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PROLOGO

La figura de Julidn Carrillo como compositor e investiga-
dor de las relaciones sonoras ha sido convertida en un mi-
to: ya en un timbre postal, ya en una discusién escolar
sobre la musica contemporanea, su imagen aparece como
un espectro que estimula la imaginacién. No hablo de mito
en el sentido doméstico, sino en el antropologico, de la
palabra, Carrillo es un mito como Revueltas o como Sor
Juana. Enfrentarnos un buen dia con que existe un *‘soni-
do 13, una gama centelleante de microintervalos y mil ins-
trumentos dulcemente metamorfésicos, es lo mismo que
encontrarnos de pronto en el camino a lo insoélito, a lo ini-
maginable haciéndonos guinos: es natural que la imagina-
cion se sienta atraida por la curiosidad.

El problema es: ;en qué medida se obscurece con ello
la audicién critica de la masica de Carrillo? ;Podemos es-
cuchar la musica de Carrillo al margen de la técnica de
Carrillo? Quiero decir: ;podemos escuchar estética, y no
técnicamente esta muasica que muchas veces es inaravillo-
sa?

José Rafael Calva se dedica con maestria a la solucion
de este enigma (que, como todo enigma, no tiene solu-



cion). ;El resultado? Una evaluacién fértil y ecudnime de
las obras de nuestro compositor. Las tesis que Calva desa-
rrolla son sugerentes y polémicas, es decir, interesantes,
No es necesario estar de acuerdo con ellas: despiertan la
curiosidad por escuchar atentamente a Carrillo. ;Necesita-
mos algo mds para decir de este breve libro que es un buen
libro?

Luis Jaime Cortez M.



A Mario Lavista






Julian Carrillo en el ario de 1895,
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1. OIDO PRODIGIOSO E IMAGINACION SONORA

Con el paso del tiempo la figura de Julidn Carrillo en el mundo musi-
cal mexicano se cubre con un velo de misterio que no es facil de
penetrar. Su personalidad polifacética encierra, al mismo tiempo, a
un hombre duro, dogmatico y tenaz; profundamente mexicano en
su vivir hacia adentro y sentir intensamente, que resulta en un ser
complejo de abordar. Décimosexto hijo de una familia de campesinos,
Julian Carrillo nacié en Ahualulco, San Luis Potosi, el 28 de enero
de 1875. El hecho de que un musico haya nacido en el seno de una
familia sin antecedentes musicales y en un contexto sociocultural
periférico en el México de ese tiempo, ilustra en gran medida esta
personalidad solitaria y recogida en si misma, pues Carrillo fue cono-
ciendo la musica muy gradualmente, como una revelacién progresiva.
En Ahualulco, la musica consistia en los cantos a capella del sacer-
dote y la feligresia, ya que el pueblo no contaba con organista en el
templo ni con una banda en la plaza. El sacerdote, sin embargo, fue
el primero en descubrir las dotes musicales de Carrillo, pues en 1885
lo envi6é a San Luis Potosi para que estudiara musica y volviera, en
dos afios, como cantor. Carrillo, sin embargo, jamds volvié a su
pueblo.

En San Luis Potosi pudo escuchar miusica sacra con 6rgano y
coros, musica de banda y, quiza, alguna musica de salén. Es improba-
ble que aparte de eso conociera mas musica, si para sus clases no
contd ni con métodos de solfeo impresos, pues éstas las tomaba en
pautas hechas a lapiz con los ejercicios anotados en ellas."

De San Luis Potosi pas6 a la Ciudad de México a proseguir sus
estudios musicales. Carrillo fue un alumno destacado y estudioso,
aunque no reconocido como algo excepcional todavia. Sus obser-
vaciones y descubrimientos en ese periodo so6lo le valieron burlas

lCarrillo, Julian, Errores universales en musica y fisica musical, p. 338.



de maestros y alumnos. Sin embargo, a consecuencia de una clase de
actstica, Carrillo tuvo una inquietud experimental, partiendo de la
ley de la division de la cuerda que produce sonidos mds agudos.
A falta de sondmetro, Carrillo comprob6 la ley en su buhardilla,
pero se detuvo después de la séptima subdivisién de la cuerda, pues
le estorbd la caja de su violin. De allf se puso a pensar en la manera
de hacer subdivisiones menores y fue asi como el 13 de julio de 1895
hizo un descubrimiento: entre el Sol y el La de la cuarta cuerda, con
ayuda de una navaja, escuché dieciseis sonidos, con lo que, por pri-
mera vez en la historia, se produjeron dieciseisavos de tono.

El hecho es extraordinario, pero no se puede hablar de un descu-
brimiento cabal en ese momento, porque Carrillo no fue consciente
de su hallazgo: si él mismo, al dia siguiente en el Conservatorio,
comentd que habia escuchado ‘“‘soniditos™ y el inico resultado fue
que lo apodaron asi, pasaron varios afnos antes de que supiera qué
eran esos soniditos. En ese sentido, Carrillo mismo no habla de lo
que sucedié en su mente respecto al microtonalismo entre ese 13 de
julio de 1895 y el afio de 1909, en que enuncib por primera vez sus
teorfas microtonales. La unica referencia durante ese lapso estd en
su diario de viaje, cuando en 1899 se dirigia a Europa a proseguir sus
estudios; alli escribié: “voy sofiando con una escala de cuatrocientos

sonidos”.?

La trascendencia del hallazgo de Carrillo estd en que parte de los
dieciseisavos de tono, pues, aunque los microtonos eran norma en
la India desde épocas inmemoriales® y en Europa se conocieron los
cuartos de tono a nivel especulativo y experimental desde el siglo
Xxv1,* estos hechos, a fines del siglo XIX, estaban fuera del acervo
vivo europeo de teoria e historia musicales. Aparte de eso, Carrillo ver-
daderamente descubrié sonidos nuevos y ese fue el origen de sus

zCurrillo, Julidn, op. cit., p. 422.

Shrutis son los 22 microintervalos desiguales en que se dividio la octava
hind( desde una antigiedad muy remota. Los libros sanscritos de teoria musi-
cal ilc} siglo I1 a.C., ya hablan de los 22 shrutis.

Hubo una scric de intentos de fabricacion de instrumentos de tecla en
cuartos de tono desde el siglo XVI. Entre los constructores hay que senalar al
compositor italiano Nicola Vicentino (1511-1572), al compositor francés Jean
Titelouze (1563-1633), al laudero italiano IFabio Colonna (1567-1650) y al
constructor de instrumentos belga Antoine-Joseph (llamado Adolphe) Sax
(1814-1894).
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investigaciones cientificas posteriores; tras la fundamentacion teérica
de los dieciseisavos de tono, procedi6é a definir, también, las escalas
que van desde los tercios hasta los quinceavos de tono. Carrillo,
entonces, tuvo razon en fijar como el origen de su revolucién musical
el experimento del 13 de julio de 1895.

El oido de Carrillo y su imaginacién tuvieron un estimulo muy
valioso con la polémica que se desaté en México, tratando de des-
mentir las teorfas microtonales. A ese nivel, Carrillo estaba a la altura
de los pensadores musicales mas avanzados, no s6lo musicos como
Edgar Varése (1883-1965), ya que habia cuestionado el tempera-
mento con uso discursivo de sonidos no temperados en obras como
Hyperprism (1923); sino también teéricos, como el checo Alois
Haba (1893-1973), que no s6lo se anticip6 a Carrillo cuatro afios en
la composicion en cuartos de tono sino aun en la teorfa: su tratado
Die harmonie Grundlage des Vierteltonsystems, se publico en Praga
en 1922 y Neue Harmonielehre des diatonischen, chromatischen,
Viertel-Drittel-Sechtel und Zwolf-teltonensystems, aparecio en
Leipzig en 1927.°

Con todo, Carrillo es mucho mas radical que Hdaba, ya que mien-
tras el checo formuld teéricamente soélo los cuartos de tono en 1922,
Carrillo formulé desde los tercios hasta los dieciseisavos al afio
siguiente y presentd un concierto publico el 15 de febrero de 1925,
formado exclusivamente por obras microtonales de €l y de sus disci-
pulos, tocadas en nuevos instrumentos musicales. De Carrillo se
estrenaron: Preludio a Colon, Ave Maria, Preludio para violonchelo
obligado en cuartos de tono con acompafiamiento instrumental,
Tepepan para voces y arpa en dieciseisavos de tono y Hoja de album
para instrumentos en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.®

S“En algunos siglos por venir, cuando los nifios de escuela silben canciones
populares en cuartos de tono, cuando la escala diatonica sea tan obsoleta como
lo es ahora la pentatonica. . .” escribio Charles Edward Ives en Ensayos ante
una Sonata (traduccion, introduccion y notas de Jorge Velazco, UNAM, Méxi-
co, 1974). A este parrafo, Velazco comenta (nota 55): “‘Ives recordaba que su
padre construy® un aparato con veinticuatro cuerdas de violin afinadas con
intervalos inferiores al medio tono y que habia ensefiado a la familia a cantar
melodfas tocadas en €éL” Ives compuso Three Quarter-Tone Piano Pieces
(1903-1924) y el ensayo Some Quarter-Tone Impressions en Franco American
Musjc Society Quarterly Bulletin, marzo de 1925,

Carrillo, Julian, op. cit., p. 202.
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Ante la polémica que se despertd en su contra a raiz de estos
acontecimientos, se objet6 a Carrillo que el ofdo humano pudiera
distinguir intervalos menores al semitono y Carrillo, de nuevo con-
fiado en su oido —que lo habira llevado a la creacion de instrumentos
y a la composicion de obras microtonales—, afirm¢ su teor{a dicien-
do que el oido humano sf tenia capacidad no desarrollada. Poco
después se encontr6 la funcién de percibir microtonos en el arpa de
Koening, en el oido interno.

Esto reafirma el hecho de que la gran empresa de Carrillo, iniciada
como consecuencia de su descubrimiento, se debi6 s6lo a su oido y a
nada mas: su propio testimonio prueba que €él, como estudiante
ocioso, queria satisfacer una curiosidad. Por el contrario, Busoni
(1866-1924), Haba y, posteriormente, Vishnegradsky (1893-1983),
plantearon los tercios o cuartos de tono como ultracromatismo: en
otras palabras, el mismo limite del lenguaje cromatico que llevo a
Liszt (1811-1886) al uso de la escala de tonos enteros, con el acorde
de quinta aumentada que derivade él, as{ como del intervalo de trito-
no para lograr nuevas combinaciones armonicas, sendero que siguid
Debussy (1862-1918), enriqueciéndolo con escalas modales y griegas
y progresiones no resueltas, Scriabin (1873-1915), con la formacion
de acordes por cuartas, y finalmente, Schoenberg (1874-1951) con la
suspension de la tonalidad como resultado del agotamiento de las
posibilidades del cromatismo, sugirié en Busoni, Haba y Vishnegrads-
ky sonidos nuevos que Carrillo ya habia encontrado, en la practica,
antes que ellos plantearan su necesidad. Lo curioso es que Carrillo no
se dedico a explorar los microtonos como consecuencia de que sin-
tiera agotado su lenguaje musical sino porque ya los habfa encon-
trado: esta misma causa se volverd contra Carrillo como compositor
microtonal.

El oido prodigioso de Carrillo fue mucho mas alla, pues su capaci-
dad de distinguir diversos microintervalos lo llevé no sélo a la obten-
cion de estos en instrumentos tradicionales, sino a aprobar las modifi-
caciones a otros instrumentos para que produjeran los nuevos sonidos.
Con esto, sin embargo, no termina la finura de su ofdo; al revisar las
cifras de fisicos, matemdticos y te6ricos musicales respecto a la
expresion numeérica de los intervalos, descubrié que todos estaban
equivocados y las rectific, con lo que, a posteriori de sus primeras
obras microtonales, hallé el fundamento teérico de su revolucion, de

14



nuevo mds radical que el de Hidba o Vishnegradsky: el cuestiona-
miento a nivel teérico musical y fisico del temperamento,’ que defi-
ni6 el espafol Bartolomé Ramos de Pareja (1450-1525) en 1482 y
que culminaron Jean Philippe Rameau (1683-1764) en su Tratado de
armonia (1722) y Juan Sebastian Bach (1685-1750) en su Clave bien
temperado 1 (1722). En este sentido, si Schoenberg con la suspen-
sion de la tonalidad y el serialismo rompio con la tonalidad como una
convencién adoptada, porque asi lo requirié el desarrollo de la poli-
fonia de su tiempo, Varese y Carrillo hacen lo propio con el tempe-
ramento, que fue la otra convencion adoptada al superarse la modali-
dad a fines de la Edad Media.

