estas estructuras celulares se encargan de la conduccion de agua y minerales a lo largo del tronco de un arbol,
y su disposicién determina el tipo de porosidad. El parénquima es un tejido formado por células de reserva que
se agrupan en diversos patrones perpendiculares al tronco.
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lustracion 11. a-c. Buxus sp. (boj); b. Radios heterogéneos caracteristicos de este género; d-i. Juglans sp.; a.
Parénquima axial; e y h. Radios homogéneos caracteristicos de este género. Judrez, Quintanar y Jaramillo 2023, p. 161.
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El clavijero del clavecin MCB es una pieza compuesta por un tablon de 40 mm de grosor

sobre la que se colocd un enchapado® conformado por 5 paneles de 4 mm de grosor

(lustracion 12).

lustracion 12. Detalle del clavijero del clavecin MCB.

Tanto el tabldn como el enchapado son de olivo. Es posible que esta particular configuracion
obedezca a fines decorativos y que los paneles del enchapado hayan sido elegidos para
mostrar un veteado mas interesante que el que podia presentar el tablén. La madera
usualmente elegida por los constructores italianos para elaborar el clavijero era el nogal
debido a su gran dureza, no obstante, el olivo lo supera en este aspecto. La dureza Janka>
del nogal es de 5’410 N, mientras que la del olivo es de 12°010 N, es decir, mas del doble
(Wood Database s/f).

Como se puede observar en la llustracion 12, el olivo crece a lo largo de la mayor
parte de la peninsula italiana, con las mayores concentraciones de ejemplares silvestres
localizadas hacia el sur, que region que coincide con el territorio del Reino de Napoles desde
finales del siglo xvi (llustracion 13y 14). Los arboles silvestres suelen ser los de mayor edad
y tamafio, por lo que, al maderarlos, se obtienen tablones més grandes, los cuales son

adecuados para la construccién de piezas anchas como, en este caso, el clavijero del clavecin.

%4 El enchapado es un recubrimiento conformado por hojas o paneles de madera sobre una superficie para
modificar su apariencia.

%5 La dureza Janka es un sistema que permite medir la dureza de las maderas a través de la cantidad de libras de
fuerza o Newtons requeridos para incrustar un balin de acero en un espécimen de madera. https://www.wood-
database.com/wood-articles/janka-hardness/

81



lHustracion 13. Distribucion geografica del olivo silvestre y cultivado en Italia. Langut y Garfinkel 2022, p. 7.

lHustracion 14. Mapa de los Estados Italianos a finales del siglo xvi, con el reino de Napoles en color verde. Cambridge
Modern History Atlas.
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Las especies de madera identificadas en el clavecin MCB confirman su origen italiano
ya que corresponden con otros ejemplares estudiados en trabajos precedentes y estan

ampliamente documentadas en la literatura del campo epistémico.
Caracteristicas Estructurales del clavecin MCB

El clavecin MCB corresponde al estilo constructivo de caja integral puesto que simula,
mediante la colocacion de molduras a lo largo del perimetro interno, la existencia de un
instrumento dentro de su estuche. La curva del clavecin MCB es pronunciada, aunque no
tanto como se esperaria o se llega a encontrar en otros ejemplares de procedencia italiana. La
causa de esta circunstancia radica en que el largo vibrante de las cuerdas sigue una proporcién

pitagdrica Unicamente en las cuerdas correspondientes a la octava mas aguda del instrumento.

A continuacion presentamos una tabla donde se indican los largos vibrantes de las
cuerdas correspondientes a las notas Do y Fa del registro de 8 largo —la cuerda izquierda de
cada par de unisonos— en la que podemos observar que el Do® y Do’ tienen una proporcion
pitagorica, pero el resto de las octavas se van acortando en lugar de duplicar su longitud.

Tabla 3. Largo vibrante de las cuerdas Do y Fa del clavecin MCB.

Cuerda | Longitud en milimetros
Do’ 142
Fa® 218
Do® 285
Fa® 410
Do® 531
Fa* 485
Do* 1083
Fa’ 1522
Do? 1592

Palacios, Magafia y Pepe (s/f) también se percataron de la proporcién poco usual en el largo
de las cuerdas del instrumento al realizar sus mediciones, ademas de indicar que estas

longitudes parecen ser las originales puesto que no observaron una modificacion en la
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posicion de las puntillas que mantienen las cuerdas en su lugar sobre el puente. Concordamos
con este Gltimo elemento ya que, al realizar nuestra examinacion del clavecin, tampoco
hallamos indicadores de que las puntillas hubieren sido cambiadas de localizacién. Por otro
lado, las cuerdas que sobreviven en el instrumento son de hierro, aunque no podemos
asegurar gque sean las originales. Aunque el uso de cuerdas de hierro esta documentado en
instrumentos del Barroco italiano, solian reservarse para el encordado de virginales (Wraight
1997, p. 201).

El teclado del clavecin conserva unicamente 9 teclas: 3 naturales y 9 sostenidos. El
marco del teclado carece de marcas que indiquen modificaciones, por lo que su extension
original es de 50 teclas. Puesto que las teclas que han sobrevivido estdn numeradas
(llustracion 15) conocemos que la extension abarcaba desde Si? hasta Do’. En la parte frontal
del marco del teclado, debajo de las teclas, se conservan los restos del fieltro que servia para

limitar la profundidad del toque del clavecin.

llustracién 15. Detalle del teclado del clavecin MCB.
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La extension del teclado podria sugerir un instrumento con octava corta, sin embargo,
analizaremos este elemento a detalle més adelante debido a que nos ayudara a establecer un

marco temporal de la construccion del instrumento.

Otra caracteristica notoria del teclado del clavecin MCB es la manera en que se
introduce o extrae del instrumento. El organdlogo, restaurador y constructor de clavecines
Grant O’Brien —uno de los principales investigadores de los clavecines napolitanos— en su
articulo Characteristics of the Neapolitan School of Harpsichord Building (s/f), establece
que el teclado de los instrumentos construidos en esa region “se desliza dentro y fuera de la
cavidad del teclado como un cajon” (Ilustracion 16), a diferencia de los instrumentos

procedentes de otras localidades italianas, en los que el teclado se extrae en forma vertical.

lHustracion 16. Detalle del teclado del virginal Guarracino, 1677. Fotografia de Grant O'Brien, s/f.

El teclado del clavecin MCB se extrae en la manera descrita por O’Brien, es decir, de manera
horizontal a manera de un cajon. Este mecanismo es creado por dos bloques ranurados que
sujetan el marco del teclado a cada lado y lo mantienen en su lugar (llustraciéon 17). La
extraccion horizontal del teclado no implica ventajas o desventajas respecto a la vertical, pero

contribuye a establecer la procedencia regional del instrumento.

85



lustracién 17. Detalle del lado izquierdo del teclado del clavecin MCB.

Las guias del clavecin MCB estan formadas como un bloque, a la usanza de todos los
instrumentos italianos (llustracién 18). Una caracteristica inusual en este instrumento es el
mecanismo de activacién y desactivacion de los registros, el cual consiste en barras de metal
operadas por los pomos situados por encima de los bloques laterales del teclado. Estas barras

se conectan a las guias mediante ejes metalicos que las desplazan lateralmente.

’ 3 ] -.T-""""l’l )/

llustracion 18. Guias del clavecin MCB.

Puesto que no es posible desarmar las piezas del instrumento, fue necesario hacer
estudios de imagenologia para poder observar las estructuras internas del clavecin. Se solicit6
la colaboracion del Laboratorio de Diagnostico de Obras de Arte del Instituto de

Investigaciones Esteticas de la UNAM para poder obtener imagenes de Rayos X del interior
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del clavecin. Con la respectiva autorizacion por parte de la direccion del Museo Casa de la
Bola, se realiz6 una temporada de estudios del 9 al 13 de mayo de 2022. En el transcurso de
la temporada, el Dr. José Luis Ruvalcaba, el Dr. Edgar Casanova y el Dr. Oscar de Lucio del
Instituto de Fisica de la UNAM tomaron una serie de imagenes del plano longitudinal del
instrumento, con las cuales se armé una radiografia completa del mismo. El uso de Rayos X
como una herramienta de la organologia comenzo a utilizarse desde mediados del siglo XX,
puesto que permite observar los detalles internos de los instrumentos musicales sin necesidad
de intervenirlos, un enfoque que prioriza su conservacion (Awouters 1982, p. 207-208).
Desde entonces, instituciones como el Museo de Instrumentos Musicales en Bruselas o el
Museo Nacional Aleman®® han tomado radiografias de varios de los instrumentos musicales

que forman parte de sus colecciones.

Retomando la cuestion del mecanismo de activacion de los registros del clavecin
MCB, la imagen de Rayos X permitio su observacion a detalle. En la radiografia podemos
identificar la barra metélica que esta unida al pomo decorativo sobre el blogue del teclado y
que, una vez llegada a la altura de las guias, transforma el movimiento vertical a horizontal

mediante un eje que las moviliza lateralmente (llustracion 19).

% Las radiografias, planos y tomografias computarizadas de varios de los instrumentos musicales del
Germanisches National Museum estan disponibles con venta al publico. Para mayor informacion puede
consultarse el catalogo en https://www.gnm.de/fileadmin/redakteure/Museum/pdf/gnm_tz_roentgen.pdf
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lustracion 19. Radiografia del lado derecho del clavecin MCB a nivel del teclado.

Este singular mecanismo, aunque escaso, no es unico. En el palacio Ca’ Rezzonico en
Venecia se conserva un clavecin de caja externa de autor andnimo con un dispositivo similar
para la activacion o desactivacion de los registros. De acuerdo a la descripcion que O’Brien
(2019) hace respecto a este instrumento, en el clavecin Ca ’Rezzonico las barras metalicas se
encuentran ocultas por dentro de los bloques del teclado al igual que en el clavecin MCB,
pero, a diferencia de éste, no son operadas mediante pomos, sino por botones de ébano que

se mueven lateralmente.

Actualmente se conservan 53 de los 100 saltadores que originalmente tenia el
instrumento. Los saltadores tienen, en promedio, un grosor de 4.5 mm y presentan dos

ranuras para los apagadores, en concordancia con la caracterizacion previamente descrita
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para estas piezas en los clavecines italianos (llustracion 20). Muchas de las lengletas
conservan los restos de pluma de ave que originalmente servian como plectro para pulsar las

cuerdas.

llustracioén 20. Saltador del clavecin MCB.

El clavijero del clavecin MCB se ha perdido en el transcurso del tiempo. Sin embargo,
sobrevive uno de los soportes que lo mantenian en su lugar (llustracion 21). Este soporte nos
indica que el riel estaba ranurado en sus extremos, permitiendo que el soporte entrara en la

ranura del riel y lo fijara en la posicion establecida (Ilustracion 22).
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llustracion 21. Soporte del riel, lado derecho del clavecin MCB.

lustracion 22. Riel y soporte napolitano, clavecin Guarracino ca. 1690. Rijksmuseum, Amsterdam.

O’Brien (s/f) establece que este sistema de fijacion del riel es caracteristico de la escuela
napolitana de construccion de clavecines, a diferencia de la mayor parte de los instrumentos
construidos en otras regiones de Italia en donde se utilizaba un sistema inverso. En esta
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segunda metodologia, el riel presenta espigas salientes en ambos extremos, las cuales entran

en un bloque ranurado que se ha fijado en los costados del clavecin (llustracion 23).

llustracion 23. Blogue ranurado para el riel, clavecin Cagnolati 1665. Musée de la Musique, Paris.

En cuanto a la estructura interna del clavecin, se utilizaron dos procedimientos para poder
observarla. En primer lugar, se introdujo un endoscopio a través del orificio del roseton, el
cual, al estar incompleto, permite el acceso al interior del instrumento. Asimismo, la
deformacion planar de la tapa arménica ha creado rajaduras cercanas a la punta del
instrumento por las cuales también logramos introducir el endoscopio. Las imagenes
obtenidas, pese a su poco nivel de detalle, muestran la presencia de rodillas a lo largo del
perimetro del fondo (llustracion 24), asi como los soportes de la tapa armdnica (llustracion
25).

Con el fin de precisar el resto de las estructuras internas del clavecin, asi como el
nimero exacto y posicion de las rodillas, recurrimos a la radiografia completa del
instrumento (llustracion 26). Como resultado, observamos la existencia de 14 rodillas en
total: 10 a lo largo de la curva, una en la punta y tres en el costado izquierdo; asimismo, se

localiz6 una sola costilla dispuesta diagonalmente en la tapa armonica.
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llustracién 24. Rodillas al interior del clavecin MCB.

lustracion 25. Rodilla y soporte de la tapa armdnica al interior del clavecin MCB.
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llustracion 26. Radiografia del clavecin MCB, vista longitudinal.
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La presencia de rodillas como parte de la estructura interna del clavecin, asi como la Unica
costilla dispuesta diagonalmente por debajo de la tapa armoénica, estd en concordancia con la
tradicion constructiva de la escuela italiana, como se expuso anteriormente. En conclusion,
las caracteristicas estructurales del clavecin MCB lo sitian como un instrumento de origen
italiano. Asimismo, las metodologias de sujecion del riel y de extraccion del teclado
corresponden con los rasgos distintivos que investigaciones previas han definido como
propios de los clavecines construidos en la ciudad de Né&poles durante los siglos xvii y xviii.
A continuacion, buscaremos establecer un marco temporal en el cudl el instrumento se haya

originado.
Datacion del clavecin MCB

Como hemos expuesto previamente, el clavecin MCB no presenta las inscripciones tipicas
que indican el autor, lugar o fecha de construccion. Al igual que hicimos al analizar la
tecnologia constructiva del instrumento para determinar su origen geogréafico, nos auxiliamos
de la extension del teclado para acotar una delimitacion temporal en que el instrumento fue

construido.

La existencia de diversas configuraciones de teclados es algo caracteristico de los
instrumentos italianos, como puede observarse en las experimentaciones hechas por
Domenico da Pesaro en 1548 y Vito Trasuntino en 1606, en los cuales encontramos 19 y 31
teclas por octava, respectivamente. Estos instrumentos, al ser tan poco usuales en su
disposicion, no disfrutaron de amplia aceptacion entre compositores e intérpretes. En cambio,
el uso de octava corta y octava partida fue un recurso recurrente en los clavecines construidos
durante los siglos xvi y xvii. Clavecines como el Giovanni Boni de 1619% o el Girolamo

Zenti de 1656°8 tenian una extension de 45 teclas y estaban afinados con octava corta.

Para comienzos del siglo xvini, las necesidades musicales de compositores e

intérpretes, asi como la inventiva de los constructores, dieron paso a instrumentos con mayor

57 https://carmentis.kmkg-
mrah.be:443/eMP/eMuseumPlus?service=Externalnterface&module=collection&objectld=106096 &viewTyp
e=detailView
58 https://carmentis.kmkg-
mrah.be:443/eMP/eMuseumPlus?service=ExternalInterface&module=collection&objectld=106101&viewTyp
e=detailView

94



extension y, consecuentemente, dejo de usarse la octava corta de manera gradual. Como
resultado, aparecen instrumentos como el Antonio Migliali de 1702 o el Giuseppe
Solfanelli de 1730%° con 54 teclas cada uno que permitian el uso de las notas mas graves
cromaticas. Sin embargo, se siguieron construyendo clavecines con teclados de cuatro
octavas a lo largo del siglo xvii, como el Bartolomeo Cristofori de 1722, afinados

cromaticamente.

La transicion de la octava corta a una octava cromatica en la primera mitad del siglo
XVIII puede observarse en la obra Toccata per cembalo d’ottava stesa® de Alessandro
Scarlatti (1660-1725) de 1723. La existencia de esta obra nos fue sefialada por el clavecinista
Norberto Broggini y consta de 7 movimientos de caracter contrastante: Preludio, Moderato,
Adagio, Presto, Fuga, Adagio y Follia. Entre los compases 36 y 40 del Preludio aparece una
progresion descendente en la cual el bajo hace saltos de octava; los saltos de octava al inicio
del compas 38 y del 39 usan la nota Mi bemol?, lo cual requiere que el instrumento tenga las
notas mas graves afinadas croméaticamente (llustracion 27 y 28). En un instrumento afinado
con octava corta seria imposible ejecutar el pasaje ya que la tecla correspondiente al Mi
bemol grave, en realidad sonaria como Si. Por otro lado, en los compases 40 y 41 aparecen
las notas mas graves y agudas que se utilizaran a lo largo de toda la obra, do® y do’,
respectivamente (llustracion 28). Esta obra puede tocarse utilizando practicamente toda la

extension del teclado del clavecin MCB, llegando hasta su nota mas aguda.

59 https://mimo-international.com/MIMO/doc/IFD/OAI_ULEI_MO0000082
€0 https://carmentis.kmkg-
mrah.be:443/eMP/eMuseumPlus?service=ExternalInterface&module=collection&objectld=106100&viewTyp
e=detailView

81 https://mimo-international.com/MIMO/doc/IFD/OAI_ULEI_MO0000084

62 El manuscrito puede consultarse en https://collections.library.yale.edu/catalog/17301919
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38. Yale University Library.
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llustracion 28. Alessandro Scarlatti, Toccata per cembalo d'ottava stessa. Compases 38-47. Yale University Library.
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Otro aspecto que resulta relevante de esta toccata es su especificidad respecto al tipo
de instrumento para el cual fue escrita. Al mencionar que es para un cembalo d’ottava stesa,
Scarlatti nos indica que la obra es para un instrumento con la octava mas grave cromatica, no
corta. Pollens (2013, p. 17) arroja luz sobre este término al analizar un inventario de los
instrumentos musicales de la corte de la familia Medici proveniente del afio 1700 donde se
diferencian los clavecines con ottava sesta —octava corta— de los que tenian ottava stesa —
octava extendida, es decir, cromatica—, ademés de especificar aquellos que tenian octava

partida —spezzati-—.

Barbieri (1989) sefiala varias instancias donde queda registrada esta denominacion de
clavecines. En primer lugar, el inventario notarial de 1702 del constructor Giuseppe Buoni,
que incluye due cimbali all ottava stesa a due registri —dos clavecines a la octava extendida
de dos registros— (p. 135), el registro contable de los trabajos hechos por Giovanni Antonio
Alari en los saltadores y lengtietas de il cembalo ottava stesa en julio de 1726 y enero de
1727 (p. 131), el inventario notarial de 1744 del compositor Tommaso Bernardo Gaffi, donde
se menciona un clavecin ottava stesa de dos registros (p. 147), y, finalmente, la factura
presentada por el constructor romano Nicola Palazzi en 1765 por un cembalo in ottava stesa
(p. 129). En una investigacion mas reciente, Barbieri (2012) nos presenta evidencia adicional
con la informacién contenida en los inventarios notariales siguientes: el de 1708 de Andrea
Casanova con un cimbalo a ottava stesa a due registri, el de 1713 de Domenico Grillo que
incluye un cimbolo [sic.] d’ottava stessa a due registri, también de 1713 el de Livio
Odescalchi con un cimbalo d’ottava stessa a tre registri, y el de 1719 de Vincenzo
Cacciaporci donde se menciona un cimbalo grande a ottava stesa, a tre registri (p. 65-69).

Como se puede observar, la presencia de clavecines de ottava stesa en ltalia se
consolida durante la primera mitad del siglo xvii. Ademés de la evidencia documental, es
interesante considerar la existencia de evidencia iconografica que coincide con la extension
del teclado del clavecin MCB. Sebastiano Lazzari (c. 1730-c. 1770) fue un pintor italiano del
que se preserva poca informacion biogréafica, sin embargo, una de sus obras resulta relevante

para esta investigacion.
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llustracion 29. Sebastiano Lazzari. Sin titulo. Oleo sobre tela, 1752.

En este cuadro, pintado en 17525, resalta la presencia de instrumentos musicales. De acuerdo
a Acanfora (2012), la obra de Lazzari se caracteriza por un énfasis en el realismo y detalle
de los objetos representados en su obra, lo cual, en esta instancia, nos permite leer la
inscripcion del frontispicio del clavecin que dice  ALEXANDRI TRASONTINI
M.D.XXXIIII, asi como las notas y el texto de la partitura colocada en el atril. Alessandro
Trasuntino fue un constructor veneciano activo durante el siglo xvi del cual sobreviven pocos
instrumentos. De éstos, uno se encuentra en el Muziekinstrumentenmuseum de Bélgica
datado en 1538%, y el otro en el Royal College of Music de Londres datado en 1531%. Ambos

clavecines tienen una extension de 50 notas, sin embargo, el de Bélgica comienza en Mi?,

8 El cuadro forma parte de la coleccion de la casa de subastas Finarte con sede en Milan. Para mayor
informacién, consultar  https://www.finarte.it/asta/dipinti-e-disegni-antichi-roma-2023-05-30/sebastiano-
lazzari-trompe-I-oeil-con-strumenti-musicali-spartito-per-clavicembalo-dipinto-con-rinoceronte-e-ricevuta-
del-gioco-del-lotto-100456?lang=en

64 Para mayor informacion del instrumento, consultar https://carmentis.kmkg-
mrah.be:443/eMP/eMuseumPlus?service=Externallnterface&module=collection&objectld=106088&viewTyp
e=detailView

65 Para mayor informacion del instrumento, consultar
https://museumcollections.rcm.ac.uk/collection/Details/collect/58
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indicando una octava corta, mientras que el de Londres inicia en Si?, una ottava stesa. La
extension del teclado del clavecin de 1531 es la misma que el del instrumento representado
en el cuadro de Lazzari y la diferencia que presentan respecto al instrumento de 1538 es
indicativa de una modificacion en los teclados. Tanto O’Brien (1999, p. 109) como Kottick
(2016, p. 77) sefialan que en Italia fue comun la adaptaciéon del teclado de clavecines
tempranos durante siglos posteriores para adecuarse a las préacticas musicales vigentes. El
clavecin Trasuntino de 1531 conserva las marcas que indican que originalmente tenia una
disposicion de 1x8’°, 1x4’ aunque actualmente sea de 2x8’, confirmando su modificacion. Por
extrapolacion, podemos concluir que el clavecin en el cuadro de Lazzari pasé por este mismo
procedimiento para continuar siendo utilizado en la practica musical del siglo xvii, cuando

fue representado pictéricamente.

El clavecin MCB no presenta marcas que indiquen una modificacion en la disposicion
de sus registros o en la extension del teclado, por lo cual deducimos que la presencia actual
de 2x8 es la original. Su teclado de 50 notas, que comienza en Si?, coincide con la
representacion pictérica de Lazzari y con la extension necesaria para la interpretacion de la
toccata de Scarlatti. De esta manera, puede clasificarse como un instrumento de octava stesa
0, en las palabras del inventario de Boni de 1702, un cimbalo all ottava stesa a due registri

Yy, en consecuencia, es posible circunscribir su construccion a la primera mitad del siglo xviii.
La decoracion del clavecin del Museo Casa de la Bola.

El aspecto més notorio y evidente del clavecin MCB es su profusa decoracidn. Los visitantes
del museo, al entrar en el Salon Versalles, quedan expuestos inmediatamente a la dimension
visual del instrumento, independientemente de que su estado de conservacidén nos impida
apreciar las posibilidades sonoras que llegé a tener. En su cubierta se representan escenas
campestres, mientras que en los costados observamos guirnaldas, putti e instrumentos
musicales. Estos elementos pictdricos, aunados a la aplicacion de hoja de oro en las molduras
y una base en madera ricamente tallada, denota una carga simbolica relevante e intencional

que estudiaremos a continuacion.
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Breve teorizacion y fenomenologia de las artes decorativas

La pertinencia de una elaboracion respecto a las artes decorativas esta en funcion de la ya
mencionada importancia visual del clavecin MCB. Aunque el papel primario del instrumento
otrora fuera la interpretacion musical, su estado actual lo erige como un objeto de disfrute
sensorial visual per se, sin relacion obligada a un discurso estético sonoro. En este clavecin
convergen la policromia, la talla en madera, el dorado y la marqueteria, técnicas que a lo
largo de la historia se han relacionado con las artes decorativas. Consideremos, como punto
inicial, la definicién que nos proporciona la Enciclopedia Britanica donde se considera que
las artes decorativas son aquellas que se relacionan con el “disefio y decoracion de objetos
valorados primariamente por su utilidad” (Brittanica Academic, 2006-2019), a partir de lo
cual podemos dilucidar que son técnicas y procesos artisticos que transforman y resignifican
un objeto dado, el cual, en principio, no estaba destinado a ser una obra de arte. Para
ejemplificar lo anterior se presenta el siguiente caso: la funcion de una escultura
principalmente reside en la experiencia estética, mientras que una urna, cuyo fin original es
el de servir como contenedor, adquiere nuevas dimensiones al ser intervenida por esmaltes,

metalisteria o simplemente al ser moldeada en formas caprichosas.

La definicibn que nos proporciona la enciclopedia, pese a que nos permite
introducirnos en la discusion, resulta simplista e insuficiente bajo el escrutinio critico del
ambito académico. En primera instancia, existe una gran variedad de términos que participan
de la definicion ya planteada y que nos pueden remitir a aspectos sumamente diversos; sélo
por enumerar algunos encontramos: artesanias, artes menores, artes populares, decoracion
funcional y arte aplicado. La variada nomenclatura revela aspectos méas profundos en la
teorizacion, uno de los cuales presenta un cisma entre lo que se denomina como bellas artes
y artes decorativas. La diferenciacion de ambos conceptos ha sido el objeto de estudio de
varios investigadores, como Karolina Pallin (2019), Kelly Richman-Abdou (2019), Linda
Seckelson (2008) y Steven Blake Shubert (1993), quienes coinciden en la dificultad de

establecer limites marcadamente definidos que permitan separar tales ideas.

En el caso de Pallin, aborda el papel de las artes decorativas dentro del ambito
académico y el campo de la investigacion, y enfatiza que una de las principales problematicas
es la falta de definicion conceptual del objeto de estudio, de sus actores e incluso del campo
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mismo. Por otro lado, Richman-Abdou considera que ambas clasificaciones de arte obedecen
a un interés comudn que es la experiencia estética generada por el objeto artistico en el sujeto,
destacando que la funcién utilitaria del objeto es lo Unico que diferencia a las artes

decorativas de las bellas artes.

Seckelson y Shubert optan por una aproximacion histérica y etimoldgica a la
discusion planteando que la raiz latina de la palabra arte, ars, al significar habilidad o
destreza, no implica una diferenciacion entre bellas artes y artes decorativas, sobre todo si se
toma en cuenta que la raiz de decoracion, decorare, significa adornar o hermosear. Es con la
llegada del Renacimiento italiano que los pensadores de la época reasignan la pintura,
escultura y arquitectura al grupo de las bellas artes junto a la musica y a la poesia, las cuales
ya formaban parte de las artes liberales durante la Edad Media. Como consecuencia, la
alfareria, textileria y demas disciplinas quedaron relegadas a la categoria de artes mecanicas,
que con el devenir histérico se transformarian en las artes decorativas. La distincién
conceptual, que se gener0 a través del proceso planteado y su nomenclatura resultante,
establece una relacion jerarquica entre las bellas artes y las artes decorativas, acentuando el
cisma entre ambos conceptos durante los siglos xviil y Xix. Ambos investigadores plantean
que a lo largo del siglo xx la clasificacion entre una u otra categoria de artes oscila incluyendo
en ocasiones ciertas técnicas, en ocasiones otras. Aunque Seckelson y Shubert no logran
clarificar los limites entre los conceptos, tienen éxito en elucidar que la discusion por si

misma enriquece y fortalece este campo de conocimiento.

A partir de los postulados de los autores que hemos abordado, se podria esbozar un
concepto sintético en el cual las bellas artes plantean la experiencia estética como un fin'y
razén de ser por si mismas, mientras que las artes decorativas resultan de un proceso de
estetizacion hacia un objeto utilitario. Sin embargo, el clavecin MCB, al igual que muchos
otros instrumentos musicales decorados de manera similar, plantea una afrenta a la anterior
conceptualizacion ya que encontramos dos pinturas de género®® plasmadas en la cubierta, una
en la parte exterior y otra en la interior. Ambas pinturas son escenas campestres donde se

representan personajes disfrutando de la naturaleza en compafiia de animales. Entonces surge

% La pintura de género es una clasificacion tematica de obras que representan escenas de la vida diaria en
interiores o exteriores (Brittanica Academic, 2006-2019).
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la siguiente disyuntiva: ¢las pinturas que aparecen en el clavecin forman parte de la
decoracion del instrumento, o son obras de arte por si mismas? Mediante este dilema se
reitera la dificultad para establecer una separacion tajante entre las bellas artes y las artes
decorativas, y se consolida la percepcion de que tal delimitacion es difusa, artificial y hasta

innecesaria.

James Smith (2020) nos presenta una nueva dimensién de esta disyuntiva al enunciar
una posicion conciliadora, la cual sintetiza mediante una frase de Oscar Wilde: “el arte con
el que vivimos”, con la que establece que la diferencia entre las bellas artes y las artes
decorativas simplemente es que las Gltimas comprenden objetos para lograr una funcion
adicional, sin que se establezca una relacion jerarquica. Esta idea nodal se basa en que ambas
son manifestaciones artisticas y, como tal, inciden en una experiencia estética del sujeto, lo

cual queda plasmado elegantemente de la siguiente manera:

Estas artes cotidianas que nos conmueven, las artes con las que vivimos, evocan la
imaginacion mas sutilmente al mismo tiempo que nos sirven de otras maneras. [...]
Sélo porque estos objetos decorados obedezcan a una funcién, no significa que su

forma no pulse las cuerdas de nuestra imaginacion (p. 5).

El impacto que los objetos decorados tienen en el sujeto es de particular relevancia porque
permean la cotidianeidad y establecen relaciones de evocacion sensorial para cada sujeto que
interacta con ellos. Otra investigadora que concuerda con esta elaboracion es Allison
Chapman (2017, p. 242) quien ademas remarca la relevancia de este proceso por ser una
experiencia estética constante. De esta forma las artes decorativas adquieren una perspectiva
intima y cercana, sin perder el caréacter de objeto estético. Podriamos llegar a decir que una
obra de las bellas artes puede volverse lejana o inalcanzable al estar aislada en un espacio
ajeno al sujeto, como son los museos. En cambio, una pintura que engalana la sala de una

casa se vuelve parte de la estesis de quienes viven ahi.

Por lo tanto, podemos pensar en las pinturas plasmadas en el clavecin MCB como
objetos artisticos ambivalentes, cuya meta ulterior es la de crear una experiencia estética en
el sujeto. Sin extralimitarse excesivamente en la filosofia y la teoria del arte, podemos
considerar que las imagenes plasmadas en una pintura son una representacion del mundo, la

cual puede manifestarse desde diferentes niveles, sea el mundo visto a través de los ojos del
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pintor, sea el ideal del mundo al que aspira el espectador, o incluso un reflejo del mundo del
cliente que paga por la pintura. De acuerdo a Alan Paskow (2004), estas imagenes interacttan
con el observador, quien proyecta en ellas un significado personal, un “co-significado” que
engloba sus dilucidaciones individuales y existenciales (p. 165). Asimismo, implican una
serie de simbolismos y evocaciones que resultan del conocimiento generalizado en cada
cultura y permiten la incidencia de las representaciones del mundo en la experiencia estética

de un mayor nimero de observadores (p. 183-190).

La magnitud y el alcance que la discusion académica sobre las artes decorativas ha
alcanzado desde el siglo xviiI hasta la actualidad subraya la pertinencia y vigencia de este
campo de conocimiento. El impacto trascendental que tienen las artes decorativas en la
cultura se ha manifestado en la creacidén de museos destinados especificamente a este rubro.
En varios paises del mundo encontramos estas instituciones®’, frecuentemente denominadas
como “Museo Nacional de Artes Decorativas”, lo que denota la relevancia histérica de estas
préacticas dentro de la conformacion identitaria y preservacion cultural. En los casos donde
ain no se tienen museos exclusivos para las artes decorativas, hallamos colecciones y
espacios reservados para tal efecto, por ejemplo, la Coleccion de Artes Decorativas y Disefio
del Museo de Bellas Artes de Montreal o su homologa en el Museo Metropolitano de Nueva
York. En México contamos con el Museo Franz Mayer, donde se resguarda una de las
colecciones de artes decorativas mas importantes del pais y, naturalmente, es fundamental
incluir la coleccidn de arte decorativo de la Fundacién Cultural Antonio Haghenbeck y de la
Lama, resguardada en sus tres casas museo y a la que pertenece el clavecin objeto de la

presente investigacion.

