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RESUMEN

El presente trabajo de investigacion busca determinar, desde un enfoque histérico, la estética
y pensamiento musical del potosino Julian Carrillo Trujillo, quien, al vivir entre los siglos
XIX'y XX, y con ello, las transiciones estilisticas del Romanticismo y las Vanguardias,
provocarian que confluyeran en el maestro diferentes ideales e intereses musicales,
impidiendo que su estética no sea facil de definir. Carrillo nacié en México en la segunda
mitad del siglo X1X, por lo que fue educado, en el pais, en estilos musicales como el italiano
y el francés, y en el extranjero, en el germano; posteriormente, llegd a concebir una teoria
musical, de nombre Sonido 13, que se asemeja a los fendmenos estéticos que se suscitaban
en Europa a principios del siglo XX, alejandolo asi, de los ideales identitarios que emergian
en México en la década de los veinte. Por lo anterior, el actual trabajo inicia con el contexto
y desarrollo de la vida cultural en México de la segunda mitad del siglo X1X 'y primera mitad
del XX, para asi, conocer la situacion del pais donde, mayormente, viviria Carrillo. En el
segundo capitulo se aborda la vida del maestro desde la comparacion de textos biograficos y
autobiogréaficos, asi como de la revision de diversos archivos fotograficos. En el tercer y
Gltimo capitulo, se divide la labor profesional de Carrillo en distintas facetas -intérprete,
compositor y teorico-, para intentar con ello, determinar la estética predominante de este

compositor.

Palabras clave: Sonido 13, microtonos, teoria, estética.



ABSTRACT

This research work seeks to determine, from a historical approach, the aesthetics and musical
thought of Julidn Carrillo Trujillo, who, living between the nineteenth and twentieth
centuries, and with it, the stylistic transitions of Romanticism and the Vanguards, would
cause different musical ideals and interests to converge in the master, making his aesthetics
not easy to define. Carrillo was born in Mexico in the second half of the XIX century, so he
was educated, in the country, in musical styles such as Italian and French, and abroad, in
Germanic; later, he came to conceive a musical theory, called Sonido 13, which resembles
the aesthetic phenomena that arose in Europe in the early twentieth century, thus distancing
him from the identity ideals that emerged in Mexico in the twenties. Therefore, the present
work begins with the context and development of cultural life in Mexico in the second half
of the nineteenth century and first half of the twentieth century, in order to know the situation
of the country where, mostly, Carrillo would live. In the second chapter, the life of the teacher
is approached from the comparison of biographical and autobiographical texts, as well as
from the review of diverse photographic archives. In the third and last chapter, Carrillo's
professional work is divided into different facets -performer, composer and theoretician- in

an attempt to determine the predominant aesthetics of this composer.

Keywords: Sonido 13, microtones, theory, aesthetics.
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INTRODUCCION

Julian Antonio Carrillo Trujillo (1875-1965) es un violinista y compositor potosino ubicado
entre los siglos XIX y XX. En este tiempo, en el continente europeo se asiste a la transicion
de los ultimos vestigios del romanticismo al vanguardismo, y en el &mbito mexicano, al paso
de las influencias europeas -principalmente italiana y francesa-, a la busqueda de una
identidad nacional, hasta llegar, posteriormente, al arribo y asimilacion de las vanguardias
europeas.

En la década de los afios veinte, Julian Carrillo concibié una propuesta teorico-
musical de nombre Sonido 13, que se distinguia tanto por dividir los semitonos del sistema
tonal en microtonos como por la rectificacion de la notacion musical tradicional, lo cual
permitia componer en una amplia amalgama sonora y plasmar la mdsica en un nuevo sistema
de escritura, requiriendo la construccion e implementacién de nuevos instrumentos
musicales.

Por tener una esencia revolucionaria en el ambiente musical de su momento, la
aceptacion de esta idea por parte de compositores y publico mexicanos no fue la deseada,
debido a la coyuntura general que habia significado la Revolucion Mexicana, que,
consecuentemente, dio origen a una posicion estética nacional que predominaria hasta finales
de la década de los cuarenta. Sin embargo, en el contexto mundial, -principalmente en el
centro europeo- se produjeron fendmenos estéticos similares al Sonido 13, que cambiaron el
panorama sociocultural y filoséfico del universo artistico y musical.

En Europa, el paso del siglo XIX al XX significé una transicién del romanticismo a
las denominadas vanguardias, caracterizadas por la marcada fragmentacion del medio
cultural-artistico, al desarrollar propuestas individuales y particulares de origen generalmente
teodrico-filosofico y estético. Las multiples posturas, opuestas unas a otras, como las de
quienes defendian la tradiciéon contra los que buscaban desterrarla de sus connotaciones
intocables e inamovibles, dieron lugar a un periodo repleto de experimentacion, originalidad,
contradiccion y constante busqueda de nuevos lenguajes y estéticas.

Particularmente, en la musica surgen diversas propuestas en la manera de componer

y en la estética adoptada, abarcando la reorganizacion de la escritura musical hasta la manera



de escuchar y valorar elementos fundamentales, como la melodia, la armonia, el ritmo, la
textura musical, etc. Asi, prolifero el origen de propuestas que renovaron el lenguaje artistico-
musical, como el dodecafonismo, el ruidismo, el atonalismo, entre muchas otras.