Con todo, el ofdo de Carrillo no s6lo dio para el hallazgo y siste-
matizacion de los intervalos microtonales: también lo llevo a la uti-
lizacién de sonidos armoénicos en sus obras, no s6lo los suprarméni-
cos, sino también los subarménicos.® En esto, Carrillo se adelant6 a
los estudios y composiciones de Olivier Messiaen (1908) y a las gene-
raciones de musicos que, siguiendo a este ultimo, han hecho de los
armoénicos un elemento modular de su lenguaje musical. En este

Escala de Escala de los Escala
Pitagoras Fisicos Modernos Temperada
1. Do 256 256 256
2. Do sostenido 273.375 266.6 271.2
3. Re bemol 272 276.5 271.2
4. Re 288 288 287.4
5. Re sostenido 307 300 304.4
6. Mi bemol 304 307.1 304.4
7. Mi 324 320 322.5
8. Fa 341.3 341.3 341.7
9. Fa sostenido 364.5 365.5 362
10, Sol bemol 363.2 368.6 362
11. Sol 384 384 383.6
12. Sol sostenido 410.06 400 406.4
13. La bemol 408 409.5 406.4
14. La 432 426.6 430.6
15. La sostenido 461.45 444 4 456.1
16. Si bemol 455.2 460.8 456.1
17. Si 486 480 483.3
Do 512 512 512

Blackaller, E.R., La revolucién musical de Julian Carrillo, Secretaria de Educa-
cion Pablica, México, 1969, p. 57.

8Carrillo, Julian, op. cit., p. 110.
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sentido, es de gran interés el manejo de los armdnicos en las obras
para violin solo, violonchelo solo y cuarteto de cuerdas de Tarrillo,
sobre todo los que estdn compuestos sobre la combinacion de semi-
tonos y microintervalos.

Con todo, y de nuevo atenido exclusivamente a su ofdo, Carrillo
critico la escala tradicional de arménicos. Primeramente, cuestiond
el séptimo armoénico, para luego, ya dentro de sus investigaciones
microtonales y consciente del cardcter convencional del tempera-
mento, rechazar la escala de armonicos existente y proponer una
nueva ley, que dice: “‘en la escala de los arménicos hay s6lo un inter-
valo de cada especie, y ninguno es el tono musical ni el semitono”,’
argumento que comprueba matematicamente con la siguiente tabla

progresiva: 10

2/1 2000 8/7 1142 14/13 1076 20/19 1052
3/2 1500 9/8 1125 | 15/14 1072 21/20 1050
4/3 1333 10/9 1111 16/15 1066 22/21 1047
5/4 1250 11/10 1100 17/16 1062 23/22 1045
6/5 1200 12/11 1090 18/17 1058 24/23 1043
7/6 1166 13/12 1083 19/18 1055 etc.

Otro de los logros cientificos de Carrillo, que se relaciona muy
directamente con su critica del sistema temperado, es la rectificacion
de la ley del nodo, que establecieron los teéricos musicales griegos en
el siglo VI a.C. De nuevo, no fueron célculos o especulaciones teori-
cas las que llevaron a Carrillo a cuestionar esa ley, sino su oido y
nada mas, segin refiere:

“Fue hace ya cuarenta afios —y posiblemente mas ain— cuando al

escuchar todas las mananas el toque de alba de las trompetas del

cuartel de San José de Gracia. . . empecé a darme cuenta de que

mi oido me decia que el llamado intervalo de octava, producido

por esos instrumentos, que dividen su longitud por presion Gnica-

mente, no era el duplo de las vibraciones de la base y que, por lo

mismo, no correspondia a la formula matematica 2/1. . .

“Decidido a encontrar la razén de este fendmeno, fui a hablar con

el general que comandaba aquel regimiento y le dije que posible-

9Carrilloz Julian, Sonido 13", fundamento cientifico e historico, p. 54.
10
Id, p.S53.
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mente el trompetista no era musico y que por ello no lograba afi-
nar exactamente en su instrumento el intervalo llamado de octava.
”Me contesté amablemente, diciéndome que con el fin de que yo
confirmara o rectificara mi idea, ordenarfa que otro soldado toca-
ra la trompeta.

"’ Asi se hizo, pero el resultado fue siempre el mismo; fue entonces
cuando empecé a creer que no era culpa de quien lo tocaba, sino
del instrumento mismo.

”Como en aquella época era yo director de la Orquesta Sinfénica
Nacional, empecé a experimentar con los miembros de ella, que sf
eran musicos de calidad superior y tenfan ademd4s buenos instru-
mentos; y cuantas veces hice que tocaran el intervalo de octava en
todos los instrumentos de aliento, madera o metal, produciéndolo
por presién, mi ofdo seguia diciéndome que se excedia el duplo
de las vibraciones de la base.

.. Fui a la Universidad de Nueva York. Al hablar con el emi-
nente fisico doctor Sam Lutz, me dijo amablemente que simpati-
zaba mucho con mis experimentos, pero creia que en esa ocasion
estaba yo equivocado, ya que él, que manejaba los aparatos fisi-
cos durante estudios de acustica, jamas se habia dado cuenta de
esa diferencia de vibraciones en el llamado intervalo de octava,
que yo creia determinar con mi simple oido.

“Pero agregd que él jamas se opondria a un nuevo experimento, y
no sélo eso, sino que personalmente manejaria los aparatos. . .
Fijamos la fecha para la prueba, que seria el 16 de diciembre de
1947,

El sujeto de experimentacion fue el primer obofsta de la Orques-
ta Filarménica de Nueva York. .. Fui al acto de experimento
con la profunda conviccion de que el resultado serfa lo que mi
oido me decfa desde muchos afios antes y, por lo mismo, no me
sorprendi6 cuando el obofsta toc6 la nota de Do de 256 vibra-
ciones por segundo, al producir la octava por presién unica-
mente, sin cambiar la digitacién, no resultaron las 512 vibracio-
nes por segundo que debfan haber sido, segiin las leyes clasicas,
y que el doctor Lutz, quien manejaba el aparato, exclamara con
asombro: “Efectivamente, Ja octava excede en cinco ciclos com-
pletos”.

”La ley clasica del nodo. . . decia: “El nodo es un punto muerto
en una longitud vibrante”. Pero nadie se dio cuenta que ese punto
muerto restaba longitud y que, por lo mismo, ninguna de las dos

17



partes en que se dividia un cuerpo para producir la octava era
mitad matematica, ya que de acuerdo con la fisica, que dice que a
menor longitud corresponde mayor nimero de vibraciones, ello
explica por qué se excedieron cinco ciclos completos en mi expe-
rimento.”**

El largo de esta transcripcion se debe no s6lo a presentar en pala-
bras de Carrillo que el oido llevd una parte fundamental en esta
rectificacion fisica, sino también, exponer a Carrillo como muisico y
tedrico a la vez, a la manera de los musicos medievales. En este senti-
do, es antecedente también de la actitud actual de muchos compo-
sitores: tanto los que han teorizado sobre las nuevas posibilidades
instrumentales como quienes han creado el mundo de la musica
electronica. Sin embargo, Carrillo se asemeja masien este sentido a
compositores de su generacidon que sistematizaron nuevos mundos
musicales, como serfan Schoenberg y el serialismo o Stravinski
(1882-1971) ante La consagracion de la primavera (1911-1912):
ambos llegaron al nuevo mundo sonoro al agotar las posibilidades de
la tonalidad cromatica, el primero, firmemente asido a la tradicién
alemana y el segundo, atenido a su oido, seglin su propio testimo-
nio."?

Se ha escrito mucho sobre el oido extraordinario de Stravinski: el
que poseyd Carrillo fue tan agudo o quizd m4s ain. Hay, ademis,
otro punto de contacto entre ambos compositores: el haber recibido
su educacién musical a fines del siglo XIX y en la primera década del
siglo XX, atn dentro de la estética romadntica. Sin embargo, Stravins-
ki —como Schoenberg, Bartok (1881-1945) o Varése— estudi6 a
fondo la obra “‘vanguardista” de Debussy, Dukas (1865-1935), Satie
(1866-1925), asf como la obra de Richard Strauss (1864-1949), y
pudo, de ese modo, seguir por caminos nuevos para encontrar un
estilo propio. Lo que sorprende en La consagracion de la primavera

" Carrillo, Julidn, Errores universales en muisica y fisica musical, pp.
124-127.

12 «“No me guie por ningin sistema en la composicién de La consagracién
de la primavera. . . hay muy poca tradicion detras, . . y nada de teoria. Sélo
tenfa mi ofdo como ayuda: ofa y escribia lo que ofa. Soy el recipiente en el
que se filtrd la Consagracidn”. Stravinski, Igor, “Sobre La consagraciéon de la
primavera”’, notas al disco Columbia ML 9046.
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(como en Pierrot Lunaire (1912), El poema del fuego (1915), El
mandarin maravilloso (1919), Hyperprism (1922) y las Gltimas obras
de Ives) es no s6lo un nuevo mundo sonoro, sino también nuevos
procedimientos de composicion en el manejo de timbres, armonia,
ritmica, melodias, forma y estética. Carrillo, en cambio, se qued6 en
el siglo XIX de Brahms (1833-1897) y Franck (1822-1890), pues
todo lo que su oido pudo descubrir en el campo de la acustica,
qued6 neutralizado al componer nueva musica, debido a una estética
del siglo XIX no superada.

En efecto, en los escritos de Carrillo nunca se cuestiona la estética
del pasado y si, en ocasiones, la de sus contemporaneos: para Carri-
llo la sola utilizacién de los microtonos era ya revolucionaria, pues
con eso ampliaba y extendia, segin él, las formas musicales que.
aprendi6 en el Real Conservatorio de Leipzig entre 1899 y 1902. En
ese sentido, se limitaba a decir que la musica de Schoenberg y Stra-
vinski era muy pobre por utilizar sélo los doce sonidos de la escala

cromatica temperada.

Por lo mismo, es muy importante en Carrillo separar al teérico
musical del compositor, pues si bien los logros y descubrimientos de
Carrillo en el terreno de la acistica son de un valor indiscutible, su
produccién musical va perdiendo interés en la medida que se avanza
cronologicamente. Si bien su Primera sinfonia (1902) y el Cuarteto
en Mi bemol (1903) son no s6lo obras de su tiempo, notables por la
solidez de la forma, manejo contrapuntistico avanzado, unidad
tematica y formal y uso avanzado del cromatismo, cuando en Méxi-
CO no se componia musica tan seria y sélida, a excepcion quiza del
Cuarteto romantico (1912) de José Rolén (1876-1945), aiun en un
contexto europeo estas primeras obras de Carrillo tienen relevancia.
Si en 1902, Carrillo hubiera trabado contacto con Schoenberg, los
conocimientos de contrapunto de Salomén Jadassohn (1831-1902)
aprendidos en el Real Conservatorio de Leipzig, hubieran tenido
proyeccion al futuro, de manera que el paso a la suspension tonal y
el microtonalismo hubieran sido una superacion musical sin prece-
dentes: en ese momento s6lo Schoenberg habia descubierto procedi-
mientos polifénicos que iban mas alla del lenguaje tonal en agonfa.'>

-

13pe nuevo, es el caso, también, del aislado Charles Ives, quien pudo ser un
colaborador decisivo en la empresa microtonal de Carrillo.
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Sin embargo, esta conjetura es remotisima, pues en 1902 Schoenberg
era desconocido fuera de Viena y en esa ciudad sufria una prensa
musical ferozmente adversa.

Una influencia que de haber sido directa habrfa cambiado la tra-
yectoria creativa de Carrillo hubiera sido Debussy: Carrillo estudi6
su obra y conocié a Debussy superficialmente en Roma, en el Con-
greso Internacional de Musica de 1911: si la relacién hubiera sido
maés estrecha, como la Debussy-Stravinski o, mds aun, la Debussy-
Varése, el abordamiento de Carrillo a la musica microtonal hubiera
sido muy distinto.

En el periodo en que Carrillo estudi6 en Europa, no sélo era
necesario para los compositores de América “engancharse™ a una de
las dos corrientes musicales europeas mds fuertes: el wagnerismo o
el impresionismo eran ya corrientes obligadas para los compositores
eslavos, escandinavos y aun para los italianos. En este sentido, Stra-
vinski es un buen ejemplo de coémo la influencia de Debussy lo atrajo
al centro de atencion musical. A Carrillo le falté vision en ese res-
pecto, pues no entré en contacto ni con Debussy ni con los postwag-
nerianos, como hiciera el introductor de Debussy en México, Manuel
M. Ponce (1882-1948), que estuvo en Europa un poco después que
Carrillo (1904-1906) y que hizo el primer recital Debussy en México,
en 1912.