Decoracion y Ornamento

Una vez que hemos logrado un acercamiento critico hacia las artes decorativas nos
enfrentamos a dos términos que permean este campo, la decoracion y el ornamento. La

diferencia entre ambos conceptos representa el punto de partida que tomaremos para ahondar

67 Algunas de ellas son el Nordenfjeldske Kunstindustrimuseum en Noruega, el Dekorativas makslas un dizaina
muzejs en Latvia, el Museo Nacional de Artes Decorativas en Espafia, el Umeéleckopriimyslové museum en
Republica Checa, el Museo Nacional de Arte Decorativo en Argentina, el Museé des Arts Décoratifs en Francia
o0 el Kunstgewerbemuseum en Alemania, entre muchos otros.
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en las teorizaciones estéticas existentes que se materializan en la decoracion de instrumentos
musicales. En primer lugar, tenemos una perspectiva historica en la cual se establece una
distincidn inicial entre estos conceptos. Bloomer y Jespersen (2014) esbozan un panorama
de las diferentes consideraciones que han surgido a lo largo de la historia desde la antigiiedad
clasica hasta el siglo xx, incluyendo las acepciones de Platon, Vitrubio, Isidoro de Sevilla,
Diderot, Owen Jones y Louis Sullivan. Como resultado, plantean que tanto la decoracion y
el ornamento son dependientes de las funciones précticas de los objetos, que la decoracién
es un proceso de modificacion visual que manifiesta el imaginario cultural y que los

ornamentos son unidades subordinadas a la decoracion que crean una evocacion sensorial®®,

Por otro lado, Ahani, Etessam e Islami (2017), asi como Bhogal (2013) conceden que
no existe consenso entre los investigadores que permita establecer la diferencia entre
decoracion y ornamento; ademas, el uso intercambiable entre los mismos términos refleja
“una naturaleza multifacética que se resiste a cualquier definicion precisa” (Ahani, Etessam
e Islami, p. 26). Pese al estado de la discusion sobre este tema, es notable que Ahani, Etessam
e Islami presentan una propuesta contemporanea para diferenciar conceptos que resultan mas
complejos de lo que podria considerarse en primera instancia. Estos autores plantean un
sistema de siete criterios que permitiria distinguir ornamento de decoracion; empero, sus
conclusiones (p. 32) resultan vagas y no logran diferenciar contundentemente ambos
conceptos. A su vez, Kaur Bhogal reitera que los intentos por precisar y definir cada uno de
los términos, pese a ser una discusion importante para el campo de conocimiento, no han
obtenido un consenso, por lo que prefiere decantarse en ahondar las caracteristicas, funciones

y relaciones entre decoracion y ornamento.

Una vez que hemos establecido la futilidad de diferenciar decoracion de ornamento,
nos sumergimos en la discusion que se ha generado alrededor de su fenomenologia y, para
los fines de esta investigacion, se podran utilizar indistintamente. Desde el siglo XIv y hasta
afios recientes, diversos filosofos, artistas, disefiadores y arquitectos se han dado a la tarea de
reflexionar sobre el origen y funcion del ornamento, asi como su relacion con el objeto

decorado y con el sujeto que los experimenta. Respecto al origen, encontramos una

8 |as evocaciones pueden hacer eco del mundo vegetal, animal o de lo abstracto, como patrones geométricos
0 repeticiones ritmicas.
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coincidencia entre las posturas de Owen Jones (1856) y Christopher Dresser (1862), en las
que se considera que el impulso creativo en el ser humano es primario y responde a una
necesidad universal por la belleza. Dresser establece que el ser humano satisface tal carencia
al rodearse de formas, lineas y colores que provoquen gozo Yy repliquen el placer sensorial
que, como experiencia estética, se encuentra originalmente en la naturaleza. Continuando
con esta linea de pensamiento, en la que la estesis resulta imperativa para el ser humano,
Jones plantea que la ornamentacion, se erige como una necesidad de todo objeto, aunque

previene que el ornamento no debe existir Unicamente por si mismo (p. 4).

A pesar que el primer acercamiento del sujeto a la experiencia estética se origina en
el mundo natural, el ornamento no busca la representacion literal de la naturaleza, sino que
significa la imagen de un ideal que el ser humano se ha formado sobre la misma (Dresser, p.
36-38). Asimismo, Dresser considera que “Las formas refinadas son una expresion de mentes
refinadas, y las delicadas sutilezas en las formas indican un agudo sentido de la percepcion.”
(p. 12). Por lo tanto, el ornamento, en tanto que significante, es un producto de la capacidad
intelectual humana e implica que su creacion o disefio obedece a procesos creativos y de

reflexion profunda.

Ahora bien, como Jones hizo bien en advertirnos, la ornamentacion no es una entidad
abstraida de la realidad, sino que obligatoriamente interact(a con el objeto decorado y con el
sujeto que lo experimenta. Dresser (1862) sefiala que “El ornamento es aquello que,
rebasando lo utilitario, vuelve el objeto més aceptable al otorgarle un volumen de belleza que
de otra forma no tendria.” (p. 1). Bajo esta Optica, podemos considerar el ornamento como la
parte tangible de un proceso de “re-significacion” estetizante por encima de la funcionalidad
practica. Por ejemplo, elementos decorativos como marcos y rosetones transforman los
objetos que ornamentan en productos creativos o artefactos prestigiosos que exigen la
atencion de quien los observa. La transformacion que atraviesan los objetos al ser decorados

les confiere caracteristicas, valores, cualidades y significados que de otra manera no tendrian.

La re-significacion otorgada por el ornamento cobra sentido cuando el sujeto
interactla y experimenta con el objeto decorado, por lo tanto, la ornamentacién también
incide en el sujeto, le provoca un efecto, una reaccion. Nuevamente es posible trazar estas

ideas a los pensadores del siglo xix, puesto que Dresser (1862) plantea la existencia de
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diferente calidad en los ornamentos, al establecer que la buena ornamentacion es aquella que
“da la impresidn de ser mas hermosa entre mas se observay, sobre todo, cuando puede afectar
de manera poderosa el &nimo del espectador” (p. 6-7). Consecuentemente, el ornamento abre
la posibilidad de reflexionar por la cautivadora belleza de sus disefios, de manera que permite
un entendimiento completo y enriquecido de las ideas que se han plasmado en el objeto. La
invitacion al pensamiento, a la meditacion e introspeccion asi creada, modifica la disposicion
animica del sujeto, e incluso es posible considerar que la profusién decorativa sirve para
amplificar los estados mentales y emocionales (Bhogal 2013, p. 30-31). Kavaler (2019) se
adhiere a esta propuesta argumentando que “un objeto curioso es algo que llama la atencién
visual y mental, estimulando la reflexion” (p. 1293), cuando justamente es el ornamento lo
que otorga el atributo de la curiosidad, entendiendo este concepto bajo su acepcion
renacentista de cualidad en el cuidado y atencion excesiva puestos durante la manufactura de

objetos sumamente decorados (idem).

Una vez que hemos considerado que el proceso decorativo obedece a una necesidad
humana por la experiencia estética, y se han analizado las interrelaciones que el ornamento
establece entre los sujetos y objetos, podemos considerar que, entonces, la ornamentacion no
es accesoria sino todo lo contrario, es imprescindible. Al seguir estos principios, se revela
que, en realidad, no puede existir una demarcacion entre una pintura y su marco, su
ornamento, ya que este Gltimo provee lo que el objeto carece y se fusionan para formar una
sola unidad conceptual (Kavaler 2019, p. 1312). Asimismo, Bhogal (2013, p. 34) indica que
el ornamento puede no tener una relacion intrinseca con la forma, pero es un camino indirecto

al objeto estético, es una mediacion sin la cual se dificultaria el entendimiento.

Remitiéndose a nuestro objeto de estudio, un clavecin puede comprenderse como
instrumento musical per se, en el que se puede interpretar un discurso sonoro, pero, cuando
ha sido intervenido por las artes decorativas, se adicionan significados subyacentes que nos
remiten a ideas de refinamiento, placer y estatus. El clavecin MCB, dado su estado actual,
dej6 de lado sus funciones musicales, por lo que su dimension visual adquiere primacia,

destacando las connotaciones adicionales ya descritas.

Alison Chapman (2017) contribuye a esta nocion de la decoracion como un medio

para desentrafiar las ideas trascendentes de un objeto y establece que “el ornamento no tiene
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limites, pues muestra atisbos de significado mas alla de si mismo” (p. 243). La funcion
significante de la ornamentacién cumple su verdadero prop6sito cuando apoya y sirve a la
estructura, sin interrumpir la continuidad del todo, haciendo del ornamento un aspecto crucial
e indispensable. La indefectibilidad del ornamento no ha sido considerada por igual en todas
las épocas, y ha dado pie a controversias no solo en el &mbito académico, sino incluso en el
legal. Kavaler (2019, p. 1276) hace referencia a un juicio holandés del siglo xvi1 en el cual
los gremios de canteros y de ebanistas disputaban el derecho de tallar figuras. Los ebanistas
prevalecieron argumentando que las tallas en la madera no eran figuras independientes de los
objetos que producian, sino que eran ornamentos integrales a dichos objetos. A partir de tal
ejemplo, se consolida la nocion que el ornamento es relacional pues establece un
acrecentamiento de significado en un objeto primario. No obstante, el mismo Kavaler (p.
1299) concede que existe una dualidad en la naturaleza de la decoracién, pues oscila entre lo

intrinseco y lo externo del objeto adornado, entre lo necesario y lo superfluo.

Una vez que hemos ponderado algunos de los aspectos tedrico-fenomenoldgicos de
conceptos tan fluidos como las artes decorativas y el ornamento, podemos proseguir con el
aspecto material donde se decantan estas ideas. Los instrumentos musicales, y los clavecines
en especifico, son objetos multifacéticos que entretejen las dimensiones visual y sonora en

una experiencia estética plural para el sujeto.
La decoracion de clavecines

Los instrumentos musicales han sido objeto de la creatividad humana a lo largo de la historia,
no sélo en su funcién sonora como materialidad de la practica musical, sino que su aspecto
visual, al ser integral a la experiencia estética, se ha visto enriquecido mediante elementos
decorativos. Cada civilizacion en todos los periodos histéricos ha reservado los mejores y
mas finos materiales para la elaboracion y decoracion de los instrumentos musicales, desde
los caparazones, conchas y pieles resultantes de la caza de animales en la antigiiedad, hasta

el oro, piedras preciosas y finos pigmentos en el Renacimiento y Barroco (Leyland 1888).

En el caso de los clavecines, su tamafio y forma representan un potencial visual que
pocos instrumentos musicales pueden igualar, el cual les ha permitido ser colmados de una

riqueza decorativa que, en ocasiones, llega a superar su funcion original de hacer musica. En
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otros instrumentos musicales de dimensiones mas reducidas es posible encontrar alguna de
las técnicas ornamentales que se han utilizado a lo largo de la historia, como la intarsia, la
marqueteria, el dorado, la talla y la policromia. Sin embargo, es en los clavecines donde

podemos encontrar méas de una de las técnicas mencionadas o incluso, todas ellas.

Un clavecin decorado no es igual a uno sin ornamentacion puesto que, como ya se ha
explorado con anterioridad, el ornamento resignifica al objeto. En especifico, la decoracién
de clavecines les transfiere un sentido de lujo, orgullo, poder y estatus (Libin 1998, p. 186).
Los medios a través de los cuales se alcanzan estos simbolismos se relacionan con los
materiales empleados y los métodos de produccion con que se adornaba el instrumento.
Como veremos mas adelante, en cada pais se dio preferencia a cierto estilo de decoracion
para los clavecines, pero por el momento nos concentramos en que en todo lugar se
reservaron las sustancias mas finas y los artistas mas habiles para llevarla a cabo. El oro, las
piedras preciosas y las maderas exoticas son un lujo al cual no toda la poblacion tenia acceso
—al igual que en la actualidad—, y su presencia en un instrumento musical, que en principio
ya era caro®, multiplicaba la percepcion de opulencia (Berg 2007). Sumemos los laboriosos
procesos de tallar la madera de la base, pintar el interior y el exterior del clavecin y aplicar
hoja de oro o molduras en sus contornos, y nos encontramos ante un objeto magnifico, que

impacta al espectador con su belleza y esplendor.

Por otro lado, es de vital importancia tener presente que la construccion y la decoracién
de clavecines fueron procesos que derivaban de actores culturales distintos. Durante los
siglos xvil'y xvin las actividades artisticas y artesanales se dividian en gremios cuyas esferas
de influencia estaban claramente —y en algunos casos, coercitivamente— delimitadas. Como
consecuencia, la decoracion de un clavecin, fuere ésta marqueteria, intarsia, policromia o
dorado, debia encargarse a un miembro del gremio que poseia la jurisdiccion correspondiente
de tal actividad. Considerando las limitaciones asi establecidas, el constructor de clavecines
no podia realizar la decoracidén por si mismo, aun cuando tuviera el conocimiento o la

habilidad necesaria, asi como tampoco podia llevarse a cabo en su propio taller.

8 El precio de los clavecines durante el siglo XVI1II en Francia oscilaba entre cuatrocientas y dos mil libras
(Hubbard 1965, p. 289-295), que serian alrededor de entre 146 mil y 730 mil pesos hoy en dia (Célculo realizado
mediante los datos de https://www.historicalstatistics.org/Currencyconverter.html).
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Los gremios encargados de las actividades relacionadas con la decoracion de
clavecines se consolidan durante el Renacimiento, pero su influencia continta vigente
durante el Barroco. En lItalia encontramos el gremio llamado Arte dei Medici e Speziali al
que pertenecian los pintores, el Arte della Seta donde se encontraban los que aplicaban hoja
de oro y el Arte dei Maestri di Pietra y Legname incluia a escultores y carpinteros (Italian
Renaissance Learning Resources, 2020). En Alemania tenemos a los Herlyn und Syrlin que
eran carpinteros, los Strigel und Wohlgemut que incluia a pintores y Weckmann und Lederer
donde estaban los escultores (Portsteffen 1998, p. 159). En Francia tenemos La Communauté
des Maitres faiseurs d’instruments de musique de la ville et fauburgs de Paris que incluia a
los constructores de clavecines, pero, en caso de necesitar una base méas elaborada o suntuosa
para el instrumento, requeriria de los miembros de la Corporation des Menuisiers que se
encargaban de la fabricacion de muebles, o de los ciseleurs-doreurs en caso de requerir
aplicacion de hoja de oro; los pintores pertenecian a La Communauté des peintres et
sculpteurs de Paris (Hubbard 1965, p. 84-86).

En Flandes nos encontramos con un escenario levemente diferente con el caso del
Gremio de San Lucas en la ciudad de Amberes. A diferencia de los gremios en otros paises,
donde cada actividad se asociaba a un gremio diferente, el Gremio de San Lucas reunia a
pintores, escultores, orfebres, ebanistas y artesanos de muchas otras actividades, incluyendo
a los constructores de clavecines (O’Brien 1990, p. 13-15). Es interesante destacar que, a
pesar de pertenecer al mismo gremio, sus integrantes no podian exceder el rango de las
actividades que tenian circunscritas. En consecuencia, los constructores de clavecines se
veian forzados a solicitar los servicios de pintores para la decoracion de sus instrumentos.
Gétreau (2012), Germann (2002) y O’Brien (1990) coinciden en que un mismo pintor solia
trabajar para varios constructores de clavecines, e incluso para varias generaciones de

constructores procedentes de la misma familia.

Durante el siglo xix el clavecin atraviesa un periodo de latencia en la vida musical a
causa de la prevalencia del piano como practica dominante en el ambito de los instrumentos
de teclado. A pesar de que deja de valorarse por su utilidad practica, el clavecin sobrevive
ostentdndose como un icono visual, un significante que, gracias a sus elementos decorativos,

evoca representaciones de alcurnia, riqueza y poder. EI fendmeno asi descrito se manifiesta
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en la afioranza expresada por Child (1887) al comparar la belleza ornamental del clavecin
con la del piano. Child menciona la intervencion de famosos pintores y artesanos que
participaban en la decoracion de los clavecines (p. 166), mientras que delega al piano como
un producto del avance tecnologico e industrial, falto de la elegancia e impacto visual de su
predecesor. Casi un siglo después, Libin (1989) nos presenta una vision diferente en la que
el piano hereda el caracter simbolico del clavecin y nos provee de ejemplos de instrumentos
ricamente decorados con marqueteria e intarsia, en ocasiones llegando a una descarada
imitacion de los clavecines dieciochescos (p. 45). Asimismo, se reivindica la relevancia de
ambos instrumentos al considerar que “[...]Jdebido a la importancia de su repertorio y su
maridaje Unico de habilidad artistica y tecnologia, los teclados, de entre todos los
instrumentos, expresan con mayor plenitud el papel vital de la musica en la cultura
occidental” (Libin 1989. p.10).

Escuelas nacionales

Para adentrarnos ain mas en los aspectos decorativos del instrumento, hemos de ponderar
que el clavecin adquirié caracteristicas fisicas y decorativas en cada una de las regiones
geograficas y periodos histéricos donde se desarrolld. Como expusimos previamente, la
metodologia que los constructores seguian en cada pais se ha teorizado en la actualidad bajo
el concepto de escuelas nacionales de construccién de clavecines. En general, se han
establecido cinco escuelas, 0 como las denomina Sheridan Germann, cinco “polos regionales
de influencia”, que incluyen Francia, Italia, Alemania, Flandes e Inglaterra (2002, p. 3). Se
considera que las escuelas nacionales del norte de Europa, como Francia y Alemania, daban
preferencia a un estilo decorativo pictorico, aplicando policromia y paisajismo en las
superficies del clavecin, mientras que al sur, en lItalia, optaban por enfatizar las lineas y
contornos del instrumento mediante la aplicacion de molduras e intarsia. A continuacion,
haremos un esbozo panoramico’™ de las caracteristicas preponderantes en la decoracion de

clavecines de cada una de las escuelas nacionales.

0 El objetivo de este apartado no es profundizar excesivamente en el tema. Otros investigadores ya se han dado
a la tarea de publicar investigaciones al respecto.
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Flandes

El estilo decorativo de los clavecines flamencos se consolidd durante el siglo xvi y se
caracteriza por la imitacion de materiales mediante pintura. El exterior del instrumento
trataba de imitar marmol y otras piedras finas, y en ocasiones volutas y correas de metal. En
el interior, se aplicaban papeles impresos con patrones decorativos emulando la marqueteria
en blanco y negro. Los Unicos lugares en que encontramos molduras son los bordes superiores
de la caja del instrumento, aunque las bases solian ser de madera torneada reflejando las
tendencias del mobiliario en uso. La tapa armonica se cubria con representaciones de flores,
frutas, animales, e insectos, que, de acuerdo a varios investigadores, servian como

representacion de los sentidos o de la resurreccion (Germann 2002, p. 20-29).

La importancia visual de los clavecines permitio que su decoracion se dejara en manos
de los pintores mas renombrados de su época. Florence Gétrau (2012) expone un caso de
instrumentos construidos por miembros de la familia Ruckers cuya decoracion estuvo a cargo
de Paul Rubens, asi como de otros instrumentos que, sin haber sido pintados por el propio
Rubens, fueron decorados siguiendo los disefios del afamado pintor flamenco. Es de
particular interés para Gétrau el clavecin loannes Ruckers de 1617 cuyo disefio conjuga
varias escenas tomadas de obras de los pintores Louis Testelin, David Tenier, Jan Wildens,

Hans Jordaens y el propio Rubens.

Muchos de los talleres de estos pintores se encontraban en las cercanias del taller
donde los Ruckers construian clavecines, de hecho, los talleres de Ruckers y Rubens estaban
situados en la misma calle. Aunque muchas veces las pinturas plasmadas sobre los clavecines
carecen de la firma del artista, los disefios, colores y estilo pictérico permite identificar al
autor. La comparacion con otros cuadros o grabados contemporaneos ha permitido rastrear
el origen o la influencia de cada pintor en la decoracion de los clavecines (O’Brien 1990, p.

149-158).
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lHustracién 30. Clavecin flamenco Andreas Ruckers. Yale Collection of Musical Instruments.

Francia

La decoracién de clavecines en Francia comparte el uso de pintura con los instrumentos
flamencos, pero no busca simular otros materiales o técnicas ornamentales. Por lo general,
los clavecines franceses tienen la tapa arménica pintada con flores, aunque la inclusién de
animales quedd circunscrita a un par de aves y muy pocos insectos. El exterior del
instrumento era usualmente en un solo color, con bandas doradas que delimitaban el
perimetro, aunque en algunos casos llegamos a encontrar ejemplos con profusas decoraciones
que cubren todas las superficies, desde la cubierta hasta la base. En cuanto a la parte interior
de la cubierta, frecuentemente tenia plasmada una pintura de género o un paisaje (Kottick
2003, p. 263-266).

La decoracion de los clavecines franceses se llevaba a cabo por pintores
pertenecientes a un gremio diferente que los constructores de clavecin. Por lo tanto, era
necesario llevar el instrumento o algunas de sus partes a los talleres para ser decorados. Es
de particular interés el caso de los clavecines Blanchet de 1736 y Hemsch de 1761 cuya

cubierta s6lo recibio la imprimatura, pero no lleg6 a ser pintada (Germann 1980, p. 443).
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Debido al fenémeno del ravalement mediante el cual se modificaban los instrumentos
flamencos del siglo 17 para adaptarse a los gustos musicales y visuales de la Francia
dieciochesca, muchos clavecines fueron re-decorados en mas de una ocasion. Uno de los
casos mas interesantes es el del clavecin Ruckers1646/Blanchet1756/Taskin1780 el cual fue
modificado estructuralmente en 2 ocasiones y, como resultado, su decoracién involucra a 7
pintores diferentes. Germann (1981, p. 205-206) identifica al menos tres momentos en que
la decoracion de este instrumento fue intervenida: una primera modificacion a inicios del
siglo xvi1i, otra llevada a cabo por Blanchet y, finalmente, cuando Taskin realizé las ultimas
modificaciones en 1780. La actualizacion en el decorado de un clavecin no fue exclusiva del
Barroco, el clavecin Taskin de la coleccion Yale es un ejemplo de instrumento musical re-
decorado durante el siglo xix. Los estudios que se han realizado hasta el momento establecen
al menos tres fases de re-decorado comenzando en el siglo xvii1, ademas de la posibilidad de
que ni la cubierta ni la base del instrumento sean originales —se especula que la cubierta haya
sido originalmente parte de una pared o un panel de madera policromada— (Yale University
Art Gallery Bulletin 2010, p. 110-113).

Los pintores que se dedicaban a ornamentar clavecines frecuentemente trabajaban
para varios constructores. Aunque pocas veces el nombre de estos artistas llego6 a preservarse,
las caracteristicas particulares de sus trazos han permitido que se identifique su obra en
ciertos instrumentos. Tal es el caso del pintor de la tapa arménica del clavecin fabricado por
Jean Mari Dedeban en 1770, cuyo trabajo ha sido rastreado en clavecines de Benoit Stehlin,
Jean Goermans y Francois-Etienne Blanchet (Germann y Odell 1978, p. 100). La excepcion
a este anonimato generalizado entre los decoradores de clavecines es Monsieur Doublet, cuyo
anuncio publicado en el Almanach Musical entre 1775 y 1783 le ha permitido salir a la luz
(Germann 1980, p. 437).

Un elemento peculiar de las artes decorativas en Francia es que las convenciones
sociales de la época indican que la pintura de flores era una de las actividades bien vistas
para las mujeres de la alta sociedad, ademas de ser una de las pocas actividades permitidas
para las mujeres trabajadoras. En consecuencia, Germann propone la posibilidad de que parte
de la decoracion floral de los clavecines haya sido realizada por mujeres y presenta el ejemplo
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de Angelica Kauffman, quien llegé a ser una pintora de arte decorativo con gran renombre
(Germann 1980, p. 447).

lHustracion 31 Clavecin francés Jean Marie Dedeban . Sotheby’s Musical Instruments Catalogue.

Alemania

La decoracion de los clavecines alemanes es resultado de la diversidad cultural que existia
en cada uno de los reinos que conformaban esta region. Durante el siglo xvii el estilo
dominante provenia del sur y mostraba elementos de la influencia italiana por el uso de la
marqueteria e intarsia, en las que destacaba una preferencia por los contrastes visuales entre
materiales negros y blancos. Asimismo, la tapa armonica de los clavecines es reminiscente
de los instrumentos flamencos, con bordes azules y flores. En el siglo xviil el centro de
atencion se mueve hacia el norte de Alemania, donde se da preferencia a una percepcion de
masividad en la forma y proporciones del instrumento, se conserva el uso de la marqueteria,

pero encontramos también instrumentos con el exterior pintado y decorado con cierta
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influencia francesa. Por otro lado, en la region central del pais tenemos clavecines en los que
se deja al descubierto la belleza de la madera mediante un acabado de barniz o cera, que
evocan el estilo de los instrumentos ingleses (Germann 2007, p. 134-138).

En Berlin encontramos otro de los pocos ejemplos donde se conoce la identidad del
artista que decord algunos instrumentos. Gerard Dagly fue ebanista, barnizador y, desde
1696, superintendente de todas las decoraciones de los palacios para la corte de
Brandemburgo, incluyendo el Schloss Charlottenburg donde se encuentran dos clavecines
construidos por Michael Mietke. A diferencia de Mr. Doublet en Paris, Dagly no se dedicaba
exclusivamente a la decoracién de clavecines, en realidad la mayor parte de su obra es
mobiliario y paneles decorados. Aunque la obra de Dagly no tiene firma alguna que lo
identifique, su trabajo, famoso en toda Europa durante su vida, es consistentemente
caracteristico para identificar su autoria. De acuerdo a Sheridan Germann (1985), la
decoracion de los clavecines Mietke del palacio de Charlottenburgo coincide a la perfeccion
con el estilo de Dagly. El trabajo ornamental que trajo renombre a Dagly consiste en la
emulacion del acabado de la porcelana china conocido como “chineria” en la que se
representan escenas de la vida, animales y vegetacion del oriente, y es, justamente, la

decoracion que cubre los instrumentos Mietke (p. 140-143).

llustracion 32 Clavecin aleman Michael Mietke. Stiftung Preussiche Schldsser und Garten Berlin-Brandemburg.
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Inglaterra

La construccion de clavecines en Inglaterra tuvo influencia de los inmigrantes alemanes y
flamencos que llegaban en busca de oportunidades laborales, de manera que el estilo
decorativo se vio igualmente involucrado en este proceso. En los instrumentos ingleses
encontramos una importante presencia de marqueteria en intarsia, particularmente en las
paredes de la caja que rodea el teclado, con una marcada alusion a los clavecines alemanes
en la oposicion de materiales claros y oscuros. El exterior se cubria con paneles de chapa de
maderas contrastantes o, en todo caso, se seguia la tendencia mobiliaria del pais al dejar el
material al natural. Como resultado, los clavecines ingleses solian fabricarse con maderas
finas, como el roble, nogal y, principalmente, caoba. Curiosamente, la tapa armonica
Unicamente recibia una capa de barniz, sin las flores y arabescos que adornaban a sus pares

en Francia.

lustracion 33 Clavecin inglés Jacob Kirckman. © Victoria and Albert Museum, London.
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Italia

La decoracion de instrumentos musicales en Italia tuvo auge durante los siglos xvi y xvil,
cuando la aplicacion de marqueteria e intarsia se puso en boga en latdes y mandolinas, asi
como en los diapasones de los instrumentos de cuerda frotada. De igual manera, la aplicacién
de hoja de oro, paneles detalladamente pintados y el uso de materiales de extrema finura,
como el marfil, ébano y piedras preciosas, dieron como resultado que los anticuarios y
coleccionistas del siglo xix avalaron la valia de estos instrumentos, llegando a ser
considerados como “probablemente los méas finos y mas detallados alguna vez producidos.
Son valiosos por la belleza de sus materiales y la excelencia de su hechura.” (Leyland 1888,

p. 88).

La calidad musical y visual de los instrumentos italianos influyo en la construccién y
decoracion de instrumentos musicales en los paises aledafios como resultado del intercambio
comercial y de los procesos migratorios. Leyland (1888) teoriza que las artes decorativas en
Francia, Alemania y, tiempo después, Inglaterra se derivan de los avances italianos en este
campo 'y, particularmente, de los artistas y artesanos italianos que vivieron en aquellos paises.
Las técnicas y conocimientos asi difundidos incidieron consecuentemente en la decoracion
de clavecines, aunque en cada region se dio preferencia a alguna de estas técnicas por encima

de las demas.

Como se habia expuesto anteriormente, los constructores italianos produjeron dos
variedades de clavecines, los de caja externa y los de caja integral. Los clavecines de caja
externa se decoraban con detalladas molduras y aplicaciones de materiales diversos, pero rara
vez con pintura y, a diferencia de sus contrapartes francesas o flamencas, nunca se pintaba
su tapa armonica. Es frecuente observar en estos instrumentos las técnicas de marqueteria e
intarsia con diversos materiales, como, por ejemplo, en una espineta de autor anénimo que
data de 1540 (llustracion 34) en cuyos costados encontramos una intrincada marqueteria con
chapas de diferentes especies de madera, mientras que, por encima del teclado, la madera ha
sido tallada con patrones geométricos y, en los costados del teclado, con grotescos’?, ademas

de presentar intarsia con fragmentos de ébano y concha nécar.

"L Elementos decorativos que representan figuras humanas, animales o follaje, estilizados de manera que se
distorsionan sus formas naturales hacia lo absurdo o fantéstico.
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llustracion 34. Espineta andnima, 1540. Metropolitan Museum of Art.

Por otro lado, el estuche externo que lo contenia si era profusamente adornado con
hoja de oro, aplicaciones de cuero taraceado, policromiay paisajes en el interior de la cubierta
(llustracion 35). Los clavecines de caja integral, imitaban a los primeros mediante molduras
cuidadosamente colocadas por encima del teclado y en el perimetro interior de la caja, y, en
estos casos, las diferentes técnicas decorativas se plasman directamente en la superficie

exterior del instrumento.

llustracién 35. Clavecin italiano Giovanni Baffo. © Victoria and Albert Museum, London.
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Como acabamos de mencionar, la tapa armonica en los clavecines italianos no se
pintaba con los motivos florales que se suelen encontrar en los instrumentos procedentes de
otros paises; en su lugar, frecuentemente hallamos uno 0 méas rosetones. Los rosetones en la
tapa armonica de los clavecines italianos es un complejo constructo de capas superpuestas y
perforadas de pergamino de cabra y chapa de madera en estilo Gotico (Hubbard 1965, p. 12).
Mercier-Ythier (1990) sefiala que este elemento decorativo también podia fabricarse con
madera tallada y, en ambos casos, resultaban en formas geométricas en relieve, las cuales
“evocan inevitablemente estalagmitas de un raro refinamiento” (p. 30). Por su parte, Kottick
(2003) precisa que la influencia en el disefio de los rosetones es morisca’? y afiade el cuero,
el marfil y el papel —o una combinacion de éstos— como posibles materiales con que solian
fabricarse (p. 74). A continuacion, presentamos tres ejemplos de rosetones, el primero
(lustracion 36) en un solo nivel, y los otros dos (llustracion 37 y 38) con varios niveles

descendentes, hacia el interior del instrumento.

lHustracion 36. Roseton de un virginal andnimo, s. xvii. National Museum of American History.