La figura de Carrillo posee ciertas particularidades que la llevan a sobresalir en su
generacion y en su entorno musical mexicano. En su infancia, su formacion musical es casi
nula, debido a su humilde procedencia, iniciando aproximadamente a sus diez afios a manos
del musico potosino Flavio F. Carlos (1861-1944), quien lo estimularia de tal manera que en
el joven pupilo emergieron sus primeras inquietudes musicales y un sobresaliente desarrollo,
llegando a ingresar e iniciar su preparacion profesional en el Conservatorio Nacional de
Meéxico.

La educacién de Carrillo en el Conservatorio seria crucial, siendo el lugar donde
despertaria su pensamiento critico y, posteriormente, se gestaria su nueva, innovadora y tan
criticada teoria musical del Sonido 13*. Ademas, su instruccion, al llevarse a cabo en México
a finales del siglo XIX, estaria impregnada de los estilos italiano y francés.
Subsiguientemente, recibiria en el extranjero una formacidn germana, que lo convertiria en
el primer musico mexicano con estudios de perfeccionamiento en un conservatorio aleman.
Después del periodo que comprende la crisis y los conflictos armados y politicos del suceso
revolucionario en México, en la década de los afios veinte se daria inicio al interés por
consolidar una estética nacionalista, donde Carrillo, al no ser partidario de esta tendencia,
quedaria distanciado del entorno musical, que lo situaria en el &mbito del caracter y esencia
de la vanguardia europea.

Por lo anterior, Julian Carrillo, al tener una educacion en diversos estilos europeos,
desarrollaria, también, una estética romantica, pocas veces abordada y analizada por la
adopcion e interés generado por su microtonalismo. De esta manera, resultan necesarios la
investigacion y el estudio de la musica y pensamiento de este compositor desde su totalidad,
para, en lo posterior, determinar el principal caracter y proceder de los rasgos caracteristicos

de su estética musical antes y durante el microtonalismo.

L' Su origen se debe a la mezcla tanto de la motivacion natural como de las condiciones y habilidades fisicas del
musico, la complejidad cultural de la época y los lugares donde éste se desenvolvid. Todo ello se sumé a su
débil fundamento tedrico, lo cual impidi6 la defensa de dicha teoria, provocando, consecuentemente, su
frustracion.



Las diferentes investigaciones realizadas en torno a Carrillo se han referido,
primordialmente, a su teoria microtonal, ya sea como una curiosidad en su entorno mexicano,
punto focal de diversas criticas, aporte de gran relevancia en la acustica y la mdsica, o
propuesta aparejada a las vanguardias europeas, considerandola una teoria musical del futuro.
Por lo tanto, esta investigacion parte de la necesidad de valorar y enfatizar esa otra faceta
como mdusico romantico que ha permanecido casi totalmente ignorada, esclareciendo el
fundamento estético de su mausica, asi como su transicion temporal y estilistica entre el
romanticismo y la vanguardia artistica.

El presente trabajo de investigacion tiene como alcance y limitacion espacial ubicar
a Carrillo principalmente en México, lugar donde nacio, estudid, se consolid6 en su momento
como musico profesional, desarroll6 su teoria y se dedico a promoverla. De igual manera, es
necesario abarcar las pequefias etapas de Carrillo en Alemania, como estudiante, y en Estados
Unidos, como musico roméantico y vanguardista. Temporalmente, en esta investigacion se
parte de una pequefia resefia general sobre la musica del siglo XIX en México, continuando
enteramente con el Porfiriato en 1876 , por ser un afio posterior al nacimiento de Carrillo y
significar una notable transformacion de la cultura, pasando por los conflictos armados de la
Revolucion Mexicana y el surgimiento del nacionalismo, hasta lo que seria su decadenciay,
posteriormente, la aparicion de algunas vanguardias europeas, terminando con la muerte del
compositor en 1965. En lo tematico, se aborda la labor de Carrillo desde un enfoque historico
y estético, omitiendo toda perspectiva o analisis estrictamente musicales.

La introduccion en los textos sobre la vida 'y obra de Julian Carrillo revelan que, desde
el momento en que emprendié la transgresion de la mdsica del sistema tonal con la
reformulacién de la division sonora, sufrié un rechazo automatico y contundente, tanto por
la falta de concordancia de su postura musical respecto de la estética del momento, como por
la radicalizacion y personalidad que mostraba el compositor a la hora de promover su teoria.
Lo anterior provoco que la actividad de Carrillo como compositor y tedrico fuera negada y
abruptamente criticada, resultando en un musico mexicano con una postura discrepante del
ambiente musical, desvalorizandose y olvidandose en su nacion.

El efecto mas pronunciado de la constante depreciacion de Carrillo y su obra se
observa en la época que comprende desde 1895 hasta 1922, lapso que no ha sido tan

investigado por incluir su faceta como estudiante y profesional roméntico, ya que el interés



de los investigadores y musicos se ha centrado, principalmente, en el periodo microtonalista
del compositor, a partir de 1922.