Durante esa primera década del siglo XX para el mundo musical,
fuera de esas dos escuelas, quedaba ser un musico periférico, no sélo
para los compositores de Ameérica, sino aun para los europeos. Un
segundo viaje a Europa (que tanto benefici6 a Rolén y a Ponce)
hubiera sido extraordinario para Carrillo: alli quiza se pudo producir
un encuentro con Schoenberg, con quien, se vera después, tuvo mu-
chos puntos de contacto.

En este sentido, la figura de Julidn Carrillo tiene gran afinidad con
la de Moisés: asi como este libertador supo hacer de doce tribus de
esclavos una nacion con organizacion politica, social, econémica y
militar, con un c6digo legal nuevo y una religibn monoteista también
nueva, Carrillo supo descubrir los microintervalos y sistematizarlos;
pero asi como Moisés s6lo vio la Tierra Prometida y no entr6 en ella,
Carrillo permaneci6 en el umbral del universo sonoro que descubrie-
ra. Esta realidad es el punto clave a demostrar en este ensayo.
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Julian Carrillo hacia 1940.
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2 EL "SONIDO 13" REVOLUCION TEORICA

2 1 Teorizacion en la masica tradicional

Julidn Carrillo englobd en el término “Revolucidn del Sonido 13"
todas las modificaciones musicales que su mente brillante descubri6,
muchas de ellas sobre elementos de la misica tradicional. El acierto
que tuvo en denunciar los aspectos impricticos y antipedagdgicos
de teorias y pricticas musicales en uso es irrebatible. Las normas de
escritura y enseflanza de la misica han ido evolucionando paralela-
mente al progreso musical en si y este devenir vital de la cultura mu-
sical ha dejado a un lado aspectos pricticos o pedagbgicos. En ese
sentido, a manera de ejemplo, puede verse un interés de simplifica-
¢idn y pedagogia progresivos al revisar, en sentido cronoldgico, los
manuales de armonia, desde ¢l de Rameau, a excepcion, solamente,
del mis complejo de todos: Harmonieliehre (1909-1911), de Schoen-

problema con Carrillo, al proponer soluciones totalmente dife-
rentes, rebasa igualmente las realidades pricticas: la suspension de la
pauta y los accidentes de las notas son sin duda un acierto, pero
la solucién no estaba en transcribir toda la misica a ese sistema y
enseflario a la nueva generacion, pues Carrillo ignord el hecho de que
los misicos ya profesionales se resistirian al cambio, como en efecto
ha sucedido. La situacién se ha invertido, pues es la misica de Carri-
llo la que se ha transcrito al sistema de pauta y accidentes, y para los
sccidentes microtonales se han usado los signos de Hiba.

Su Tratado sintético de instrumentacion para orquesta sinfonica y
banda militar, ataca con acierto el desbalance de la orquesta sinféni-
a, pero su solucién consiste en agrandar an mds la orquesta gigan-
iesca de fines del siglo XIX : aqui, de nuevo, le falté un sentido pric-
oo, debido quizd a su concepcidn estética, pues jamds tomd en
onsideracion la dificultad econdémica de ciudades y naciones para
ostener a los organismos sinfénicos, que son tan costosos.



Un tratado interesante, pero en parte cuestionable, es El infinito
en las escalas y los acordes, donde, por probabilidad matematica, da
todas las posibles escalas desde dos hasta doce notas, asi como los
acordes que se pueden formar con ellas. A lo que habria que respon-
der es a cudl es el minimo de notas que pueden formar una escala: si
lo mas primitivo es la pentafonia, las escalas bitonicas, tritonicas y
tetratonicas pueden quedar como una mera curiosidad. Por lo demas,
Carrillo ofrece 1816 escalas: 330 de cinco notas, 462 de seis, 462 de
siete, 330 de ocho, 165 de nueve, S5 de diez, 11 de once y la de 12
semitonos. Como en la mayoria de ellas hay intervalos irregulares,
puede aplicarseles el procedimiento ambrosiano, con lo que se obtie-
nen 12,453 escalas, la mayoria de ellas nuevas.

También en el terreno de la musica tradicional, Carrillo elaboré
otros tratados estupendos, que merecen ser difundidos y reeditados:
me refiero a su Tratado sintético de armonia (del que la Casa Schir-
mer habia hecho ya ocho ediciones hasta 1969), el Tratado sintético
de contrapunto y el Tratado sintético de canon y fuga.' Su Método
racipnal de solfeo es un trabajo importante, construido de acuerdo a
la ponencia que hizo en el Congreso Internacional de Musica, de
Paris, en 1900, en el que propuso nuevos nombres monosilabicos
para los doce sonidos tradicionales. Este sistema se utiliza hoy en
Alemania y en la URSS.

2.2 Teoria microtonal

La base fundamental en la que descansa la teoria microtonal de
Carrillo, es la critica a la escala temperada. El cilculo matematico
de Ramos de Pareja es exacto matematicamente, pero incorrecto fisi-
camente, pues resulta en doce intervalos musicalmente iguales que, sin
embargo, no coinciden con los intervalos naturales, por lo que en los
acordes temperados se producen batimientos o sonoridades sucias.
Carrillo detecto el caricter convencional del sistema temperado del
mismo modo que lo hiciera Varese al explorar los sonidos no tempe-
rados o “ruidos”. La solucién de Carrillo, al sistematizar los interva-

! Estos libros fucron editados por los Talleres Graficos de la Nacion er
1948.
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los desde el tercio hasta el dieciseisavo de tono, resulta en el hallazgo
de un mundo sonoro infinito ¢ inagotable,

Con la subdivision del tono en intervalos mds pequenos al semi-
tono, la masica obtenida es de mayor pureza de afinacion y estd mas
alld de los problemas convencionales de la escala temperada, por lo
que, aun usando semitonos en miusica en cuartos, sextos, octavos,
décimos, doceavos, catorceavos o dieciseisavos de tono, los semi-
tonos sonardn corregidos respecto a la escala temperada,

En este aspecto bdsico, la teoria microtonal no admite discusion.
Sin embargo, muchos argumentos histéricos, en los que quiso apo-
yarse Carrillo, hoy se consideran erréneos: aunque el folclor musical
sefiala como la escala mds primitiva a la escala pentat6nica o penté-
fona, esto ya no es una verdad universal, pues aunque nunca pueda
saberse el origen de las musicas hind(i o drabe ni se tenga nocién ain
de la mdsica sumeria, es poco probable que estas musicas hayan par-
tido de un origen pentafénico. Lo que si es falso es que la primera
escala de cinco sonidos se haya originado en China, aunque la leyen-
da del emperador Hoang-Ti sea muy sugerente y bella.

También, y eso en vida de Carrillo, se ha establecido el hallazgo
de Terpandro de los sonidos Mi y Si como una historia mitologica,
pues la arqueologia musical especializada en la Grecia antigua no ha
encontrado vestigios de pentafonismo ni en el establecimiento de los
griegos en la que fue su drea cultural. Parte de la polémica irresoluta
consiste en la incapacidad de precisar el bagaje musical de los griegos,
qué es original, y qué asimilaron de las culturas de Asia Menor en su
trdnsito desde Asia Central al drea geogréfica griega.

Respecto a los griegos, es también contradictorio que Carrillo
hablara de pentafonia y luego de diatonismo, después de Terpandro,
para luego manejar las definiciones matematicas de Pitagoras no de
siete, sino de diecisiete sonidos; asimismo, desmiente como historica
la discusién griega de los cuartos de tono, que surgié por las diferen-
cias de afinacion de sonidos vecinos, no enarmoénicos como Do soste-
nido - Re bemol, Re sostenido - Mi bemol, Fa sostenido - Sol bemol,
Sol sostenido - La bemol y La sostenido - Si bemol, que dio origen a
la teorfa musical de las comas. A las comas las identificé primero
Carrillo con su noveno de tono para luego negar la teoria pitagérica
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de las comas.? Con todo, luego da la paternidad del Si bemol a una
Roma inexistente en el siglo XI y los otros cuatro semitonos al Occi-
dente europeo, durante la Edad Media.

Una omisién importante en los estudios de Carrillo es la de las
musicas del Asia Menor. En las escalas hebreas, sirias y drabes se utili-
zan semitonos diversos y estos sonidos son muy anteriores al Si
bemol, Sol sostenido, Do sostenido, Fa sostenido y Re sostenido,
que fueron incorporindose a la misica modal europea entre los
siglos XII y XV. Aparte de eso, René Leibowitz, en su ensayo Schoen-
berg and his School, en el capitulo de musica modal, explica la apa-
rici6n de tales sonidos en Europa como elemento necesario para la
sistematizacion de las escalas modales, fenémeno definitivo para
la metamorfosis del sistema modal al sistema tonal.” Este libro apa-
reci6 en Paris en 1946 y Leibowitz, ciertamente, no fue el primero
en explicar la aparicion de esos cinco semitonos en el contexto
cultural del Occidente europeo.

La omision mds importante de Carrillo, sin embargo, es con res-
pecto a la musica de la India, en la que la octava se divide en veinti-
dos intervalos desiguales o shrutis. Aunque la desigualdad intervélica

hace de esta musica algo ajeno a las teorfas de Carrillo, la misica
hind@ ha sido microtonal desde antes de la era cristiana.

Por lo tanto, los doce sonidos de la escala temperada aparecieron
de modo distinto a como explica Carrillo, y de los setecientos noven-
ta y ocho sonidos obtenidos en los nuevos microtonos de Carrillo,
diez existfan ya en la masica hindG. Esto, por supuesto, no quita
ning(n mérito a Carrillo, sino quiza lo acrecienta, pues su revolucién
microtonal puede enriquecer la musica de otras culturas, ya que,

entre otras cosas, puede rectificar aun a la muasica hinda en cuanto a
afinacion.

- E————

2 Carrillo, Julidn, Errores universales. . ., pp. 128-131.

? Leibowitz, René, Schoenberg and his school: The Contemporary Stage of
the Language of Music, translated from the French by Dika Newlin, Da Capo

Press, 2nd paperback printing, New York, December 1979. Consultar Parte I,
Capftulo 1, Modal music, paragrafo S, pp. 12-17.
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2.3 Julidn Carrillo como teérico y cientifico: Un juicio aproximado

La frase “en musica empieza apenas el perfodo de la reflexi6én”, que
enunciara el musicélogo Gevaert* y que fue tan significativa para
Carrillo, rebasa en mucho el aspecto creativo. Aparte del desarrollo
que han llevado a cabo los compositores en el siglo XX, deben verse
como actividades de este siglo el desarrollo de la musicologia, la cri-
tica musical y los aspectos musicales de las ciencias, como fisica,
matematicas, biologia, psicologia o sociologia. En estas disciplinas y
también para la musica, comenzaba el periodo de la reflexion.

El valor cientifico de la “Revolucion del Sonido 13" de Carrillo
no admite discusién. En ese sentido, no tienen cabida considera-
ciones estéticas, pues las pruebas de Carrillo son irrefutables. En el
terreno matematico las rectificaciones de Carrillo a la expresion
numeérica del tono y semitono son absolutas, asi como la definicion
de los microintervalos desde el tercio hasta el dieciseisavo. La formu-
la de Carrillo es valida incluso para intervalos ain menores.

En el terreno de la fisica, también corrigié Carrillo la nocion de
tono y semitono y planted los microintervalos fisica, matematica y
naturalmente correctos. Rectificd, asimismo, las leyes de los arméni-
cos y corrigié la ley del nodo. Por estas contribuciones, la acistica
puede —y quiza debe— clasificarse como antes y después de Carrillo.

En cuanto a la teoria musical, si bien se han sefialado los errores
practicos de su sistema de escritura, sus fundamentos tedricos del
microtonalismo serdn una base mucho mds s6lida que los que enun-
ciaron Hdba y Vishnegradsky, y la misica microtonal se definira de
manera mucho mas cercana a Carrillo que a cualquiera de sus cole-
gas, aunque el sistema de escritura mds practico sea el de Haba.