"2 Estilo artistico resultante de la presencia de los colonizadores musulmanes en la Peninsula Ibérica durante la
Edad Media que se caracteriza por incorporar elementos geométricos intrincados.
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llustracion 38. Rosetén Baffo 1574. © Victoria and Albert Museum, London.

De acuerdo a Germann (2002), el teclado de los instrumentos italianos era “la parte mas
ornamentada del instrumento” (p. 14). Las teclas solian elaborarse con una gran diversidad
de materiales en colores y disefios contrastantes (llustracion 39), siempre considerando la
dureza y resistencia a la abrasion requeridas por la accién de los dedos durante la
interpretacion musical. Consecuentemente, se utilizaba hueso, marfil, ébano, boj, concha

nacar, carey e incluso, piedras semipreciosas. Ademas, era frecuente afiadir un nivel
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decorativo adicional en el hueso y el marfil mediante la técnica de sgraffito (llustracion 40),

en la cual se hacen incisiones en el material que luego se rellenan con pigmentos.

lHustracion 40. Clavecin Faby, 1677. Musée de la Musique.
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Los clavecines italianos se construyeron en un estilo que conservd consistentemente sus
caracteristicas desde finales del Renacimiento y durante todo el Barroco. Sin embargo, varios
ejemplares fueron re-decorados en mas de una ocasion para adaptarse al gusto vigente de
cada momento. Un ejemplo de este tipo de intervencion existe en el clavecin construido por
Girolamo Zenti en 1666, cuyo teclado fue modificado en 1755 para aumentar su registro a
las 4 octavas y media que tiene en la actualidad (Libin 1989, p.18). La extension del teclado
u otras modificaciones a los instrumentos eran oportunidades que se aprovechaban para
retocar la pintura exterior o incluso cambiarla en su totalidad, por lo que no es inusual que

ciertos ejemplares hayan atravesado varias intervenciones pictoricas a lo largo del tiempo.
La decoracion del clavecin MCB

El clavecin MCB es un instrumento italiano del tipo caja integral y como tal, simula la
existencia de un instrumento interior mediante el uso de molduras a los costados del teclado,
por encima del frontispicio y a lo largo del perimetro superior interno que rodea la tapa

armonica (llustracion 41).

llustracién 41. Clavecin MCB. Vista frontal.

122



En concordancia con las caracteristicas de esta clasificacion, la tapa armonica no tiene
pintura alguna, pero posee los restos de un rosetdn elaborado con varias capas superpuestas
de pergamino. Aunque se ha perdido parte del ornamento, se alcanza a distinguir una
estructura cuadrilobular y vestigios de color rojo en una de las capas de pergamino
(lustracion 42). El disefio cuadrilobular resulta particularmente llamativo puesto que
sobreviven pocos rosetones que repliquen este patron. De hecho, el estado actual de la
investigacion ha arrojado un anico ejemplo historico que presenta similitud con el roseton
del clavecin MCB. En la Coleccion Tagliavini de Instrumentos Musicales Antiguos del
Museo de San Colombano en Bolofia, se encuentra un virginal rectangular del constructor
napolitano Onofrio Guarracino (1628-ca.1698) con un roseton cuadrilobular que,

afortunadamente se encuentra completo (llustracion 43).

llustracién 42. Roseton del clavecin MCB.
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lustracion 43. Roseton Guarracino 1663. Fotografia de Grant O'Brien (s/f).

Las capas que sobreviven del roseton MCB no son iguales al disefio del roseton Guarracino
de 1663 y su hechura tampoco corresponde con el intrincado nivel de detalle presente en éste.
Ya que el nivel —o niveles— inferiores del roseton MCB se ha perdido, no tenemos manera de
conocer si existieron otros puntos de concordancia entre ambos ornamentos. Sin embargo,
los rosetones usados por Guarracino no son iguales en todos los instrumentos que construia,
como se puede observar en uno de sus virginales fechado en 1678 (llustracion 44), o en uno
de sus clavecines de mediados del mismo siglo (llustracion 45). Kottick (2003) indica que
algunos constructores de clavecines fabricaban sus propios rosetones, mientras que otros los
compraban a artesanos especializados (p. 75). Por lo tanto, existe la posibilidad de que
Guarracino adquiriera sus rosetones a alguno de estos comerciantes, dada la variedad de
patrones que muestran sus instrumentos. Hasta el momento, el roseton Guarracino
documentado por O’Brien, es el unico que presenta el disefio cuadrilobular y al cual podemos

establecer un nexo con el del clavecin MCB.

124



llustracion 44. Roseton Guarracino, 1678. Musical Instruments Museum Edinburgh.

lustracion 45. Roseton Guarracino, s. xviil. Metropolitan Museum of Art.

Al igual que otros clavecines de origen italiano, el teclado del clavecin MCB ostenta patrones
decorativos en sus teclas. Desafortunadamente, gran parte del teclado del clavecin MCB se

ha perdido y en su estado actual se conservan Unicamente 3 teclas naturales y 6 sostenidos
(Nustracion 46).
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llustracién 46. Teclado del clavecin MCB.

Como se menciond en los aspectos materiales del instrumento, las teclas naturales tienen una
cubierta de madera clara —boj— mientras que los sostenidos poseen un particular patrén
decorativo que alterna madera oscura —€bano— con un material claro —hueso— en un disefio
triangular (llustracion 47). Aunque existen varios clavecines con sostenidos ricamente
ornamentados, el patron triangular en especifico es notoriamente escaso. Afortunadamente,
se ha podido identificar la presencia de este elemento ornamental en algunos instrumentos
del constructor Ignazio Mucciardi’ (ver llustracion 48, 49 y 50). Asimismo, encontramos el
patron triangular en un instrumento de Guarracino (llustracion 51), pero cuyo teclado, de
acuerdo a O’Brien (s/f), fue sustituido por Mucciardi durante el siglo xviil. Mucciardi fue un
cembalaro —constructor de clavecines— activo en Napoles durante la segunda mitad del siglo
XV (O’Brien 1999, p. 129-131). Los instrumentos de Mucciardi suelen ser de caja integral,
sin embargo, no ostentan un rosetdn en su tapa armonica y la extension de sus teclados es,
por lo general, de cinco octavas’. Consecuentemente, no podemos atribuir el clavecin MCB

a la autoria de Mucciardi, pero al menos se puede establecer un paralelismo con su obra.

3 Hasta el momento existe muy poca informacion biografica de Mucciardi. Se desconocen sus fechas de
nacimiento y muerte.

" Los clavecines de Mucciardi en cuestion forman parte de las colecciones del Musical Instruments Museum
en Edimburgo, el National Museum of American History en Washigton, D.C. y la Collezione Tagliavini en
Bolofia. Para mayor informacidn de estos instrumentos pueden visitarse los siguientes sitios:
https://collections.ed.ac.uk/mimed/record/15194?highlight="*:*
https://americanhistory.si.edu/collections/search/object/nmah_606018
https://digital.fondazionecarisbo.it/artwork/clavicembalo-28744-2021-07-09t17-00-32-422z

126



llustracién 47. Teclado del clavecin MCB.

5

lustracion 48. Teclado Mucciardi. Fotografia de Grant O'Brien s/f.

lustracion 49. Teclado Mucciardi. National Museum of American History.
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lHustracion 51. Teclado Guarracino. Metropolitan Museum of Art.

Tanto el roseton como la decoracion de los sostenidos del clavecin MCB resultan
suficientemente especificos como para permitirnos hacer una aproximacion geografica en
cuanto a su origen. Considerando que el instrumento no posee alguna otra pista en cuanto al
constructor, fecha o lugar de construccion, esta informacién resulta relevante para su
identificacion. Por lo tanto, podemos plantear la posibilidad de que el clavecin provenga de
laregion de Népoles, ya que, de acuerdo a los planteamientos de Grant O’Brien en su articulo
Characteristics of the Neapolitan School of Harpsichord Building (s.f), el tipo de roseton y
de decoracion del teclado concuerda con el estilo ornamental de esa region.
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Elementos pictoricos del clavecin MCB

llustracion 52. Clavecin MCB.

Para los fines de este estudio definiremos dos areas de interés pictdrico en el clavecin: los
costados y la cubierta del instrumento. Los costados comprenden las areas laterales que
incluyen los lados derecho e izquierdo, la punta, la curva y el panel frontal del instrumento.

La cubierta consta de dos partes independientes, el panel principal y la cubierta del teclado.

En los costados del clavecin se encuentran plasmadas representaciones de
instrumentos musicales solos, instrumentos musicales tocados por putti, putti solos y guias
florales. Las guias florales crean una division del espacio visual en 20 cartuchos claramente
definidos, dentro de los cuales se distribuyen los putti y los instrumentos musicales. Un
elemento distintivo en esta organizacién es la alternancia entre los instrumentos musicales
solos y los putti, de tal manera que la distribucidén de ambos elementos pictéricos resulta en
una configuracion equilibrada. Con el fin de identificar los elementos que conforman cada
uno de estos cartuchos, se establecera un orden de los mismos partiendo del panel frontal del
clavecin, siguiendo por el lado derecho, la curva, la punta y, finalmente, el lado izquierdo.
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Tabla 4 Contenido de los cartuchos pictéricos.

Cartucho Elementos representados Area del clavecin
1 Arpay chirimia Panel frontal
2 Putto con flautas de pan Panel frontal
3 Laud y chirimia Panel frontal
4 Putto Lado Derecho
5 Clarinetes y platillos Lado Derecho
6 Putto con lira Curva
7 Gaita Curva
8 Putto con flauta de pico Curva
9 Laud Curva
10 Putto Curva
11 Pandero y corno Curva
12 Guirnalda de olivo y pergamino Punta
13 Clarinetes y flautas de pan Lado izquierdo
14 Putto con partitura Lado izquierdo
15 Sacabuche y pandero Lado izquierdo
16 Putto con flauta traversa Lado izquierdo
17 Laud y partitura Lado izquierdo
18 Putto con trompeta Lado izquierdo
19 Liray clarinete Lado izquierdo
20 Putto con partitura Lado izquierdo

La distribucion de los putti a lo largo del clavecin obedece a un disefio claramente intencional
al alternar la presencia de estos personajes con instrumentos musicales solos. Asimismo, el
posicionamiento de los demés elementos gréaficos revela la cuidadosa planeacion de medidas,
proporciones y ordenamiento: la extension de las guias florales recorre la totalidad del
perimetro del clavecin sin que su longitud se altere y dando un efecto de continuidad visual
(lustracion 53). El nivel de detalle existente en la decoracion perimetral del instrumento es

poco; a diferencia de muchos ejemplos del Barroco, los pergaminos que, presumiblemente,
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representan partituras no son legibles, ademas de que las pinceladas son toscas y sin sutileza

en el difuminado.

lHustracion 53. Costado izquierdo del clavecin MCB.

Los instrumentos musicales representados en los costados del clavecin comprenden
cordofonos, aerdfonos, idiéfonos y membrandfonos. Los cordéfonos encontrados son la lira
y el ladd, los membrandfonos son los panderos y, en cuanto a los idiéfonos, estan presentes
un par de platillos. Los aer6fonos son la familia de instrumentos de la cual se han plasmado
mas ejemplos en la superficie del clavecin, e incluyen clarinetes, flauta de pico, flauta
transversal, gaita, trompeta, corno, sacabuche y flautas de pan. Es importante mencionar que
muchas de estas representaciones pictoricas son inexactas o se han estilizado al punto de

dificultar su identificacion (llustraciones 54, 55 y 56).

llustracion 54 Laud y partituras.
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lHustracion 55 Pandero y Sacabuche.

llustracion 56 Clarinetes y flautas de pan.

En la cubierta del teclado se han plasmado parejas de putti enmarcados por rocallas, con uno
de ellos tocando un instrumento musical en cada caso. Las rocallas en el anverso (llustracién
57), al igual que el resto de la superficie exterior del clavecin, se hallan cubiertas con hoja de
oro sobre un fondo rojo, mientras que, en el reverso (llustracion 58), las rocallas estan

pintadas sobre un fondo verde.
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llustracion 57. Anverso de la cubierta del teclado del clavecin MCB.

lustracion 58. Reverso de la cubierta del teclado del clavecin MCB

Por otro lado, en ambas caras de la cubierta encontramos pinturas de género™ en las que se
representan escenas campestres con hombres y mujeres acompariadas de ovejas. Ambas
escenas se encuentran enmarcadas en rocallas de gran tamario, las del lado exterior hechas
sobre hoja de oro y las del lado interno con policromia. La tematica, estilo y paleta de colores
de ambas pinturas concuerdan con el estilo Rococé que surgié en Francia durante el siglo

XVIII.

En la pintura francesa del siglo xvi encontramos el género pictérico de las fétes
champétres, que representan festejos o divertimentos al aire libre, y, mas especificamente, la
categoria denominada fétes galantes (Milam 2011, p. 105-106), que se circunscribe

S La pintura de género es una clasificacion tematica de obras que representan escenas de la vida diaria en
interiores o exteriores (Brittanica Academic, 2006-2019).
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tematicamente a los coqueteos o idilios amorosos entre un grupo reducido de aristocratas
elegantemente vestidos. De acuerdo a Hill (1980) las fiestas galantes plasman:
A los miembros de la corte francesa vestidos como campesinos, llevando
instrumentos a los parques y exteriores para representar antiguas fantasias de amor

y aventura. Las pinturas se presentan en la difusa luz de la mafiana o del atardecer,
y frecuentemente con colores otofiales [...] (p. 66).

Las fétes galantes se caracterizan por una intencion de elegancia y sofisticacion tipica del
estilo Rococo, gracias a sus brillantes colores y la profusién de lineas curvas.

El término fétes galantes aparece gracias a la obra de Antoine Watteau (1684-1721),
quien fue descrito por la Academia de Pintura y Escultura de Paris como “pintor de fiestas
galantes”, en especifico, mediante su obra “Embarque a la isla de Citera”, que le vali6 el
ingreso a la prestigiosa institucion en 1717 (Sewter 1972, p. 162-163). Los principales
sucesores de Watteau fueron Nicolas Lancret (1690-1743) y Jean-Baptiste Pater (1695-
1736), quienes refinaron las caracteristicas de este género pictorico. Asimismo, las
posibilidades creativas y popularidad de las fétes galantes inspiraron a varias generaciones
de artistas a lo largo del siglo XV1Il, como Francgois Boucher (1733-1770), Jacopo Amigoni
(1685-1752), Jacques Sébastien Le Clerc (1676-1763), Nicolas de Larmessin IV (1684-
1755) y Jean-Honoré Fragonard (1732-1806) (Bazin 1964, p. 197). Al considerar los
conceptos asi expuestos, se puede determinar que las escenas representadas en la cubierta del

clavecin MCB corresponden claramente a las caracteristicas de las fétes galantes.

Al inicio de esta investigacion, se determind que el estilo pictérico de estas escenas
tiene paralelos con la obra del pintor francés Francois Boucher (1703-1770), en particular
con el cuadro titulado La carta de amor de 1750 (llustracion 59). La pintura presenta a dos
mujeres sentadas en la base de un pilar rodeadas por un campo verdeante. En sus manos
sostienen una carta que atan al cuello de una paloma y se encuentran acompafadas de un
perro y varias ovejas. Entre esta pintura y la plasmada en el interior de la cubierta del clavecin
MCB encontramos varios parecidos como el grupo de personas recostadas al pie de una

edificacion, la vegetacion exuberante y la presencia de ovejas.

Boucher fue un prolifico autor que se gand el favor del rey Luis XV y Madame de

Pompadour gracias a la creatividad de sus escenas mitoldgicas y escenas pastorales, ademas
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de ilustrar libros y crear disefios para figuras de porcelana, abanicos y decoraciones teatrales
(Charles y Carl, 2010, p. 50-55). Sus obras y grabados fueron copiados en numerosas

ocasiones tanto durante su vida como después de ella.

llustracion 59. Francois Boucher "La carta de amor™, 6leo sobre tela, 1750. National Gallery of Art.

Con el fin de precisar las referencias tomadas para la decoracion del objeto de estudio,
acudimos posteriormente con la Dra. Evguenia Roubina, coordinadora del Laboratorio de
Iconografia Musical Mexicana de la Facultad de Mdsica de la UNAM, quien identificé los
cuadros especificos de Boucher que sirvieron como modelo para crear las escenas plasmadas
en ambas caras de la cubierta del clavecin MCB. Para el anverso (llustracion 60) se utiliz6
como modelo el cuadro Le Nid (llustracion 61), mientras que para el reverso (llustracion 62)
se basaron en Charms of Country Life (llustracion 63). Ambos cuadros fueron pintados por

Boucher en 1737 y hoy en dia se encuentran en el Museo de Louvre.
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llustracion 61. Le Nid, 1737. Oleo sobre tela. Museo de Louvre.
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Ilustracién 62. Andnimo, Oleo sobre madera, Museo Casa de la Bola.

llustracion 63. Les Charmes de la vie champétre, 1737. Oleo sobre tela. Museo de Louvre.
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Las copias de la obra de Boucher plasmadas en la cubierta del clavecin MCB no son exactas,
se han modificado para adaptarse al espacio disponible determinado por la forma del
instrumento, razon por la cual se han omitido elementos presentes en los originales y se han
afiadido extensiones de las escenas para adaptarlas a la longitud de la cubierta. Asimismo, el
pintor encargado de la decoracién del clavecin MCB utiliza una paleta de colores mas

saturada y pinceladas de menor precision que en los originales.

Los clavecines, como simbolo de estatus social, no requieren obligatoriamente ser
tocados para cumplir un propdsito de distincion y prestigio social, como es el caso del
clavecin MCB. Gracias a la ostentosa decoracidn que posee, logra provocar una experiencia
estética profunda en sus espectadores. En principio, los instrumentos musicales representados
en su superficie, al combinar familias de viento y cuerda, nos remiten a los significados
clasicos del ambito apolineo y dionisiaco, aunque, en este caso especifico, participan
principalmente en la creacion de una identidad social relacionada con un estatus elevado. De
acuerdo a Yuen (2014), los instrumentos musicales no son meramente utileria visual, sino
que son herramientas que permiten la elevacion social (p. 145). Considerando la posicion
socioecondmica de la familia Haghenbeck, el clavecin, pese a ser inoperante musicalmente
—al menos durante la mayor parte del siglo xx—, adquiere relevancia dentro de la coleccion

del museo por su carga simbolica.

En cuanto a las pinturas que adornan la cubierta del clavecin, nos presentan una
disyuntiva geogréfica ya que el instrumento es de origen italiano, muy posiblemente
napolitano, pero el estilo pictorico de las fétes galantes que lo ornamentan es marcadamente
francés. Los marcos de rocallas son representativas del estilo Rococd que se desarrollé en
Francia durante la segunda mitad del siglo xvin (Brittanica Academic, 2018) y la presencia
de la obra del pintor Francois Boucher es imposible de pasar por alto. Puesto que el clavecin
MCB fue construido en Italia durante la primera mitad del siglo xvii1, es viable plantear la
hipétesis de que fue intervenido pictéricamente en una etapa posterior a su construccion, ya

sea en Francia o emulando el estilo francés.

La modificacion de la dimension visual del clavecin MCB no seria un fenémeno
inusual ya que la caja de los clavecines italianos frecuentemente fue el objeto de

intervenciones de comerciantes y falsificadores del siglo XiIx, quienes frecuentemente
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sustituyeron las sencillas bases de balaustras torneadas por otras llenas de esculturas y tallas
decorativas, asi como un profuso uso de hoja de oro en todas las superficies (Mercier-Ythier
1990, p. 27). Por lo tanto, fue necesario realizar un estudio especifico para establecer una

relacion de las intervenciones pictoricas que atraveso el instrumento.

A través de la colaboracion con el Laboratorio de Diagnostico de Obras de Arte
mencionada anteriormente, la Dra. Elsa Arroyo tomo dos muestras de las capas pictoricas y
la base de preparacion presentes en el clavecin con las cuales se realizd un estudio de
microscopia optica y estratigrafia de pigmentos para determinar la época en que se realizo la
decoracion®. Los analisis de esta naturaleza permiten observar el nimero de capas de
pigmento que forman una pintura, asi como su espesor y composicion quimica (Martin y
Sanchez, 2007). Estos estudios suelen realizarse principalmente en cuadros v,
ocasionalmente, en esculturas policromadas; sin embargo, también se han llevado a cabo en
clavecines. Tal es el caso del trabajo que Cortea et al. (2020) realizaron en un instrumento
francés que pas6 por el taller del constructor Pascal Taskin (1723-1793) en 1772. Los
hallazgos de Cortea et al. muestran la existencia de entre cuatro y diez capas de pigmentos
en cada una de las muestras tomadas, lo cual indica que las diversas partes del instrumento
fueron intervenidas de manera desigual a lo largo de su historia, muchas veces como
resultado de retoques en areas donde el tiempo y los elementos habian causado la degradacion
de la pintura. Asimismo, la presencia de pigmentos elaborados a partir de sulfato de bario,
blanco de zinc y verde esmeralda en las capas superiores muestran que el clavecin estuvo
sujeto a retoques ya entrado el siglo x1x puesto que tales pigmentos no existian antes de esa

época.

En el caso del estudio realizado al clavecin MCB, se tomd una muestra de pintura
tanto de la cubierta como de los costados del instrumento con el objetivo de verificar la
correspondencia cronologica de la capa pictorica de ambas partes. La muestra del costado
(llustracién 64) presenta 5 capas, en las cuales se encuentran pigmentos de origen sintético
desde la segunda hasta la quinta. Los pigmentos en cuestién son: blanco de Zinc, verde
esmeralda y azul ultramarino. La muestra de la cubierta del clavecin (llustracion 65) presenta

6 capas, con presencia de pigmentos sintéticos en todas ellas exceptuando la tercera. Los

76 Los detalles completos del estudio pueden consultarse en el Anexo 7.
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pigmentos identificados son: azul de Prusia, blanco de Zinc, amarillo limén, azul ultramarino

y verde viridian.

llustracion 64. Muestra de pintura del costado del clavecin MCB.

llustracion 65. Muestra de pintura de la cubierta del clavecin MCB.
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Los pigmentos sintéticos identificados fueron descubiertos, en su mayoria, a finales del siglo
XVIIl 'y comercializados hasta el xix. El azul ultramarino fue descubierto en 1826 pero
comercializado hasta 1828; el blanco de Zinc comienza a producirse en la década de 1780
pero su uso como material de arte comienza en 1834; el amarillo limén, descubierto en 1800,
se utiliza como pigmento hasta después de 1850; finalmente, el verde esmeralda fue
desarrollado en 1814, mientras que el verde viridian en 1838 (Eastaugh et al. 2008). Junto
con los pigmentos sintéticos se encuentran presentes pigmentos naturales, como las tierras
rojas y el carbonato de calcio, sin embargo, éstos no proporcionan informacion adicional
sobre la temporalidad de la pintura puesto que muchos de ellos se han utilizado desde la
Antigledad.

Llama la atencion que la presencia de los pigmentos sintéticos no es exclusiva de las
capas superiores de la pintura, sino que los encontramos desde la base de preparacion y las
capas mas profundas. Esta disposicion indica que la pintura, tanto de la cubierta como de los
costados, procede de la misma época y no pudo haberse elaborado antes del afio 1800.
Adicionalmente, los resultados de la Dra. Arroyo indican que las pinceladas de los diferentes
colores se aplicaron en humedo sobre hiumedo, es decir, mientras las pinturas aun estaban
frescas. Los resultados obtenidos mediante el estudio estratigrafico del clavecin MCB son de
gran relevancia puesto que demuestran que la totalidad de la capa pictérica del instrumento
se origind en el siglo xi1x, confirmando nuestra hipotesis que el clavecin fue construido en el

siglo xviil e intervenido decorativamente tiempo después.

La intervencion pictérica del instrumento durante el siglo xix permite plantear la
posibilidad de que el clavecin MCB haya pasado por los talleres del comerciante de
antigiiedades Leopoldo Franciolini (1844-1920), quien estuvo activo de 1879 a 1910 en
Florencia. Franciolini es famoso en la actualidad por su falta de escrupulos al vender
falsificaciones de instrumentos antiguos haciéndolos pasar por auténticos y por intervenir
originales causando dafios irreparables y pérdida de documentacién histérica. Franciolini se
especializaba en el trafico de clavecines italianos, en muchas ocasiones re-decorando
instrumentos historicos genuinos en su totalidad para que tuvieran el mismo aspecto que sus
imitaciones (Kottick 2003, p. 403-405). Ripin (1974) publico una serie de documentos

relacionados con Franciolini, incluyendo los catalogos de instrumentos musicales que
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ofrecia. En los catalogos se incluyen descripciones de los clavecines, algunas fotografias o
dibujos de los instrumentos, mencion a caracteristicas especiales —como los clavecines de
tres teclados— o las inscripciones en latin que tuvieran los instrumentos. El clavecin MCB
tiene escrito en el panel frontal la inscripcion Soli Deo Honor et Gloria en una caligrafia
burda y descuidada, lo cual apunta a que no sea original. En los catalogos publicados por
Ripin no aparece entrada alguna que coincida con la inscripcion del clavecin MCB o una
descripcidn que se asemeje al instrumento. Por lo tanto, aunque no es posible establecer que
el clavecin MCB haya pasado por los talleres de Franciolini, la intervencion pictorica a la
que fue sujeto durante el siglo Xix corresponde a las practicas vigentes en la época y

consolida nuestra perspectiva de la historia del instrumento.
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Capitulo 3. Reproduccidn del clavecin del Museo Casa de la Bola

El estado actual de conservacion del clavecin MCB impide su uso como instrumento musical,
de manera que no podemos conocer sus posibilidades sonoras. Como se ha mencionado
anteriormente, faltan mas de la mitad de las cuerdas, mas de la mitad de los saltadores, el riel
y la mayor parte del teclado, ademas de que la tapa armonica se ha deformado y presenta
rajaduras de considerable extension. Sin embargo, reiteramos su importancia al ser uno de
los muy pocos clavecines historicos que tenemos en el pais. Ya que el presente proyecto de
investigacion no contempla la restauracion del instrumento, la Unica via para conocer una

sonoridad aproximada es la construccion de una réplica del mismo.
Trazado del plano

El primer paso para la construccion de una réplica del clavecin MCB fue el trazado de un
plano. A lo largo de varias sesiones en el Museo Casa de la Bola durante el afio 2021, se
tomaron las medidas del instrumento, sus estructuras y mecanismo mediante diversos
instrumentos, como el calibrador vernier, regla, flexémetro, micrometro y un medidor digital
de angulos. Con el fin de poder elaborar un plano digital mediante el programa
AutoCAD®2022 se asistié al curso “Disefio Asistido por Computadora 3D: AutoCAD”
impartido en la Facultad de Arquitectura de la UNAM del 9 de marzo al 30 de abril de 2022.

Mediante este software fue posible elaborar las vistas esquematicas del instrumento
desde varios angulos (llustracién 66 y 67), ademas de indicar las medidas de cada parte,
estructura y espacio; la unidad de medida utilizada en el plano es de 1 metro. Ademas, el
programa permite distinguir visualmente las estructuras internas y externas del instrumento

mediante el manejo de las diferentes capas en colores distintos (Ilustracion 68).
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lHustracion 66. Trazo digital del clavecin MCB, vista frontal.
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llustracion 68. Capas del plano del clavecin MCB.

144



Por otro lado, se tomaron en cuenta las radiografias del clavecin mencionadas anteriormente,
con el fin de situar con exactitud las rodillas y la costilla del instrumento, las cuales no son

visibles desde el exterior (llustracion 69).

L4t DL LUUUN Y -
e T =

llustracion 69. Trazo digital del clavecin MCB, vista longitudinal.

Las posibilidades de disefio en tres dimensiones de AutoCAD® permitieron también la

elaboracion de un modelo digital tridimensional del clavecin MCB (llustracién 70 y 71), el
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cual ayudo a visualizar espacialmente la disposicidn estructural del instrumento previo a la

construccion de la replica.

llustracién 70. Modelo tridimensional, estructura alambrica.

lHustracion 71. Modelo tridimensional, estilo visual conceptual.

Otra de las aplicaciones del programa fue el disefio de una reconstruccion del rosetén para la
réplica del clavecin MCB. Como mencionamos en el capitulo anterior, este elemento

decorativo se encuentra incompleto y no se ha encontrado otro ejemplar igual, Gnicamente
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uno parecido en un instrumento de Guarracino documentado por Grant O’Brien (ver

llustracion 42).

En el disefio reconstruido, combinamos las capas superiores del rosetdn del clavecin
MCB —las que han sobrevivido— con las capas inferiores del roseton Guarracino. El resultado

es el siguiente:

llustracién 72. Disefio de la reconstruccion del rosetén.

Una vez completados los planos digitales del clavecin y del roseton, procedimos a la

construccién y elaboracién de sus versiones fisicas.
Reporte de la Construccién

Para la construccion de la réplica del clavecin MCB se procurd utilizar los materiales y
especies de madera identificados previamente. Puesto que varias de las maderas no se

comercializan en nuestro pais, fue necesaria su importacion. El olivo y el peral fueron
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adquiridos desde Estados Unidos, mientras que el boj procede de Espafia. La obtencién de la
madera de olivo resultdé de particular dificultad; por un lado, es una especie muy poco
maderada y, por el otro, las escasas madererias que comercian con ella no realizan envios
internacionales. Se logré ubicar un proveedor que contaba con un tablén lo suficientemente
grande de olivo para elaborar el clavijero del clavecin. Sin embargo, el proceso de
importacion resultd imposible de completar debido a que la pieza fue retenida en la aduana
del Aeropuerto Internacional de la Ciudad de México y, finalmente, fue devuelta al vendedor.
Se logré adquirir otra tabla de olivo, mas pequefia que la anterior, la cual se destind al
enchapado del clavijero. La madera de boj fue igualmente retenida por la aduana, aunque, en
este caso, se logro finalizar su importacion. Para ello, se tramit6 un Certificado Fitosanitario

de Importacion ante la Secretaria del Medio Ambiente y Recursos Naturales (llustracion 73).

SUBSECRETARIA DE POLITICA AMBIENTAL Y RECURSOS NATURALES
DIRECCION GENERAL DE GESTION FORESTAL, SUELOS Y ORDENAMIENTO ECOLOGICO

CERTIFICADO FITOSANITARIO DE IMPORTACION/HOJA DE REQUISITOS

s Y SUBPRODUCTOS FORESTALES
SechETAAUACA MEDIO ANMANTE ANT. No. 09/A7-0002/10/22 FOLIO No.

¥ RECURBO% NATURAL
VALIDO HASTA: 03 DE ABRIL DE 2023

"4 de Ricardo Floves Magdn precursor de lz Revotucitn Mexicana”
[Con fundamento en los articulos 14 fraccién X1V, B8 fraccion V y 113 parrafo segundo de la Ley General de Desarrolio Forestal
Sustentable, 181, 182, 183 y 184 del Reglamento de la Ley General de Desarrollo Forestal Sustentable, Articulo 18, fracciones 1, Xi|
XXl del Reglamento Interior de la Secretaria de Medio Ambienta y Recursos Naturales, se expide sl presente Certificadol
[Filosanitaric de Importacion, ahora Hoja de Requisite para la de materias primas, productos |
[subproductos forestales descritos a
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Domiciio e e e e

c.r- il Teléfono: SN

Localidad:; SR Estado: CIUDAD DE uExnoo

Doscripcion del producto a Importar MANUFACTURAS DE [Cantidad: S (CINCO)

MADERA USADAS BOJ, Buxus sempervirens

Fraccién 4421.99.99 Unidad de medida: Ki

Aduana da entrada: AEROPUERTO INT. DE LA CD DE MEXICO, |Destino dentro del pals; CIUDAD DE MEXICO
Pals de orgen: ESPANA (REINO DE) [Pais de procedencia: ESPARA (REINO DE)
[Aduana da salida (solo para importaciones lemporales). [Destino fuera de México,

REQUISITOS FITOSANITARIOS!