Retomar a Carrillo como musico potosino iniciado en diferentes estilos
europeos, viviendo en el cambio de siglo y de estilos artisticos, realizando viajes al
extranjero, instalado en la Ciudad de México, creando una nueva teoria musical
revolucionaria y promoviéndola dentro y fuera del pais, da lugar a plantear el siguiente
problema, que se expresa en la formulacion de una serie de interrogantes: ;A qué corriente
estética puede adscribirse la obra teérico-musical de Julian Carrillo? ¢ Al romanticismo, a la
vanguardia, a ambas, a ninguna? ;Se sitGa en la frontera entre ambos movimientos? o bien,
¢se ubica al margen de cualquier tendencia o postura preconcebida, generalizada y oficial?
¢Por qué?

Tras estos cuestionamientos, consideramos que resulta fundamental abarcar y
entender globalmente la obra de este compositor, que histéricamente no ha sido reconocido
y estudiado de la misma manera que sus contemporaneos. Por lo tanto, de aqui nace el
objetivo general de conocer cabalmente la obra tedrico-musical de Carrillo para,
posteriormente, identificar la esencia y transicion estilistica de la estética carrilleana.

En esta investigacion, los objetivos especificos que se proponen son: contextualizar a
Carrillo politica, econdmica, social y culturalmente en México y en algunas areas de Europa
y Estados Unidos en la segunda mitad del siglo XIX y primera mitad del siglo XX, donde se
formd y desenvolvidé musicalmente; describir el recorrido artistico-musical del compositor e
intérprete Julian Carrillo; identificar y analizar la estética musical de Carrillo, asi como sus
posibles transformaciones; interpretar los rasgos caracteristicos de la obra de Carrillo para,
luego, relacionarlo con las corrientes del romanticismo y la vanguardia europea.

El actual trabajo de investigacion se fundamenta en la premisa interina o hipotesis
de que una contextualizacion clara del entorno en que se desarrollo Julian Carrillo, y la
identificacion de los aspectos estéticos de las corrientes del momento, ayudara a elucidar la
esencia estética del compositor, resultando en una obra que, estilisticamente, engloba y
pertenece tanto al periodo romantico, como al vanguardista, convirtiéndose asi, en un “enlace
musical”.

Entre las diversas estrategias investigativas empleadas, el analisis historico sirve para

ubicar temporal y espacialmente a Carrillo en los periodos que le toco vivir, asi como los



sucesos de gran relevancia que se suscitaron a su alrededor. Su postura y acciones se precisan
y entienden con el analisis documental; la observacion de las principales caracteristicas del
periodo romantico y de vanguardia serd necesario para que, con el meétodo comparativo, se
obtengan los rasgos esenciales de Carrillo y su obra, determinando las analogias y
disimilitudes con alguno de los periodos mencionados.

Entre las diversas fuentes revisadas, se encontraron previamente testimonios de
primera mano de Julian Carrillo, entre los que se situan los referentes a su vida y los que
contienen su teoria musical -reflejo de su pensamiento y estética-, siendo importantes,
también, aquellos textos de autores que hayan incursionado en el analisis de su obra.

Los recursos de enfoque historico son fundamentales para contextualizar a Carrillo
en los tiempos y espacios donde permanecid y se desarrollo, abordando también los que
abarcan histdrica y estéticamente las caracteristicas del romanticismo y la vanguardia.

Entre las fuentes utilizadas se consultaron tanto acervos documentales como
bibliograficos, abarcando desde los textos impresos hasta los archivos virtuales
bibliograficos y de revistas especializadas.

Actualmente, en términos de un conocimiento general sobre Carrillo, se tienen ciertas
nociones respecto a su teoria; sin embargo, sus disimiles y subjetivas caracteristicas y
elementos distintivos no han sido suficientemente estudiados ni difundidos incluso en el
contexto musical mexicano. Los escritos enfocados a su estudio son mayormente
desconocidos o, en su defecto, de dificil adquisicion. Los trabajos mas accesibles sobre este
compositor y su propuesta microtonal son en su mayoria articulos periodisticos de caracter
informativo y centrados en la vida de Carrillo; en ocasiones, incluyen una explicacion
superficial de su propuesta. A su vez, otros escritos como: “Julian Carrillo ‘se aislo de los
movimientos musicales debido a su obsesion por el sonido 13 (2006), de Arturo Garcia
Hernandez; “La microtonalidad le costo su carrera a Julian Carrillo: Herrera de la Fuente”
(2008), de Angel Vargas; y “Julian Carrillo y su ‘sonido de mal agiiero’” (2015), de Eduardo
de la Garma, se enfocan en las repercusiones que ocasiond la propuesta de la divisién del

semitono en la carrera del masico potosino.



De menor significacién son los escritos enfocados al analisis musical de algunas obras
de Carrillo?. De igual manera, son escasos los trabajos de investigaciones existentes como
las reflejadas en los articulos de Hugo Roca e Ignacio Maldonado sobre la dpera en cuatro
actos Matilde o México en 1810. Roca (2011) se enfoca en el motivo de cancelacion de la
Opera en 1910 y en la labor realizada por el director de orquesta y pianista potosino José
Miramontes para lograr su estreno en 2010; mientras que Maldonado (2016), presenta una
sintesis de la obra analizando su contexto historico.