Respecto a la construccién de instrumentos microtonales, Carrillo
ha probado tener razén en algunos de ellos, pero no en todos: las
arpas y los pianos deberdn construirse segin los planos y patentes de
Carrillo, asi como los instrumentos de cuerdas pulsadas; los instru-
mentos tradicionales de arco pueden, valiéndose de técnicas nuevas,

‘Genracrt, Frangois Auguste (1828-1908), compositor y musicélogo belga,
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tocar algunos microintervalos, y quiza los instrumentos del futuro
combinen los hallazgos de Carrillo y de Augusto Novaro; los instru-
mentos de aliento estin en medio de una revolucién propia: si
Carrillo se vio en la necesidad de construir instrumentos especiales
para los microintervalos, los descubrimientos recientes para lograr
cuartos y quintos de tono en la flauta y el oboe, por medio de digi-
taciones no tradicionales, significan un enriquecimiento de las posibi-
lidades de los instrumentos tradicionales que beneficia la musica de
Carrillo. En ese sentido, hay nuevos musicos que han descubierto
posibilidades microtonales, del mismo modo que colaboradores de
Carrillo las descubrieron en el clarinete y el corno.

Esta es, finalmente, la actitud genial que el mismo Carrillo descu-
bri6é para la construccion de sus “pianos metamorfoseadores™: cuan-
do Haba y Vishnegradsky no sabian como resolver el problema del
teclado para un piano microtonal, Carrillo se decidié por el teclado
tradicional y pudo construir, asf, sus quince pianos, en los que se
escucharon los nuevos sonidos, desde los tercios hasta los dieciseis-
avos de tono.

Finalmente, la gloria sin reservas quedé para el Carrillo teérico,
pues su mente logica y cientifica alcanzé a fijar principios inamovi-
bles. Es en el terreno de la creacion musical en donde Carrillo no fue
tan afortunado, como se vera en el subcapitulo que sigue. Sin embar-
go, es nuevamente el simil con Moisés lo que aclara y engrandece la
figura de Carrillo: todos estos hallazgos de teoria musical tienen una
analogia muy clara con los principios mosaicos en la Torah y con la
transformacion sociopolitica de doce tribus de esclavos, al salir de
Egipto, en una nacién organizada, a las puertasde la Tierra Prometida.

En este sentido, creo que éste es el sitio mds adecuado en este
ensayo para reproducir, del propio Carrillo, el resumen de sus logros
musicales:

Rectificaciones de acustica
“I. Que la experimentacion con base musical, demuestra que el
nodo resta longitud fisica, con lo cual se destruye fundamental-
mente la ley clasica de vibraciones de cada sonido de esa gama.

“II. Que es de dudarse que el sonido musical se produzca en los
instrumentos, pues, mas bien, se produce fuera de ellos, en el
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aire ambiente. Lo que puede comprobarse con los clixones de los
automoviles.

“[II. Que, posiblemente, el timbre no depende del nimero de
armonicos que acompaifan a un sonido, como se ha crerfdo, sino
de la forma en que es puesto en vibracion el aire ambiente. (El
cuestionamiento es valido: ahora sabemos, por los sintetizadores,
que el timbre lo determina el ataque.)

“IV. Que en la gama de los arménicos hay sélo un intervalo de
cada especie; lo que destruye cuanto escribieron sobre el proble-
ma los musicos y los fisicos, hasta que llegd la revolucién del
sonido 13.

V. Que ninguno de los intervalos del sistema musical en uso, el
temperado, es fisicamente puro, y por lo mismo, no se encuentra
en la gama de los armonicos, de donde resulta que los matema-
ticos del siglo X VI desterraron de la musica, con el temperamento,
los intervalos de la Divinidad, y cometieron el error gravisimo de
confundir las matematicas con la fisica.

”VI. Que la musica es esencialmente fisica pura y no matematica,
y por lo mismo, deben estudiarse sus fendmenos mas bien como
fisica que como matematicas.

“"VII. Que la musica actual —la del sistema temperado— es inte-
gramente discordante, tomando como tal toda alteracion a la
pureza fisica de los intervalos, lo que produce necesariamente
batimientos.

“VIII. Que la ley clasica de la propagacion del sonido debe am-
pliarse, pues esa ley que dice: “que el sonido no se propaga en el
vacio”’, es incompleta. Esa ley debe decir que el sonido no se pro-
duce en el vacio, y siendo esto asi, es imposible que se propague
lo que no existe.

”IX. Que un sonido musical no es susceptible de subir ni de bajar,
sin dejar de ser.

”X. Que los numeros, al referirse a los sonidos de la gama de los
armoénicos, tienen representacion cronolégica, pero no relacion
exacta con las vibraciones que los producen.

”XI. Que el grado de consonaricia de dos sonidos vecinos de la
gama de los armonicos tocados simultdnea o sucesivamente, es
mayor cuanto mds proximos se encuentran del sonido funda-
mental.
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”XII. Que pueden formarse infinitos sistemas musicales ““tempera-
dos” o “no temperados” sin relacion con la llamada octava, y por
altimo:

”XIII. Que pueden formarse cientos y miles de sistemas musicales
“temperados” o “no temperados” dentro de la llamada octava, y
que no produzcan jamas tonos ni semitonos.

“Tales son los problemas fisico-matematicos enunciados por la
Revolucion Musical del Sonido 13.

”Algunos de ellos rectifican totalmente teorias fisicas que se per-
petuaron durante siglos y otros las completan y amplian.

“En el campo de la musica, las conquistas logradas son:
”I. Infinito nimero de sistemas musicales, tanto a base de inter-
valos “temperados” como de naturales.

"II. Pluralidad de sistemas musicales con intervalos “temperados”
0 naturales sin tonos ni semitonos.

“III. Numero infinito de acordes, tanto con sonidos naturales
como artificiales, logrados por medio del contrapunto invertible.

”IV. Numero infinito de escalas, tanto de intervalos naturales
como de “temperados”.

”V. Ritmos infinitos, logrados igualmente por medio del contra-
punto.

”VI. Nueva técnica para la armonia, el contrapunto y el canon,
basada en las nuevas escalas. Sin ninguna relacién con los proce-
dimientos clasicos de los ultimos siglos.

“"VII. Ley de relatividad de consonancias y disonancias, para
intervalos naturales.

“VIII. Nueva escritura para cualquier sistema musical, ya sea de
intervalos naturales o artificiales.

"IX. Descubrimiento de la aritmética sonora, supuesto que cada
namero representa un sonido, con lo cual se llega a la conclusién
maravillosa de que cualquier cantidad numérica es musica.

”X. Nuevos instrumentos para la prictica de mis nuevos sistemas

3y 1§

musicales, tanto “fisicos” como “temperados”.

S Carrillo, J ulian, “Sonido 13", fundamento cientifico e historico, Talleres
Graficos de la Nacion, México, 1949, pp. 64-66.
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2.4 La “Revolucion del Sonido 13" desde una perspectiva ideologica

La Revolucién de 1910 tuvo un impacto enorme en la mente de
Julidn Carrillo. Al ser testigo del desmoronamiento del mundo porfi-
riano —y con éste el del siglo XIX y su ideologia burguesa— y el sur-
gimiento de un nuevo orden sociopolitico, Carrillo tomé conciencia
de su descubrimiento como un acto revolucionario. Si a esto se agre-
ga que el primer impulso oficial para sus nuevas teorias lo recibié de
José Vasconcelos, cuando fue Secretario de Educacion Publica,
Carrillo surgié como impulsor de sus propias teorias en un mundo
intelectual efervescente y cargado de términos politicos de ideologia
revolucionaria, no s6lo en la politica administrativa sino también en
la juridica, agraria y laboral; asimismo, lo revolucionario en México
abarcaba la pldstica, la narrativa y la poesia, con lo que sé6lo faltaba
la musica revolucionaria, y Carrillo tenia esa revolucién en las manos.

Esta posibilidad, extramusicalmente, ofrecia un atractivo adicio-
nal a un musico que ya no era joven y que habia recibido una becay
el obsequio de un violin Amati del dictador al que derrocé la Revo-
lucién, y no sélo eso, Carrillo se vio en la posibilidad de “lavar” su
pasado politico, pues en 1913 aceptd el puesto de director del
Conservatorio, durante el régimen ilegal y sanguinario de Victoriano
Huerta.

Las innovaciones musicales de Carrillo, pues, completaron el marco
de un nuevo mundo como resultado de la Revoluciéon Mexicana.
Puede establecerse un paralelismo con la Revolucién Bolchevique,
pues, en ella, el gobierno soviético tuvo mucho interés en la musica
de extrema vanguardia, como se ve en el apoyo a los experimentos
microtonales de George Rimski-Korsakof (1901-1965). Sin embargo,
el realismo socialista cambi6 luego el panorama musical de la URSS,
y la falta de planeacion y sistematizacion en materia de arte en Méxi-
co, dejaron a la “Revolucion del Sonido 13” como un destello que
dio paso a la consolidacién del nacionalismo musical encabezado por

Carlos Chavez (1899-1978).

Con esto, la revolucion dejé en Carrillo una terminologia politica
y un estilo literario que media entre la arenga, el proselitismo y el dis-
curso oficialista del partido en el poder en México (PRM-PNR-PRI).
Esto daria un toque pintoresco, y con una carga histérica definida,
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a los escritos y posturas de Carrillo, de no ser por su dogmatismo
personal, que lo hace un autor eg6latra hasta el extremo de negar en
musica lo que no conoce y afirmar s6lo cuanto abarca su informa-
cion musical. Este hecho lo hizo afirmar que su Primera sinfonia
fue la primera compuesta en el continente americano, con lo que
ignor6 la Sinfonra (1808), del mexicano Antonio Sarrier; la
Primera sinfonia de Carrillo es también posterior a la Primera sinfo-
nia (1896-1898) de Ives; afirmé que el primer canon atonal fue
suyo,® ignorando todos los de Webern; afirmé que Bach jam4s hizo
un canon de mas de cuatro voces’ y que sélo Bach, Klengel y Jadas-
sohn fueron diestros en elaborar cinones® antes que Carrillo; atri-
buy6 a San Ambrosio la creacion de escalas diatonicas;’ nego evolu-
ci6n alguna de los pianos entre la invencién de Cristofori y los pianos
Carrillo;'® clasificé6 como trecena el acorde principal de los “Augu-
rios Primaverales” de La consagracion de la primavera y le da s6lo
una funcion pedal,’! entre otras cosas.

Finalmente, ha sido este dogmatismo lo que mds ha dafado a la
obra de Julian Carrillo, en cuanto a que por afios ahuyent6 a colabo-
radores y promotores en su pafs. La vehemencia con la que afirmaba
sus descubrimientos legitimos se deforma al pontificar y, mas ain,
al afirmar falsedades. Definitivamente, Carrillo amaba la verdad y el
progreso, pero estos defectos de personalidad obnubilaron en ocasio-
nes su mente, dafiaron su imagen y colaboraron a su aislamiento.
También evitaron que Carrillo cambiara sus giros retéricos, al seguir
divulgando su obra, conforme fue pasando el tiempo.

Con todo, el aspecto ideolégico de su nomenclatura “Revolucion
del Sonido 13” tiene también un caracter revolucionario en lo exclu-
sivamente musical y eso explica, en mucho, todo lo expuesto en este
capitulo: la “Revoluciéon del Sonido 13™ pretendia ser un mundo

®Carrillo, Julin, Errores universales. oy P 153)
"Id., p. 155.

%rd., p. 153.

°1d., p. 156.

1974, p. 193.

T sy 932,
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musical nuevo, lo que lﬁ‘m un movimiento iconoclasta
dentro de la historia de la musica, que es tan radical como la Revolu-
cion Francesa o la Bolchevique: en ese sentido, Carrillo es un sans-
culotte o un bolchevique musical, y su vehemencia y dogmatismo
coinciden, en estos términos, con la de un revolucionario.

Efectivamente, Carrillo no es un reformador como Gluck (1714-
1787) o Wagner (1813-1883) en cuanto a la 6pera, ni un reformador
radical que pretende salvar la tradicién como Schoenberg; Carrillo es
un radical como Varese, John Cage (1912) o Karlheinz. Stockhausen
(1928), por ofrecer s6lo modelos musicos. Es en ese sentido, que
Carrillo cargé de ideologia su revoluciéon y en esos términos preten-
di6 llevarla a cabo. En un plano ideoldgico, Carrillo se acerca mas a
radicales como Schopenhauer, Nietzsche, Bakunin o Marcuse —aun-
que de hecho no haya comulgado con los ideales politicos de nin-
guno de ellos— que con reformadores radicales como Marx, Lenin

o Mao.