TERMICO O TO CON METILO 48 GR/M3 DURANTE 24 HORAS EN PAIS DE PROCEDENCIA

INSPECCION OCULAR RIGUROSA EN LA ADUANA DE ENTRADA
'OMA DE MUESTRAS (solo en caso de detectar la presencia de plagas y enfermedades)
[EL PRODUCTO DERE VENIR LIBRE DE PLAGAS Y ENFERMEDADES. EL WPORTADOR DEBERA PRESENTAR DOCUMENTACION QUE CERTIFGQUE QUE FL

IPROOUCTO FUE TRATADO CON CALOR O CON BROMURQ DE METILO 45 GRM3 DURANTE 24 HRS. CONTRA FLAGAS Y ENFERMECADES EN EL PAIS Off

[PROCEDENCIA. S| SE DETECTA LA PRESENCIA DE PLAGAS O ENFERMEDADES FORESTALES SE TOMARA UNA MUESTRA Y EL INTERESADO DEBERS

[ENVIARLA A LA SECRETARIA PARA SU DIAGNOSTICO Y DICTAMEN TECNICO CORRESPONDIENTE. EL ENVIO DE MUESTRA DEBERA REALIZARSE EN UN|
s ol 3 EVITAR LA PLAGAS

z / AUTORIZACION
FIRMA: | /i .
INOMBRE: ALBERTO JULIAN ESCAMILLA NAVA (5

[PUESTO: EL DIRECTOR GENERAL

En Ia jefatura de Verlficacion Sanitarla Forestal en Yy teniendo a la vista los productos a -
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lHustracion 73. Certificado Fitosanitario de Importacion
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El resto de las maderas, como el nogal y la haya, aunque no son cultivadas en México, se
comercializan ampliamente en nuestro pais. Las cuerdas, clavijas y puntillas proceden de
Estados Unidos y no se enfrentaron a obstaculos de importacion. Con el peral y haya se
elaboraron los saltadores y sus lenguetas siguiendo las medidas de los originales, incluyendo

las dos ranuras para los apagadores (llustracion 74).

llustracion 74. Saltadores.

El teclado se realiz6 mediante la unién de varias tablas para formar la base, sobre la cual se
pegaron las dos piezas que conforman las teclas naturales de boj y, al frente, las arcadas
decorativas. Se fabricd una broca con el disefio decorativo especifico de las arcadas del
clavecin MCB para reproducir el disefio. Para los sostenidos se utiliz6 nogal tefiido de negro
—al igual que en el original—, ébano y un sustituto sintético de hueso elaborado a base de
caseina’’. Con las piezas de nogal y caseina se replicé el distintivo patron triangular que ha

sobrevivido en el instrumento.

" La caseina es una proteina presente en la leche la cual puede procesarse para formar polimeros sélidos con
caracteristicas similares al marfil o hueso.
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lHustracion 75. Teclado: naturales y sostenidos.

Para la construccion de la caja de resonancia y las estructuras internas se siguio la
metodologia tradicional para los clavecines italianos, es decir, a partir del fondo del
instrumento. El panel que conforma el fondo se armé a partir de 4 tablas sobre las que se

trazo el posicionamiento del resto de las estructuras.

llustracién 76. Fondo del clavecin.

150



A partir de este trazado se colocaron las rodillas y, sobre éstas, los soportes de la tapa

armoénica.

Para dar forma a la curva del instrumento, se utilizd el proceso de curveado por vapor. En
esta metodologia se introduce una tabla de madera dentro de una cdmara cerrada en la cual
se deja pasar vapor. El calor y la humedad del vapor suaviza la lignina® presente en la madera,
volviéndola flexible y permitiendo que tome la forma dada por un molde. Al enfriarse la
madera, la lignina regresa a su estado rigido y la pieza de madera conserva su nueva forma.
Ya que la curva del clavecin MCB es pronunciada, la primera tabla que curvamos no logré
adquirir la curvatura necesaria, ademas de que, una vez que paso el proceso de enfriado,
aparecieron rajaduras, por lo que tuvo que ser descartada. Se cortd una nueva tabla la cual
permanecio en la cdmara de vapor el doble de tiempo que la primera, resultando en una
curvatura adecuada.

"8 La lignina es un polimero presente en la madera que le proporciona rigidez y estabilidad.
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Los blogues laterales se fabricaron en madera de nogal, mientras que el clavijero es de haya
enchapada con olivo. Como se expuso anteriormente, el clavijero del clavecin MCB es de
olivo enchapado con olivo; sin embargo, como resultado de los percances de importacion ya
mencionados, fue necesario hacer la sustitucion con haya, una madera dura y estable que
también se utiliza en la fabricacion de esta pieza. ElI enchapado con olivo nos permitio
mantener la apariencia vistosa de esta madera en el exterior(llustracion 77). Por otro lado,
consideramos que el reemplazo del olivo por haya no interfiere con el timbre o la sonoridad

del instrumento puesto la funcion del clavijero es proveer un anclaje firme a las clavijas y no

participa del proceso de emision sonora.

lustracion 77. Clavijero y bloques del teclado.

Las guias, elaboradas con haya, son el resultado de la unién de blogques ranurados para crear
los espacios por los que pasan los saltadores. La tapa arménica es un panel conformado por

cuatro piezas de abeto de corte tangencial. La costilla de la tapa arménica se colocé en la
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misma disposicion que el original para reproducir el comportamiento vibratorio que debid

haber tenido el clavecin MCB.

Para la elaboracion del rosetdn se utilizo el disefio generado en AutoCAD® en conjuncion
con un plotter de corte de la marca Cricut® Aunque los rosetones para instrumentos
musicales tradicionalmente se realizan manualmente, consideramos apropiado aprovechar la
tecnologia disponible en la actualidad de disefio y corte asistido por computadora. La
elaboracion de rosetones mediante tecnologia computacional tiene precedente en los trabajos
de Sarah Beare’® y David Morales de Frias®’, quienes utilizan el corte laser en sus trabajos.
En cambio, esta investigacion es la primera instancia en que se utiliza el corte mecanico
mediante un plotter Cricut® para este fin, ya que, a nuestro parecer, representa una
articulacion entre innovacion y tradicion. Las diferentes capas del roseton trazadas en
AutoCAD® fueron cortadas en pergamino de cabra y, posteriormente, pegadas en el orden

necesario para conformar el ornamento.

i
g
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llustracion 78. Componentes de la reconstruccion del rosetén del clavecin MCB.

Debido a que la capa pictdrica del clavecin MCB no es la original, se tomé la decision de no

reproducirla. Unicamente se tomaron los colores del fondo interior y exterior —verde y rojo,

9 https://www.sarahbeare.com/parchment-roses
8 https://cuerdaspulsadas.com/es/2016/12/08/tecnologia-aplicada-a-la-elaboracion-de-rosetas-de-pergamino/
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respectivamente— para pintar las superficies de la réplica. Asimismo, se elabor6 una base en

el estilo propio al lugar y época en que el instrumento historico fue elaborado.

El clavecin MCB, en su estado actual conserva varias cuerdas de hierro que no
parecen ser las originales, razon por la cual fue necesario consultar la literatura existente que
nos permitiera determinar el material y diapason adecuado para la réplica del instrumento.
Como punto de partida, se requiere considerar que las diferencias existentes en la afinacién
de instrumentos de ciudad en ciudad era un hecho conocido por los constructores de
instrumentos y musicos del Barroco. Haynes (2002) sitUa el sonido de referencia estandar en
Venecia entre los 464 y 465 Hz durante los siglos Xvi y Xvi1, mientras que en el siglo xvii
baja a 440 Hz (p. 60). Asimismo, el constructor de clavecines Giovanni Battista Boni (ca.
1606-1641) indica en 1640 que el diapasén mas bajo es en Napoles, seguido por Roma,
Florencia, Lombardia y Venecia, siendo la diferencia de un semitono ascendente en cada
ciudad, respectivamente (Haynes 2002, p. 70). En consecuencia, la diferencia de altura entre
Népoles y Venecia —la més baja y la més alta— seria de una tercera menor. Roma era otra
ciudad donde la referencia de sonido era baja, cercana a 380 Hz, durante el siglo xvii. Entre
finales del siglo xvii y las primeras dos décadas del siglo xviil, Roma y Napoles y
mantuvieron la afinacion baja, alrededor de los 390 Hz (p. 169). Por otro lado, Haynes
considera que, a partir de los testimonios de Quantz y Agricola hacia mediados del siglo xviil,
asi como la evidencia que proporcionan dos érganos sobrevivientes de la misma época, el
diapason en Napoles llego a ser cercano a los 411 Hz (p. 266-168, 271). Dado que la réplica
del clavecin esta destinada al uso en el ambito académico y estudiantil dentro de la UNAM,
decidimos establecer su afinacion en 415 Hz, de manera que, por un lado, se acerca a la
evidencia histdrica existente y, por el otro, se facilita su interaccion con otros instrumentos

al momento de hacer musica de cadmara.

El largo vibrante de las cuerdas del clavecin MCB entra en la categoria denominada
como “escala corta”®!, en la que Do® mide alrededor de 240-285 mm (Wraight 1997, p. 162).
Las longitudes vibrantes de las cuerdas del clavecin MCB presentan similitud, en algunas
instancias, con las de otro clavecin italiano documentado por Denzil Wraight de 1729
denominado como W524 (1997, p. 177), como puede observarse en la siguiente tabla:

81 Existe también una “escala larga” donde la longitud vibrante de la cuerda de Do® mide mas de 300mm.
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Tabla 5. Comparacion de la longitud de las cuerdas entre el clavecin MCB y el W524.

Largo vibrante de las cuerdas en mm
Nota | Clavecin MCB Clavecin W524
Do’ 142 140
Fab 218 216
Do® 285 283
Fa® 410 418
Do® 531 559
Fa* 785 867
Do* 1083 1088
Fas 1522 1558
Do® 1592 1570

Wraight indica que la encordadura de W534 habria sido de laton amarillo con transicion a
laton rojo en las cuerdas mas graves a partir de la nota Fa® (p. 179). Por otro lado, este autor
postula que “después de 1700 la mayoria de los clavecines tienen una longitud de entre 250
y 295 mm en la cuerda de Do® para la cual un encordado en latén es la abrumadora posibilidad”
(p. 225). Como resultado de la comparacién de los largos vibrantes de las cuerdas del clavecin
MCB con los datos proporcionados con Wraigth, consideramos que el encordado de la réplica

debia ser hecho en laton.

La réplica del clavecin MCB nos permite aproximarnos a las caracteristicas sonoras
que tuvo el original cuando fue construido y, al ser la primera copia de un instrumento
historico de tecla preservado en nuestro pais, representa un importante avance para las

investigaciones musicales, tecnologicas y organoldgicas en Mexico.
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Conclusiones

La presente investigacion planted los objetivos de esclarecer el origen geogréafico y temporal
del clavecin del Museo Casa de la Bola, asi como construir una réplica del mismo que nos
permitiera tener un acercamiento a sus posibilidades sonoras. La naturaleza de un trabajo de
esta indole implicdé un enfoque interdisciplinario entre la tecnologia, la organologia y la

historiografia.

Para comenzar, destacamos que la tecnologia musical no es exclusiva del ambito
digital, sino que los instrumentos musicales, en tanto que objetos tecnoldgicos, representan
una materialidad de la practica musical y son mediacion entre compositores, intérpretes y
oyentes. Asimismo, la construccion historicista de clavecines en el siglo XX, con su bagaje
historico de procedimientos, disefios y materiales, se erige como una tecnologia re-
emergente; un fendmeno que es necesario analizar desde puntos de vista diferentes a la
interpretacion musical. Al acercarnos a las perspectivas sociales de la Cultura de la Memoria
y el Historicismo, logramos entender que el auge de interés por el pasado se ha producido en
diversos campos de conocimiento como resultado de la inestabilidad politica y econémica a
nivel mundial y nacional, ya que el pasado ofrece un punto de anclaje y pertenencia para la
sociedad actual. Al explorar la tendencia de recuperacion y preservacion del pasado, hemos
logrado explicar el resurgimiento del clavecin; inicialmente a través de un animo
modernizador que produjo instrumentos alejados de los originales, los cuales han caido en
desuso en la actualidad, y, posteriormente, bajo la premisa de recreacién de las caracteristicas
sonoras que dio paso a la construccion de copias exactas. Este Gltimo enfoque es el que ha
sobrevivido hasta el dia de hoy y se ha consolidado como la préactica dominante dentro de la
comunidad epistémica. Adicionalmente, como consecuencia de la prevalencia de textos en

otros idiomas, se realizaron propuestas de terminologias propias en castellano para este tema.

Con el fin de esclarecer la presencia del clavecin en la coleccion del Museo Casa de
la Bola, realizamos un acercamiento a la historia de esta familia, su llegada a nuestro pais y
analizamos sus tradiciones como coleccionistas de arte y antigliedades. De particular
importancia fue la investigacion documental realizada en el archivo del museo ya que nos
permitio conformar una base de datos que permite observar los habitos e interacciones de la

familia Haghenbeck. De manera inesperada, el hallazgo del cuaderno de mdsica de
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Guadalupe Siurob constituye una arista de notoriedad dentro de este trabajo puesto que
representa un testimonio de la vida musical femenina a principios del siglo xix en México,
del cual queda pendiente un estudio propio. Aunque, desafortunadamente, no encontramos
la informacidn que estableciera con certeza la llegada del instrumento a nuestro pais o a
manos de esta familia, su bdsqueda nos ayudd a situar a los Haghenbeck dentro de las
practicas musicales y de coleccionismo en nuestro pais a finales del siglo xiIx y Xxx.
Esperamos que en el futuro aparezcan documentos que esclarezcan este aspecto de la historia

del instrumento.

Las caracteristicas estructurales y materiales del clavecin del Museo Casa de la Bola
denotan su origen italiano. A través de los estudios de identificacion microscépica de las
maderas que lo constituyen y la imagenologia de Rayos X, confirmamos esta afirmacion
puesto que los resultados coinciden con las caracteristicas descritas en la literatura y que se
encuentran presentes en otros ejemplares provenientes de ese pais. Asimismo, en funcion de
ciertos elementos de su tecnologia constructiva y caracteristicas decorativas, logramos
sefialar a Napoles como la ciudad donde, muy probablemente, se construyo el instrumento.
Por otro lado la extension del teclado en relacion con el repertorio disponible y la iconografia
musical existente, nos permitio establecer la primera mitad del siglo xvii como el margen

temporal en que se fabricé el clavecin.

Preliminarmente, habiamos considerado la posibilidad de que la decoracién actual del
clavecin no fuese la original. El aspecto visual del instrumento es notoriamente Ilamativo por
lo que fue necesario adentrarnos en los aspectos tedricos de la decoracion y el ornamento, asi
como las caracteristicas decorativas de los clavecines en varios paises. Posteriormente, al
identificar las obras originales en que se basan las pinturas que adornan el interior y exterior
del clavecin, ademas de la informacién proporcionada por el estudio de estratigrafia de
pigmentos, logramos corroborar que la capa pictorica es resultado de una intervencion
posterior a la construccion del instrumento, hecha un siglo después. La resultante
disponibilidad de informacién fue fundamental para trazar una probable historia del
instrumento, comenzando en Italia donde fue construido durante la primera mitad del siglo

XVIIl. Posteriormente, durante el siglo Xxix, se le afiade la capa pictdrica imitando el estilo
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Rococo vy, finalmente, llega a nuestro pais antes de la década de 1920. De esta forma,

alcanzamos los objetivos de delimitacion espacial y temporal para el clavecin.

La elaboracion de los planos digitales y la construccion de la réplica del instrumento
marcan un punto relevante en la investigacion organoldgica en México y cumplen el Gltimo
objetivo de esta investigacion. A diferencia de otros paises donde se cuenta con una gran
cantidad de clavecines originales que han sido estudiados y copiados, en nuestro pais no es
asi, debido a la falta de ejemplares. Por lo tanto el clavecin del Museo Casa de la Bola es el
primero en ser participe de una investigacion con estos alcances. Los planos digitales tienen
el potencial de llegar a un mayor nimero de constructores e investigadores a nivel mundial,
lo cual abre la posibilidad de que se construyan copias del instrumento en otros paises.
Asimismo, la reproduccidn del clavecin, que permanecera como parte de los instrumentos
musicales de la UNAM, sera una herramienta para la comunidad estudiantil, la cual podra
explorar las posibilidades sonoras y musicales de uno de los pocos instrumentos historicos
de tecla que se conservan en México. El repertorio napolitano para tecla de principios del
siglo xvii como las toccatas de Alessandro Scarlatti y Nicola Fago, o los solfeggi de
Leonardo Leo podra ser interpretado por los estudiantes de clavecin de la Facultad de Musica
en un instrumento que reproducird la sonoridad a la que estuvieron expuestos estos

compositores al momento de escribir sus obras.

Por ultimo, sefialamos la expectativa de que en un futuro se encuentre otro clavecin
que comparta caracteristicas con el ejemplar del Museo Casa de la Bola, el cual permita dar
nombre al constructor del instrumento. Asimismo, consideramos pertinente la realizacion de
un trabajo de investigacion, de naturaleza similar al presente, en el clavecin del Museo

Arocena en Torreodn.
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Anexos

Anexo 1. Informe de identificacion de maderas

“Identificacion de las maderas empleadas en el cuerpo del Clavecin

Museo Casa de la Bola”

Alejandra Quintanar lIsaias, Ana Teresa Jaramillo Pérez
Laboratorio de Anatomia Funcional y Biomecanica de Plantas Vasculares
Area de Botanica Estructural y Sistematica VVegetal, Departamento de Biologia
Division de Ciencias Biologicas y de la Salud
Universidad Autdnoma Metropolitana-lztapalapa

agi@xanum.uam.mx

jaramillo@xanum.uam.mx

INTRODUCCION

La identificacion de las maderas de los objetos que pertenecen al patrimonio cultural es
importante para confirmar el uso de especies tradicionales durante los periodos en que se
construyeron los objetos. Esta confirmacion también permite conocer los recursos
bioculturales de diferentes épocas en que se han ido seleccionando los materiales, su
pertinencia, accesibilidad e incluso escasez, con fines de conservar o cambiar a otros recursos
y por tanto adaptar tecnologias, lo que queda como parte de la historia del uso de materiales
y el impacto en la evolucion de la construccion de objetos tan importantes, en este caso, los

instrumentos musicales.

Generalmente la identificacion macroscopica es un método que puede ayudar cuando la
estructura anatdmica es clara. Por lo general puede fallar, por lo que revisar la estructura

microscopica dara informacion mas precisa sobre la identidad de la madera empleada.
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Para el caso de los clavecines italianos del siglo XVI1I, se presume que se emplearon para la

construccion del mueble y teclas haya, boj y cedro rojo y para la tapa de resonancia, abeto.

Para comprobar la identidad de las maderas con las que se elabor6 el Clavecin Museo Casa
de la Bola, el que se presume como italiano y del siglo VII, se siguieron los siguientes

procedimientos.
METODOLOGIA

1. Muestreo.

Se seleccionaron 8 zonas para la obtencién de muestras representativas de cada
estructura que se consideré representativa de la tecnologia constructiva: tapa
armonica, cuerpo del clavecin frontal, saltador (mecanismo del clavecin), clavijero,

tecla oscura, costado del cuerpo, tecla natural, puente.
2. Procesamiento.

De cada zona seleccionada se extrajo una muestra de no mas de 1 mm de lado. Las
muestras se llevaron al Laboratorio de Anatomia Funcional y biomecanica de plantas
vasculares, UAMI. Se hidrataron con una solucién con agua:glicerol (1:1); después

se pasaron a una solucion de montaje con agua y polietilenglicol (200 PM).
3. Obtencidn de cortes transversales, tangenciales y radiales.

Las muestras se montaron en una platina para congelamiento y se cubrieron con
Tissue Tek®; se llevaron a -20 °C en un microtomo de congelacion. Se obtuvieron
los tres cortes tipicos en la mayoria de las muestras. Debido a su tamafio tan pequefio,

en algunos casos fue imposible obtener alguna de las caras.

Se obtuvieron fotografias para revisar la estructura microscopica en las secciones
obtenidas. Se hicieron comparaciones con bases de datos oficiales de la International

Association of Wood Anatomists y otros autores.
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RESULTADOS

Muestra 1. Tapa armonica.

Género: posiblemente del género Picea sp.
Familia Pinaceae

Nombre comun: pinabete

Descripcion anatdmica microscépica. Figura 1.

Madera de conifera, muestra tangencial y radial. Presenta traqueidas de madera temprana.
Ausencia de parénquima axial. Se observan punteaduras de campo de cruzamiento de tipo
piceoide, en ocasiones taxodioide. Los radios uniseriados con cristales estiloides,

caracteristicos del género Picea.
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Figura 1. Picea sp. Estructura microscépica de la tapa armodnica. A. Seccion tangencial en donde
se muestran los radios uniseriados. B. Seccion radial en el que se observan la zona de madera
tardia y la zona de madera temprana. C. Punteaduras de campo de cruzamiento de tipo piceoide.
D. Detalle de campo de cruzamiento con la presencia de algunas punteaduras de tipo taxodioide.
E. Cristales estiloides en células de radio (flecha).

Muestra 2. Cuerpo del clavecin, parte frontal.
Género: posiblemente del género Picea sp.

Familia Pinaceae.

Nombre comun: pinabete

Descripcion anatémica microscépica. Figura 2.

Madera de conifera, muestras: transversal, tangencial y radial. Presenta traqueidas de madera
temprana, sin parénquima axial. Se observan punteaduras de campo de cruzamiento de tipo
piceoide. Los radios uniserieados con cristales estiloides, caracteristicos del género Picea.
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Figura 1. Picea sp. Estructura microscopica del cuerpo de clavecin, parte frontal. A. Seccion
transversal en donde se muestran traqueidas de madera temprana y radios con resinas color
ambar. B. Seccidn tangencial en el que se observan radios uniseriados con resinas color ambar. C.
Seccion radial en la que se observan los campos de cruzamiento. D. Detalle del radio con
cristales estiloides (flecha). E. Detalle de los campos de cruzamiento, se muestran punteaduras
de tipo piceoide.

Muestra 3. Saltador. Mecanismo.

Género Pyrus, posiblemente P. communis.

Familia Rosaceae.

Nombre comdn. Peral

Caracteristicas anatdbmicas microscopicas. Figura 3

Madera con porosidad difusa, poros numerosos, pequefios y con gomas castafio rojizo.
Elementos de vasos solitarios, las paredes con engrosamientos helicoidales, placas perforadas

simples; las punteaduras de los vasos son areoladas alternas y las de vaso-radio similares.
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Placa perforada simple. Parénquima axial difuso, difuso en agregados, paratraqueal escaso
con depdsitos organicos, presentan cristales prismaticos. Radios 1-3 series de ancho,
homogéneos, formados por Unicamente células procumbentes, presentan gomas de color
castafio oscuro y cristales prismaticos. Fibrotraqueidas con punteaduras areoladas grandes,

de paredes muy gruesas.

Figura 3. Pyrus sp. Estructura microscéopica del saltador, mecanismo del clavecin. A. Seccién
transversal en donde se muestran vasos pequenos solitarios con gomas castano rojizo. B. Detalle
de los engrosamientos helicoidales de los vasos en vista radial (flecha). C. Placa perforada simple
del vaso. D. Cristales prismaticos en vista tangencial. E. Seccién tangencial en donde se observan
los radios homogéneos de 1 a 3 series de ancho con gomas de color castafio oscuro. F. Detalle
del radio homogéneo formado por células procumbentes en vista radial.

Muestra 4. Clavijero
Género: Olea europea
Familia: Oleaceae
Nombre comdn: olivo.

Descripcion anatémica microscopica. Figura 4
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Madera con porosidad difusa, poros muy numerosos, muy pequefios y con gomas amarilla y
presencia de tilides. Elementos de vasos solitarios y multiples radiales hasta de 8, solitarios;
las punteaduras de los vasos son areoladas alternas y las de vaso-radio similares. Placa
perforada simple. Parénquima axial marginal en bandas concéntricas, apotraqueal difuso
escaso y difuso en agregados escaso, paratraqueal escaso a vasicéntrico. Radios la mayoria
biseriados, heterogéneos con colas de células cuadradas de una a tres filas y el cuerpo
formado por procumbentes; presentan gomas de color amarillo similar a las de los vasos y

cristales prismaticos caracteristicos. Fibras libriformes con punteaduras simple.
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Figura 4. Olea europea. Estructura microscopica del clavijero del clavecin. A. Seccidn transversal
en donde se muestran vasos pequefios solitarios con gomas de castafio rojizo a amarillentas. B.
Seccidn tangencial en la que se muestran los radios heterogéneos biseriados y vasos con gomas
amarillentas vy tilides. C. Detalle de los vasos en vista tangencial con sus depdsitos (la flecha
sefiala las tilides). D. Seccion radial que muestra los radios heterogéneos con células
procumbentes en el cuerpo y células cuadradas a verticales en las colas. E. Punteaduras vaso-
radio en vista radial. F. Punteaduras vaso-vaso en disposicion alterna en vista tangencial.

Muestra 5. Tecla negra

Género: Juglans posiblemente J. nigra

Familia: Juglandaceae
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Nombre comdn. nogal
Descripcion anatomica microscopica. Figura 5

Madera con porosidad circular con gradiente de tamafios, l0s poros poco numerosos en
general considerando madera temprana y tardia. Elementos de vasos solitarios y maltiples
radiales hasta de 3, con gomas castafio oscuro y presencia de tilides; las punteaduras de los
vasos son areoladas alternas y las de vaso-radio similares. Placa perforada simple.
Parénquima axial marginal, apotraqueal difuso y difuso en agregados; paratraqueal escaso y
vasicéntrico de una sola hilera, presenta gomas castafio oscuro. Radios la mayoria triseriados,
puede presentar hasta 4 series, homogéneos, el cuerpo formado por células procumbentes;
presentan gomas de color castafio oscuro similar a las de los vasos y al parénquima axial.

Fibras con punteaduras areoladas pequefias.
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Figura 5. Juglans sp. Estructura microscopica de la tecla negra. A. Seccidn transversal en donde
se muestran vasos solitarios y multiples radiales y parénquima axial con gomas de color castafio.
B. Seccion radial en la que se muestran los radios homogéneos y el parénquima axial ambos con
depdsitos de gomas de color castafo. C. Seccidn tangencial, se observan los radios de 1 a 3
células de ancho y elementos de vaso con punteaduras vaso-vaso alternas. D. Detalle de las
punteaduras vaso-vaso en vista tangencial. E. Detalle de las punteaduras vaso-radio en vista
radial. F. Detalle de un radio en vista tangencial donde se observan los depdsitos de gomas.
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Muestra 6. Costado del cuerpo del clavecin.

Género: Populus sp.

Familia: Salicaceae

Nombre comun: alamo, sauce.

Descripcion anatdmica microscopica. Figura 6

Madera con porosidad difusa a semidifusa, los poros poco numerosos en general
considerando madera temprana y tardia. Elementos de vasos solitarios y multiples radiales
hasta de 2 a 3 raramente hasta 5, no presentan gomas u otros contenidos ergasticos. Las
punteaduras de los vasos son areoladas alternas y las de vaso-radio son redondas, simples,
con bordes reducidos. Placa perforada simple. Parénquima axial apotraqueal difuso escaso,
sin contenidos ergasticos. Radios uniseriados, largos homogeéneos, el cuerpo formado por

células procumbentes, sin contenidos ergasticos. Fibras con punteaduras simples.
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Figura 6. Populus sp. Estructura microscopica del costado del cuerpo del clavecin. A. Seccién
transversal en donde se muestran vasos solitarios y multiples radiales de 2-6. B. Seccidn
tangencial en la que se muestran los radios uniseriados y vasos con placa de perforacion simple
(flecha). C. Seccidon radial, se observan los radios homogéneos compuestos por células
procumbentes, punteaduras intervasculares grandes con borde distinguibles y punteaduras vaso-
radio grandes y simples. D. Detalle de las punteaduras vaso-radio en vista radial. E. Detalle de las
punteaduras vaso-vaso en vista radial.

Muestra 7. Tecla natural

Género: Buxus sp

Familia: Buxaceae

Nombre comun: boj

Descripcion anatomica microscopica. Figura 7

Madera con porosidad difusa, los poros muy numerosos, muy pequefios. Elementos de vasos
principalmente solitarios y rara vez multiples radiales, algunas gomas de color castafio
oscuro; las punteaduras de los vasos son areoladas alternas y las de vaso-radio similares.
Placa perforada escaleriforme. Parénquima axial apotraqueal difuso y difuso en agregados.
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Radios la mayoria triseriados, uniseriados y rara vez de cuatro series, heterogéneos, el cuerpo
formado por células procumbentes y las colas formadas por una o dos hileras de células
cuadradas, sin contenidos ergasticos. Fibras con punteaduras areoladas pequefas.

Figura 7. Buxus sp. Estructura microscopica de la tecla natural. A. Seccidon transversal en donde
se muestra porosidad difusa con vasos pequefios solitarios y fibras de paredes gruesas. B.
Detalle de la seccidén transversal, se observa parénquima apotraqueal difuso. C. Seccién
tangencial, se observan los radios biseriados heterogéneos y vasos con depdsitos color castafio
amarillento. D. Detalle de la vista tangencial, se observa una placa de perforacion escalariforme
(flecha).

Muestra 8. Puente

Género: Juglans posiblemente J. nigra
Familia: Juglandaceae

Nombre comun.

Descripcion anatémica microscopica. Figura 8

Madera con porosidad circular con gradiente de tamafios, los poros poco numerosos en

general considerando madera temprana y tardia. Elementos de vasos solitarios y maltiples
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radiales hasta de 3, con gomas castafio oscuro y presencia de tilides; las punteaduras de los
vasos son areoladas alternas y las de vaso-radio similares. Placa perforada simple.
Parénquima axial marginal, apotraqueal difuso y difuso en agregados; paratraqueal escaso y
vasicentrico de una sola hilera, presenta gomas castafio oscuro. Radios la mayoria triseriados,
puede presentar hasta 4 series, homogéneos, el cuerpo formado por células procumbentes;
presentan gomas de color castafio oscuro similar a las de los vasos y al parénquima axial.

Fibras con punteaduras areoladas pequefas.

: T ; " .-. A Mo,
Figura 8. Juglans sp. Estructura microscopica del puente. A. Seccidn transversal en donde se
muestran vasos solitarios y parénquima axial con gomas de color castano. B. Seccién tangencial,
se observan los radios de 1 a 3 células de ancho C. Seccidn radial en la que se muestran los
radios homogéneos y el parénquima axial, ambos con depdsitos de gomas de color castafio. D.
Detalle de las punteaduras intervasculares en vista radial y depdsitos de gomas en radios y

parénquima axial.

S
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DISCUSION

Las maderas empleadas para la tapa arménica y la parte frontal del cuerpo del instrumento
pertenecen a la familia Pinaceae, posiblemente al género Picea que es un género que se ha
usado por siglos para la elaboracién de tapas de resonancia en instrumentos de cuerda frotada
y pulsada. Las madera identificadas para la tecla negra y el puente son madera de nogal, muy
apreciada en la ebanisteria. Es una madera facil de trabajar y de alta calidad estética, por sus
color y resistencia. El clavijero esta elaborado con madera de olivo. Esta madera es muy
apreciada en la industria maderera por sus veteados tan pronunciados, también por su
resistencia al deterioro debido al tipo de gomas que presenta. El costado del instrumento se
realiz6 con madera de alamo, la que es muy ligera y buena para trabajar. Llama la atencion
Su Uso en este instrumento por su baja resistencia al deterioro, sin embargo, por su densidad
es posible que el constructor la selecciond para permitir un peso mas ligero. Finalmente, las
teclas naturales realizadas con boj suponen una tradicion por sus propiedades de resistencia,
ampliamente usado para escultura policromada y en instrumentos de viento como las flautas

de las gaitas.