Mayor alcance y profundidad tiene la tesis realizada en la Universidad Nacional
Autonoma de México (UNAM), titulada Casi Sonata TeoOrica en cuartos de tono:
Racionalidad, discurso, narrativa y mediacion en la Obra musical de Julian Carrillo.
Sociologia de ‘El Sonido 13’ (2012), donde su autor, Pablo Gomez Ascencio, analiza, desde
la sociologia, el Sonido 13 y profundiza en el contexto histdrico y social de Carrillo.

Algunos tedricos e investigadores, como Omar Hernandez-Hidalgo, Angelos
Quetzalcoatl, Ernesto Solis Winkler, José Luis Navarro, Eduardo R. Blackaller, José Rafael
Calva, Roman Brotbeck, Luca Conti, Ricardo Miranda y Alejandro Luis Madrid, han
contribuido a la difusion del compositor con publicaciones y conferencias, donde
basicamente abordan su trayectoria vital, los acontecimientos que trascendieron en su
musica, el anélisis de algunas partituras y los motivos de las criticas al Sonido 13.

En los estados de México y San Luis Potosi se han realizado coloquios, por parte de
los investigadores del Centro Nacional de Investigacion, Documentacion e Informacion
Musical “Carlos Chavez” (CENIDIM) y del Instituto Potosino de Bellas Artes, en los que,
ademas de ponencias sobre este musico y su teoria, se han ofrecido conciertos interpretando
sus obras.

Es fundamental mencionar también la notable iniciativa del estado de San Luis Potosi,
donde se cred el Centro Julian Carrillo, que conserva el acervo del compositor —objetos
personales, instrumentos musicales, etc.-, permitiendo un acercamiento a la vida y trabajos

del mdasico potosino.

2 La falta de suficientes fuentes de estudio puede deberse a lo complicado y especializado que resulta el
examinar una obra microtonal; o al hecho de que los escritos y composiciones de Carrillo se encuentran fuera
del alcance del publico general, debido a que, en su momento, él mismo era quien cubria los gastos del tiraje
de sus libros, por lo que actualmente ya no se siguen reproduciendo, ni hallandose en el mercado.



Otros autores sobresalientes por la calidad del contenido de sus respectivas obras, y
esenciales para esta investigacion, son:

Gerald R. Benjamin, quien, en su articulo “Una deuda cultural saldada: la
contribucion de Julidn Carrillo a la musica del futuro” (1982), determina que la estética
microtonal de Carrillo se encuentra consolidada en la convivencia de sonidos tradicionales y
novedosos, creando con ello su concepto de metamorfosis, término que emplearia para
formular unas leyes que son claves en el Sonido 13 y en los pianos metamorfoseados.

José Rafael Calva, el cual, en su libro Julian Carrillo y microtonalismo: la vision de
Moisés (1984), realiza observaciones interesantes respecto al compositor, tales como que su
estética no pudo progresar completamente, y asi, ni él afianzarse rotundamente como mdsico
vanguardista, puesto que llegd a emplear los microtonos de una manera expositiva y
demostrativa, y no de modo estético. Calva establece una clara diferencia entre el Carrillo
compositor y el tedrico musical, puesto que piensa que sus composiciones antes de su Sonido
13 son de gran valor, en cambio en su etapa microtonal van perdiendo relevancia,
convirtiéndose en meros ejercicios expositivos. Por otra parte, considera a Carrillo mas como
un radical que como un reformador, y lo relaciona ideoldégicamente con el pensamiento de
Schopenhauer, Nietzsche, Bakunin o Marcuse. Por dltimo, divide la vida de Carrillo en
diversos periodos: el estudiantil, que abarca de 1895-1898, el romantico, de 1898-1922, y el
periodo microtonal o del Sonido 13, de 1922-1965. Del periodo microtonal lleva a cabo
algunas subdivisiones, como su primer periodo microtonal, de 1922-1930, su primer periodo
atonal, de 1927-1930, el periodo de pausa, de 1930-1941, el segundo periodo atonal, de 1941-
1963, y su segundo periodo microtonal, de 1949-1965.

Asi mismo, Roman Brotbeck, en su articulo “Siete fragmentos sobre Carrillo” (1993),
realiza distintos andlisis respecto del musico potosino, destacando la existencia de una
postura contradictoria en el compositor, que siente, al mismo tiempo, respeto y rencor hacia
Europa, buscando que su teoria se convirtiera en un agradecimiento cultural al viejo
continente, asi como en la consolidacion de América -primeramente, México- como cuna de
un importante aporte musical. Cree que Carrillo tenia suefios megalomanos, puesto que
conceptualizaba su labor y su teoria como un gran acto revolucionario en un contexto
mundial, donde el cambio y el progreso eran una constante, siendo destacable su

infravaloraciéon hacia las revoluciones de otros musicos. Ademas, Brotbeck considera a



Carrillo como un ejemplo de la estética futurista fuera de Europa, puesto que, desde su
perspectiva, renuncia al originalismo del pasado.