En un plano ideoldgico-musical, Carrillo debe colocarse como uno
de los revolucionarios mas radicales en la historia de la musica.

2.5 Microtonalismo y estética musical

Definitivamente, Carrillo tiene razon al condenar el uso de micro-
tonos como ‘“‘ultracromatismo”, segun los principios tedricos de
Héba, pues tal concepto significa una agregacion de los microtonos a
los doce semitonos temperados. Sin embargo, Hdba pretendia exten-
der las posibilidades de los procedimientos cromédticos valiéndose de
nuevos sonidos,

Sin embargo, para Carrillo el solo uso de los microtonos era usar
un lenguaje nuevo. El Preludio a Colon es un testimonio irrefutable
en ese sentido, pero dicha obra vale, precisamente, porque se trata de
la primera realizacion musical en la que intervienen los octavos y
dieciseisavos de tono.

Asi como los microtonos o la ley del nodo provocaron en Carrillo
una gran actividad intelectual, la realizacién musical a partir de los
mismos microtonos no provocd un cuestionamiento semejante. El
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unico planteamiento de tipo estético en todos los escritos de Carri-
llo, fue la ponencia que presenté en el Congreso Internacional de
Misica en Roma, en 1911, “Reforma a las grandes formas de la com-
posicion: la sinfonia, el concierto, la sonata y el cuarteto”, en la que
presentd como tesis “‘Unidad ideolégica y variedad tonal” para
dichas formas.

Esta tesis parte del concepto de unidad tematica y formal, que
nacié a partir de la Sonata (1853) de Liszt, que prosigue en sus dos
Conciertos para piano, doce poemas sinfénicos y culmina en la Sin-
fonia Fausto (1857). Este procedimiento tuvo buen eco en la pro-
duccion tardia de César Frangk, con su concepto de musica ciclica,
que resultd en obras admirables como su Sonata en La para violin
y piano (1886), o su Sinfonia en Re menor (1886-1888); también se
aprecia en la Quinta sinfonia (1888) de Chaikovski (1840-1893), la
Sinfonia “Desde el Nuevo Mundo™ (1893), de Dvorik (1841-1904)
y los poemas sinfonicos y 6peras de Richard Strauss, entre las obras
anteriores a Julidn Carrillo. Para 1911 ya estaban compuestas muchas
de las obras con “unidad ideol6gica™ de Schoenberg: Noche transfi-
gurada opus 4 (1899), Pelleas und Melisande opus 5 (1902-1903),
Primer cuarteto opus 7 (1904-1905), Sinfonia de camara opus 9
(1906), Segundo cuarteto opus 10 (1907-1908) y el monodrama
Erwartung opus 17 (1909), que en el caso de este autor obedecian a
un creciente rigor polifonico que debia dar unidad a las obras, sobre
todo frente a una tonalidad cada vez mas vaga, hasta la suspension a
partir del opus 10. Asimismo, pueden agruparse como obras signifi-
cativas la Sonata opus 1 (1908) y el Cuarteto opus 3, de Alban Berg.

El mérito de Carrillo consistié no s6lo en lograr esa unidad en
obras como su Cuarteto en Mi bemol, sino, lo que ningin otro com-

positor importante hizo, definir teéricamente esta necesidad de
composicion.

De hecho, esta actitud se volvi6 casi norma en la misica posterior
a la Primera Guerra Mundial, pero fue una vuelta a los procesos poli-
fénicos y contrapuntisticos que culminaron en J. S. Bach, lo que se
volvi6 el modelo de composicion desde la década de los veintes. Esta
actitud, sin embargo, fue consecuencia de un cuestionamiento de las
formas y los procedimientos del siglo XIX .
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Carrillo nunca sinti6 la necesidad de cambiar la musica como la
manejaran sus modelos cuando estudié en Leipzig: aunque por un
extraordinario paralelismo con Schoenberg y Berg, Carrillo descubrié
que las grandes formas tenian un desarrollo mas alld de las relaciones
tonales que las generaron, atn asi, no se aprecia en su obra una pre-
ocupacion creciente por la densidad contrapuntistica. Por el contra-
rio, en su periodo microtonal, se ve una orientacion cada vez mas
acusada hacia los procedimientos concertantes, atn en el Poema sin-
fonico, el Cuarteto de cuerdas o la Sonata, al uso del virtuosismo al
estilo de Paganini y a largos pasajes en los que escalas microtonales y
figuras ascendentes o descendentes se desenvuelven al margen de la
estructura musical.

En este sentido, se ve una disminucién creativa en la obra de
Carrillo, pues si bien fue capaz de abordar las grandes formas valién-
dose de uno o dos temas solamente, como es el caso de su Concierto
para piano en tercios de tono y orquesta, en las obras se padecen
largos pasajes inorgédnicos alternados por repeticiones literales de los
temas. Si a esto se agrega que los microtonos son empleados en las
cadenzas o en algunos pasajes de tutti en los acordes, puede dedu-
cirse que su actitud hacia el microtonalismo fue mas bien incipiente
en la practica. Esto puede comprobarse ficilmente al enfrentar sus
obras microtonales a los cuadros arménicos de su libro £1 infinito
en las escalas y los acordes,'® tercera parte: “Calculo de probabili-
dades”, donde se aprecia que, por ese procedimiento aleatorio, deter-
mina una estructura y un movimiento sobre el sistema de doce soni-
dos, a sus composiciones microtonales.

Es extraordinaria la ingenuidad de Carrillo como compositor en
ese sentido, pues, por medio de esas tablas, se explican los prolon-
gados acordes pedales en sus obras, mientras se suceden las escalas
microtonales a manera de despliegue melédico. Esto significa que
Carrillo cre6 una tabla matematica que sirvi6 como molde de compo-
sicion, lo cual no es nuevo y ha funcionado en otros casos: el cuadro
magico de Mozart, los cuadros resultantes de la serie y sus inversio-
nes y las aplicaciones, en Berg y Bartok, de la serie de Fibonaci, han

12Can'i]lo, Julian, El infinito en las escalas y en los acordes, Ediciones Soni-
do 13, México, 1957.
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resultado en obras maestras porque la realizacibn musical ha exce-
dido el modelo matemitico que ha servido de base.'?

Un complemento importantisimo de los cuadros melédicos y
armoénicos en la misica microtonal de Carrillo es la aplicacion del
contrapunto en sus inversiones, retrogrados, retrégrados invertidos e
inversiones por movimiento contrario, asf como variaciones ritmicas
y tonales que forman parte de sus leyes de metamorfosis; las otras
leyes consisten en aplicar el concepto contrapuntistico de aumento
y disminucion de intervalos, lo que permite jugar con éstos sobre
todo en el campo de los microintervalos.'* Este fenémeno tiene un
paralelo muy interesante con la sistematizacion de la serie por parte
de Schoenberg y sus discipulos, pero en tanto éste habl6 de 48 posi-

bilidades de la serie, Carrillo propone 34,260 metamorfosis a un
material musical cualquiera.

Sin embargo, el serialismo enriqueci6 las posibilidades practicas
de composicion en Schoenberg y sus seguidores, en tanto que las
metamorfosis de Carrillo explican las escalas y figuras microtonales
repetidas como despliegues melddicos, pues si luego la figura aparece
invertida, Carrillo obviamente estd aplicando el principio de inver-
sion del contrapunto cldsico. Aqui es donde se debilita de hecho la
produccion de Carrillo: la aplicacion de las leyes del contrapunto, tal
y como las desarrollé Bach en La ofrenda musical (1747) y El arte
de la fuga (1748-1750), son medios para enriquecer el desarrollo
entendido como variacién perpetua, no es un sistema de férmulas
que se superponen como ladrillos para edificar una estructura: si el
contrapunto en el serialismo no debe notarse y cuando se nota se
detecta poca imaginacién por parte del compositor, el mismo argu-
mento vale para la aplicacién de Carrillo a la composicién musical.

1“’_En este sentido puede comprobarse facilmente, a manera de ejemplo,
que la produccion serial de Ernst Krenerk (1900) pertenece al perfodo mas
pobre de este compositor, pues se siente como éste se limité a construir un
discurso musical de acuerdo a las “‘reglas’ del serialismo.

l: Carrilllo. Julidn, Leyes de metamorfosis musicales, Talleres Graficos de la
Nacion, México, 1949. Carrillo aclara que escribid esta obra en 1927 y que

aplico por primera vez estos principios a su Concertino para violin, guitarra,
violonchelo, octavina y arpa y orquesta.
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En este sentido, Carrillo mismo en su obra microtonal demuestra,
en su contra, ese principio: en el Preludio a Colon (1924), primera
obra microtonal, estaba resolviendo un problema musical sin planes
previos de realizacion y estuvo cefiido al conjunto instrumental del
que dispuso para hacer musica nueva. Esta es la razon por la que la
dotacion instrumental y el tratamiento del material sonoro es tan
paralelo a las obras de sus contemporaneos vanguardistas en Europa,
sobre todo Webern, Stravinski o Varése, y es que en el Preludio a
Colon Carrillo fue incluso pionero de si mismo. En esta obra las esca-
las y figuras repetidas en microintervalos presentan un descubrimien-
to, pues los nuevos sonidos se desplegaron alli por primera vez. Pre-
ludio a Colon devela un mundo nuevo, que en momentos parece
que suena al espacio sideral, como tanto fue calificado en diversas
criticas, pero escuchado con mas atencion, en realidad podria colo-
carse como la obra mas acabada y radical del exotismo musical de
Debussy, Ravel, Dukas y Satie, en ese plano estético.

El problema posterior es que los cuadros arménicos y “‘leyes de
metamorfosis” sistematizaron y empobrecieron la musica microtonal
de Carrillo: finalmente, como €l nunca super6 las formas y conjuntos
instrumentales del siglo XIX, estos cuadros le ofrecieron la solucion
para volver a las grandes formas y a la gran orquesta sinfonica. Por
supuesto que de ese modo enriqueci6 las formas clésicas y las posibi-
lidades de la orquesta, pero en musica no se trata de innovar y enri-
quecer nada mads, sino de acrecentar el acervo con musica que sea
nuevay valiosa por sus nuevos planteamientos y resoluciones.

La prueba final de este argumento la dio el mismo Carrillo en una
de sus ultimas obras: al pensar en componer una misa para el papa
Juan XXIO, se resolvié por un coro masculino a capella y alli no
pudo usar escalas ni patrones musicales. El resultado es nuevamente
musica compuesta de acuerdo a las necesidades concretas del conjunto
elegido y asi obtuvo otra obra importante. En la Misa a su Santidad
Juan XXIII (1963) se aprecia un manejo magistral de los micro-
tonos a través de un contrapunto vocal impecable. El hecho de que,
aparte de que Carrillo plasmara sus sentimientos religiosos, la musica
no tiene los ambientes espirituales de una obra sacra, es de importan-
cia secundaria, pues Carrillo siempre fue un compositor profano, que
abordé la musica sacra esporadicamente y sélo ocasionalmente com-
puso para la voz humana. Estos factores actuaron en el proceso crea-
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tivo de manera andloga a los microintervalos mismos en el Preludio a
Colon cuarenta afos antes, pues se tomaron a favor de la nueva
creacion.

Lo lamentable es que estas dos grandes obras enmarquen una gran
cantidad de composiciones de calidad muy menor, que si tuvieron
muy buena critica en su momento, fue por la novedad de los inter-
valos empleados. En la actualidad, cuando el microtonalismo ha
tenido un desarrollo importante, las obras de Carrillo no citadas ain
suenan ingenuas y primitivas, lo que nos vuelve a la imagen de Moisés
en el Monte Horeb, contemplando la Tierra Prometida: la ve desde
allf en vision panoramica, pero nunca se adentra en ella.

Sin embargo, hay otro aspecto musical que resulta de la “*Revolu-
cion del Sonido 13 en el que Carrillo fue mds afortunado: al estruc-
turar su nuevo mundo sonoro con los microintervalos, no solo des-
truyé el sistema temperado sino disprobé las escalas de fisicos y
matematicos en favor de la escala natural. Esto supuso la rectifica-
cion de la escala de arménicos, que se dan con gran pureza en la
musica de Carrillo. El empleo de estos sonidos en las obras para
cuerdas resulta en pasajes extraordinarios en muchas de sus obras:
algunas de las Seis sonatas para violin solo, compuestas en el sistema
temperado, los Ocho cuartetos en cuartos de tono y las obras diver-
sas para un solo instrumento de cuerda, escritas en tercios o cuartos
de tono, se escuchan pasajes con procedimientos y sonoridades que
emplearian muchos otros compositores después que Carrillo, por lo
que, de nuevo, es un precursor en el empleo de estos sonidos.