BIBLIOGRAFIA

IAWA Committee. 1989. IAWA LIST OF MICROSCOPIC FEATURES FOR
HARDWOOD IDENTIFICATION. IAWA Bulletin n.s. 10 (3): 219-332

KRIBS, D. A. COMMERCIAL FOREING WOODS ON THE AMERICAN MARKET.

Dover Publication.
Schweingruber F. H. 1990. Anatomy of European Woods. WSL.FNP. Haupt.

https://insidewood.lib.ncsu.edu/search;jsessionid=evHJ-IE9PYOXY -
RoDCSEKcLJTT15Uf4PymrPx4rL?0

171



Anexo 2. Registros Contables de Antonio Haghenbeck y de la Lama

La siguiente base de datos se realizd mediante la revision de los libros Diarios, Mayores y de

Caja de 1921 a 1949 preservados en el archivo del Museo Casa de la Bola. En las tablas se

ha vertido Unicamente la informacidn que no se relaciona con los negocios familiares —como

el cobro de rentas y dep6sitos— con excepcion de la compra o venta de inmuebles. Asimismo,

hemos conservado la ortografia en la manera que aparece en los libros.

1921
Mes Monto Concepto
Julio $0.00
Agosto $0.00
Septiembre | $0.00
Octubre $5,000.00 | a Guadalupe de la Lama v. de Haghenbeck
Noviembre | $9.00 a Gumersindo Alcantara por trabajos de plomeria
Diciembre | $0.00
1922
Mes Monto Concepto
Enero $39.37 a Jesus M. Reynoso para raya de albafiiles
$34.00 a Gumersindo Alcantara plomeria
Febrero $43.75 A JesUs M. Reynoso para raya de albafiiles
$90,345.00 | a Puente y compafiia por 120 duelas de oyamel y timbres
$350.00 a Carmen en efectivo por conducto de la sefiora su mama
Marzo $27.50 a Jesus M. Reynoso para raya de albafiiles
$160.00 a Carmen en efectivo por conducto de su sefiora mama, para
muebles
$3.40 Gastos Generales: Timbres para recibos de rentas
Abril $5,000.00 | a Guadalupe de la Lama v. de H como préstamo provisional
$2.35 Gastos Generales: Timbres para recibos de rentas
Mayo $22.50 a Jesus M. Reynoso para raya de albafiiles
$2.35 Gastos Generales: Timbres para recibos de rentas
Junio $65.00 a Carmen en efectivo por conducto de su sefiora mama
Julio $0.00
Agosto $0.00
Septiembre | $0.00
Octubre $350.00 a Marrugat en efectivo por conducto de su sefiora mama, para
muebles
Noviembre | $3,000.00 | a Guadalupe de la Lama v. de H como préstamo provisional
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| Diciembre | $2,000.00

\ a Guadalupe de la Lama v. de H como préstamo provisional \

1923
Mes Monto Concepto
Enero $700.00 a Francisco Bustillo por un sofa y dos sillones tapizados
$3,000.00 | a Guadalupe de la Lama v. de H como préstamo provisional
Febrero $50.00 en efectivo con Ortega, segln su pedido
Marzo $7,040.00 | a B. Estades t Cia. Por un automovil "Packard" modelo Single
Six 126
$813.00 al notario Carlos Fernandez por la escritura de compra venta
del 26 de febrero
$233.33 a Luisa Garcia Conde V. de Cosié por los réditos de la
testamentaria
Abril $233.33 a Luisa Garcia Conde V. de Cosié por los réditos de la
testamentaria
$351.75 a Rafael Ballester por un estereoscopico metalico Gaumont
N0.13578 6x13 modelo C
$40.00 al notario Carlos Fernadndez por derechos y costos de la
escritura de poder al sr. Joaquin Mirambell
Mayo $16.00 a H. Barral Suc. Por 2 sellos fechadores y pufio.
$233.33 a Luisa Garcia Conde V. de Cosié por los réditos de la
testamentaria
$150.00 a Delfino M. Gémez por transaccion en la venta de 2 caballos
y una yegua
Junio $233.33 a Luisa Garcia Conde V. de Cosié por los réditos de la
testamentaria
$50.00 en efectivo para gastos particulares
Julio $233.33 a Luisa Garcia Conde V. de Cosié por los réditos de la
testamentaria
Agosto $0.00
Septiembre | $40,000.00 | a Luisa Garcia Conde V. de Cosi6 por cancelacion de débito
de la testamentaria por hipoteca de la casa Tacuba 54
$10.00 a Pedro Estévez por reparaciones de un W.C.
$49.50 a Celso Buendia por trabajos de carpinteria
Octubre $321.00 a José Guardis por trabajos de albafiileria, pintura y papel
$50.00 en efectivo con Ortega, segun su pedido
Noviembre | $35.00 en efectivo con Ortega, segln su pedido
$77.10 a Jose Guardis por vidrios de piso, vidrios franceses y
colocacion
$80.00 en efectivo para gastos particulares
$10.75 cambio de placas de su auto
Diciembre | $123.50 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos de la
escritura
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$17.50

a Celso Buendia por hacer 4 tapa vidrios

$50.00 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
1924
Mes Monto Concepto
Enero $30.00 a Jesus M. Reynoso para raya de albariiles
$300.00 | para refacciones del auto "Lincoln"
$100.00 | para defensas del auto Lincoln
$11.00 al Lic. Montaner por timbres y gastos de lanzamiento de
inquilina
$50.00 en efectivo para gastos particulares
Febrero $51.82 por 2467.50 kilos de cal
$69.00 a Enrique Maillard por 3000 ladrillos recocidos
$25.00 por 10 sacos con 500 kilos de cemento "Cruz Azul" y acarreo
$50.00 en efectivo para gastos particulares
$3,000.00 | a Guadalupe de la Lama v. de Haghenbeck a cuenta de saldo
Marzo $50.00 para arreglo de automovil "Lincoln™
$3,000.00 | a Guadalupe de la Lama v. de Haghenbeck para saldo de su
cuenta.
$50.00 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
$3.00 Importe de acta de Nacimiento
Abril $0.00
Mayo $34.00 pago a tesoreria por autos Lincoln, Packard y cambio de placas
$3.35 pago de timbres para Certificados del Ayuntamiento
$32.50 a Pedro Estévez por trabajos de plomeria
$50.00 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
$3,500.00 | depositado en el Bank of Montreal para viaje a Tierra Santa
$2,500.00 | para compra de mil délares y otros gastos de viaje.
Junio $61.50 a su Sefiora madre para gastos particulares
Julio $23.00 por mil kilos de cal
$17.30 pago de raya de albafiileria
$61.50 en efectivo con Ortega, segun sus instrucciones
$123.00 | a Celso Buendia por hacer 2 bastidores para los balcones
Agosto $61.50 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
$39.50 a Celso Buendia por poner 4 hojas de los bastidores
$25.00 pago de raya de albafiileria
Septiembre | $46.00 pago de raya de albafileria
$433.40 | al notario Carlos Fernandez por derechos y costos de escritura
de arrendamiento
$61.50 en efectivo con su sefiora madre, para gastos particulares
Octubre $37.00 a Jesus M. Reynoso por pago de raya de albafiileria
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$61.50

en efectivo, para gastos particulares

$17.50 de 12 carros de tierra y 2 carros de arena
Noviembre | $777.89 | por saldo de carta de credito de Dolares
$61.50 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
$0.80 para 2 cartas certificadas a Veracruz
Diciembre | $684.90 | a "El Puerto de Liverpool" por 76.10 metros de bouvet
$39.34 a Antonio de Asco para pagar Nota de derechos aduanales
$90.00 a "El Puerto de Liverpool" por 10 metros de bouvet
$61.50 en efectivo, para gastos particulares
$0.20 pago de timbres para 2 cartas a Veracruz
1925
Mes Monto Concepto
Enero $15.00 a D.S. Spaulding Sucr. Por un "putter"
$235.75 a F. Varela y Hno. Por derechos y notas de gastos en Veracruz
por 5 cajas con lamparas de vidrio de Italia
Febrero $10,000.00 | a Anglo South American Bank por equivalencia de mil libras
$19.00 a Pedro Estévez por fondo de ldmina galvanizada
$534.00 pago de raya de albafileria
$73.50 importe de certificado de averia en 3 cajas con vidrio de ltalia
extendido por el agente de Lloyd en Veracruz
$11.16 por 2 carros de arena de rio, un saco de cemento y arena de
mina
Marzo $250.00 en efectivo
$50.00 50.00 a B. Estades por arreglos al automavil
$61.50 en efectivo, para gastos particulares
Abril $0.00
Mayo $249.54 a Antonio de Asco por derechos de aduana y gastos relativos a
1 caja de Damasco con 2 mesitas de juego y 1 juego de té
$224.25 a Bueno y Fernandez por arreglos de llanta y defensa de
automovil
$61.50 en efectivo, para gastos particulares
Junio $100.00 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
$61.50 en efectivo con Ortega, para gastos particulares
Julio $7.50 a B. Estades y Cia. Por arreglos de automovil "Packard"
$10.00 a Montero y Medina por reparaciones del auto "Buick"
$120.00 en efectivo, segun su pedido
$14.00 a Pedro Estévez por cambiar mastique a un tragaluz
$200.00 en efectivo, segun su pedido
$61.50 en efectivo, para gastos particulares
Agosto $10.00 en efectivo, para gastos particulares
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$99.50

a Bueno y Fernandez por llanta y cdmara Dunlop

$1,350.00 | en efectivo, segln su pedido
$55.00 en efectivo, para gastos particulares
$71.50 en efectivo, para gastos particulares
Septiembre | $5,000.00 | préstamo a su hermano Don Carlos E. Haghenbeck
$100.00 en efectivo, segln su pedido
$71.50 en efectivo, para gastos particulares
Octubre $6.00 a B. Estades y Cia. Por poner una resistencia al automovil
"Packard"
$1,000.00 | en efectivo, segln su pedido
$6.00 a B. Estades y Cia. Por extractor y perno para el auto "Packard"
$1,150.00 | en efectivo, segln su pedido
$121.25 a Rafael Batllori por la construccién de una escalera de fierro
Noviembre | $3,000.00 | a su hermano Don Carlos, en efectivo
$134.70 a Amaury Mufioz por una llanta Michellin y 1 camara Good
Year
$170.00 en efectivo, para gastos particulares
$70.00 en efectivo, para gastos particulares
Diciembre | $1,000.00 | a su hermano Don Carlos, en efectivo
1926
Mes Monto Concepto
Enero $2,795.71 | préstamo a su Sefiora mama
$324.91 | préstamo a su seforita hermana Maria de los Angeles
Haghenbeck
Febrero $2,424.30 | préstamo a su Sefiora mama
$54.50 a JesUs M. Reynoso para raya de albafiileriay 2 carros de arena
de rio
Marzo $290.00 | en efectivo con Ortega, para un mueble
$304.70 | a José Guardis por los trabajos verificados
$4.00 por un carro de tierra'y 7 kilos de mastique
Abril $300.00 | a José Guardis por los trabajos verificados
$124.85 | aJose Guardis por los trabajos de pintura 'y papel, y una puerta
$3.50 pago de 1 acta de nacimiento y copias
Mayo $4,000.00 | importe de cheque del Bank of Montreal
$51.00 a "El Libro Mercantil” por 3 libros
$3.20 multa por no barrer la banqueta de la casa Uruguay
$23.00 pago de trabajos de albafiileria y 1 carro de arena de mina
$1.90 por un rollo de peliculas y revelado
Junio $287.35 | a José Guardis por trabajos de albafiileria, carpinteria, herreria
$47.50 a Jesus M. Reynoso por raya de albafileria

176




$7.00

a La Esmeralda por un par de floreros

$6.00 gastos de automovil
Julio $684.60 | a Abelardo Linares de Granada por 2100 pesetas
$2,630.36 | a Roy Freres de Neully por 48250 francos
$5.60 multa por no barrer la banqueta de la casa Uruguay
Agosto $149.00 | a José Guardis por trabajos de carpinteria y pintura en las

caballerizas

$353.35 | a José Guardis por trabajos supervisados

$370.36 | a A. Loustan, Brousset por nota de gastos por arribo de 5
yeguas

$465.35 | a Ricardo Ortega por gastos de viaje a Veracruz para recoger
las yeguas y traerlas

$37.03 a Hy. Valcke Francois por factura de "Magasins du Louvre de
Paris" por 1 tapete y 2 carpetas lana y yute

$35.03 a Hudson Forwarding Co. Por gastos de una caja de Pauly &
Co. De Venecia con refacciones de candiles

$1,525.00 | a P. Ortiz por 5 camisas tela forre sarape y 5 camisas manta
para las 4 yeguas

$197.64 | a Pitt & Scott por gastos de 2 cajas muebles de Guyonnet, de
Paris

$25.00 a Emilio Aranda por herrar 5 yeguas

$2.37 gastos de telegramas por arribo de 5 yeguas en el vapor

"Espagne”

Liquidacion de las cuentas de gastos de viaje de Dofia Guadalupe de la Lama, Maria de
los Angeles Haghenbeck y Don Antonio Haghenbeck con un sobrante en pesetas de

5760.00
Septiembre | $7.33 por gastos de aduana de 1 tapete de 3.25x2 m. que compro
Antonio Haghenbeck en el Louvre
$47.32 por gastos de aduana de 1 tapete de 3x2.45 m. que compro
Josefina Vidaurrazaga en el Louvre
$263.16 Roy Freres de Neully por importe de las 5 yeguas y gastos
hasta Veracruz
$4.11 por un cable a Ptt & Scott pidiéndoles factura consular
Octubre $871.24 | importacion de marmoles de Berengan, de Génova, Italia:
Busto de marmol "Flores del campo"
Busto de marmol "No me toques"
Busto de marmol "Flor de la Sierra"
Grupo de 3 osos blancos con luz
Columna de marmol verde
$1,586.89 | importacion de muebles de Abelardo Linares, de Granada,
Espana.
$127.95 | a José Guardis por trabajos en las caballerizas
$6.35 fletes de Veracruz a México con refaccion de lampara de vidrio

de Pauly & Co.
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$116.91

a Loustau, Brousset y Cia. Por derechos de aduana y gastos a
2 cajas de muebles de Maison Guyonett

$8.12 a Loustau por gastos a una petaca
$35.30 a R. Ortega por gastos de viaje a Veracruz
$10.00 por asistencia a la Beneficencia Espafiola a Ricardo Turell
$644.41 | por saldo de factura a Alberto Linares de Granada por muebles
$181.12 | por fletes y gastos de dichos muebles hasta Veracruz
Noviembre | $77.50 por asistencia 31 dias a Ricardo Turell en la Beneficencia
Espafola
$375.04 | a Lustau & Brusset por derechos de aduana de los muebles
comprados a Alberto Linares
$28.02 pago a Banco Nacional por un giro a favor de Z. Cabeza por
gastos de refacciones de vidrio para lamparas
$21.72 a Lustau &Brusset por gastos de aduana de figuras de madera
$58.72 58.27 a Lustau &Brusset por gastos de aduana de lampara y
columna de marmol de Berengan, Génova
$50.00 por asistencia 20 dias a Ricardo Turell en la Beneficencia
Espafiola
Diciembre | $50.00 50.00 por asistencia 10 dias a Ricardo Turell en la
Beneficencia Espafiola
$35.62 por proporcion a unas figuras de madera, de Lucerna
$132.85 | aJosé Guardis por trabajos verificados
$20.00 20.00 a Victor Zarate por convenio en la Junta Central de
Conciliacion y Arbitraje
$12.00 12.00 para gastos de vacuna perro
$341.66 por 1/3 de gratificaciones pagadas a:
Joaquin Mirambell, apoderado
R. Garcia, tenedor de libros
J. Fernandez, cobrador
R. Ortega, empleado
M.M. Castellanos, empleado jubilado
Jesus Ma. Reynoso, maestro albafiil
$50.00 por asistencia 20 dias a Ricardo Turell en la Beneficencia
Espafiola
$12.60 pago para una chapa, para el zaguan
1927
Mes Monto | Concepto
Enero $27.50 | por asistencia 10 dias a Ricardo Turell en la Beneficencia
Espafiola
$52.30 | 5por equivalente a 610 francos a Roy Freres de Neully
$500.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla
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$8.00 P. Estévez por trabajos de plomeria
$25.00 | por asistencia a Ricardo Turell en la Beneficencia Espafiola
$6.00 por placas nuevas para auto "Packard"
$25.00 | por asistencia a Ricardo Turell en la Beneficencia Espafiola
Febrero $27.50 | por asistencia a Ricardo Turell en la Beneficencia Espafiola
$100.00 | en efectivo a Dofia Asuncién
Marzo $1.00 multa del Timbre
Abril $18.00 | a Pedro Estévez por instalacion de tinaco de 150 litros
$150.00 | en efectivo a Dofia Asuncién
$291.34 | por 1/3 de factura de Eusebio Gayosso, por la inhumacion de
Joaquin Mirambell
Mayo $10.00 | por 1/3 de esquela funebre del Sr. Joaquin Mirambell
$252.00 | a Max Otto por escritorio de acero "Allsteel" no. 3066
Junio $56.25 | pago de cambio de oro a plata
$200.00 | por una maquina de escribir L.C. Smith Bros.
$75.00 | a Max Otto por un sillén giratorio
$10.00 | a Pedro Estévez por poner el fondo a un tinaco y componer la
Ilave del flotador
$12.00 | por 1 plano de la ciudad
Julio $12.00 | a Beltrén y Bisbal por 2 camiones de arena de minay confitillo
$1.50 por sacar llave rota del escritorio
Agosto $6.10 reembolso al Lic. Montaner por gastos del asunto Crosti
$33.75 | a Pedro Estévez por trabajos de plomeria y albafiileria
$18.75 | por trabajos de albafiileria
$11.65 | por 1 camion de tierra, mastique, un letrero y licencia para
colocar dicho letrero
$0.70 gastos de tren en varios asuntos
Septiembre | $10.45 | a José Guardis por trabajo de plomeria
$4.00 a Pedro Estévez por poner un aumento a una bajada
$6.25 por trabajos de plomeria
$10.00 | gastos licencia para arreglar pisos
$11.00 | aPedro Estévez por componer caja de W.C.
$21.30 | pago por 28 vidrios colocados y apagados en el cancel del
despacho
$12.15 | pago de 1 taza de W.CC., pinturas, sosa y acarreos
Octubre $39.50 | aJests M. Reynoso por raya de albafiileria
$143.00 | a México Trading Co. Por 1 calentador Tolteca, 1 tina Nixe y un
fregadero de lamina galvanizada
$10.00 | a Pedro Estévez por varios arreglos de plomeria
$6.00 por 1 saco de cemento, tubos y almagre
Noviembre | $18.50 |a F. Pifion por un camion de arena de mina y trabajos de
albafiileria
$25.00 | por 10 vigas de oyamel
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$9.50 | aF. Pifion por 300 tabiques
$37.50 | aJests M. Reynoso por raya de albafiileria
Diciembre | $2.00 a F. Pifion por un camion de tierra
$9.00 a Pedro Esteve por instalar una tuberia
1928
Mes Monto Concepto
Enero $84.00 a Hierro y Maquinaria S.A. por una escalera de caracol con
tubo y 24 escalones, de fierro
$30.00 a Fco. Pozo por instalar una escalera de caracol
$7.00 a Pedro Estévez por arreglar W.C.
$50.82 a José Guardis por trabajos de albafileria y pintura para
recibir una escalera de hierro
$0.75 por 1 pomo de tinta para pluma fuente
Febrero $33.00 por trabajos de albafiileria
$3.00 a Pedro Estévez por costo y colocacion de varilla para flotador
$43.50 a F. Pifidn por 1 camidn de confitillo, 2 camiones de arena de
mina y 500 kilos de cemento
$214.00 a B. Estades por varias reparaciones al automovil Packard
Marzo $11.25 a F Pifion por 5 carros de cascajo
$16.00 a Pedro Estévez por 9 mts. Tubo de lamina para una bajada
de agua
$13.00 a B. Estadez por engrase general y cambio de aceite al auto
Packard
$210.00 para regalo de boda a Ricardo Ortega
$3.30 pago de coche y tren en asunto yegua
$36.00 a Jesus M. Reynoso por trabajos de albafiileria
$4.42 por trabajos de albafiileria, arena y cemento
Abril $12.00 por trabajos de albafileria
$10.00 a Bueno y Fernandez por 1 banda de amortiguador para el
auto Packard
$21.00 a El Capelo Francés por 9 vidrios franceses y arreglar un
tragaluz
$1,000.00 | por 500 délares de Maitland, Coppell & Co. Con endoso a
Anglo-South American Trust Co. New York
$24,359.00 | por el cambio en la compra de dolares
$20.00 por trabajos de albafiileria
$20.00 por trabajos de albafileria
$36.00 por trabajos de albafileria
$6.00 a P. Estévez por composturas en el bafio del 2do piso
$5.50 para cemento
$4.00 por 2 carros de escombros
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$3.20

por cemento y gastos de tren

Mayo $4,108.89 | por 2000 dolares remitidos por cable a San Sebastian
$27.00 por costo de cable al banco por los dolares
$50.00 por 1/3 de renta de Caja de Seguridad "C", Canadian Bank of
Commerce
Junio $4.00 por trabajos de albafiileria
$6.20 por 1 carro de tierra, vidrios y cemento
$17.62 por trabajos de albafiileria
Julio $7.50 a Ubilla por remendar una puerta de un W.C.
$14.00 a "El Libro Mercantil™ por 500 hojas de papel carta y 500
sobres con membrete
$100.00 a Miranda por hacer un ajuar de caoba, compuesto de un sofa
y cuatro sillones
$20.00 a Elias Nassar por devolucion de un deposito de 22/12/1927
$11.00 por trabajos de albafiileria
Agosto $2,700.00 | para gastos particulares
$40.85 a José Guardis por hacer amarres en dos balcones y en los
baluartes de cantera
$71.90 a José Guardis por trabajos de papel y pintura
$4.00 a Pedro Estévez por trabajos de plomeria
$115.00 por una llanta Dunlop y cdmara para el auto Packard
Septiembre | $250.00 a José Guardis por obras de albafileria
$35.00 a Germana Lora por devolucion de depdsito de 19/05/1928
$38.50 a Ubilla por trabajos de carpinteria y colocacion de una llave
de agua
Octubre $400.00 a José Guardis por trabajos de albafileria
$400.00 a Joseé Guardis por trabajos de albafileria y pintura
$467.66 a Las Selvas por 524 duelas de ocote y 97 jirones de oyamel
$4.00 a Ubilla por destapar una bajada de la azotea
$250.00 a José Guardis por obras de albafiileria y pintura
$30.00 a Nicolas Rueda por suscripcion a "La Esfera™ del 01/10/28
al 30/09/29
Noviembre | $200.00 a José Guardis por trabajos de albafileria y pintura
$41.60 a Pifién por 16 sacos de cemento
$103.35 por raya de albafileria
$62.00 a J. Pifidn por 3 carros de confitillo, 3 de arena y 3 de cascajo
$100.00 a José Guardis por trabajos de albafileria y pintura
$28.30 a Las Selvas por 8 vigas de oyamel
$66.78 a Fundidora de Fierro y Acero por 5 viguetas
$46.50 por raya de albafileria
$46.50 por raya de albafiileria
$116.60 a Las Selvas por 72 tablas de oyamel y 14 vigas de oyamel
$470.59 a México Trading por:
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3 tinas AE Nixe

3 w.c tanque de hierro

3 lavabos HE Namela

3 calentadores Polar

Timbres de Factura

$111.10 por raya de albafiileria

$70.40 a Las Selvas por 20 vigas de oyamel

$58.00 a Félix Pifidn por 4 carros de cascajo, 2 carros de arena de
mina, 1000 kilos de cal y 500 tabiques

$40.09 a Fundidora de Fierro y Acero por 3 viguetas

$28.21 de multa por no barrer, clavos, varillas, vigas, chapopote y
petréleo

Diciembre | $116.60 por raya de albafileria

$50.25 a Ubilla por tejer 201m piso de duela

$107.00 a Pifidn por 4 camiones de arena de mina, 2000 tabiques y
1000 ladrillos

$118.00 a La Casa del Plomero por 2 w.c. completos y 2 lavabos
Namela

$69.12 a Las Selvas por 115 duelas de ocote

$10.00 a Dolores Cervantes por la puerta que dejé colocada en la
vivienda

$42.00 a Pifion por 4 camiones de arena de mina y 1000 kilos de cal

$150.00 a José Guardis por trabajos de albafileria y pintura

$100.00 a José Guardis por trabajos de albafileria

$88.57 a Cia. Tubos de Albafal por 50 tubos, 7 codos, 7 y's y acarreo

$103.25 por raya de albafileria

$16.28 a Rico y Trujillo por 2 barras fierro

$106.00 a Pifion por 1000 tabiques, 1000 kilos de cemento, 6 camiones
tierra 0 cascajo y 2 camiones de arena de mina

$83.64 a Wells Fargo por gastos New York a Veracruz a 2 cisnes
Vivos

$7.41 gastos en Veracruz, fletes y gastos para llevarlos a Tacubaya

$90.87 a P. Kolinkish por:
10 chapas puerta
6 aldabas camron
12 pasadores tarjeta
29 pasadores embutir
34 pasadores embutir
24 picaportes con llave

$464.75 a Ubilla por trabajos de carpinteria

$113.00 a F. Pifion por 17 carros de tierra, 6 carros de arena de mina,
3 carros de confitillo, 500 kilos de cal y 1000 kilos de cemento

$100.00 a Jose Guardis por trabajos de albafiileria
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$103.25 por raya de albafileria
$124.00 a Pifion por 2 carros de confitillo, 6 carros de arena de mina y
1500 kilos de cemento
$4.00 por 100 tarjetas de visita
1929
Mes Monto Concepto
Enero $103.25 por raya de albafileria
$36.80 a F. Pifion por materiales de construccién
$100.00 a J. Guardis por trabajos de albafiileria y pintura
$60.00 a H. Amigo y Cia. Por una cortina metélica ondulada
$116.80 por raya de albafileria
$200.00 a J. Guardis por trabajos de albafiileria y pintura
$48.50 a Ubilla por hacer una puerta para el zaguan y pintarla, poner
2 pasadores y arreglar la puerta de la cocina
$70.25 a F. Pifion por materiales de construccién
$19.50 a F. Pifion por materiales de construccion
$150.00 a J. Guardis por trabajos de albafiileria, papel y pintura
$11.00 a El Capelo Francés por 19 vidrios franceses colocados
$86.75 por raya de albafileria
$2,114.00 a Ubilla por trabajos de plomeria, carpinteria y pintura
$10.00 a F. Pifion por materiales de construccion
$78.00 a El Capelo Francés por 146 vidrios franceses colocados
$49.80 a Sommer por coladeras de patio, valvulas de laton y
pasadores
$64.00 por trabajos de albafiileria
$77.64 por pasadores, picaportes, chapa zaguan, varillas y pintura
$0.70 gastos de tren en asuntos particulares
Febrero $58.60 por raya de albafileria
$236.90 a F. Reyes por trabajos de instalacion de luz eléctrica
$14.55 a F. Pifion por materiales de construccion
$55.00 a Ubilla por 10 polines y 96 duelas
$90.00 a Ubilla por 1 division de madera en tapiz y puerta pintada
en el Entresuelo
$140.00 a J. Guardis por obras de albafiileria
$175.25 a Ubilla por trabajos de carpinteria y pintura
$37.25 a El Capelo Francés por 48 vidrios colocados
$235.84 a J. Guardis por trabajos de albafileria, pintura y papel
$12.00 a Pifion por materiales de construccion
$4.50 a Ubilla por instalar una llave de agua
$20.00 a Ubilla por hacer 1 ventana con cajon
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$2.00 a Pifidn por materiales de construccion
$28.58 por gastos viaje a Cuernavaca
$14.00 a El Capelo Francés por 15 .vidrios colocados
$29.45 para cemento, pintura, hornillas y chapas
Marzo $4.75 por trabajos de albafiileria
$4.50 por 2 tapa vidrios
$18.75 por materiales de construccion
$3.00 por trabajos de albafiileria
$16.00 por trabajos de albafileria
$33.50 a Pifidn por materiales de construccion
$27.20 por tramite licencias obras
Abril $7.20 por canje placas del auto
Mayo $4.50 a Ubilla por recorrer 3 balcones y poner 2 pasadores
$24.85 a Ubilla por destapar fregadero y hacer 5 tapa vidrios
$4.50 a Ubilla por derrame del tanque de Tacubaya
$114.00 a La Casa del Plomero por 1 tina, 1 lavabo y 1 calentador
$44.00 a Ubilla por instalar bafio y otras composturas
$4.50 a Ubilla por remendar puertas
$165.00 a El Capelo Francés por 12 vidrios de piso
Junio $106.00 a Bueno y Fernandez por 1 llanta reforzada y camara
$2.50 a Ubilla por dividir una puerta y ponerle pasadores
$8.00 a Ubilla por poner un tubo y arreglar los del lavadero
$35.35 por raya de albafiileria
$8.00 por gastos del Lic. Santa Maria en asunto Fernando Aguilar
Julio 1/3 de renta de la Caja de Seguridad "D" del Canadian Bank
of Commerce de 01/07/29 a 01/07/30
$6.00 por 3 carros de tierra
$65.00 a Pifién por materiales de construccion
$76.50 por raya de albafileria
$12.00 a Ubilla por trabajos de plomeria
$81.00 a Pifidn por materiales de construccion
$41.00 a Las Selvas por 12 vigas de oyamel
$28.50 a Ubilla por trabajos de plomeria
$15.00 pago tramite licencia obras
$12.00 a Ubilla por trabajos de plomeria
$4.00 a Ubilla por trabajos de plomeria
$10.00 pago tramite licencia obras
$35.00 a Pifion por materiales de construccion
$81.00 por raya de albafileria
$2,200.00 para muebles
$93.00 por raya de albafileria
$26.00 a Ubilla por una campana colocada en la cocina
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$10.00

a Pifion por materiales de construccion

$23.00 por varillas, viga y almagre
Agosto $77.00 a Pifidn por materiales de construccion

$100.00 por raya de albafiileria

$3.25 a Ubilla por hacer una llave, destapar un fregadero y poner
2 pasadores

$13.50 a Ubilla por arreglar 2 w.c. y arreglar puertas y pintarlas

$51.75 por raya de albafileria

$4.00 a Pilon por 2 carros de tierra

$89.50 por raya de albafileria

$43.00 a Pifién por materiales de construccion

$103.50 por raya de albafileria

$137.00 a Pifién por materiales de construccion
Venta de casa 3a. Capuchinas 61 por 29'000.00

$88.00 a Las Selvas por 48 tablas de oyamel y 21 vigas de oyamel

$3,110.00 para gastos particulares

$61.32 a El Nuevo Mundo por damasco de seda y raso de algodon

$290,000.00 | a Canadian Bank of Commerce depositado en oro nacional

$1,523.57 al notario Eduardo Chico por costos, honorarios, derechos,
impuestos y gastos de la escritura de venta de la casa
Capuchinas 61

$91.21 por raya de albafileria

$35.00 a La Casa del Plomero por 1 w.c.