Por su parte, Alejandro Luis Madrid escribié el articulo titulado “Modernismo,
futurismo y kenosis: las canciones de Atropo segtn Julian Carrillo y Carlos Chavez” (2000),
donde lleva a cabo un andlisis del entorno cultural mexicano, ubicando, de esta manera, a
Carrillo y Carlos Chavez, contraponiéndolos en el nacionalismo musical mexicano con
caracter simbolico. Madrid, en el mismo articulo, al hacer un pequefio recuento de la vida de
Carrillo, especifica algunos rasgos estéticos que éste adquirio tras estudiar en Alemania,
como son organicismo en la cohesion y unidad de la obra y un principio teleoldgico
hegeliano, que desembocaria en su microtonalismo veinte afios despues.

Por dltimo, Ricardo Miranda, en su articulo “Romanticismo y contradiccion en la
obra de Julian Carrillo” (2003), presenta un enfoque muy diferente respecto del compositor
potosino, ya que mientras otros autores contemplan a Carrillo -incluso el mismo compositor
consideraba a su musica de esa manera- como un musico del futuro, por su inclinacion hacia
los microtonos, él lo relaciona mas con la estética romantica que con la vanguardia y la
musica del futuro. Como primer punto, identifica en Carrillo un apego hacia la tradicion,
puesto que usa formas musicales tradicionales combinadas con los microtonos, creando una
mejor asimilacién de su propuesta. El infinito, como aspecto de la estética romantica, también
lo adjudica Miranda a Carrillo, concretdndolo en sus microtonos. Asi mismo, sostiene la
postura de que a Carrillo es importante dejar de abordarlo solamente como microtonalista,
siendo necesario investigar su fase compositiva romantica, teniendo claro que su Sonido 13
no es un punto y aparte de esa faceta, sino una continuacién de ésta.

Tras la lectura de los anteriores estudios sobre Julian Carrillo, surgen nuevas
interrogantes respecto a la obra musical y tedrica de este compositor, como son: ;Cual fue la
situacion politica, econdmica, social y cultural de Meéxico a finales del siglo XIX y primera
mitad del siglo XX? ;Como era el entorno musical de los diversos espacios donde se
desenvolvié Carrillo? ¢En qué consiste la teoria musical del Sonido 13? ;Cudles son las
caracteristicas del romanticismo y la vanguardia artistica?

El texto de esta investigacion se completa con un suficiente y preciso aparato critico.
Los tipos de notas que se han utilizado son, principalmente, explicativas y referenciales. Las

primeras se emplean para la demostracion o contraposicion de opiniones complementarias



inherentes al trabajo, esclarecer términos relevantes o ampliar el texto con comentarios

marginales; las segundas, sirven para citar las fuentes empleadas.



CAPITULO |

MUSICA, CULTURA Y SOCIEDAD EN MEXICO ENTRE LOS SIGLOS XIX Y XX:
CONTEXTOS Y COYUNTURAS

Los diversos acontecimientos y consecuencias que hereda una sociedad rigen sobremanera
la forma en que los artistas e intelectuales interpretan y representan su realidad, siendo la
culturay el arte un reflejo fiel de los aconteceres del entorno. De ahi que México, en el siglo
decimondnico, con la lucha de Independencia, la guerra contra Estados Unidos, Guerra de
Reforma, guerras en contra de dos intervenciones francesas, el Porfiriato, etc., desembocara
en una joven republica con artistas que proyectaban sus deficiencias y necesidades en un arte
cambiante, donde coexistia la asimilacion de diversos estilos extranjeros y la busqueda de
una identidad mexicana. El fin de este capitulo consiste en comprender el entorno mexicano
donde se educaria y desenvolveria mayormente el compositor Julian Carrillo, para, de esta

manera, entender cOmo su contexto repercutié en su quehacer musical.

1.1. México porfirista

En la segunda mitad del siglo XIX, en México, daria inicio el gobierno de Porfirio Diaz Mori
(1830-1915), figura que suscitaria en el pais cambios y desarrollos notables tanto politicos y
socioecondémicos como culturales, iniciando, en honor a su nombre, el periodo histérico
denominado Porfiriato (1876-1911).

El gobierno porfirista se caracterizaria por ser una dictadura personalista y
politicamente un gobierno estancado por la reeleccion y perduracion de Diaz en el poder
durante mas de treinta afios. Con el perpetuo establecimiento en la silla presidencia de un
mismo individuo se tiranizé toda libertad de expresion, resultando en una supuesta y

constante paz.
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Porfirio, al permanecer de manera prolongada como presidente de la Republica,
afectd abruptamente la esencia y gusto cultural, pues al ser fiel devoto de Francia y lo
proveniente de dicho pais, este gusto se impondria, ganando terreno de tal manera que
llegaria a convertirse en el sello distintivo de este periodo, sobrepasando otro estilo europeo
que habia sido caracteristico gran parte del siglo decimondnico: el italianismo. La adopcion
de estilos extranjeros en la reciente Republica fue recurrente durante el siglo XIX, siendo los
de mayor influencia, como ya se menciono, el italiano, el francés y el aleman. La posicion
de México frente al francesismo es explicada por el historiador Heriberto Garcia de la
siguiente manera: “La imitacion extraldgica del rico, llevo a la clase dominante del porfiriato
a tratar de hacer de la capital mexicana un pequefio Paris [...]”3, viéndose reflejada esta
réplica en la construccién de los diferentes inmuebles, como teatros, monumentos, jardines
y viviendas.