Quiza el hecho de que Carrillo fuera violinista contribuy6 decisi-
vamente a este fen6meno, pues en este caso el compositor experi-
mento, probo y construyé sobre estos sonidos de una forma orgénica
y bien realizada: si bien los arménicos se usaban como elemento de
virtuosismo extremo antes que él, justamente fue Paganini el Gnico
precursor de Carrillo que habia construido musica con arménicos de
manera orgdnica y afortunada; Carrillo prosiguié por ese camino y
contribuyé con elementos valiosos en arménicos simples y compues-
tos, superiores e inferiores y valiéndose de ellos fue capaz de elaborar
melodfas y acordes.
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Esto, sin embargo, no hace sino reforzar la visién de Moisés en
Carrillo como compositor: de nuevo con arménicos construyé solo
pasajes y no obras completas ni hizo de estos generadores una com-
posicion musical. De nuevo, sus armdnicos, con todo y Ser mas avan-
zados que cuanto se hubiera hecho con ellos, quedan cefiidos y cons-
trefiidos a su estética del siglo XIX.

No deja de ser parad6jico que un hombre que tuvo una actitud
tan moderna para su tiempo con respecto a la aclstica y a la fisica
musical (que incluso cuestionara aspectos biologicos como el arpa de
Koening, las vibraciones musicales del corazén humano o las varia-
ciones de la audicién de acuerdo a la edad), que en materia musical
no vacilara en construir nuevos instrumentos y reformar los existen-
tes, mantuviera los criterios estético-musicales del pasado. De esta
contradiccion, Carrillo sale victorioso como teérico, pero no como
compositor. Para esto es importante seguir su evolucion creativa a
través de su obra.
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3. LA OBRA MUSICAL DE JULIAN CARRILLO

Este analisis supone una inmersion en un mundo rico y cambiante
por dos razones: primera, porque el perfodo creativo de Carrillo va
de 1895 a 1965, o sea, cubre un lapso de setenta anos; en segunda,
porque en tiempo tan largo hubo muchos cambios en el mundo mu-
sical. Si en el caso de Carrillo se parte de la musica porfiriana —italia-
nizante o afrancesada, donde predomina la musica de salon— para
entrar de lleno a la tradicion alemana del siglo XIX, pasar del impre-
sionismo y de alli a dos lenguajes propios: el microtonal y el atonal,
el criterio de clasificaciébn es necesariamente fragmentario y diverso,
para de alli aislar los hilos comunes a los diversos periodos.

Lo que es mas intrincado es la separacion de dos vertientes creati-
vas entre 1927 y 1965: aunque en ese perfodo Carrillo compuso
principalmente obras microtonales, paralelamente compuso toda su
obra atonal. Sin embargo, estas dos modalidades estin unidas por
una misma actitud creativa y no puede pasarse por alto la interrela-
cion que hay en ellas.

3.1 Perfodo estudiantil (1895-1898)

En este tiempo, Carrillo fue estudiante del Conservatorio de la Ciu-
dad de México. Allf compuso sus primeras obras, de las que destacan
su Primera suite para orquesta (1895) y el Réquiem (1898) para
piano. En éstas se ve el estado de evolucién de la musica en México a
fines del siglo XIX, asi como el talento innato de Carrillo en sus pri-
meras obras. En otro sentido éstas no tienen un valor intrinseco.

3.2 Perfodo roméntico (1898-1922)

3.2.1 Estancia en Leipzig (1898-1903)
La estancia de Julidn Carrillo en el Real Conservatorio de Leipzig es
un hecho importante en la historia de la musica mexicana, pues se



trata del primer compositor mexicano que estudid por un tiempo
prolongado en un conservatorio aleman y fue el primero en insertar-
se en la escuela alemana. Durante la estancia en ese Conservatorio,
estudié composicion con Salomoén Jadassohn, y en sus clases estuvo
expuesto a la obra de Brahms, Franck y Wagner, de quienes nunca se
libraria totalmente: su experiencia musical fue tan profunda que su
pensamiento y sintaxis musicales se hicieron alemanas, factor que
también permanecio por el resto de su vida.

Al periodo de Leipzig pertenece el Quinteto para dos violines,
viola, violonchelo y piano (1899), el Sexteto de cuerdas (1901), la
Primera sinfonia en Re mayor (1902), Suite para piano (1903) y el
Cuarteto en Mi bemol (1903).

La Primera sinfonia es la primera obra importante de Carrillo, por
la solidez de construccién en los cuatro movimientos: el primero en
forma sonata, el segundo un lied, el tercero un scherzo de gran dina-
mismo y el finale estructurado de manera muy cercana a los de las
sinfonias de Brahms. Sinduda, el compositor hamburgués fue el mo-
delo, pues Carrillo sigue de cerca el manejo de las secciones orques-
tales, timbres, acordes pedales, pulso ritmico, sintaxis, ambientes
psicolégicos y aun la dotacion instrumental. En este sentido es justa
la apreciacion de Jean-Etienne Marie al llamar a esta sinfonia “la
Quinta de Brahms’ pues, aunque Carrillo no imit6 al maestro ham-
burgués sino se limité a tomarlo como modelo para construir su
propia sinfonia, el resultado es una obra a la altura de las estudiadas.

Carrillo tuvo en gran estima a su Primera sinfonia y con mucha
razén, pues se trata de una obra maestra. Carrillo mismo explicitd
que en ella, por primera vez, emple6 su principio de variedad tonal:
aunque los movimientos externos estdn en Re mayor, el segundo esta
en Si bemol y el scherzo en Sol menor. Aparte de eso, Carrillo se
revela como excelente orquestador y pensador musical sélido.

En esta misma sintaxis alemana, Carrillo evolucion6é enormemente
en su Cuarteto en Mi bemol. También en cuatro movimientos, es la
primera obra suya en la que asimila el principio ciclico de Liszt y
Franck, que da al Cuarteto una gran unidad estructural y tematica.
Aparte de eso, en esta obra Carrillo usa el cromatismo de manera
mds audaz y muestra un dominio sorprendente de la polifonia en el
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tratamiento de voces instrumentales y el desarrollo tematico, asf
como del contrapunto en el movimiento final, que es una fuga. Atin
en la linea brahmsiana, Carrillo fue mads alld que el propio Brahms en
ese Cuarteto.

3.2.2 Estancia en Gante

En 1904 completo sus estudios de violin en el Real Conservatorio de
Gante. De ese afio datan su Primera sonata para violin solo y la 6pera
en un acto Ossian. La sonata significa un retroceso respecto a las
obras de camara de Leipzig y la Primera sinfonia, pues se aprecia un
cambio de modelos que en nada favorece a la nueva obra: de Brahms
a Paganini hay un descenso notable, y es que la sonata abunda en
pasajes de virtuosismo vacios de contenido. Si la experiencia brahm-
siana se hubiera aplicado a la escritura violinistica de Ysaye (1858-
1931), el resultado hubiera sido muy superior a la realizacion de
Carrillo. Con todo, el segundo movimiento es una fuga a tres voces
muy bien resuelta, que revela un conocimiento a fondo de la obra de
J. S. Bach, en especial las Partitas para violin solo. Sin embargo, el
tercer movimiento es una vuelta al virtuosismo paganiniano, aunque
con empleo esporadico y bien resuelto de sonidos armoénicos.

3.2.3 Romanticismo mexicano (1905-1922)

A su regreso a México, en 1905, Carrillo abord6 la gran orquesta
como vehiculo de expresion. Compuso su Segunda sinfonia en Do
mayor (1905), las cuatro suites para orquesta —una de ellas es la
célebre Suite “Los naranjos”—, Impresiones en La Habana, Nocturnos
y otras tres incursiones en la 6pera: Matilde (1909), México en 1810
(1910), en cuatro actos, y Zulitl (1920), en tres actos. Compuso
también la Marcha Mexico para orquesta y banda militar, y Movi-
miento perpetuo para banda militar, asi como dos misas para coro
mixto y orquesta.

En 1908 compuso su Segunda sonata para violin solo, una Pieza
para flauta, Pieza para viola, Mazurka, Reverie, Bagatelas y Seis
preludios para piano y Stella, berceuse para flauta, corno inglés,
corno francés, violonchelo y arpa.

En la Segunda sinfonia y en la Suite “Los naranjos’’, aplicO su
concepto de unidad tematica del Cuarteto en Mi bemol a su obra
sinfénica. Con esto, la Segunda sinfonia presenta un avance con res-
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pecto a la primera, pues la estructura y procedimiento se acercan a la
Sinfonia en Re (1886-1888), de Franck y a la Sinfonta domeéstica
(1904), de Richard Strauss, debido a la reelaboracion de los mismos
temas. En este sentido, es muy relevante hacer notar que la Segunda
sinfonia concluye con una doble fuga, en cuyo stretto Carrillo amal-
gamo todos los temas de la obra. La Suite “Los Naranjos” también
concluye con una doble fuga. Estas dos primeras sinfonras y la Suite
“Los Naranjos”, son, sin duda, las obras sinfénicas mas importantes
del perfodo romantico de Carrillo y, decididamente, merecen un lugar
destacado en el repertorio de las orquestas sinfénicas mexicanas.

De la musica de camara, la berceuse Stella destaca por varios
motivos. En primer lugar, por lo heterodoxo del conjunto instru-
mental (flauta, corno inglés, corno francés, violonchelo y arpa); en
segundo, por un empleo no tradicional de la armonia. La pequena
berceuse emplea un tema imitado al unisono con algunos giros cro-
maticos, al que, hacia el final, se opone otro tema en contrapunto.
Este segundo tema aparece en su forma original en el corno inglés
con una inversion canonica libre en el violonchelo. Carrillo muestra
aqui una preocupacion por el timbre y dobla flauta con corno inglés,
corno y violochelo y arpa y violonchelo.

En el plano arménico, hace de la nota Sol un pedal continuo, de
manera que las armonias forman una progresion diaténica (con un
solo deslizamiento cromatico), con lo que se evitan las triadas
III (no aparece nunca), IV (que aparece una sola vez) y V (que apa-
rece dos veces como acorde de paso). De este modo, paralelamente a
Debussy, Carrillo crea un mundo armoénico inestable, al evitar el
acorde de dominante y emplear profusamente los acordes 1I,, Vs,
Is, I, 1o, yI;;,donde se afirma la nota Sol como pedal y tendencia
polar.

Podria creerse que Carrillo habfa estudiado a Debussy al revisar
Stella y los Seis preludios para piano, pero es muy improbable, pues
en 1900 Carrillo entré en contacto con un Paris musical dominado
ain por Saint-Saéns (1835-1921), de acuerdo a sus relatos sobre el
Congreso Internacional de Musica, en Parfs, en 1900. Carrillo men-
cion6 haber conocido a Debussy en el Congreso Internacional de
Misica de 1911, cuando ya habia compuesto Stella y los Seis Prelu-
dios.
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El “impresionismo” de Carrillo tiene otra explicacion: el afio de
1908 es el de la composicion de todas sus piezas originales para
piano, y en Mazurka, Reverie y Bagatelas se aprecia un acercamiento
a la obra y estilo pianistico de las piezas de Liszt. Si en la primera y
segunda sonatas para violin solo se aprecia un acercamiento a Paga-
nini, es muy logico que para las piezas de piano buscara un acerca-
miento con Liszt, que gozaba de gran estima entre el publico mexi-
cano y que tuvo influencia en la obra pianistica de Felipe Villanueva
(1863-1893), Julio Ituarte (1845-1905), Ricardo Castro (1864-1907)
y Manuel Ponce (1882-1948), por citar s6lo a algunos.

En los Seis preludios, mas que un estilo impresionista, se ve un
alcance del estilo de Liszt de las piezas descriptivas de los cuadernos
de Annees de Pelerinage, aunque con logros y descubrimientos perso-
nales de Carrillo. El primer preludio, “Nostalgia”, esta en Fa soste-
nido mayor y tiene un ostinato superior que se acerca a la escuela
pentafénica (Do sostenido, Re sostenido, Fa sostenido, Sol sostenido,
La sostenido) y que aparece en toda la pieza, s6lo que en momentos
hay un cambio a Fa sostenido menor, lo que parece una oposicion
pentafénia/diatonismo. Aparte de eso, no hay ya una armonia fun-
cional, pues el acorde dominante casi no aparece y cuando lo hace
no resuelve la tensiébn, como es el caso en el compas 18; o prepara el
acorde de séptima disminuida (compas 35). En ese preludio, la nota
Fa sostenido es la nota pedal y el centro de atraccién polar. El mo-
notematismo obliga a Carrillo a repetir el tema en variaciones pianis-
ticas ricas en color.