$32.00 a Pifidn por materiales de construccion

$0.80 por 2 telegramas

Septiembre | $1,800.00 para gastos particulares

$180,000.00 | por compra de la casa 2a. Palma 24 ante notario Carlos
Ferndndez

$60.00 por liquidacion portero de dicha casa

$976.00 al notario Carlos Fernandez por impuesto, honorarios,
derechos y costo escritura de compra de la casa Palma 24

$14.50 a Ubilla por arreglar escalera y ventilados

$6.50 a Ubilla por arreglar cafieria y destapar cespol

$103.50 por raya de albafiileria

$63.50 a Pifién por materiales de construccion

$13.00 al mozo por cuidar casa 6 dias

$22.50 a Antonio Marrugat sueldo de conserje

$15.00 a P. Martinez sueldo de elevadorista

$103.50 por raya de albafiileria

$28.50 a Pifién por materiales de construccion

$18.00 a Enrique Huber por componer motor del elevador
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$300.00

a A. Morales Pardavé por una Caja de Seguridad contra
incendio Mosler

$1.50 a Ubilla por condenar una puerta

$94.35 a Urzua por pulir y encerar piso

$89.50 por raya de albafileria

$92.50 a J. Guardis por un puente con 2 viguetas fierro

$127.10 a Las Selvas por 72 tablas y 22 vigas de oyamel

$14.00 a Pifidn por materiales de construccion

$119.00 a Ubilla por trabajos de plomeria y pintura

$103.50 por raya de albafileria

$82.80 a Las Selvas por 90 duelas de ocote y 15 jirones de oyamel

$44.00 a Pifidn por materiales de construccion

$15.00 a Ubilla por bajada de lamina

$75.00 a Antonio Marrugat sueldo de conserje

$15.00 a P. Martinez sueldo de elevadorista

$42.34 por pinturas, almagre y materiales diversos

Octubre $39.50 fuerza Octubre elevador

$25.00 a Huber por inspeccién de elevador

$6,000.00 a cuenta de 50% de compra-venta de casa Av. Fco. I. Madero
45

$10.00 a Pifién por materiales de construccion

$77.65 por raya de albafileria

$70.00 para viaje a Puebla

$33.00 a Gou por transportar caja de seguridad y propina a mozos

$20.00 a Ubilla por hacer entrepafios a una caja de seguridad

$5.00 a Teddulo Herndndez sueldo de cuidador

$113.62 a Bueno y Fernandez por 1 llanta Dunlop Fort y 1 camara
roja

$4.50 a El Capelo por 8 vidrios

$450.00 a Amigo por una cortina articulada gruesa y su cadena

$600.00 a Luis G. Mota a cuenta de 2 aparadores

$15.00 a Cantabrana por cuidar el Almacén Oriente

$1.98 por 2 telegramas al Gral. Amaro

Noviembre | $114.93 pago de poliza de seguro contra incendio

$15,000.00 | a Canadian Bank of Commerce depositado en oro nacional

$15.80 a Reyes por instalacion de luz eléctrica

$600.00 a Luis G. Mota a cuenta de los aparadores

$60,000.00 | pagado por saldo de compra-venta de casa Av. Fco. I.
Madero 45 ante notario Carlos Fernandez

$30.00 por suscripcién de La Esfera, vencimiento 30/09/30

$696.35 al notario Carlos Fernandez por gastos escritura compra de

casa Madero 45
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$10.00

a Bueno y Fernandez por una banda "Gabriel” para auto

$263.10 en efectivo para gastos de viaje a Morelia
$34.50 por raya de albafileria
$33.90 a Pifidn por materiales de construccion
$151.10 a Las Selvas por materiales de madera
$10.00 a F. Reyes por instalacion de timbre
$4.00 a Pifion por 2 carros fletes varios
$1,000.00 a Bustillo por un juego chino
$15.00 a B. Estades por cambiar cepillos al dinamo del auto Packard
$77.50 a E. Huber por inspeccion y engrase del elevador
Diciembre | $14.50 a S. Cantabrana sueldo de portero
$524.00 a Ubilla por trabajos de carpinteria, pintura y papel.
$1,150.00 en efectivo para gastos particulares
$200.00 a Luis S. Mota por saldo de 2 aparadores con cristales curvos
$25.34 en efectivo para gastos de viaje a Puebla
$2,150.00 en efectivo para gastos particulares
1930
Mes Monto Concepto
Enero $1,150.00 | para gastos particulares
$1,150.00 | para gastos particulares
Febrero $25.50 a Ubilla por 1 puerta vidriera con 6 vidrios pintada
$25.00 a Ubilla por instalar 2 w.c.
$94.50 al Puerto de Veracruz por 21 rollos de papel tapiz
Marzo $30.00 por un traje de uniforme para el elevadorista
$99.50 a Ubilla por trabajos de pintura y papel
$126.50 a Bueno y Fernandez por una llanta Dunlop Fort y una camara
$75.50 a Ubilla por trabajos de plomeria
$25.00 a Huber por inspeccion y engrase del elevador
$101.84 por gastos de viaje a Cuernavaca
Abril $53.80 a Las Selvas por vigas y tablas de oyamel
$56.50 a Lamas por mosaico blanco y gris
$70.00 a Ubilla por 4 fondos de tinaco y sus bases de fierro
$30,000.00 | a Guillermo de Teresa a cuenta de $170mil por compra de
casa Madero 71
$10,000.00 | a Canadian Bank of Commerce depositado en oro nacional
$1,700.00 | en efectivo para gastos particulares
$55,000.00 | a Guillermo de Teresa a cuenta de $170mil por compra de
casa Madero 71
$915.70 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos por la

escritura de compra de dicha casa
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Mayo $1,187.00 | a Ubilla por trabajos de albafileria, carpinteria y plomeria
$75.50 por gastos del entierro del sr. Jesis Maria Reynoso
$637.50 por réditos de un mes sobre el capital de $85mil reconocido
por dicha casa a Insurance Office Ld.
$229.31 a Canadian Bank of Commerce depositado en oro nacional
$8.50 pago una corona, coche y mozo
Junio $637.50 por réditos de un mes sobre el capital de $85mil reconocido
por dicha casa a Insurance Office Ld.
$60.00 a Las Selvas por materiales de madera
$86.00 a La Casa del Plomero por 1 lavabo, 1 w.c. y 1 calentador
$1,266.40 | a Ubilla por trabajos de albafileria, plomeria, carpinteria y
pintura
$35.50 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos de escritura
consentimiento Sun Insurance Office Ltd.
Julio $50.00 por 1/3 de renta de Caja de Seguridad "D" a Canadian Bank
of Commerce hasta 30/04/31
$89.00 a Ubilla por cambiar piso de cemento del bafo, colocar
muebles y remendar piso de duela
$637.50 por réditos de un mes sobre el capital de $85mil reconocido
por dicha casa a Insurance Office Ld.
$120.88 a Castafieda por 1 calentador eléctrico
$26.00 por 300 esqueletos contratos
Agosto $637.50 por réditos de un mes sobre el capital de $85mil reconocido
por dicha casa a Insurance Office Ld.
Septiembre | $15,000.00 | a The Anglo South American Bank depositado en oro
nacional
Octubre $15.00 a México Trading Co. Por lavabo H.E. Namela
$204.25 a Las Selvas por materiales de madera
Noviembre | $75.00 para una radio para Don Carlos
$112.75 a Canadian Bank of Commerce por réditos
$200.00 en efectivo para la cuelga de su sefiora mama
$60.00 a La Casa del Plomero por 1 w.c. y 1 lavabo
Diciembre | $86.00 a Ubilla por hacer 1 techo de béveda
$100.00 para una caja fuerte
$15.66 pago a podliza de seguro del Almacén Poniente
$10,000.00 | a The Anglo South American Bank depositado en oro
nacional
$10,090.96 | a Canadian Bank of Comerce depositado en oro nacional
1931
Mes Monto Concepto
Enero $0.00 No se encuentra la copia de caja de este mes dentro de la

carpeta
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Febrero $7.00 a Reyes por arreglar la instalacion eléctrica
$8.95 a Ubilla por varios arreglos y vidrios
$355.80 en efectivo para gastos particulares
$37.50 a Marrugat, sueldo de conserje
$15.00 a D. Mendoza, sueldo de elevadorista
$637.50 a Sun Insurance Office Limited por réditos sobre $85000
$10,000.00 | a Josefa Bustos de Benfield a cuenta de casa Tacuba 86 ante
el notario Carlos Fernandez
$200.00 a Anglo South American Bank en oro nacional
$17,600.00 | a Canadian Bank of Commerce en oro nacional
$320.00 para gastos particulares
$350.00 a Jesus A. Villafuerte por canceles con vidrios
$200.00 a Canadian Bank of Commerce por réditos de 3 meses
$30.00 a Herrera por apertura y compostura de una caja fuerte
Marzo $1,150.00 | para gastos particulares
$90,000.00 | a Josefa Bustos de Benfield por saldo de compra de casa
Tacuba 86 ante el notario Carlos Fernandez
2170.91 a Mohler & De Gress por saldo de $5210.91 por un automévil
Chrysler mod.8 tipo coupé convertible, carro no. 7511556 y
motor no. CD12606
100 a Agencia Comercial por derechos de aduana, gastos y flete
exprés de Veracruz a México por 2 pieles de Oso Blanco
$390.00 para gastos particulares
$2.25 a Ubilla por destapar desagues y arreglar wc
$100.00 a Ubilla por 1 escalera de fierro y puerta de madera, y arreglar
Ilave de zaguan y un wc
$350.00 para gastos particulares
$25.50 para gastos de alta del auto Chrysler
$0.50 para gastos de tren ir a casa Huber
Abril $112.50 a la Sefiorita Mercedes Méndez por réditos por la casa Tacuba
86
$65.00 a Julia Garza Garcia en su separacion de portera de la casa
Tacuba 86
$2,405.80 | en efectivo para gastos particulares
$34.10 a Reyes por arreglo de instalacion de luz e instalacion de 2
lamparas
$18.74 a Reyes por instalacion de 2 ldmparas
$36.00 por raya de albafiileria
$68.00 a Pifién por materiales de construccion
$1.50 a Ubilla por condenar una puerta
$10.56 por 25 focos Perla Edison Mazda de 40 Watts
$80.00 por raya de albafileria
$99.23 a Reyes por trabajos de instalacion de luz eléctrica
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$74.70 a Cia. Mexicana de Tubos de Albafial por tubos, canales y
codos
Mayo $35.00 a Pindn por materiales de construccion
$132.44 a Las Selvas por duelas de ocote
$57.52 por raya de albafileria
$7.00 a El Capelo Frances por 7 vidrios franceses
$15.50 a Ubilla por instalar 1 cespol y arreglar chimenea del bafio
$112.50 a la Sefiorita Mercedes Méndez por réditos por la casa
Tacuba 86
$5.00 a Reyes por cuidar vacio Madero 71
$191.50 a Ubilla por trabajos de pintura y plomeria
$5.00 a Lic. Santa Maria por gastos en asunto Sindicato Energia
Eléctrica
$359.11 por gastos de mantenimiento y pintura en la casa Tacuba 86
Junio $10,000.00 | a Canadian Bank of Commerce con oro nacional
$5,500.00 para gastos particulares
Julio $75.00 a Huber por revalidar licencia del elevador de la casa Palma
24
$26.35 a La Magdeburgesa por endoso de péliza de seguro de la casa
Madero 45
$1,000.00 | en efectivo para gastos particulares
$50.00 a Canadian Bank of Commerce por arrendamiento de Caja
de Seguridad D
Agosto $2,092.00 | para gastos particulares
$15,000.00 | de Mercedes Méndez pagado ante el notario Federico Ignacio
Veldzquez por cancelacion de hipoteca de casa Tacuba 86
Septiembre | $399.15 a Los Céantabros por 8 cristales para almacén 1 de Tacuba 86
$77.30 al notario Federico Ignacio Veladzquez por derechos y costos
de escritura de cancelacion de hipoteca de Tacuba 86
$4.00 a Lic. Santa Maria por gastos en asunto de Teresa
$1,850.90 | para gastos particulares
$0.25 por gasto tranvia ir a San Angel
Octubre $359.90 para gastos particulares
$6.50 a Bueno y Fernandez por una gamuza grande
$5,800.00 | en efectivo para gastos particulares
Noviembre | $8.00 a Reyes por instalacion de luz eléctrica
$11.00 a Lic. Santa Maria por gastos en asunto de Teresa
$30.00 en efectivo para pago profesora inglés
$20.19 por 25 focos Edison Mazda Perla de 40 watts
Diciembre | $1,125.00 | en efectivo para gastos particulares
$37.50 a Marrugat por gratificacion
$30.00 a R. Valdés por gratificacion
$60.00 a R. Ortega por gratificacion
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$60.00 a J. Fernandez por gratificacion
$100.00 a R. Garcia por gratificacion
1932
Mes Monto Concepto
Enero $303.50 a Ubilla por trabajos de albafiileria y carpinteria
$254.64 a Las Selvas por duelas de ocote
$4.50 a Salmerdn por trabajos de carpinteria
$102.00 a Bonilla por trabajos de pintura
$4,400.00 | en efectivo para gastos particulares
$15.60 a Renovadora por pulir y encerar pisos
$18.93 de gastos de aduana Enciclopedia Segui
Febrero $90.00 por el 9% de compra medianera de las casas no. 60y 58 de
Av. Juarez segun escritura ante el notario Carlos Fernandez
$45.00 a Kunhardt y Capilla por sus honorarios por su mediacion en
dicho asunto
$5.50 por el 9% de costos y gastos al notario Carlos Fernandez por
dicha escritura
$42.00 a Standard por 8 asientos de wc para disponer segun
convenga
$2,951.00 | para gastos particulares
Marzo $1,872.50 | para gastos particulares
$206.50 a Ubilla por trabajos de pintura
$4.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto C. Saad y Rosa T.
Saad
$0.25 por gastos de tren para ir a casa Huber
Abril $514.90 para gastos viaje a Guadalajara
$53.00 a Franco por materiales de construccion
$3,300.00 en efectivo para gastos particulares
$6.50 por gastos de coche del Lic. Asunto Uruguay
Mayo $50.00 a Adalberto Gomez Jauregui por una caseta del zaguan de
Palma 24
$74.54 a Miranda por trabajos de carpinteria
$6.00 a Lamas por 2 metros de mosaico rojo
$4.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Pablo Segura
$10.00 al Lic. Pallares para gastos en asunto Fabian Villar Vega y
Carlos L. de la Cerda
Junio $7.65 por 9% al Lic. Pallares por sus honorarios en informacion "ad
perpetuam” casa Judrez 58
$40.00 a Huber por tramite de refrendo de la licencia de elevador

Palma 24
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$20.00

a Lic. Pallares por honorarios en asunto Sindicato

Comerciantes de Pulque

$7.00 a Lic. Santa Maria por gastos en asunto Saad
Julio $97.26 para gastos viaje Sr. Ortega a Guadalajara y Oblatos
$50.00 a Canadian Bank of Commerce por renta de Caja de
Seguridad D
$10.00 al Lic. J. Castro por sus honorarios en asunto Fabian Villar
Vega
$617.60 al notario Carlos Fernandez por escritura de cancelacion de
hipoteca a Sun Insurance Office Limited
$11.80 por importe de varios recibos extraviados
$3.00 al Lic. Pallares por gastos en asuntos Villar Vega y de la
Cerda
Agosto $20.23 por 28 focos de 40 watts Edison Mazda
$20.00 pago por 1 cobro extraviado S. Gémez Tagle
$2,090.00 | para gastos particulares
$43.20 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos de 2
testimonios de la escritura hipoteca Sun Insurance Office Ltd.
$30.00 al Lic. Pallares por honorarios en asunto de la Cerda
$6.00 al Lic. Pallares por honorarios en asunto de la Cerda
Septiembre | $33.60 para gastos en Cuernavaca
12000 de Carmen P. Vda de Elizondo segun escritura ante notario
Carlos Fernandez por las casas 106 y 108 de la calle Luis
Moya
$41.00 a Goyzueta por componer un tragaluz
Octubre $36.44 para gastos viaje a Cuernavaca
$1,000.00 | aHerbona a cuenta de trabajos cripta en dicho terreno
$145.00 para gastos viaje a Acapulco
$0.35 por derechos de aduana de 1 tomo Geografia
Noviembre | $30,000.00 | a Manuel Buch e hijos Manuel Antonio Javier y Carmen
Buch y Escandon por préstamo con hipoteca de la Hacienda
San Antonio Coapa segun escritura ante el notario Carlos
Fernandez
$118.00 por 50% de gastos en Veracruz
$350.00 a cuenta cripta
$300.00 réditos San Antonio Coapa
Diciembre | $15.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asuntos R. Landgrave, José
Ubilla y Maria L. Gonzélez
$8.00 por una copia del plano de la casa Av. Juérez 58
$150.00 a R. Garcia por gratificacion de fin de afio
$100.00 a J. Fernandez por gratificacion de fin de afio
$100.00 a Ortega por gratificacion de fin de afio
$698.00 a cuenta cripta
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$300.00

réditos San Antonio Coapa

$4,000.00 | para gastos particulares
$1.10 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Landgrave
$698.00 por saldo lote Pantedn Espafiol
1933
Mes Monto Concepto
Enero $2,460.00 | para gastos particulares
$8.10 al Lic. Santa Maria por asuntos Ma. L. Gonzalez y otros
$4.54 por canje monedas antiguas
$5.00 por limosna ciegos
$3.50 para gastos en Cuernavaca
Febrero $100.00 para asunto José Ubilla
$1,100.00 | parasaldo Cripta
$5.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Miguel A. Campos
$18.00 por pago trabajos albafiiles en la Cripta
$200.00 al Lic. Miguel Ferrer por honorario en asunto contra José
Ubilla
$27.00 por raya de albafiileria en Cripta
$5,000.00 | en efectivo
$4.00 por pasajes albafiiles pantedn
$4.50 por 150 tabiques para la Cripta
Marzo $2.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Rafael Landgrave
Abril $5,371.00 | para gastos particulares
$20.00 por multa del Departamento de Salubridad asunto Rafael
Landgrave
$15.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Miguel A. Campos,
Miguel Gil y José Ramos
Mayo $9.00 por raya de albafileria en la cripta del Panteon Espafiol
$1,700.00 | para gastos particulares
$575.00 para gastos de casa
$1.00 por libro Consuelo de los que Sufren
$2,390.00 | para gastos particulares
$0.60 por trenes de albafiles al pantedn
$11.30 por timbres para titulo de Cripta
Junio $9.00 por calefaccion casa Tacubaya
$550.00 por gastos de casa
$637.50 por rédito a Sun Insurance Office.
Julio $22.00 por fotografias
$10.30 por propinas y coche asunto Xochimilco
$50.00 por caja de seguridad D
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Agosto $50.00 por una maquina de calentar Marchant verde y negro
no.71264
Septiembre | $46,000.00 | para completar pago de impuestos sobre Herencia y Legado.
Octubre $0.00
Noviembre | $10,000.00 | cobro en efectivo a Banco Nacional de México por préstamo
a 90 dias.
Diciembre | $10.98 por un cablegrama a Espafia
1934
Mes Monto Concepto
Enero $144.44 para liquidacion testamentaria
Febrero $500.00 por honorarios Lic. Priego por asunto portera ante
Conciliacion
$225.00 a Banco Nacional de México por rédito
$10,000.0 | a Banco Nacional de México en efectivo saldo
0
Marzo $22.00 a American Standard por un calentador Polar
Abril $9.50 por canje placas coche
Mayo $68.40 al notario Carlos Fernandez por costo escrituras importacion
(ilegible)
$50.00 al Ing. Avilés por trabajos
$28.00 por anuncios en el Universal y Exceélsior por misas ler
aniversario.
Junio $0.00
Julio $0.00
Agosto $28.12 por raya de albafiles, Pantedn Espariol
$41.10 para materiales de construccion, Pantedn Espafiol
Septiembre | $0.00
Octubre $2.00 por una brajula
$8.00 por arreglar reloj del despacho
$2.85 por un pomo de tinta
Noviembre | $9.50 a Benito Avilés y Florencio Yafiez por medicinas
$1.70 por coches asunto conciliacion
Diciembre | $56.26 por una llanta Goodrich Euzkadi
$10.00 al Club Aleméan
$254.82 por 5 llantas y 2 camaras Goodrich
1935
Mes Monto Concepto
Enero $199.83 a Oakley por seguro de casa
Febrero $33.80 por 80 focos Osram
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Marzo $0.00
Abril $2.25 por una libreta de apuntes
Mayo $0.00
Junio $4,375.00 | paraautomdvil Chrysler
$300.00 por loseta marmol blanco y negro
$1,300.00 | por 10 macetones de marmol
$8,000.00 | para Av. Juarez 58
$100.00 al Lic. M. Priego por honorario asunto Refugio Ruiz
$311.00 311.00 por cuadro
Julio $63.75 por raya de albafiles, desmontar marmoles
$8.00 por cambiar pieza caja fuerte
Agosto $10,190.40 | por impuesto de plus valia de la casa Palma 24 por
prolongacion de la calle Palma hasta Donceles
$495.00 por impuesto de plus valia de la casa Tacuba 86
$24.00 por flete de marmoles a Tacubaya
Septiembre | $0.00
Octubre $45,000.00 | a Sun Insurance Office Ltd. Pagado a cuenta de los 85000
segun escritura ante notario Ricardo Prieto Motta
$235.00 al notario Prieto Motta por derecho y costo cancelacion
parcial y prorroga hipoteca Sun Insurance Office
$0.50 por un cheque Banco de México
Noviembre | $0.00
Diciembre | $0.50 por compostura reloj despacho
1936
Mes Monto Concepto
Enero $0.00
Febrero $300.00 a Sun Insurance Office Ltd. Por rédito anual sobre 40'000.00
Marzo $42.59 a Reyes por albafiiles obra Panteon Espafiol
$13.55 de materiales de construccion
Abril $2,187.50 | para gastos particulares
$34.60 al notario Ricardo Prieto por escrituras de contrato Café
Heinz S.A.
Mayo $10.50 al Universal por recordatorio 3er Aniversario
$2,187.50 | para gastos particulares
$9,221.67 | Depdsito ante notario Ricardo Prieto por promesa de compra
venta de Hacienda San Antonio Coapa
Junio $2,267.50 | para gastos particulares
$17.00 al Libro Mercantil por 1 libro
Julio $12,112.00 | 12'112.00 para gastos particulares
$5.00 a Etchegaray por 2 cepillos de alambre
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$90.00

a Fco. Cabafias por sueldo

$100.00 a R. Ortega por sueldo
$300.00 a R. Garcia por sueldo
$30,000.00 | a Manuel Buch e hijos Manuel, Antonio, Javier Buch y
Escandon por su entrega en efectivo por cancelacion hipoteca
Hacienda San Antonio Coapa
$9,221.67 | por reintegro de del deposito en virtud del cumplimiento de
las partes vendedoras, Hacienda San Antonio Coapa
$173.20 al notario Ricardo Prieto por derechos y costo escrituras en
asunto Hacienda San Antonio Coapa
Agosto $125.00 al Lic. Martinez Carrillo por sus honorarios en asunto de
crédito, Hacienda San Antonio Coapa
$40,000.00 | por cancelacion ante notario Ricardo Prieto de la hipoteca de
la casa Av. Francisco |. Madero 71
$2,121.00 | para gastos particulares
$1.25 a Moran por cuidar panteon
$114.50 al notario Ricardo Prieto por derechos en la cancelacion de
hipoteca Sun Insurance Office Ltd.
Septiembre | $2,162.00 | para gastos particulares
$17.50 por 7 abonos de tranvia
Octubre $7,161.50 | para gastos generales
$499.00 a Gayosso por gastos inhumacion Sefiora Josefa Antonia de
Fernandez
$200.00 por otros gastos misma ocasion
Noviembre | $15,771.00 | para gastos generales
Diciembre | $15,771.00 | para gastos generales
1937
Mes Monto Concepto
Enero $0.00
Febrero $90.40 por gastos de entierro Srita. Maria de Jesus Flores
$5.00 por investigar en el Registro Publico, Parque Lira 180
$1,000.00 en efectivo, para gastos particulares
Marzo $6.00 por el Diario Oficial de Abril, Mayo y Junio
$0.20 por telefonear a Cuernavaca
Abril $9,002.27 a Auto Union H.G. Berlin por 1 coche Horch 100hp Sport
Cabriolet
$2.00 por cuidar Pantedn marzo y abril
$2,170.50 para gastos particulares
$2.25 por 1 cinta escribir L.C. Smith 8
$2.00 por 12 jabones
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$12.30

a Capital de Fianzas por fianza impuestos exportacion de
capitales (coche Horch)

Mayo $50.00 al notario Prieto Motta por derechos y costo de testamento
$3.00 a N. Franco por transporte de estatuas
$30.98 por cable a Auto Union asunto coche Horch
$3,920.00 pasaje a Alemania y regreso
Junio $13.76 por un cable a Berlin, Auto Union
$652.77 a E. inhumacion por inhumacion del Sr. Ricardo Ortega
$3,050.00 para gastos particulares
$0.80 por 2 rollos de papal para sumadora
$1.50 gasto coche asunto diligencia R. Ortega
Julio $30,000.00 | por efectivo
$1,235.00 recibidos por venta de Francos Franceses a 0.1375 c/u
$130,000.00 | por compra casa Parque Lira 170 y Gaviotas 21 segun
escritura de compra ante el notario Lic. Antonio Jauregui
$1,712.20 por parte costos y honorarios escritura de compra notario
Antonio Jauregui
$602.45 por resto costos y honorarios escritura de compra notario
Antonio Jauregui
Agosto $2,250.00 para gastos particulares
Septiembre Giro a Banco Germanico saldo automdvil Horch:
$535.28 por derechos de aduana
$624.96 por fletes, seguro, etc.
$5,000.00 depositado a Banco de Comercio S.A.
$5.10 al notario Prieto Motta por certificar poder a Don Carlos
Haghenbeck para cobrar en la Tesoreria General
$5,000.00 depositado a Banco de Comercio S.A.
$3,000.00 depositado a Banco de Comercio S.A.
Octubre $282.49 para derechos gastos, flete, engrase etc. Automévil Horch
$200.00 por giro de Francia 1575.35
Noviembre | $2,149.50 para gastos particulares
Diciembre | $10.00 por 1 sargento de carpintero
$1.50 por 1 destapador de lavabo
1938
Mes Monto Concepto
Enero $7,716.32 | por gasto Parque Lira 170
$1,500.00 | recibidos por devolucion gasto pasaje viaje a Alemania
Febrero $10.00 a R. Garcia por arreglo cierre caja fuerte
$7.00 a R. Garcia por pasajes a Parque Lira 170
Marzo $0.00
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Abril $324.00 Ilevado para gastos de marmol, macetones y parquet
Mayo $135.00 por 2 llantas y 1 camara carro
Junio $0.00
Julio $50.00 por gastos entierro hijo de José Reyes
$1.00 por 1 plano de carreteras
$200.00 por 1406.80 francos e impuestos
Agosto $45.00 por un reloj de pared
Septiembre | $20,300.00 | para gastos de viaje Dolares 4000.00 a The Chase National
Bank of the city of N.Y.
$2.00 a Liga de Defensa de Propietarios de Casa
Octubre $9,880.00 | por cheque no. 1 The Chase National Bank por 2000 dolares
a4.94 clu
Noviembre | $0.00
Diciembre | $50,000.00 | por compra de casa Tacuba 48 segun escritura de hoy 6/dic.
ante notario
$1,253.20 | al notario Ricardo Prieto M. por escritura
1939
Mes Monto Concepto
Enero $2.50 por gasto giro a Tehuacan a Don Carlos
$1,024.00 | llevado a cuenta Pantedn
Febrero $1,843.00 | paratitulo lote Pantedn Espariol
$350.00 para muebles
$219.90 para arreglo de coche
Marzo $0.00
Abril $279.22 a Gayosso por gastos de exhumaciones e inhumaciones en la
nueva cripta
$12.50 por timbres titulo Cripta y otros gastos
$10,420.00 | por saldo de cuenta gastos de viaje The Chase National Bank
$8,600.00 | por equivalente de ddlares
Mayo $0.00
Junio $2,258.00 | para gastos particulares
$4,366.00 | para gastos de viaje
$600.00 por un cuadro
Julio $147.94 costo y gastos importacion 1 mueble de EUA
$250.00 para gastos de viaje dolares
Agosto $12.00 por un "gato"
Septiembre | $63,875.00 | por compra del 18.25% de Casa Av. Judrez 58 comprado a
la Sra. Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla
$807.65 al notario Ricardo Prieto Motta por derecho y costo de dicha
escritura
Octubre $0.00
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Noviembre | $0.00
Diciembre | $0.00
1940
Mes Monto Concepto
Enero $130.36 por licencias pinturas, etc. y pasajes
Febrero $0.20 por goma arébiga
Marzo $6,500.00 | por 1300 dolares para compra de un auto Packard
Abril $7.00 por flete de muebles a Tacubaya
Mayo $26,057.20 | para (ilegible) en Av. Juarez 58
$1,000.00 | por 200 doélares para automovil Packard
Junio $325.00 para muebles
$305.40 saldo automovil Packard
$325.00 para varios muebles de fierro
Julio $0.00
Agosto $6,288.50 | para gastos particulares
Septiembre | $0.00
Octubre $1,000.00 | a General Electric por 3 calentadores y 1 refrigerador
$1,412.00 | por 98m2 de marmol y 80 piezas balaustradas
Noviembre | $110.50 por 50% por (ilegible) columpio Don Carlos
$338.00 por columnas, macetones, bisagras, etc.
$25.00 a Lecon por 5 carros fletes varios
$5.00 para permiso Misa
Diciembre | $391.98 por gastos del entierro Sra. Ana Paula Viuda de Cabarias
1941
Mes Monto Concepto
Enero $15.00 por cambio placas 2 automoviles
Febrero $50.00 para médico Sr. Fernandez
Marzo $2,638.50 | para gastos particulares
$6.00 por Diario Oficial, Abril, Mayo, Junio
Abril $0.00
Mayo $173.00 por un reclinatorio, una lampara y 2 candelabros para cripta.
$74.00 por 2 tinacos y 6 vidrios dobles
$3.00 por bajar estatuas
$50.00 para fiesta de los albafiiles
$6.50 por cinta maquina escribir y papel carbéon
Junio $7,688.50 | para gastos particulares
Julio $7.20 por 10 lapices azul, 4 cajas clips y 500 hojas carta
Agosto $45.00 por flete de muebles y varios
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Septiembre | $7.15 por anuncio “terreno” y propina Registro de la Propiedad
$1.00 por coche en asunto José
$4.50 por una cinta y arreglo de maquina de escribir
Octubre $0.00
Noviembre | $10.00 por 40 escobas de palma
$1,500.00 | para cantera fachada
$4.65 por 500 sobres grandes
Diciembre | $1,000.00 | por saldo de compra de 2 calentadores y 1 refrigerador.
$3,660.00 | para bancas pante6n
$31.40 por derecho y costo de 2 testimonios de poder
$2.00 por buscar Actas de Nacimiento de Don Antonio y propina
1942
Mes Monto Concepto
Enero $93.49 por raya de albafiiles terreno San Angel
$16.70 por comidas y pasajes
$15.20 por 2 placas automoviles
Febrero $10,865.00 | para compra de terreno Cuernavaca segun escritura de hoy.
5/Feb.
$350.00 35.00 al Ing. Esparza por honorarios. San Angel
$633.22 por raya de albafiles por remozar fachada. Bolivar 6
Marzo $480.00 por 3 tambores de colchdn y 3 colchones
$586.00 por 4 sillas
$255.00 por un sofé
$146.00 por una vajilla
$0.60 por una llave de cofre
Abril $7.60 por gastos teléfono larga distancia
$5.13 por 10 jabones y 12 rollos papel w.c.
$17.50 por un serrote y martillo carpintero
Mayo $454.00 por 4 llantas
$158.75 por juego de cubiertos mesa
$103.50 por 2 linternas Coleman
$5,492.50 | para gastos particulares
$3.20 para ligas, clips y tinta sellos
Junio $228.00 por 2 llantas
$28.60 por 4 brochas pintura
Julio $60,000.00 | por compra de terreno Carretera Toluca km 17 segln

escritura de hoy 02/Jul.