Bajo su fanatismo parisino, Diaz, en los albores de su mandato, tenia como objetivo
consolidar el pais con fuerte economia y desarrollo general, conduciéndolo a la modernidad,
lograndolo con la entrada de inversionistas extranjeros y un significativo crecimiento en el
transporte y la comunicacion.

El progreso de la situacion general del pais permitié el constante arribo y presentacion
de artistas y agrupaciones forasteros a los diferentes estados, gracias al apoyo y patrocinio de
algunos inversionistas. Con la posibilidad proporcionada por la red ferroviaria, los artistas
viajaban a la capital por ser el punto focal de la actividad cultural, donde se establecian para
mejorar su estatus, revalorar, enriquecer y ostentar su arte, repercutiendo en una mala
distribucion poblacional a consecuencia del centralismo cultural de la Ciudad de México. El
efecto de la centralizacion seria notorio en la falta de una cultura de “calidad” en las zonas
periféricas®.

A pesar de los avances logrados durante el Porfiriato, la nacion mexicana se veia
ampliamente afectada por toda una enmarafiada complejidad de injusticias, debido a que el
gobierno era participe de una desmesurada desigualdad social, existiendo una marcada
division del pueblo en dos clases: la clase dirigente, minoria, con gran poder adquisitivo,

integrada por terratenientes, con residencia en la capital, posibilidad de asistir a diferentes

3 Heriberto GARCIA, Breve historia de la revolucion mexicana, Diana, México, 1964, p. 20.
4 Cabe mencionar que la situacion cultural en los diferentes estados, aunque si distaba mucho del de la Ciudad
Meéxico, no era tan desfavorable, tal es el caso de Monterrey, Guadalajara, VVeracruz y Puebla.
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eventos culturales, preparacion académica, incluso extranjera, y con cargos politicamente
importantes, que fue ampliamente beneficiada por este régimen; y la clase dirigida, mayoria
conformada por asalariados con jornadas laborales extensas y miseros sueldos, campesinos,
individuos despojados de sus tierras, esclavos, mal alimentados y harapientos, y sin
preparacion académica ni cultura, cuya situacion empeoraba dia con dia.

Al sumar a un pais con gustos transnacionales una economia en crecimiento, pero
deficiente, y una marcada diferencia poblacional, se provoco en los artistas y en el pueblo
una desavenencia en los temas de interés. Por un lado, la predileccion de estilos y temas
europeos, al preferirse y apoyarse mayormente a artistas foraneos, atribuyéndoles una imagen
de alto estatus y de “modernidad”, se infiri6 en la infravaloracion nacional. En contraparte,
surgian quienes buscaban y se interesaban por una cultura identitaria que representara a ese
mexicano que por siglos fue violentado, olvidado y negado, prestando atencion a las
tradiciones, temas, costumbres y riqueza cultural del pais.

Previamente al Porfiriato, el &mbito musical del México decimononico ya presentaba
influencias externas, predominando la de la musica italiana, especificamente la 6pera, y la de
la musica de saldn. La primera, facilmente se extendio en la nueva Republica, decayendo con
el francesismo porfirista; en cambio, la musica denominada de salén tendria gran relevancia
durante todo el siglo XIX.

En los comienzos del siglo XIX, con la Independencia de México, que trajo consigo
el rechazo de la musica espafiola, en el pais, al carecerse conscientemente de una tradicion
propia, aunado a la existencia de influencias europeas, fue recurrente la asimilaciéon y
reproduccion de estilos transnacionales, teniendo como finalidad el dominio del oficio
musical, la adquisicion de nuevas técnicas y la modernizacién de contenidos, importando
obras musicales.

En la 6pera, como forma musical predilecta, se fomentaria la presentacion constante
de compafiias operisticas de Italia, Francia y Espafa, a la vez que, los mdsicos mexicanos
admirarian el reconocimiento y la fama de los compositores italianos, creando, a su vez,
Operas con titulo nacional, pero con tratamiento y tematica italiana. Esta influencia y
fanatismo europeos repercutiria en la masica al desprestigiar y repudiar el quehacer

mexicano:
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“[...] notdbase en el Gobierno mexicano una especie de furor por la importacion e
imitacion de todo lo que tuviese origen europeo. Esa tendencia, tan Util para el pais
mientras tuvo un desarrollo moderado, habia llegado, a la sazon, a los limites de lo
humillante. Nada podia tener valor sin el sello del Viejo Mundo, en cualquier orden
que fuese [...]; sin Europa, decididamente, no eran concebibles un modelo serio, una

opinién de peso, 0 una iniciativa digna de atencién’>.

Dicha infravaloracion se reflejo en la falta de incursion de los masicos mexicanos en las
raices patrias, ademas de en la ausencia de apoyo para el estreno de alguna de sus éperas,
dado que los empresarios extranjeros preferian poner sus recursos en manos de los foraneos,
por su fama y mejor aceptacion entre el pueblo. Asi también, la muasica mexicana
decimondnica se ha considerado una mera réplica europea, de completa homogeneidad, sin
originalidad y nuevas alternativas compositivas.