El segundo preludio, “Nostalgico”, esta en Si menor y esta resuel-
to en armonia funcional con deslizamientos cromadticos. Por su
cardcter y ambiente psicolégico es muy afin a la musica de salén
mexicana de acuerdo al “nacionalismo porfiriano” que se siente en
las obras de ese perfodode Ponce o Carlos del Castillo (1882-1956).

El tercer preludio estd en Fa sostenido menor y presenta muchas
afinidades con el primer preludio en cuanto a riqueza de color y el
tratamiento no funcional de la armonia con el pedal Fa sostenido y
polaridad hacia esa nota. Sin embargo, este preludio es insélito por
su ostinato, que es un arpegio sostenido con los siete grados de la
escala de Fa sostenido menor, lo que da un efecto parecido al cluster
y un ambiente inconfundiblemente impresionista por el uso del
pedal y la riqueza de arménicos.
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El cuarto preludio, “Scherzando™, esta resuelto en La mayor, con
tratamiento funcional y repite un solo melisma en toda la extension
del teclado. Los modelos de este preludio son los preludios y estu-
dios de Chopin. Lo que llama la atencion en “Scherzando™ es el vigor
ritmico que resulta del compas de 5/4.

“Miércoles Santo” es el quinto preludio y es la clave que remite al
Liszt de los Annees de Pelérinage: armonia funcional con efectos
cromaticos inorganicos, cardcter descriptivo y pictérico y virtuo-
sismo.

El sexto preludio, “Media Noche”, esté resuelto en una vaguedad
tonal con afinidad coincidente a las piezas de Scriabin de ese periodo
(aunque Scriabin es mas radical): cromatismo constante en séptimas
o novenas resultan en un La mayor vaguisimo. Expone el primer
tema en séptimas sin quinta, para luego repetirlo con la nota omiti-
da. El segundo tema es en novenas mayores; en la coda desplaza
cromdticamente novenas mayores con quinta y séptima omitidas
para resolver el acorde de novena de La y luego dejar el La solo.
A pesar de las armonias reminiscentes de Scriabin, la concepcion y
tratamiento se acercan mas al Liszt del Gltimo periodo (1880-1886).

En Stella y los Seis preludios se encuentran ya maduros elementos
de la musica de Carrillo que se detectan desde el andante de la Pri-
mera sinfonia y que dominardn toda su obra: los ambientes de una
profunda melancolia que son la expresion musical del alma indigena
de México. Carrillo no cabe er definiciones de prenacionalista o
nacionalista, aunque sea uno de los compositores mds profundamen-
te mexicanos, pues prescindiendo de actitudes folkloristas logro
plasmar el alma indigena en una obra a la vez cosmopolita, es decir,
jamas cay6 en localismos y en cambio supo dar de si lo propio en
un contexto universal.

Otro elemento que, a partir de Stella y Seis preludios, dominara
su discurso musical, es el mundo sonoro que supera la tradicién con
ideas nuevas —muchas de ellas geniales— pero que cristalizan en un
pensamiento solido. En Carrillo se dio el fenémeno de aplicar nuevos
elementos sonoros a los viejos patrones del siglo XIX ; basta s6lo escu-
char su obra para comprobar que la sintaxis musical de fines del siglo
XIX es siempre el soporte de nuevas ideas, como la armonia no fun-
cional cercana al impresionismo que lo llevo a la atonalidad o el
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microtonalismo, tuvieron expresion en estructuras a priori, giros
mel6dicos y realizaciones ya mencionadas en el capitulo anterior.

Faltaria Gnicamente analizar las 6peras de Carrillo, cosa que no se
hard aqui por falta de tiempo y espacio. S6lo vale mencionar que
Mexico en 1810 fue un encargo del gobierno mexicano como parte
de los festejos del centenario de la Independencia y, aunque Carrillo
terminé la 6pera a tiempo, ésta nunca se estrend. No he encontrado
datos del estreno de ninguna de las otras Operas tampoco, ni noticia
de su publicacién. De Zulitl hay una referencia del propio Carrillo en
la que la califica de la primera 6pera moderna, pero para sostener un
juicio habria que confrontarla con Pelleas et Melissande (1902),
Erwartung (1909), Das Glickische Hand (1909-1913) y Wozzeck
(1917-1921). La falta de referencia a libretistas en estas obras escéni-
cas también permite la duda en cuanto al sentido teatral que éstas
pueden tener. Aparte de esto, las 6peras de Carrillo tienen que ser
vistas, también, en conjunto con las composiciones liricas de sus
contemporaneos, cuando se haga el rescate de la 6pera mexicana
compuesta entre 1863 y 1946.

3.3 “Sonido 13” (1922-1965)

Antes de adentrarse en el periodo microtonal de Carrillo, conviene
repasar algunos elementos en su lenguaje musical, que estan presen-
tes y.maduros para 1922, y que lo ponen a la altura de sus contem-
poraneos europeos. En primer lugar estd el haber salido de la armo-
nfa funcional, lo que le posibilita incursionar en obras completa-
mente microtonales; en segundo lugar estd su preocupaciéon por el
timbre, que si bien no es tan desarrollado como en Debussy, tiene
muchos puntos de contacto del lado de los aciertos; en tercer lugar
esta su preocupacion por el ritmo y el interés en manejar metros irre-
gularfes. Aparte de eso, cabe notar su predileccion por la orquesta
como vehiculo de expresion, asi como del violin, el piano y el arpa,
que seran instrumentos muy importantes en sus nuevas obras.

Un punto que hay que explicar, antes de adentrarse en el nuevo
mundo sonoro de Carrillo, son los periodos discontinuos de composi-
cibn entre 1922 y 1965. Los perfodos de improductividad como
compositor coinciden con los periodos en que Carrillo se dedicé a
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teorizar, polemizar en los diarios, a la construccion de instrumentos,
a giras de difusion de sus ideas y obras y a la formacion de discipulos.

3.3.1 Primer periodo microtonal (1922-1930)

Al plantearse la composicion de musica microtonal, Carrillo no sélo
pensd en instrumentos que pudieran producir los nuevos intervalos
v resolver los problemas técnicos para la construccion de nuevos
instrumentos. sino también en la manera de impartir adiestramientc
idoneo a cantantes, instrumentistas y constructores de instrumentos
Con todo, la composicion de las primeras piezas microtonales fue
una realizacién sin un sistema previo: en otras palabras, Carrillo
siguié su ordo e intuicion como Gnica ayuda. Las cinco composicio-
nes de 1922 —estrenadas en el célebre concierto del 15 de febrero
primer concierto en la historia de la musica en el que se tocé exclusi
vamente musica microtonal - estan compuestas sobre las leyes de
polaridad. Por las limitaciones instrumentales se emplean conjuntos
de camara heterodoxos y - como Schoenberg entre el Opus 11 y e
25— las obras son breves. :

Preludio a Colon es la primera composicion microtonal de Carrillc
para la que se construyeron una guitarra cn cuartos de tono, un:
octavina (instrumento inventado por Carrillo para producir octavo:
de tono), una flauta en cuartos de tono y una arpa en dieciseisavos de
tono. Aparte, se crearon nucvas digitaciones para el clarinete, e
violin y el violonchelo y la soprano Maria Sebastiana Ahedo aprendic
a entonar cuartos de tono. La obra no tienc texto y esta construidz
sobre la polaridad hacia la nota Mi. Como dije antes, estéticamente e
Preludio a Colon se acerca a la escuela francesa de Debussy, Ravel
Dukas y Satie y se mueve en un ambiente lirico melifluo y etérec
que ejerce un encanto irresistible.

Ademas del empleo de cuartos, octavos y dieciseisavos de tono
Carrillo se preocupé primordialmente por los timbres. Paralelamente
(y por coincidencia) a la actitud de Berg hacia el conjunto de camar:
(especialmente en el Concierto de camara), Carrillo dosificé los ins
~ “trumentos, evitando los tutti, para mane]ar mejor los timbres y la:
\U%n idades. El tnico tutti es al principio de la coda. El gran hallazgc
‘dﬁapC rrillo esta en la creacion de nuevos ambientes y Preludio ¢

%\E\S‘a quiza sea su obra cumbre, a pesar de su brevedad y limitacior




de medios. Quiza el mayor argumento a favor de este juicio sea el
que esta obra nunca suena experimental.

En cuanto a la construccion, Carrillo empleé unisonos e imitacio-
nes, asi como repeticiones literales de los motivos y escalas micro-
tonales. En Preludio a Colon emplea largos pedales de Mi casi cons-
tantemente. También aparecen, por primera vez en su obra, motivos
que se repiten ascendente y descendentemente, como en las cadenzas
romanticas, asi como un tratamiento de solistas concertantes a todos
los instrumentos y la voz. Todos estos descubrimientos seran la
norma para la obra microtonal que siguié, comenzando por Ave
Maria, para coro en cuartos de tono y conjunto instrumental, 7Tepe-
pan, para soprano, coro y conjunto musical en cuartos de tono, Hoja
de dlbum y Preludio, para violonchelo en cuartos de tono y conjunto
instrumental.

En 1926 compuso, para la Liga de Compositores de Nueva York,
su Sonata casi fantasia, en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono
para conjunto instrumental, que se estren6 en esa ciudad el 13 de
marzo de ese aflo, con un inmenso €xito de critica. Esta es la primera
vez que Carrillo aborda las formas clasicas con los nuevos sonidos y
es su primera obra microtonal en la que se siente la estética del siglo
XIX no superada, que hace que la musica suene anacrénica. No fue
ese el caso en el momento de su estreno, en donde los microinterva-
los nuevos provocaron pasmo a los criticos. En efecto, los nuevos
sonidps sorprendieron al publico especializado y criticos al escu-
charlos por primera vez, del mismo modo que luego sus comentarios
embelesaron a Carrillo y sus admiradores. Con todo, Sonata casi fan-
tasia es la primera obra microtonal de Carrillo que no suena nueva.

Leyes de metamorfosis musicales. La falta de sistematizacion para
la composicion microtonal no s6lo se aprecia en la Sonata casi fanta-
sia, sino que tuvo que ser el origen de un razonamiento musical por
parte de Carrillo, que culmind en sus L eyes de metamorfosis musicales.
La mayor parte de esas leyes estan contenidas —y por tanto sintetiza-
das— en el tratamiento a la serie de Schoenberg, excepto las que
delatan a Carrillo como un pensador tonal dentro del microtonalis-
mo. Tamaifa paradoja —parece mds bien una contradiccion— se
aplica con el discurso mismo de Carrillo en cuanto a la aumentacion
y disminucién del contrapunto aplicado a los intervalos, que Carrillo
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llamé metamorfosis al duplo (al doblar el intervalo) y metamorfosis
al medio (al dividir el intervalo por su mitad): aunque en el resultadc
no se oyen triadas en ninguno de los casos, en realidad, el pensamiern
to musical de Carrillo pudo seguir siendo por triadas y formacion de
otros acordes exclusivamente por superposicion de terceras porque.
después de las metamorfosis, esto ya no se notaba. Con todo, este et
un argumento contundente para probar que Carrillo nunca dej6 de
pensar musicalmente como en su juventud en Leipzig.

La primera obra compuesta segin Leyes. . . es el Concertino parz
violin, guitarra, violonchelo en cuartos de tono, octavina, arpa er
dieciseisavos de tono y orquesta, compuesta en 1927 y estrenada ese
mismo afio en el Carnegie Hall, bajo la direccion de Leopold Sto-
kowski. En el Concertino se sistematizan los procedimientos concer-
tantes, el uso de escalas microtonales y figuras microtonales ascen:
dentes y descendentes, vaciadas en las grandes formas clasicas. Es
pues, a partir de esta obra, que Carrillo se dedicard a componer de
una manera mecanica, lo que da tanta uniformidad a su obra como
falta de variedad e inventiva. En lenguaje microtonal compuso en
1927 Meditacion y En secreto, pequenos cuartetos de cuerda en
cuartos de tono, Estudios para arpa en tercios de tono, Sesenta estu-
dios para violin en cuartos de tono, Sesenta estudios para contrabajo
en cuartos de tono, Estudios para corno, Misterioso Hudson, par:
orquesta microtonal, las Tres sinfonias ‘“Colombia’’, Sonata para vio
lonchelo de tres cuerdas en cuartos de tono, y en 1930, la Gran fan
tasia “Sonido 13" para orquesta microtonal.