Comprados 150'000 m2 a 0.40 a sr lbarra Boyer de
Bustamante
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$503.20 al notario Ricardo Prieto Motta por 50% derecho y costo de
dichas escrituras
$226.00 por 2 llantas
$26.15 por medicinas, etc. Angel Rodriguez
$1.25 por teléfono y tren Cuernavaca
Agosto $3,217.05 | recibidos por venta de 670.00 dolares a 4.80 c/u
$166.40 Ilevados para ropa
$25.00 por inyecciones Angel Rodriguez
Septiembre | $1,075.00 | por muebles y varios a Cuernavaca
$906.00 para tapiceria
$5.00 por 1 litro de tinta Stafford
Octubre $95,000.00 | por compra Casa de la Bola segun escritura de hoy 15/Oct.
$1,425.50 | al notario Ricardo Prieto Motta por derecho y costo
escrituras
$2.00 por gratificacion cartero
Noviembre | $1.05 por telegrama Don Carlos
$25.00 por reparar maquina de escribir Smith
$15.00 por arreglo bejuco sillas
Diciembre | $25.00 por 1 escalera de fierro para Cuernavaca
1943
Mes Monto Concepto
Enero $122.50 por refacciones automovil
$1,478.50 | para gastos particulares
Febrero $13.35 para médico, medicinas, etc.
$8.55 por gasto giro telégrafo a Tehuacéan
Marzo $24.73 para médico, medicinas, etc.
$4.38 coche Dr. Martinez y pasajes a Km. 17
Abril $0.00
Mayo $280.80 a Gayosso por gastos entierro Sr. Ricardo Turell
$51.30 al notario Guillermo Vertiz por gastos y honorarios de
testamento
$70.00 por un rollo de alambre de puas para Cuernavaca
$50.00 para fiesta de los albafiiles
$12.05 por médico y medicinas de Rubén
Junio $31.80 por marro, barreta, pico y pasajes a Cuernavaca
Julio $0.00
Agosto $0.00
Septiembre | $0.00
Octubre $5.40 por 2 copias de Acta de Nacimiento del Registro Civil
Noviembre | $104.00 de varios gastos y diligencias asunto pantedn
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| Diciembre | $24.40

\ por 4 actas de bautizo Don Agustin y sefiora

1944
Mes Monto Concepto
Enero $5,000.00 | recibidos por venta elevador Casa Palma 24
$17.40 por canje placas 2 coches
$25.00 a Centro Vidriero por 1 cristal
Febrero $68.15 por gastos viaje Cuernavaca
$215.60 a Centro Vidriero por 10 cristales para muebles
Marzo $3.50 por 3 copias de llaves
$205.00 por liquidacion asunto José Reyes
$12.10 por 1000 sobres cartas y 2 cintas escribir
Abril $200.00 por 1 vajilla
$1,800.00 | por 1 refrigerador Servel
$5.25 por 3 copias llave
$13.60 por maquila sillas
$250.00 por equipos 'y 2 (ilegible)
$7,298.50 | para gastos particulares
$190.00 por 1 juego de 12 cubiertos
Mayo $158.00 a Amaury por 8 bujias y 1 llanta galvanizada
Junio $300.00 por (ilegible) muebles
$21.38 por 40 escobas
Julio $1,000.00 | al Lic. Velazco por asunto nacionalizacion
$250.00 al Lic. Velazco por contrato trabajo
Agosto $34.45 por jerga 'y 6 lapices
Septiembre | $680.00 por 80 metros cubicos de caoba para casa La Bola
$22.00 por 88 azulejos para casa La Bola
Octubre $1,100.00 | por cooperacion pavimento Parque Lira 170
$21.75 por anuncio radio
$375.00 por estufa de gas
Noviembre | $2,028.75 | por asunto obras y licencia casa La Bola
$55.00 por arreglo coche
Diciembre | $8.60 por canje placas auto Packard
$50.47 al notario G Vertiz por gastos testamento
$2,855.00 | concilio asuntos Noé, Rubén (ilegible)
$55.00 al notario G. Vertiz por gastos poder F.L. Nufiez
1945
Mes Monto Concepto
Enero $12.50 por 4 copias y 1 negativo de plano Hueyapan
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$99.50 por 1 acumulador y (ilegible)
Febrero $8.60 por canje de placas auto Horsch
$47.25 por pasajes y gastos San Fernando Hueyapan
$15.00 por 6 copias plano Hueyapan
Marzo $0.00
Abril $54.50 a Amaury por bujias, etc., coche
$55.50 al Palacio de Hierro por mesa
$13.30 por 1 tapete y reponer placas auto Packard
$1.35 por 1 pomo de tinta sellos
Mayo $152.25 por servilletas y vasos
Junio $0.00
Julio $41.30 por 500 sobres grandes
Agosto $128.15 por 4 sabanas y 4 fundas
$40.00 por 1000 manifestaciones Hacienda y Tesoreria
Septiembre | $173.40 a R. Guzméan escrituras of. Hueyapan
$100.00 a Inés Mirambell
Octubre $7,111.85 | por viaje y cablesa N. York
$20,084.75 | por 4080 dolares a 4.86
$100.00 por compostura coche
$50.00 a Inés Mirambell
$1.55 por 2 rollos para sumadora y correo
Noviembre | $50.00 a Inés Mirambell
$3.00 por correo aéreo
Diciembre | $8.70 por cambio placas
1946
Mes Monto Concepto
Enero $69.50 al Centro Vidriero por 1 luna 'y 7 vidrios
$12.00 por gastos viaje Cuernavaca
$15.00 por arreglar reloj despacho
Febrero $12.60 por copias fotostaticas
Marzo $65.29 por 93 focos para casa La Bola
$558.00 por 1 aspiradora
Abril $644.10 a Loustean (ilegible) etc. "Lemtin Faharoli" - comprobante
253
$25.00 por certificado alfabetizacion
Mayo $6.50 por 1000 clips
Junio $4,086.95 | a Loustean por derechos aduana, etc. Para casa La Bola -
comprobante 409/414
$375.00 por 1 lavabo y 1 w.c.
Julio $594.00 594.00 por una lavadora Electrolux
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$302.95 por 1 toldo para coche, 1 fusible y petroleo
$2,000.00 | paratela |
Agosto $68,400.00 | para gastos particulares
Septiembre | $20.00 por 6 meses del Excélsior
Octubre $11,288.00 | a Fernando Rios Espinosa por compra de Terreno San
Jerénimo segun escritura del dia de hoy 10/Oct. ante notario
G. Vertiz
$166.70 al notario G. Vertiz por derechos y gastos de dicha escritura
$375.67 por cooperacion pavimento casa La Bola
$5.00 por recoger licencia manejar auto
$2,500.00 | por billary flete
$6,367.22 | por 111 viguetas de fierro
Noviembre | $132.00 a Excélsior por esquelas, misas y "gracias"
$1,893.00 | a Gayosso por entierro de Don Ignacio de la Borbolla
$3,500.00 | por abono a Santa Monica \
Diciembre | $4.50 por una caja de papel carbédn
$8.60 cambio placas coche
1947
Mes Monto Concepto
Enero $27.80 por 6 abonos tranvia, pasajes, telegrama, propina y recoger
licencia.
Febrero $1,611.93 por impuesto de plusvalia, casa Alhdndiga
Marzo $150,000.00 | por compra de predio San Antonio Acolman segln escritura
de hoy 22/Mar.
$1,984.44 por gastos notario
Abril $100,000.00 | por compra de predio Santa Ménica segun escritura de hoy
10/Abr.
$1,281.00 por gastos notario
$10.40 por espias "expropiacion” de Parque Lira 170
$6,821.00 para gastos viaje y dolares
Mayo $1,388.50 de impuestos de traslacion de dominio del predio Santa
Monica
$2,128.65 de impuestos de traslacion de dominio del predio San
Antonio Acolman
$116.00 a Marchant y Smith por envio de 4 sillas
$40.00 por 4 sillas
Junio $186.20 importe impuesto de traslacion de dominio San Antonio
Acolman
Julio $0.00
Agosto $0.00
Septiembre | $0.00
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Octubre $0.00
Noviembre | $0.00
Diciembre | $15.00 pasajes y gastos casa Cuernavaca
$8.70 por canje placas auto
$30.00 30.00 por suscripcion Excélsior
1948
Mes Monto Concepto
Enero $455.80 por lapidas y laminas al pantedn
Febrero $190.21 por placas de zinc, trabes y plomero asunto Panteon
Marzo $112.50 por placas pantedn
Abril $0.00
Mayo $310.00 a Gayosso por renovaciones varias panteon
$38.90 por 80 escobas
Junio $156.95 al notario Vertiz por gasto San Jerénimo
$250.00 al notario Vertiz por gasto San Antonio
$570.00 a Centro Vidriero por 56 vidrios para La Bola
$30.00 a Romero por soldar cajas Panteon
$78.50 a Lecona por monumento, coche y flete
$20.00 por derecho del Pante6n
$12.00 por 1 "burro”
Recibidos 11454.70 por Venta predio San Jeronimo 12/Jun.
Julio $30.00 pago suscripcion Excélsior
$160.00 a Gayosso por traslado varios Pantedn
Agosto $250.00 al Lic. Colin por asunto sindicato
$20.00 a Lecona por carro y flete Pantedn Francés
$55.00 por 12 toallas
$9.00 de correo aéreo
Septiembre | $173.40 a Guzman por escritura asunto Hueyapan
Octubre $227,500.00 | por casa Xola y Petén 77, segun escritura
$5,498.50 al notario G. Vertiz por gastos relativos
$124.80 por 120 focos de 15 watts para La Bola
$119.70 por 1 llanta
$59.50 por esquela en el Excélsior
Noviembre | $64,100.00 | para gastos particulares
Diciembre | $2,860.00 por reloj, M.A. y Excélsior
1949
Mes Monto Concepto
Enero $2,521.00 por un refrigerador de gas para Santa Moénica
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Febrero $250.00 por flete muebles, etc. a Santa Monica

Marzo $575.00 por una estufa para Santa Monica
$120.00 por cobertores para Santa Monica

Abril $0.00

Mayo $54.55 por brocados para La Bola
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Anexo 3. Registros contables de Guadalupe de la Lama viuda de Haghenbeck

La siguiente base de datos se realizd mediante la revision de los libros Diarios, Mayores y de

Caja de 1919 a 1930 preservados en el archivo del Museo Casa de la Bola. En las tablas se

ha vertido Unicamente la informacidn que no se relaciona con los negocios familiares —como

el cobro de rentas y dep6sitos— con excepcion de la compra o venta de inmuebles. Asimismo,

hemos conservado la ortografia en la manera que aparece en los libros.

1919
Mes Monto Concepto
Diciembre | $20,233.46 | pagado a la tesoreria general de la nacion por impuesto de
herencia de intestado de la Sefiora Illescas
$164.42 pagado a la tesoreria general de la nacion por impuesto que
causa dicha testamentaria
$56.50 por trabajos de construccion de 1 gallinero en la casa #22 de
lerdo de tejada en Tacubaya por testamentaria de Agustin
Haghenbeck
$85.00 por materiales de construccion de 1 gallinero en la casa #22 de
lerdo de tejada en Tacubaya por testamentaria de Agustin
Haghenbeck
$15,675.00 | por pagaré de Guadalupe de la Lama al sefior Don Agustin
Espinosa
$10.50 por dicho pagaré
$30,389.00 | por pago al Supremo Gobierno del Impuesto Local por saldo
a dicha sucesion
$550.00 al Lic. Notario José de Jesus Arce por derechos de escritura y
demas gastos en la venta al Supremo Gobierno de las casas 3
y 5 de la calle de Perpetua
$200.00 en efectivo a Don Carlos E. Haghenbeck
$35.50 por materiales para de 1 gallinero en la casa #22 de lerdo de
tejada en Tacubaya por testamentaria de Agustin Haghenbeck
$600.00 por comisién y agencias de la venta de las casas 3y 5 de la
calle de Perpetua
$2.00 propagacion de Fe
$1.00 conferencia del Sagrado Corazén de JesUs
$4.50 del Boletin Judicial Enero y Febrero 1920
$1,200.00 a Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla por asignacion
acordada por la sefiora su mama
$500.00 por gratificacion a José Mirambell
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1920

Mes Monto Concepto
Enero 40.00 para las misas que se celebraron ayer en el Templo Expiatorio
de San Felipe de JesUs por el alma del sefior Don Agustin
102.12 de la Compariia Mexicana de Luz y Fuerza Motriz S.A. por
consumo de la casa 22 de Lerdo de Tejada en Tacubaya.
2000.00 | a cuenta del Impuesto del Timbre que causo la sucesion del
sefior Don Agustin
21.00 de 6 botellas de vino de consagrar que se remitieron con
Carmen a la sefiora Guadalupe de la Lama
21.00 de 6 botellas de vino de consagrar que se remitieron con
Carmen a la sefiora Guadalupe de la Lama
1,200.00 | a Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla por asignacion
acordada por la sefiora su mama
350.00 a la sefiora Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla para renta de
casa
Febrero 75.00 pagado al Banco Mexicano de Industria y Comercio por
alquiler de la Caja de Seguridad # 406 que estd a nombre de
Joaquin Mirambell
conteniendo los titulos de las fincas de la Testamentaria del
sefior Don Agustin Haghenbeck
40.00 al presbitero Juan de M. Marti por limosna para las misas que
se celebraron hoy en el Templo Expiatorio de San Felipe de
Jesus por el alma del sefior Don Agustin
66.00 al sefior Don Carlos E. Haghenbeck segun su carta orden a
cargo del Banco Hispanoamericano en Barcelona
50.00 gratificacion para la entrega del Certificado de las Casas de la
finada Sefiora de lllescas
110.16 al Puerto de Veracruz por importe de su factura valor de 28
rollos de papel tapiz para la casa 44 de la calle de Bolivar
21.00 de 6 botellas de vino de consagrar que se remitieron con
Carmen a la sefiora Guadalupe de la Lama
4.50 a Federico Velazquez por valor de 9 florones papier maché
1,200.00 | a Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla por asignacion
acordada por la sefiora su mama
0.15 por 1 Diario Oficial
0.30 por un frasco de tinta roja
Marzo 40.00 al presbitero Juan de M. Marti por limosna para las misas que
se celebraron hoy en el Templo Expiatorio de San Felipe de
Jesus por el alma del sefior Don Agustin
100.00 en efectivo a la Sra. Guadalupe con su hijo Antonio para la
compostura de 1 automovil
675.00 al notario Carlos A. Fernandez por costos y gastos en la

adjudicacién de las casas de la finada viuda de Illescas
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Sra. Maria de la Lama viuda de Illescas a nombre de la Sra.
Guadalupe de la Lama viuda de Haghenbeck

300.00 para compostura de coche
150.00 en efectivo a la Sra. Guadalupe para sus hijos Carlos y Antonio
Abril 21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar
5.00 derecho aduanal de 2 paquetes postales recibidos de Barcelona
114.00 a Siena y Pérez por 1 protector Goodrich y 1 cAmara
450.00 24/04/20 para gastos de su hija Guadalupe en su alumbramiento
COMo Sigue:
120.00 Enfermera, Maria de la Torre
250.00 Matrona
80.00 Oculista
Mayo 21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar que se compraron en
distintas fechas
10000.00 | del sefior A. José Nicolds Kuri por su entrega en efectivo a
buena cuenta de la venta de la casa 132 de la calle de
Capuchinas propiedad de
la testamentaria del sr. Agustin Haghenbeck y tan pronto se
otorgue permiso, se correra la correspondiente escritura a favor
de dicho Sr. Y
cuyo precio de venta de dicho inmueble es de $20'000.00 Oro
Nacional habiendo hecho el sr. Kuri el anticipo por el monto
dicho
195.00 al Dr. Felipe Riva Esparza por asistencia médica de la Sra.
Guadalupe H. de la Borbolla
300.00 a Carlos Haghenbeck en efectivo
40.00 a Carlos Haghenbeck en efectivo
21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar
3000.00 | al Lic. Fernando Orvafianes por saldo de sus honorarios
200.00 a A. Wagner y Levien Suc. Por compostura de 1 Orquestrion
45.00 al presbitero Juan de M. Marti por limosna para las misas que
se celebraron hoy en el Templo Expiatorio de San Felipe de
JesUs por el alma del sefior Don Agustin
45.00 al presbitero Juan de M. Marti por limosna para las misas que
se celebraron hoy en el Templo Expiatorio de San Felipe de
Jesus por el alma de la sefiora Maria de la Lama viuda de
Illescas
Junio 21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar
188.00 a E. Fernandez Miranda por valor de 1 protector y cdmara
258.00 al notario Carlos Ferndndez por derechos y costos de la
escritura de compraventa que le otorgd a Carlos Haghenbeck la
sefiora su mama
6.00 subscripcion al Diario Oficial durante dos meses
Julio 21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar
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4000.00 | por importe de los legados que Don Agustin hizo en sus
disposiciones testamentarias a favor de Don Carlos y sus
sobrinas Teresa y Paz de $2000 al primero
y $1000 a cada una de las sobrinas

1666.67 | importe de 5mil pesetas pagadas al Banque Francais du
Mexique y que se remiten al sr. Eugenio Sarra de Barcelona
para el pago de la dote de la sirvienta Sofia a su ingreso a la
comunidad religiosa

5.00 a Secundino Pérez por un protector Goodyear

8000.00 | por importe de los legados que Don Agustin hizo en sus
disposiciones testamentarias a favor de la sefiora Maria de JesUs
Haghenbeck viuda de Rincon Gallardo y sus hijos de ésta
Dofia Maria de Jesus, Don Carlos, Don Antonio, Don
Francisco, Don José Francisco y Don José Alberto Rincon
Gallardo y Haghenbeck, de $2000 a la primera
y $1000 a cada una de sus sobrinos

21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar

15.00 al arquitecto Rafael Quintanilla por iguala en el presente mes

21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar

Agosto 90.00 a Hauzer y Cia. por valor de su factura por 1 par de jarrones

90.00 al presbitero Juan de M. Marti por limosna para las misas
celebradas el 13 y 14 por el alma de la sefiora Maria de la Lama
viuda de Illescas

400.00 a Carlos Haghenbeck en efectivo por conducto de la sefiora su
mama

7.00 valor de 2 botellas de vino de consagrar

14.00 valor de 4 botellas de vino de consagrar

46.00 en efectivo al sefior Don Ignacio de la Borbolla para el pago de
atenciones médicas a su familia

Septiembre | 5500.00 | a Enrique Munguia por importe de 1 piano Checking Olimpico
vertical reproductor eléctrico #130813 con banco, aisladores y
38 rollos

21.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar

30.50 a M. Angeles de S. José por cantidad que contribuye para la
Corona del Glorioso San José de la Montafa, equivalente de
100 pesetas

75.00 para obsequio de sus sobrinos Rincon Gallardo

30.00 al arquitecto Rafael Quintanilla por sus honorarios en Agosto y
Septiembre

2500.00 | remitido a la Sra. Guadalupe de la Lama para la Sra. De la
Borbolla, resta de la compra de 1 automovil

1500.00 | remitido a la Sra. Guadalupe de la Lama para su hijo Carlos,
completo de la compra de 1 automovil

18.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar

4.00 valor de 2 botellas de vino tinto
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6.00 suscripcion de dos meses del Diario Oficial
200.00 a Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla por sostenimiento de
1 automovil
Octubre 20.00 gratificacion por varios asuntos
180.00 para cortinas
61.00 al notario Carlos Ferndndez por derechos y costos de la
escritura de recibo que a su favor otorgaron los Sres.
Haghenbeck y Rincon Gallardo como
legatarios de dicha sucesion
100.00 pagados al Banco de Londres y México por alquiler de 2 afios
de la Caja que contiene dicho Banco
45.00 al Banco Mexicano de Comercio e Industria por 1 afio de
alquiler de la caja #406
22.00 valor de 6 botellas de vino de consagrar y 2 de tinto
200.00 a Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla por sostenimiento de
1 automovil
3.50 Registro Federal de la Propiedad
Noviembre | 34.00 valor de 2 cajas de cerveza Saturno
1921
Mes Monto | Concepto
Julio 550.00 | a Victor F. Marco por 3era entrega que se le hizo a cuenta del altar
para la santisima Virgen del Perpetuo Socorro que por orden del
dicha sefiora esta construyendo en el templo de San Miguel de
Tacubaya
45.00 al presbitero Juan del M. Marti por limosna para las Misas que se
celebrarén en el templo de San Felipe de Jesus por el alma del
sefior Don Agustin Haghenbeck
1103.87 | a Guadalupe Haghenbeck de la Borbolla por su cuenta de la
testamentaria del sefior su padre Don Agustin Haghenbeck
22.50 a la Junta Municipal de Tacubaya por contribuciones de su
automovil Mercedes
25.50 contribucion automovil Haynes
5000.00 | al Lic. Fernando Orvafianes y Quintanilla a cuenta de $13000 de
los honorarios como abogado de la testamentaria de Agustin
Haghenbeck
95.45 por gastos construccion altar a la Virgen del Perpetuo Socorro
133.80 | a Victor F. Marco por entrega por saldo del altar que construyo en
el templo de San Miguel de Tacubaya
700.00 | remitiéndole hoy en efectivo con Micaela
4500.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla para su viaje a los Estados Unidos
1200.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla con el caracter de asignacion por
Agosto
375.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla a cuenta de Septiembre proximo
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350.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla para el pago de la renta de su casa

200.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla para sostenimiento del automovil

3400.00 | a Carlos E. Haghenbeck en calidad de préstamo provisional

18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

119.10 | a Reynaldo Lozano y Cia. por materiales y mano de obra
compostura auto Haynes

1000.00 | a Enrique Huber por segunda entrega a cuenta del valor de un
elevador que deberd quedar instalado en el "Edificio
Haghenbeck", casa no. 10 de la Av. del Cinco de Mayo

50.00 al Lic. Clemente Montaner por sus servicios profesionales

Agosto 18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

45.00 al presbitero Juan del M. Marti por limosna para las Misas
celebradas en el templo de San Felipe de Jesus por el alma del
sefior Don Agustin

100.00 | remitiéndole con Carmen para atenciones médicas de los nifios de
la Borbolla y Haghenbeck

95.00 remitidos con Carmen para compra de una llanta para su automovil
Mercedes

18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

266.00 | a Antonio Elizaga por arrendamiento del cuarto no. 57 del hotel
(ilegible) hasta el 30 de septiembre proximo

90.00 al presbitero Juan del M. Marti por limosna para las misas de los
Sres. Gabriel Yllescas y Agustin Haghenbeck

82.00 remitidos con Marrugat para compra de una llanta

350.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla para el pago de la renta de su casa

200.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla para sostenimiento del automovil

419.50 | al Banco de Montreal por situacion telegrafica de dolares 200 a
Nueva York para ser pagados al sr. Ignacio de la Borbolla al tipo
de cambio de 0.48 por $1, mas costo del telegrama

3.50 por aviso telegrafico a Nueva York al sr. Ignacio de la Borbolla

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck en calidad de préstamo provisional

Septiembre | 75.00 al Banco Mexicano de Industria y Comercio por renta de la caja

de seguridad no. 406 durante un afo

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck en calidad de préstamo provisional

32.00 al notario Carlos Fernandez por derechos del poder que otorgd
Guadalupe H. de la Borbolla a favor de la sefiora su mama

36.00 por 12 botellas de vino para consagrar remitidos hoy con Carmen

15.00 al Lic. Montaner por gastos en asuntos judiciales de la
testamentaria

18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

250.00 | a Hauser, Livy y Cia. por valor de 1 Jarra y Lebrillo con grabado
y estuche

34.00 a Sade y Palacio por valor de 2 cajas de cerveza Saturno

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck en calidad de préstamo provisional
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18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

1750.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla, su asignacion mensual, renta de su
casa Yy sostenimiento del automovil

53.50 por gratificaciones por agencias en varios asuntos

123.60 | a Enrique Feicas, importe de su factura por valor de 2 columnas
de 4.25m con capitel y base por 102cm de diametro

18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck cuarta entrega que se le hace en calidad
de préstamo

18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

5000.00 | a Antonio Haghenbeck en calidad de préstamo provisional

38.00 a Reynaldo Lozano por compostura y arreglo de carburador y
carroceria del auto Haynes

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck quinta entrega que se le hace en calidad
de préstamo

18.00 valor de 6 botellas de vino para consagrar

Noviembre | 34.00 a Sade y Palacio por valor de 2 cajas de cerveza Saturno

61.50 a Korff, Honsberg y Cia. por 1 (ilegible) "Duplex"

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck sexta entrega que se le hace en calidad de
préstamo

8000.00 | entrega de las Sritas. Quintanar a cuenta de $12000 precio de venta
casa Misericordia 11 concertada con ellas de dicha casa segun
minuta firmada ante el notario Carlos Fernandez

682.00 | a Olivier y Comp. importe por valor de 37.35m de alfombra y
24.65 m de cenefa

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck séptima entrega que se le hace en calidad
de préstamo

120.00 | a Bueno y Fernandez por 1 llanta Royal Cord

Diciembre | 3780.70 | al notario Carlos Fernandez por derechos y costos de la escritura

de divisién y particion de los bienes testamentarios del sr. Don
Agustin Haghenbeck

200.00 | remitidolo hoy en efectivo con Micaela par renta de casa de su hija
Lupe

15.68 por tres sellos fechadores con el nombre de la sefiora

6000.00 | entrega del Sr. José j. Rojo por saldo de $24000 precio en que le
fueron vendidas las casas no. 42 y 46 de la calle de la Soledad
segun escritura ante el notario Carlos Fernandez

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck octava entrega que se le hace en calidad
de préstamo

4000.00 | entrega de las Sritas. Quintanar por saldo de $12000 precio de
venta casa Misericordia 11

24.50 cablegrama a San Sebastian, pésame a la Sra. Haghenbeck de
Rincon Gallardo

2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck novena entrega que se le hace en calidad

de préstamo
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Enero 12000.00 | entrega de José Otilio Miranda como importe de la casa San
Ildefonso 46 en que le fue vendido segun escritura ante notario
Lucario Alma
2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck decima entrega que se le hace en calidad
de préstamo
8000.00 |al Lic. Fernando Orvafianez y Quintanilla por honorarios
profesionales como abogado de la testamentaria de Don Agustin
Haghenbeck
3230.00 | al Banco Germanico de la América del Sur a la orden de la
testamentaria de José Revuelto por 16150 pesetas
1770.00 | por el pago de inversion de pesetas
179.22 a Guadalupe H. de la Borbolla en calidad de préstamo para
completo de sus pagos del presente mes
Febrero 2000.00 |a Carlos E. Haghenbeck undécima entrega que se le hace en
calidad de préstamo
5000.00 | Maria de los Angeles Haghenbeck, su entrega de hoy en efectivo
en calidad de préstamo provisional
137.50 a José Hucino por saldo y liquidacion de todos sus honorarios
devengados durante el tiempo que prestd sus servicios como
criado al sefior Don Agustin Haghenbeck
500.00 para obsequio que hace a su hija Lupe
Marzo 2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck décimo tercera entrega que se le hace en
calidad de préstamo
2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck décimo cuarta entrega que se le hace en
calidad de préstamo
500.00 para obsequio que hace a su hija Lupe
Abril 100.00 a Bueno y Fernandez por 1 llanta Continental Cord y 1 cadmara
roja
2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck décimo quinta entrega que se le hace en
calidad de préstamo
130.00 por compostura automovil
5000.00 | Antonio Haghenbeck, su entrega de hoy en efectivo en calidad de
préstamo provisional
5000.00 | Maria de los Angeles Haghenbeck, su entrega de hoy en efectivo
en calidad de préstamo provisional
2000.00 | a Carlos E. Haghenbeck décimo sexta entrega que se le hace en
calidad de préstamo
Mayo 150.00 al Banco Mexicano de Comercio e Industria por un afio de
arrendamiento de caja de seguridad D
Junio 500.00 remitiéndole hoy en efectivo con Maria Cosio, para ropa
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2000.00 |a Guadalupe H. de la Borbolla en calidad de préstamo por
conducto de su sefiora mama y con su hermano Antonio
Haghenbeck
1800.00 | entregado en efectivo al sefior Don Ignacio de la Borbolla como
obsequio que hace la sefiora dofia Guadalupe a su hija para la
postura del piso de parquet
Julio 6000.00 | cobro del doctor José j. Rojo por venta que se le ha hecho de la
casa no. 19 de la calle de Santisima de acuerdo a escritura firmada
ante el notario Carlos Fernandez
Agosto 3000.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla en calidad de préstamo
500.00 remitiéndole hoy en efectivo con Paula Luna, para ropa de Don
Carlos
138.50 a Bueno y Fernandez por 1 llanta Goodrich Cord y 1 cAmara roja
500.00 remitiéndole hoy en efectivo con Carmen, para ropa de Don
Carlos
Septiembre
Octubre 500.00 remitiéndole hoy en efectivo con Carmen, para ropa
300.00 remitiéndole hoy en efectivo con Carmen, para arreglo de
muebles
Noviembre | 100.00 a V.F. Marco, a cuenta de la compostura de los muebles del
comedor de Don Carlos
Diciembre | 85.00 a V.F. Marco, a cuenta de la compostura de los muebles del
comedor de Don Carlos
115.00 a V.F. Marco, a cuenta de la compostura de los muebles del
comedor de Don Carlos
200.00 a V.F. Marco, a cuenta de la compostura de los muebles del
comedor de Don Carlos
70.00 a Luis Alvarez por un horno eléctrico "ldeal" no.3
1923
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Enero 65.00 a José Adriani y Cia. por 2 marmoles para dos trinchadores y
compostura marmol colorado
546.84 a V.F. Marco por saldo de $1046.84 importe compostura
muebles del comedor de Don Carlos
222.00 a Olivier y Cia. por 2 uniformes pafio azul para los chauffeurs y
1 sombrero n0.1658
36.00 por 12 botellas de vino de consagrar, remitidas a Don Carlos
Febrero 70.00 a Claudio Pellandini por una luna francesa biselada de forma
105x78cm
79.50 a Bueno y Fernandez por 1 llanta Michelin Cord y 1 cdmara roja
354.60 a Loeb Hnos. Suces. S.A. como siguen:

1/2 docena termo "Milldale” y 1/2 docena platillos mantequilla

componer y platear 9 tapas
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1 vajilla Milldale 12 piezas