La disociacion de los musicos con la estética italiana tuvo su apogeo con el Grupo de
los Seis surgido en 1887, conformado por Ricardo Castro (1864-1907), Gustavo E. Campa
(1863-1934), Juan Hernandez Acevedo (1860[2]-1894), Felipe Villanueva (1862-1893),
Carlos J. Meneses (1863-1929) e Ignacio Quesada (1862[3]-c.1919), quienes tendrian una
notable inclinacién hacia la musica francesa y alemana.

Con la creciente situacién cultural y artistica en México y los numerosos aficionados
al arte sonoro, empezaron a surgir las primeras academias musicales, que, a pesar de estar a
favor de la ensefianza profesional, serian de duracion efimera, por carecer de sustento
economico. De entre ellas sobreviviria el Conservatorio Nacional de Musica (CNM), creado
en 1866°, que destaco por su relevancia y gran trayectoria, al ser el espacio formador de los
mas grandes musicos de México.

La masica jugé un papel crucial durante el Porfiriato, pues se convirtié en un proyecto
politico-cultural, donde los musicos poseian apoyo notorio del gobierno; tal es el caso de los
musicos pensionados, quienes eran enviados a perfeccionarse al extranjero para obtener una

educacion de “calidad”, siendo su destino principalmente Italia o Francia’. A su regreso,

5 Alba HERRERA Y OGAZON, El arte musical en México, Departamento Editorial de la Direccion General
de las Bellas Artes, México, 1917, p. 69.

® El gobierno de Porfirio Diaz se hizo cargo del Conservatorio en 1877.

7 Tal fue la situacion de Juan Hernandez Acevedo, Gustavo E. Campa y Ricardo Castro, quienes estudiaron en
Paris, y a su regreso desempefiaron cargos como maestros y directores del Conservatorio Nacional de Mdsica.
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contando con un estilo méas consolidado y transnacional, se dedicaban a la docencia® e
interpretacion, afianzando fuertemente la estética europea en las nuevas generaciones.

En este periodo, la musica no poseeria una esencia homogénea, resultado de una
fragmentacion en el gusto musical segin la manera en que las clases sociales se sentian
identificadas. Asi, los estamentos dirigentes, con orgulloso refinamiento y erudicion,
defendian una postura foranea, debido a que la musica europea y su cultura eran sinbnimos
de modernidad, libertad, refinamiento y estatus; por su parte, la clase dirigida, con su
situacion marginal y desventajosa, no se identificaba con la musica de paises mediterraneos,
siendo atraida y reconociéndose en la musica nacional: “Si la opera era el espectaculo de los
pretenciosos, el jarabe representaba la musica y baile de los desarrapados, de ‘la gente sucia
y medio desnuda’ que frecuentaba las fondas o comedores al aire libre””®.

En los musicos despertaria de igual manera la necesidad de buscar y representar la
identidad mexicana en formas musicales como la cancién roméntica mexicana, algunas
Operas, potpurris sobre aires nacionales, el jarabe y la danza mexicana. Los compositores
partidarios de esta postura, y quienes llegaron a ser conocidos como predecesores del
nacionalismo musical mexicano, fueron: Julio Ituarte (1845-1905), con Ecos de Mexico
(1880); Felipe Villanueva, con algunas danzas; Aniceto Ortega (1823-1875), con El Canto
de la Huilota y Marcha y Danza Tlaxcaltera, de su 6pera Guatimotzin (1871); Gustavo E.
Campa, con El Rey Poeta (1900); Ricardo Castro, con Atzimba (1901), entre otros. Este
primer acercamiento a los rasgos nacionales no sobrepasaria las fronteras de lo ingenuo, al
ser solamente una enumeracion, descripcién o transcripcion de obras tipicas étnicas.

La cultura musical en el México decimononico era de una importante tradicion
salonesca, de la que el escenario por excelencia fue el saldon de las viviendas de las clases
acomodadas, dado su valor social y reafirmador de estatus. El salén, al ser lugar para la
tertulia y aglutinamiento de familias pudientes, de sus amigos y personalidades de gran nivel
y renombre, unidos por su pertenencia a la élite cultural y politica, se sumaria al teatro y salas

de concierto como lugar de gran afluencia cultural y musical.

8 Algunos musicos pensionados tuvieron mas éxito en el viejo continente que en su patria; es el caso de Ricardo
Castro, Melesio Morales y Julian Carrillo, que destacaron como compositores e intérpretes.

® Luis DIAZ SANTANA, Tradicion musical en Zacatecas (1850-1930). Una historia sociocultural, Expreso
Doble, México, 2009, p. 92.
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Las tertulias de los salones, al ser organizadas por la élite de México, siendo ésta de
gran influencia y poder, acaparaban y favorecian la musica, al considerarla una profesion
digna, asi como un bien cultural de placer y diversion. De esta manera, el gusto musical se
encontraba definido por -y a merced de- los aficionados burgueses, quienes condicionaron la
composicion, al imponer la tradicion salonesca como Gnica manera de subsistir'?, afectando
al desarrollo de obras sinfdnicas, de concierto, cuartetos de cuerda o sonatas.