3.3.2 Primer periodo atonal (1927-1930)

Si bien el atonalismo en Schoenberg fue el resultado de una evolu
cion musical en la que el empleo de una polifonia cada vez mas rigu
rosa en un lenguaje cromatico fue llegando a extremos de vaguedac
tonal hasta llegar la suspension de una tonalidad fija, y en Scriabin ¢
Ives se pueden ver procesos analogos, el atonalismo en Carrillo es ui
fenémeno curioso, pues es una accion “de rebote™ ante la experien
cia microtonal.

En efecto, después de manejar microintervalos al margen de |
armonia funcional y las leyes de tonalidad, cifrados ademas en ¢
sistema de nameros y rayas de Carrillo, es logico que a éste ¢
le ocurriera manejar, a posteriori, la totalidad cromatica en un cor
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texto en el que las leyes de metamorfosis tuvieran mayor libertad de

movimiento. Por eso, es significativo que en el afio de redacciéon de
Las leyes de metamorfosis musicales, que también es el aflo mas
prolifico de Carrillo como compositor, emprendiera €l la aventura
atonal con un Cuarteto de cuerdas, dedicado a Debussy.

El atonalismo de Carrillo se ha comparado con las obras andlogas
de Schoenberg y, sobre todo, de Berg. La primera impresion audi-
tiva, asi como la abierta expresividad, podrian sustentar la idea,
aunque la sintaxis musical de Carrillo se oye por ultima vez en Berg
en su Cuarteto opus 3 (1910). Con todo, Carrillo se mueve habil-
mente en un lenguaje atonal, respetando las leyes de polaridad, reso-
nancia y potencial. En 1930 compuso otros tres cuartetos atonales.

3.3.3 El largo silencio (1930-1941)
A partir de 1931, Julian Carrillo se dedic6é de tiempo completo a
difundir sus ideas y a llevar a cabo sus proyectos, por lo que sélo
compuso esporadicamente obras pequerias. Este es, sin embargo, el
periodo mds activo del Carrillo teérico. Cabe notar que ninguno de
los libros sobre musica —ensayos o tratados— ni articulos en revistas
o periédicos hablan de una renovacion estética. En este sentido, este
periodo de silencio no puede compararse con el de Wagner (1848-
1851), Verdi (1871-1881) o Schoenberg (1915-1923). Tampoco
puede hablarse de una crisis creativa como consecuencia de la evo-
lucién de la musica fuera de los cauces del romanticismo, como
podria explicarse para Sibelius, R. Strauss o Rajmdninof.

Esto si’ explica que la musica de Carrillo antes y después de este
silencio, sea fundamentalmente la misma.

3.3.4 Segundo periodo atonal (1941-1963)

Conmovido por la violencia que desat6 la Segunda Guerra Mundial,
Carrillo decidié plasmar algunos de los sentimientos exacerbados que
dominaban al mundo en una nueva sinfonia, que fue su dltima incur-
sion en esa forma instrumental. La Tercera sinfonia ‘“Heroica” es
atonal, construida en los cuatro movimientos usuales. Del allegro
inicial destaca el uso habil de metros irregulares, como 5/4, 7/4 y
15/8, y Carrillo lo denominé ‘“‘el ardor patri6tico de la juventud para
anzarse a la lucha”. Sigue un tiempo lento en donde se encuentra
ino de los ejemplos maés logrados de la expresion de la nostalgia en
Darrillo, El scherzo tiene una ritmica muy intrincada y pujante y
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el allegro final es de gran aliento. En esta obra, Carrillo maneja |
atonalidad con una destreza que no se siente en obras anteriores
posteriores, pero a pesar de eso, su sintaxis del siglo XIX no super:
da, le resta interés, a pesar de una tendencia a la orquesta de solistz
y a la utilizaciéon de procedimientos en las cuerdas, como ponticell;
collegni, sul tasti, pizzicati y armonicos, asi como un tratamient
atinado de las percusiones.

En 1941 compuso su Triple concierto para flauta, violin, violon
chelo y orquesta, en el que usé una escala, de las descubiertas por é|
de seis sonidos: Re bemol, Fa sostenido, Sol y Si bemol. El Tripl
concierto es de gran lirismo y, por su proximidad a la musica preto
nal, queda muy bien el espiritu concertante que falla en la music
microtonal, lo que constituye un argumento mds al problema esté
tico que nunca super¢ Carrillo.

En 1950 escribié su ultimo Cuarteto atonal, dedicado a Beetho
ven, en la misma Ifnea de la musica atonal precedente. Lo mism
puede decirse de las Cuatro sonatas para violin solo (1960), dedica
das a Paganini.

Puede ser de interés la altima obra atonal de Carrillo, el Cano
atonal a sesenta y cuatro voces, en el que la misma parte es tocad
por sesenta y cuatro instrumentos en una orquesta. El canon est
bien construido y depende del director el resultado: aquf, de nuev
hay un enorme descubrimiento por parte de Carrillo, pues el result:
do tiene que sonar aleatorio, aunque se trate de musica absolut:
mente predeterminada, y el trabajo muy arduo del director en reso
ver el Canon tiene que ser tan intrincado como en las partitur:
aleatorias mas complejas. Otra vez, Carrillo dio con un nuevo filg
musical, gracias a su intuicion, durante la novena década de su vid
Este Canon esta también cerca del aleatorismo estocastico de Xen
kis (1922), porque el resultado musical no puede ser igual dos vece

3.3.5 Segundo periodo microtonal (1949-1965)

El largo periodo en el que Julidan Carrillo se dedicé a la especulacic
sobre la forma de presentar los microintervalos de una manera obj
tiva, diferenciada y clara, culminé con el disefio y elaboracion de
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planos para quince pianos microtonales, llamados “Pianos Carrillo”
o, por €l mismo, “pianos metamorfoseadores”, porque utilizan un
teclado y mecanismo convencionales en tanto que estan afinados en
microintervalos desde los tercios hasta los dieciseisavos de tono. Para
1949 Carrillo logré construir en México, de manera experimental, el
piano en tercios de tono e inmediatamente después compuso un Pre-
ludio, que luego fue el material basico para su Concertino para piano
en tercios de tono y orquesta.

Esta obra, que inicia su segundo periodo microtonal, tiene un
encanto indiscutible, que es un ambiente ultradebussiano, a pesar de
adolecer de los defectos de la obra microtonal de Carrillo. Con todo,
el Concertino para piano en tercios de tono y orquesta tiene ese
hallazgo, derivado del hecho que en los tercios de tono no hay semi-
tonos y si tonos enteros.

En 1952 Carrillo compuso Horizontes y lo denominé poema sin-
fénico, aunque en realidad se trata de una obra concertante para
violfn, violonchelo, arpa y orquesta, en donde ésta tiene un papel
muy secundario, como acompafante o en algunos fufti, aunque
destaca el uso de la percusion. Horizontes fue un éxito grandioso y
es una de las obras de Carrillo que la critica alab6 con mayor entu-

siasmo.

En este Gltimo periodo, Carrillo compuso mucha musica de cama-
ra: sus tres ultimos cuartetos en cuartos de tono, Tres sonatas para
violohchelo solo, Dos sonatas y Fantasia para viola sola, Cuatro
sonatas para violonchelo solo, Sonata para guitarra)en cuartos de
tono, Sonata para violin solo (aparte de lasseis que no son micro-
tonales), Preludio para piano en cuartos de tono y Estudios para
piano en quintos de tono.

En 1962 compuso una pieza breve, tnica para su piano de dieci-
seisavos de tono, Balbuceos, con orquesta. Al parecer volvio a sentir
las limitaciones que en Preludio a Colon cuando el instrumento solis-
ta produjo puros dieciseisavos de tono, pues optéd por la concision.
En 1963 compuso dos conciertos para violin y orquesta en cuartos
de tono y dos misas en cuartos de tono, la primera de ellas fue la
Misa de la restauracion o Misa a S.S. Juan XIII, que é]l mismo llamé

de esas dos maneras.
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Esta Misa es la otra obra maestra microtonal de Carrillo. Como se
emplea un coro masculino @ capella, con las limitaciones que esto
supone, Carrillo tuvo que modificar sus procedimientos composicio-
nales de manera que la musica fuera cantable y se aprovechara la
densidad polifonica del coro. Esto le impidi6 recurrir a escalas micro-
tonales y figuras repetidas y en cambio se vio forzado a un empleo
organico del contrapunto. En la Misa a S.S. Juan XXIII se revela
nuevamente el contrapuntista excelente que era Carrillo, que a la vez
produce musica en un lenguaje nuevo y vigoroso. El tratamiento de
la voz es dinamico y los cuartos de tono le dan un timbre muy cerca-
no a la musica litargica de Penderecki (1933), aunque a veces aparez-
can pasajes ingenuamente tradicionales. El texto no siempre es claro,

merced a la densidad polifénica, pero la intencién es siempre la cla-
ridad.

Aunque Carrillo hizo bien en hacer notar que la Missa Solemnis
de Beethoven no es litargica y que mencioné a Palestrina como su
modelo en la composicion de su misa, de cualquier modo, ésta tiene
mucho de la concepcién de musica litirgica del siglo XIX , particular-
mente Liszt. El acto de fe del Credo estd indudablemente en esa
linea. En ese sentido, Carrillo estuvo al margen de las concepciones
litGrgicas del siglo XX que se aprecian en las obras de Poulenc (1899-
1963), Stravinski o Messiaen. A pesar de eso, su Misa a S.S. Juan
XXIII es una de las principales obras litlrgicas del siglo XX y cierta-
mente es la primera misa microtonal. Aparte de eso, es una de las
altimas composiciones de Carrillo y su dltima obra maestra.
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4, CONCLUSION

Julidn Carrillo es la figura independiente de mayor trascendencia en
la historia de la musica mexicana. Su postura auténoma obliga a tra-
tarlo aparte de todas las generaciones de musicos con quienes convi-
vié y sus hallazgos también deben verse como fenomenos aislados.

En tanto que durante el porfiriato Gustavo Campa y Ricardo
Castro hicieron el viraje de la escuela italiana al estilo francés ante-
rior a Debussy, Carrillo no es sélo el inico exponente de la escuela
alemana en México: con la Primera sinfonia, el Cuarteto en Mi
bemol, la Segunda sinfonia y la Suite “Los Naranjos”, debe ser reco-
nocido como el maximo compositor mexicano del siglo XIX, sin
paralelo en sus realizaciones sinfonicas, por la profundidad y solidez
de su pensamiento musical y su perspectiva armonica renovadora,
que se aprecia en sus Seis preludios para piano. En este periodo,
Carrillo fue el Gnico compositor de América Latina que logré estar a
la altura de la musica europea de su momento.

La caracteristica principal de la obra posterior a Carrillo es su
gran intuicion: con todo y la heterodoxia de su “impresionismo’ o
su atonalismo, los resultados musicales son de interés. Esa misma
intuiciéon es la que produjo resultados sorpresivos en el Canon atonal
a sesenta y cuatro voces y en la Misa a S.S. Juan XIII, De las obras
atonales, el Cuarteto dedicado a Debussy y la Tercera sinfonia ‘“‘He-
roica’’, con obras importantes en el repertorio mexicano.

De la obra microtonal, son sin duda ““clasicos” el Preludio a Colon
y la Misa a S.S. Juan XXIII. Aunque el resto de la produccion sea de
importancia secundaria, debe ubicarse a Carrillo entre los pioneros
de la musica microtonal junto con Charles E. Ives, Alois Haba, Ivan
Vishnegradsky y George Rimski-Korsakof, aunque Carrillo es el mas
- importante y radical de todos, tanto por sus obras musicales como, y
con mucha ventaja sobre los demads, en sus planteamientos tedricos
y acusticos. Este es quiza el argumento principal que hace de Carrillo



el Moisés musical, pues fue quien sent6 las bases de un nuevo mundo
sonoro para las generaciones futuras.

El microtonalismo estd tomando mayor relevancia ahora y éste es
el tiempo en que la figura de Julidn Carrillo comenzara a crecer en el
mundo musical. Su pensamiento, hallazgos y sistematizaciones arro-
jaran mucha luz ante los nuevos compositores microtonales y su obra
quedara como cimiento de la nueva musica por venir.
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