1 docena copas Gondola 2

1 docena copas Géndola 36

1 docena copas Gondola 3

1 docena copas Gondola 5bis

1 docena copas Gondola 7

2 botellones

1 cucharita para azucar

1 docena vasos 504 Paris

1 jardinera plata y cristal

1 espejo

75.00 al arquitecto Rafael Quintanilla por sus servicios profesionales
360.00 al Cia. Automotriz Mexicana por pintar y barnizar, forrar la parte
superior del toldo y asentar las valvulas de un automovil
6.50 anuncios diarios Excélsior y Universal para alquilar casa Av. 5
de Mayo 59
Marzo 100.00 a Bueno y Fernandez por 1 llanta Cord
209.20 al Nuevo Mundo por 1 juego de manteleria no. 13381 de
200x250 y 4 ramitos de azahares
12.00 pago para entierro y misas del pedn albafil Mateo Fernandez
Abril 16.50 a J. Saldafia por una caja de cerveza Carta Blanca
16.50 a Sara y Palacio por una caja de cerveza Saturno
Mayo 150.00 al Banco Mexicano de Comercio e Industria por renta de la Caja
de Seguridad D por un afio
163.00 al Hospital de Jesus por 13 dias de estancia y gastos de operacion
del sefior Turell
54.00 por estampillas fijadas en el contrato con la Secretaria de
Educacion Publica firmado en esta fecha a la razén de $450
mensuales por la vivienda alta de San Felipe Neri 97
50.00 al Pro. Tomas Cabello por limosnas para la misa por el alma de
la sefiora Doma Maria de la Lama V. de Illescas
Junio 125.00 al Garage Molina a cuenta de la compostura de su automovil
Haynes
40.00 a Medina y Arguellez por 8 docenas hojas oyamel
1/2"x12"x3varas almacenadas en San Ildefonso 40
243.00 al Garage Molina por saldo de compostura de su automovil
Haynes por mano de obra en ajuste de motor, engrases, anillos
para piston, aceite para el motor y gasolina
100.00 al Libro Mercantil por 10000 recibos para renta impresos y en
talonario
Julio
Agosto 27.00 a R. Arauz por arreglo y compostura del elevador de la casa 5 de
Mayo 10
140000.00 | a Canadian Bank of Commerce con cheques oro nacional
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1400.00 a Carlos Patscheck importe del 1% sobre $140'000 por su
corretaje en la venta de la casa de San Felipe Neri 1
8000.00 a Maria Cosio por el capital que le obsequid la sefiora Dofia
Guadalupe de la Lama en atencion de los servicios que por varios
afios presto a su hermana la Sefiora Maria de la Lama
Septiembre | 19233.11 | pagado a Antonio Haghenbeck por saldo de su cuenta
6000.00 entregado a Antonio Haghenbeck en calidad de préstamo
provisional
Octubre 477.44 a Juan Navarro por 16 persianas verdes
125.65 a J.H. Meckel por un acumulador Willard Rubber Thread
655.00 a Hugo F. Lange por arreglar dinamo, 18 anillos, 6 bushings para
pistones y mano de obra del automdvil Haynes
300.00 remitidos con Ortega para obsequio que hace a su criada
Guadalupe
Noviembre | 200.00 por entrega a su sefioria el Obispo para el Aguinaldo del Papa u
Obolo de San Pedro
777.20 equivalente de Dolares 375 por importe de 3 pieles de zorro
encargadas al sefior Alvarez
29.00 a Celso Buendia por poner 4 asientos de bejuco a un sofa, un
sillon y dos sillas
150.00 remitidos con Ortega para obsequio que hace a su criada
Guadalupe
Diciembre | 20000.00 | entregadole a Dolores Quintanilla de Orvafianos para abonar en
cuenta corriente cheques oro nacional
66.00 a Librado Rueda por 6 cargas de carbon
1924
Mes Monto Concepto
Enero 100.00 | remitidos con Ortega en efectivo para entregar a Carmen Lozano
50.00 remitidos hoy en efectivo con Ortega para una caja de vino
123.00 | para compra de una llanta Cord y 1 cAmara
200.00 | para compostura de coche
Febrero 3,000.00 | pago recibido de Antonio Haghenbeck a cuenta de su saldo
Marzo 3,000.00 | pago recibido de Antonio Haghenbeck por su saldo
3.00 importe de un acta de matrimonio de Guadalupe de la Lama V de
Haghenbeck
3.00 importe de un acta de nacimiento de Guadalupe H de la Borbolla
Abril 12.00 remitidos con Ortega para niquelar las ménsulas de un lavabo
3.50 a Pedro Estévez por la compostura de una lampara de petréleo y
adaptarle 2 zoquets
Mayo 150.00 | al Banco Mexicano de Comercio e Industria por renta de caja de
seguridad D
Junio 2.00 al Palacio de Hierro por 2 sillas laqueadas PH8017
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12.59 por un cablegrama de felicitacion dirigido a su hijo Don Antonio
a bordo del vapor Espagne
1,000.00 | remitidos hoy en efectivo con Ortega para gastos de viaje
80.50 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos del testamento
publico abierto que otorgd dicha sefiora
43.20 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos del poder
especial que otorgo dicha sefiora a su hijo Carlos
4.50 por actas de nacimiento de su hija Maria de los Angeles y la
sefiorita Ana Ortega
Julio 200.00 | al Pbo. Benigno Esquivel por las colegiaturas de cuatro alumnos
que se educan en el Seminario Conciliar
150.00 | a Bueno y Fernandez por un magneto Bosch
250.00 | remitidos con Ortega para compra de petacas
24.25 por un cablegrama dirigido a su hijo Don Antonio en Roma,
participandole la suspension del viaje proyectado
Agosto 200.00 | al Pbo. Benigno Esquivel por las colegiaturas de cuatro alumnos
que se educan en el Seminario Conciliar
150.00 | al Pbo. Tomas Cabello por las limosnas por las misas por las almas
de Don Gabriel Illescas, Dofia Maria de la L. V. de lllescas y Don
Agustin Haghenbeck
10.00 a Junta Patridtica Privada 3era demarcacion, contribucion para las
Fiestas Patrias de Septiembre
Septiembre | 500.00 | donativo con que contribuye a los gastos que origine el Congreso
Eucaristico Nacional entregado al Pro. Joaquin Carduro
Octubre 25.00 Boleto del gabinete en carro Pullman, a Veracruz para el dia 9 del
actual
5.00 importe de un escudo del Congreso Eucaristico Nacional
8.50 importe de un escudo, 10 medallas y 20 medallas del Congreso
Eucaristico Nacional para su hija Guadalupe
990.00 | importe de 5 pasajes de Veracruz a Habana en el vapor "Handre"
camarote de lujo
dos medios pasajes mismo vapor y camarote
un pasaje la clase especial para sirvienta Paula
Descuento de 10% sobre $1100
990.00 | importe pasajes maritimos regreso de Habana de las mismas
personas
16.00 derechos desembarque en Habana de 8 personas
144.90 | 7 pasajes de México a Veracruz
10.00 dos asientos de Pullman
2,040.00 | valor de 1000 ddlares para la sefiora Guadalupe V de Haghenbeck
500.00 | efectivo entregado a la mano a la misma sefiora
Octubre 534.00 | por gastos y honorarios del Doctor Castafieda por operar a la

hermana de la sirvienta Paula Luna
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108.30 |a la Agencia de Inhumaciones Hispano Mexicana por la
inhumacion de la sefiorita Refugio Luna en 3a clase del Pantedn
Dolores
0.60 gastos envio medicinas a Veracruz al Sefior de la Borbolla
Noviembre | 1,033.51 | pago al Anglo South American Bank en México el equivalente de
Dolares 500 que pagaron a dicha sefiora contra su carta de crédito
4.00 a Bueno y Fernandez por dos bujias
Diciembre | 200.00 | entregado a su Sefioria llustrisimo Reverendisimo Arzobispo de
esta diocesis para el Aguinaldo del Santo Padre
150.00 | a Bueno y Fernandez por 1 llanta y cdmara Michelin
1925
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Enero 50.00 Por dos misas por el alma de Don Agustin
200.00 por mantenimiento de 4 jovenes seminaristas
16.50 por una caja de cerveza "Saturno"
18.00 importe 6 botellas de vino de consagrar
500.00 para obsequio a su hija Guadalupe
13,500.00 | A B. Estades y Cia. Por un automdvil marca Packard modelo
single eight 143 carroceria tipo Sedan Limousine, para 7
pasajeros, color marron especial
Vehiculo 207283 motor 207510J con 5 ruedas de disco y
Ilantas tipo balloon
1.00 Conferencia Sagrado Corazon
2.00 Propagacion de Fe
13.00 por una chapa para el zaguan del despacho
Febrero 18.00 importe 6 botellas de vino de consagrar
200.00 por mantenimiento de 4 jovenes seminaristas
16.50 por una caja de cerveza "Saturno”
50.00 Misas del 4 etc. por el alma de Don Agustin
500.00 Obsequio que le hace a su hija Guadalupe
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
15.30 Costo un certificado de la casa 1a Alhondiga 1 de libre de
gravdmenes
4.40 por una linterna y petréleo para velador
3.40 por un apagador luz y 2 bolas cafiamo
Marzo 200.00 por mantenimiento de 4 jovenes seminaristas
50.00 Misas de hoy por el alma de Don Agustin Haghenbeck
16.50 por una caja de cerveza "Saturno"
88.00 al Hospital de JesUs por asistencia a unas enfermas por 8 dias
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
88.00 al Hospital de Jesus por asistencia a 1 enferma del 24/31 etc.
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500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
3.90 por camidn tren y coche para ir a cambiar dinero y otro asunto
casa
0.60 por gratificacion arreglo teléfono y 2 periddicos
20.30 por jabon, clavos, etc.
Abril 16.50 por una caja de cerveza "Saturno"
200.00 por mantenimiento de 4 jovenes seminaristas
88.00 Asistencia a enfermos en Hospital de Jesus del 1/8 etc.
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
50.00 Por misas del 4 etc. por el alma de Don Agustin
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
150.00 del Canadian Bank of Commerce por alquiler de la Caja de
Seguridad "D" durante 1 afio
Mayo 200.00 Colegiatura Mayo de 4 jévenes seminaristas
50.00 Por misas del 4 etc. por el alma de Don Agustin
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
50.00 Para misas de la Sra. Maria de la Lama viuda de Illescas
5.00 a B. Estades y Cia. Por arreglo portezuela auto Packard
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
Junio 50.00 Misas por el alma Sra. Maria de la L.V. de Illescas
50.00 Misas por el alma Sefior Don Agustin
16.50 por una caja de cerveza "Saturno”
200.00 Colegiatura Junio de 4 jovenes seminaristas
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
12.00 a B. Estades y Cia. por 1 tapon para rueda de disco
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
350.00 para gastos de viaje a Puebla
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
Julio 50.00 Cruz Azul por 1000 kilos de cemento
200.00 Colegiatura de 4 jévenes seminaristas
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
50.00 Misas por el alma Sefior Don Agustin
50.00 para misas por el alma D. Gabriel Illescas
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
4,500.00 | entregandole en efectivo a la sefiorita Maria de los Angeles
Haghenbeck
1,000.00 | entregado a sefiorita Maria de los Angeles Haghenbeck como
préstamo
3,500.00 entregado a sefiorita Maria de los Angeles Haghenbeck para

saldo
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Agosto 200.00 Colegiatura de 4 jovenes seminaristas
50.00 Misas por el alma Sefior Don Agustin
50.00 para misas por el alma Don Gabriel Illescas
50.00 Misas por el alma Sra. Maria de la L.V. de Illescas
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
5,000.00 | suma en efectivo que le facilita su Sefiora Mama a Carlos E.
Haghenbeck
2,500.00 | suma en efectivo que le facilita su Sefiora Mama a Carlos E.
Haghenbeck
Septiembre | 12.80 por recibir medidores
200.00 Colegiatura de 4 jévenes seminaristas
50.00 Misas por el alma Sefior Don Agustin
1.00 por un peso falso
3.25 auto y comida en Azcapotzalco asunto J. Ramirez
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
51.00 por 1 salpicadera cambiada a su auto Buick
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
7.40 por anuncios diarios Excélsior y Universal para un mozo
Octubre Los gastos de colegiatura de seminaristas y misas por el alma de Don
Agustin se vuelven recurrentes, asi como la Conferencia del Sagrado
Corazon y la Propagacion de Fe
16.50 por una caja de cerveza "Saturno"
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
77.44 a Bueno y Fernandez por 1 llanta 32x4
Noviembre | 18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
16.50 por una caja de cerveza "Saturno"
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
Diciembre | 18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
200.00 entregado a su Sefioria llustrisimo y Reverendisimo Arzobispo
para aguinaldo del Santo Padre
31.50 a B. Estades por poner 4 abrazaderas t enderezar la salpicadera
del Packard
11.00 por una caja de cerveza "Saturno™
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
500.00 para obsequio que hace a su hija Guadalupe
1926
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Enero 1262.19 | En efectivo prestandole en el presente mes a Carlos E.
Haghenbeck
26.00 a F. Pifidn por acarreo de materiales
22.00 por 2 cajas de cerveza "Saturno"
18.00 Por 6 botellas de vino de consagrar
500.00 | para obsequio que hace a su hija Guadalupe
Febrero 1800.00 | entregado hoy en efectivo a D. Agustin Espina por orden de dicha
Sefiora
20.00 por 1 ldmpara
La cerveza, el vino de consagrar y el obsequio a su hija Guadalupe se
vuelven recurrentes
Marzo 24.00 por 50 focos eléctricos
Abril 66.50 a Hubard y Bowler por 1 acumulador Westinghouse 6 volts, 100
ampH
3365.10 | por 5 pasajes de Veracruz a Santander en el vapor "Lafayette” del
11 de mayo de 1926
Mayo 550.00 | de Macy's por 1 vestido y 1 abrigo
480.00 | para entregar a Guadalupe, de conformidad con Don Carlos
150.00 | Canadian Bank of Commerce por alquiler de la Caja de Seguridad
"D" durante 1 afio
42.40 al notario Carlos Fernandez por derecho y costo de un poder a
favor de Don Carlos E. Haghenbeck
286.93 | al Palacio de Hierro por camisas, cuellos, paraguas, gabardinas,
medias, camisetas y sedas.
107.00 | por 5 pasaportes visados en el Consulado Espafiol
411.95 | compra de délares 200
400.00 | compra de pesetas 1320
300.00 | entregado a Don Antonio para gastos de viaje a Veracruz y
compra de fran(ilegible)
127.50 | 5 pasajes coche a Veracruz
3.68 por un cablegrama a Maitland Coppell
20.00 manejo de equipajes a Veracruz
4000.00 | giro de Pesetas 12'760.00
5.00 5 pasaportes para el extranjero
9.50 gastos acarreo y embarque de petacas
6.50 por propinas y diligencias
Junio 6.00 por Diario Oficial, Julio, Agosto, Septiembre
700.00 | al Sefior José de la Borbolla
1.50 por 1 Reglamento de Construccion
16.30 gastos automovil, tren y teléfono en asunto casa
Julio 9.03 por 1 cable a Barcelona preguntando las fechas fijas del regreso
de la Familia Haghenbeck
4.50 por Boletin Judicial , Julio y Agosto
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500.00 | al Sefior José de la Borbolla
Agosto 2.00 por un cable al vapor "Cristobal Colon™ a su regreso a Habana
500.00 | al Sefior José de la Borbolla
15.00 por 5 botellas de vino dulce
Septiembre | 32.00 manejo de equipajes en Veracruz al regreso
9204.88 | por los diversos gastos de viaje segun libro Diario
4372.26 | por efectivo dispuesto durante dicho viaje a Europa para sus
compras 0 gastos particulares
2400.00 | entregado segun sus instrucciones a D. Agustin Espinoza
89.99 de Lonstar por derechos, etc. de 1 cajas de juguetes del vapor
"Kreta"
64.87 por gastos de 1 tapete de 4.20x3mts de Paris
18.00 por 6 botellas de vino dulce
Octubre 3647.29 | entregado a Don Antonio Haghenbeck a cuenta de la parte
proporcional del viaje
10.00 a la Beneficencia Espafola del 27/30 R. Turell
15.00 por 5 botellas de vino dulce
0.54 flete exprés de Veracruz en ésta 1 caja con una piel
545.74 | equivalente de Liras 6019.41 por 2 bustos, 1 grupo de 3 0s0s y sus
columnas de marmol y gastos y fletes
Noviembre | 77.50 asistencia mes Octubre a Ricardo Turell
24.82 a José Guardis por trasladar tina de bafio
10.94 por 5 cablegramas a San Sebastian a Don Carlos H.
77.66 a Loustan Brousset por derechos y gastos por 2 bustos de marmol
21.72 por derechos de aduana y gastos por figuras madera
Diciembre | 1000.00 | entregado a Don Antonio Haghenbeck por saldo del viaje
50.00 a Bertron y Bisbal por 2000 ladrillos recocidos
121.17 | Délares 56.65 por 1 juego fumador y gastos Suizos
50.00 asistencia a Ricardo Turell
9.21 cable y certificado a San Sebastian
75.00 a B. Estades por arreglar auto Packard
293.00 | de Liras 3143 por 2 cajas marmoles artisticos
800.00 | a Guadalupe H. de la Borbolla por traspaso a esta cuenta el cargo
formulado el dia 16
1927
Enero 18.00 por 6 botellas de vino dulce
25.00 asistencia a Ricardo Turell
1.00 Conferencia San Vicente
6.00 placas nuevas auto Packard
9.00 cable a la Sra. Paz Pliego de Haghenbeck, San Sebastian
Febrero 18.00 por 6 botellas de vino dulce
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27.50 asistencia a Ricardo Turell en la Beneficencia Espariola
18.00 por 6 botellas de vino dulce
Marzo 4.69 por derechos aduana 7 bultos de Europa
6.00 por 1 tablero para la mesita maquina
Abril 8762.19 | Carlos E. Haghenbeck por traspaso de saldo
291.36 a E. Gayosso por inhumacién del Sefior Joaquin Mirambell
18.00 por 6 botellas de vino dulce
Mayo 41.30 al notario Carlos Fernandez por 1 poder a Don Antonio
10.00 al Diario Espafiol por esquela funebre del Sefior Joaquin
Mirambell
18240.00 | por escrituras otorgadas ante el notario Carlos Fernandez y a
favor de Don Carlos E. Haghenbeck de la casa 4ta Medina 76
12.00 por 4 botellas de vino dulce
122.50 por 50% de 2 armarios y 1 mesa de ocote, 2 escritorios y 2 sillas,
1 ajuar de bejuco de 15 piezas y 1 (ilegible)
3.00 por compostura maquina Oliver 5
Junio 114.00 al Palacio de Hierro por 1 tapete coco 450x350, 1 coco 91x56 y
1 yute 183x59
35.30 teléfono Ericsson 13381 por la extension, inspeccidn y timbres
21.00 a Las Violetas por 1 reloj de pared
45.00 por 2 ldmparas y 1 fusible niquelado
12.20 al notario Carlos Fernandez por derecho y costo de 1 testimonio
y 2 copias poder a Don Antonio
12.60 por camion de mudanza y propina
4.30 por traer mesa de Tacubaya y propina
Julio 450.00 por 150 botellas de vino dulce a 3.00 c/u
7.55 saldo al Canadian Bank of Commerce por arrendamiento de caja
de seguridad D
90.00 por 30 botellas de vino dulce
1.40 por 1 certificado a Francia
5.50 por acarreo y propina llevar vino a Tacubaya
Agosto 28.00 por 50 focos Osram de 40watts
6000.00 | por cancelacion de crédito a su cargo segun escritura ante notario
Carlos Fernandez
5.00 de Fiestas Patrias
Septiembre | 100.00 a B. Estades por 1 rueda de disco
41.30 al notario Carlos Fernandez por derechos y costos de un poder a
favor de J. Fernandez
200.00 colegiatura de septiembre de 4 nifios pobres
5.00 a Hubard por arreglo aparato de radio
186.00 por diferencia pasajes en giro postal de 35 ddlares
0.50 por un toston falso
5.00 propina en diligencias asunto Nickler

224




2000.00 | a Antonio Haghenbeck por entregado a dicho sefior, efectivo a
cuenta
Octubre 21.16 por 1 cablegrama a San Sebastian
18.00 pago lunetas teatro "Regio"
35.32 por derecho de aduanas a 1 bulto vestidos
80.00 al Lic. Montaner por sus servicios profesionales
21.16 por un cablegrama como sigue: "Ignacio Borbolla Villa [...]Jmas
tarde tal vez por ninguno Lupe"
9.00 cobro de Othon Nieler a cuenta gasto de juicio
3647.29 | por efectivo entregado a Don Antonio Haghenbeck a cuenta de la
parte proporcional en dicho gasto. Cuenta viaje
Noviembre | 145.00 a Bueno y Fernandez por una llanta 34x7.30 Firestone
19.00 a Hubard por poner 2 baterias de 45 volts a un radio
87.10 al Lic. Montaner por sus servicios profesionales
0.75 por una percha para el despacho
5.00 por 2 cajas para plata
Diciembre | 45.95 de Puerto de Veracruz por 2 bastones de 1.70 mts automatico para
transporte y 7.10 mts tela verde engomada de 1.70x4.50
88.10 del Lic. Montaner por gastos asunto Gardufio
87.25 del Lic. Montaner por gastos asunto Gonzéalez
1.00 gratificacion repartidor Diario Oficial
4.50 por 3 cajas para dinero
29.04 por 2 cablegramas a Espafa
1000.00 | entregado a Don Antonio Haghenbeck por saldo de la parte
proporcional. Cuenta viaje
1928
Enero 500.00 | para obsequios a sus hijos
5.70 por un cablegrama a Espafia
2.25 por un Cadigo de Procedimientos Civiles
Febrero 100.00 | por gastos inhumacion del Sefior Manuel M. Castellanos,
empleado jubilado
2.00 multa por no barrer
1.15 por un Codigo Sanitario
6.00 placas nuevas auto Packard
5.60 pago por licencia auto "Essese”
4813.83 | a Antonio Haghenbeck entregadole en efectivo, a cuenta
Marzo 156.00 | a B. Estades por parte del importe de$706 por pintar y varias
composturas automovil Packard
9.70 a B. Estades por pintar las iniciales al coche, 10 litros gasolina, etc,

auto Packard
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Abril 80.00 a Bueno y Fernandez por 1 parabriza interior y su colocacion al
automovil Packard
Mayo 160.00 | al Lic. Montaner por sus servicios
50.00 a Canadian Bank of Commerce por renta Caja de Seguridad "D".
3000.00 | a Antonio Haghenbeck entragadole en efectivo, a cuenta
Junio
julio 7.70 por un cable "José Rincon Gallardo, Av. Francia2 San Sebastian.
Como sigue Carlitos Haghenbeck"
2000.00 | a Antonio Haghenbeck entragadole en efectivo, por saldo
Agosto 25.00 para honorarios Dr. Esparza
150.00 | a Bueno y Fernandez por 1 llanta Ballonet para su automovil
Packard
Septiembre | 15.00 a Hubard por arreglar un aparato de radio
13.00 a Hubard por arreglar un aparato de radio
Octubre 20.00 en efectivo para pago doctor
80.00 al Lic. Montaner por sus servicios profesionales
Noviembre
Diciembre | 320.00 | a El Puerto de Veracruz por un tapete de 3.50 x 4.8
160.00 | al Lic. Montaner por igualar mes octubre y noviembre por sus
servicios profesionales
62.75 por gastos del entierro, atad y propinas, etc del Maria Garcia,
lavandera
80.00 a Clemente Montaner por igualar presente mes por sus servicios
profesionales relativos a inquilino
1929
Enero 3.00 a Bueno y Fernandez por una corbata universal
370.50 | a Sanborn's por un tapete 641
170.00 | por 85 dolares segun su pedido
Febrero 50.60 por 6 globos y 6 yardas de cadena
Marzo 6.00 a Bueno y Fernandez por 2 corbatas
50.00 al Lic. Santa Maria por sus servicios
5.00 al Lic. Montaner por una consulta
Abril 108.35 | por costo ddlares 52.65 por gastos 2 cisnes
35.00 por flete express Laredo México dichos 2 cisnes
2.40 al Universal por un anuncio
Mayo 31.00 a B. Estades por poner la cadena a tiempo y afinar el motor del
automovil Packard
Junio 20.00 al Lic. Santa Maria por sus servicios
3.00 por ajustar frenos auto Packard
9.00 al Lic. Santa Maria por gasto en asunto Guerrero, Velazquez y

Castro
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2.00 gasto de tren en asunto casa
Julio 50.00 por renta de 1 afio de caja de seguridad letra D, Canadian Bank of
Commerce
100.00 | entregandole hoy efectivo a cuenta Victrola
135.40 | a Buenoy Fernandez por 1 llanta 730x34 Firestone
9.00 por engrasar automovil Packard
Agosto 3.00 al Lic. Santa Maria por gasto asunto Cabello
100.00 | entregandole hoy efectivo a cuenta Victrola
2.00 pago flete de un carro de tierra
1.60 al Universal por anuncio "mozo"
Septiembre | 30.35 a Bueno y Fernandez por 1 cdmara Firestone y 1 corbata roja
100.00 | entregandole hoy efectivo a cuenta Victrola
140.00 | a Bueno y Fernandez por 1 llanta Firestone y una camara roja
Octubre 100.00 | entregandole hoy efectivo a cuenta Victrola
2.75 Electroluxe, 1 juego discos
Noviembre | 115.00 |a Bueno por 1 llanta Firestone
Diciembre | 155.78 | cobro de Eugenio Jarré de Barcelona, pesetas 539.04 a razon de
$0.289 c/u
2.20 inspeccion oficial calefaccion
30.00 por pago 50 focos 40 watts
2.00 propina mozo basura
1930
Enero 73.75 a R. Ortega por gasto inhumacién de la Srita. Marcela Dorantes
100.00 en efectivo para uniforme de Cleofas
80.00 para compostura del acumulador de su auto Packard
0.50 por un ejemplar Ley de Hacienda
Febrero
Marzo 203.09 a M. Castafieda por poner al corriente la instalacion de luz y fuerza
en su casa habitacion
1.60 por 1 caja de resortes y 2 cajetillas de cigarrillos Silvesterfield
2.22 por aviso "se necesita mozo"
Abril 60000.00 | a Canadian Bank of Commerce con oro nacional depositado en
cuenta 3 meses al 4.5% anual
300.00 a La Nacional por varias persianas de madera, varias medidas color
verde
Mayo 8.50 por 1 corona de flores, coche y mozo
Junio 115.00 a Bueno por 1 llanta Firestone Heavy Dentz
Julio 50.00 a Canadian Bank of Commerce por renta de caja de seguridad D 1
afo
5.70 por un disco para Victrola
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Anexo 4. Registros contables de Maria de los Angeles Haghenbeck y de la

Lama

La siguiente base de datos se realizé mediante la revision de los libros Diarios, Mayores y de

Caja de 1931 a 1935 preservados en el archivo del Museo Casa de la Bola. En las tablas se

ha vertido Gnicamente la informacion que no se relaciona con los negocios familiares —como

el cobro de rentas y depdsitos— con excepcion de la compra o venta de inmuebles. Asimismo,

hemos conservado la ortografia en la manera que aparece en los libros.

1931

Libro de Caja No. 3 de Maria de los Angeles Haghenbeck

Junio $277.50 | por 1 cortina articulada gruesa con cadena para accesoria B
$42.00 a Ubilla por trabajos de plomeria y carpinteria
$6.00 a Pifidn por flete de materiales
$0.50 a Liga de Propietarios Tacubaya
$0.50 por gastos tranvia de albafiles
Julio $50.00 por arrendamiento al 30/Junio/1932 Caja de Seguridad D
Canadian Bank of Commerce
$245.80 | en efectivo para gastos particulares
$4.50 por pago medicinas C. Flores
Agosto $0.46 por Actas Catastro, copias y timbres Av. Juarez
Septiembre | $2.00 por 50% al Lic. Santa Maria por gastos asunto Aspra
$400.00 | a Baldwin por 1 aparato Radio modelo 70 nimero 625489
$4.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Cabrera.
Octubre $0.00
Noviembre | $4.00 al Lic. Santa Maria por gastos en asunto Clotilde Gutiérrez.
Diciembre | $5,300.00 | en efectivo para gastos particulares
1932
Enero
Febrero $90.00 por 9% por compra medianera de casas 60 y 58 de Av. Juarez
segun escritura ante notario Carlos Fernandez
$45.00 por 9% a Kumholt y Capillas por sus honorarios por su
mediacion en dicho asunto
$5.50 por 9% al notario Carlos Ferndndez por costos y gastos de
dicha escritura de fecha 23/Ene/1932
$2.00 por 50% gastos Lic. En asunto Pérez Gomez
Marzo $8.30 a Bueno y Fernandez por 1 foco mediano y 1 tapon para su
coche Dodge
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Abril $100.00 | aJ. Fernandez por su sueldo administrador primera quincena
$50.50 a Servicio Automotriz por refaccion del auto Dodge
$100.00 | aJ. Fernandez por su sueldo administrador segunda quincena
$2.75 por 50% gastos coche Lic. Asunto Isabel la Catolica 34
Mayo $0.00
Junio $486.50 | al notario Carlos Fernandez por derechos y gastos escritura de
fecha 24/Mayo
Julio $14.40 pago Contribucion 4to bimestre auto Dodge
$50.00 por arrendamiento al 30/Junio/1933 Caja de Seguridad D
Canadian Bank of Commerce
Agosto $2.89 por 4 focos de 40 watts
$38.40 a Servicio Automotriz por arreglo auto Dodge
$4.00 al Lic. Santa Maria por gastos asunto Escalante
Septiembre $2,480.00 | para dolares a cuenta de un automavil Chrysler
$22.50 a Servicio Automotriz por reparaciones al Dodge
Octubre $36.44 para gastos viaje Cuernavaca
$142.55 | para gastos viaje Acapulco
$5.37 por 50 % gastos coches Cuernavaca
Noviembre $770.07 | a Moler A Degress por un automovil Chrysler 6 convertible
sedan 6575371
A cuenta de 1219 ddlares, parte entregados el 5 de septiembre,
a $3.08 el dolar.
$118.00 | para gastos viaje Veracruz
$25.05 por gastos auto Chrysler
$12.50 por gastos viaje Ortega a Cuernavaca
Diciembre $50.00 a Carlos Ayala por levantamiento y plano terreno Cuernavaca
$50.71 por viaje Cuernavaca Sr. Ortega e Ingeniero 26, 27 y 28 de este
mes
$9.50 por gasto viaje Cuernavaca Sr. Ortega
$3.60 por Licencia conducir auto
$22.50 de un giro a Cuernavaca
1933
Enero $8,500.00 | por compra de terreno calle San Pablo 26 de Cuernavaca segln
escritura ante el notario
$545.95 al notario Manuel Carpio de Cuernavaca por derechos y costo
de dicha escritura
$40.00 a Carlos Ayala por levantamiento planos de 2 predios en
Cuernavaca
$64.28 por varios gastos y viajes a Cuernavaca
Febrero $6.00 por pago canje placas automovil
$22.48 por gastos y viajes Cuernavaca Sr. Ortega
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Marzo $0.96 por un telegrama a Cuernavaca
Abril $3,075.62 | pagado segln escritura del terreno San Pablo 26 Cuernavaca
Mayo $275.00 entregados para gastos de casa
$10.50 a L. Hernandez por instalar luz terreno Cuernavaca
Junio $250.00 entregados para gastos de casa
$9.00 9.00 calefaccion casa Tacubaya
$34.16 a Carlos Fernandez por derecho y costo escrituras de compra.
$5.00 a Mohler por reparar salpicadera auto
Julio $250.00 entregados para gastos de casa
$28.05 por luz y calefaccion de casa
$50.00 por arrendamiento al 01/Julio/1934 Caja de Seguridad D
Canadian Bank of Commerce
$250.00 entregados para gastos de casa
$41.25 para timbres factura venta automavil
$12.75 por gastos viaje Cuernavaca Sr. Ortega
Agosto $250.00 entregados para gastos de casa
Septiembre | $32,000.00 | para completar pago impuesto sobre Herencias y Legados
Octubre $4.00 al Lic. Santa Maria por gastos asunto Wienmann y Dickinger
$2.00 por propina fontanero Tacubaya
Noviembre | $15,344.30 | por entrega en efectivo a sus hermanos Don Carlos $11480.49
y Don Antonio $3863.81
De acuerdo a la aplicacién de bienes de la Testamentaria de la
Sefiora Guadalupe de la Lama viuda de Haghenbeck
Diciembre | $0.00
1934
Enero $44.25 a C. Fernandez por derechos y escritura Terreno Cuernavaca
$37.99 Ilevado en efectivo para liquidacion testamentaria
$3.00 al Lic. Santa Maria por gastos asunto Weinmann
Febrero $1,400.00 | llevados para gastos de casa
$5.00 por actas de nacimiento y gastos tramite
$2.25 por recortes y papel
$0.64 por 1 bola cafiamo
Marzo $27.60 llevado para gastos en Veracruz
$59.00 por 2 boletos ferrocarril
$33.40 al notario Carlos Fernandez por derecho a favor Don Antonio
$1.50 por un pasaporte
Abril $8.50 por canje placas automovil y gasto
$2.50 por 1 copia certificada de contrato Abastecedora Nacional
$8.45 por 20 focos Osram
Mayo $13.42 13.42 por un cable a Paris
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Junio $1.65 por conferencia telefonica en Leon

Julio $0.00

Agosto $109.00 | llevado para gastos en Veracruz y aduana

Septiembre | $0.00

Octubre $4.40 por timbres y gastos en asunto Isabel la Catdlica 34
$16.00 por gastos y viajes Cuernavaca Sr. Ortega y Fernandez
$10.00 por 1 brajula y comprar reloj despacho
$2.85 por un pomo de tinta