La musica de salon se caracterizaria por el predominio del piano!! debido a su
sonoridad, capacidad para la improvisacion y aceptacion social. Al ser los salones espacios
de convivencia, la musica que en ellos se interpretaba era de divertimento: danzas, potpurris
y fantasias de temas operisticos, piezas exoticas y marchas militares. Las sefioritas
sobresalian en estos eventos por su permanencia en el hogar y el convencionalismo de que al
varén no le interesaba demasiado esta actividad ni era propio de su género un adiestramiento
en ella'?>. Ademas, las jovenes tenian “la obligacion” de recibir ensefianza musical de un
musico reconocido, dando muestra de sus aptitudes y buena educacién al recitar poemas,
cantando o tocando el piano en estas tertulias.

La tradicion salonesca y la aficion por los estilos extranjeros se verian afectadas al
perder fuerza y ser desplazadas gracias al musico Ricardo Castro, quien, en el tltimo decenio
del siglo, introduciria en el arte pianistico la escritura concertante, sobrepasando las
limitaciones estilisticas de la musica de salén, y adquiriendo una mayor técnica y acceso a
grandes formas musicales del romanticismo, como la sinfonia, el concierto y el cuarteto de
cuerdas. Ademas, “Con Castro, la época de la imitacion de los valores musicales ajenos habia
concluido. La cultura mexicana, arraigada en las esencias populares y vernaculas, habia
reclamado, entre tanto, sus derechos inalienables”*3. Asi, se iria reafirmando y expandiendo
una postura en los compositores y el publico, que tendria su apogeo en el siglo venidero.

Con el cambio de siglo, en un México que aun permanecia bajo el gobierno de Diaz,

se vislumbraban situaciones que desembocarian en la caida del régimen porfirista, dando

10 Al no permitirse la innovacion y depender del gusto burgués, se imposibilitd a los misicos asumir estilos
diferentes y personales.

11 Eratanto el prestigio de este instrumento que en la decoracion de las viviendas de aquella época pasaba a ser
un mueble indispensable del hogar, cargando con un importante valor social entre la élite.

12 Tal prejuicio no existia en las clases inferiores, por lo que los hombres se dedicaban a esta disciplina artistica.
13 Otto MAYER SERRA, Panorama de la misica mexicana: Desde la Independencia hasta la actualidad,
CONACULTA, INBA, CENIDIM, México, 1996, pp. 92-93.
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lugar a un antes y un después en la cultura y la sociedad mexicana. De esta manera, las
constantes tensiones y desmesuradas injusticias del Porfiriato denunciaban la deficiencia de
un pais que requeria justicia y atencion. Al mismo tiempo, la avanzada edad de Don Porfirio
se sumaba a la concientizacion de los jovenes sobre el estado decrépito del gobierno y las
disputas internas por un sucesor presidencial

Asi, “[...] durante los Gltimos afios del régimen porfiriano [se registraron] severas
crisis en todos los ambitos de la vida pablica nacional: el politico, econémico, social,
diplomatico y cultural [...] fueron crisis simultineas, que se agravaron al entremezclarse”?,

dando como resultado el derrocamiento de Porfirio Diaz y el inicio de la denominada

Revolucion Mexicana®®.

1.2 Meéxico en la primera mitad del siglo XX: revolucién, nacionalismo y

contracorrientes

La transicion del periodo porfirista a la construccion de un “nuevo” México se denota en la
estrepitosa y compleja Revolucién Mexicana, que, oficialmente estallé el 20 de noviembre
de 1910, con el objetivo principal de destituir a Porfirio Diaz, dando fin a su dictadura de
pretensiones europeas para un pueblo necesitado de identidad, paz, libertad y justicia. Pese a
la renuncia y el exilio de Diaz no cesaria el levantamiento armado, acaeciendo que durante
diez afos “[...] la Revolucion tendria que luchar contra sus mismas gentes, para alcanzar el
definitivo triunfo sobre sus pasiones, ambiciones, traiciones y errores™*®. Por lo tanto, el pais,
durante 1910 y 1920, estaria dividido en facciones que, a través de contiendas bélicas,
aspiraban al poder, ya por posibilidad y/o por considerarse con derecho a ello, generando una
notable inestabilidad en el entorno mexicano®’, al carecer de un gobernante estable por los

nUMerosos asesinatos, traiciones y desacuerdos.

14 Javier GARCIADIEGO, Introduccién histérica a la Revolucion mexicana, SEP, El Colegio de México,
México, 2006, p. 19.

15 En 1910, antes del inicio revolucionario, el pais organizo celebraciones exacerbadas por el centenario de la
Independencia, donde no se limitaron los gastos, poniéndose principal énfasis en la cultura (exposiciones,
rescate y preservacion del patrimonio, monumentos...).

16 Heriberto GARCIA, Op. cit., pp. 67 y 68.

17 Como ocurrié en los cargos importantes de instituciones como el Conservatorio Nacional de Musica, que,
debido a esta inestabilidad, entre 1913 y 1917, hubo un constante cambio en el puesto de director, llegando a
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Tras la renuncia de Diaz, el coahuilense Francisco I. Madero (1873-1913) llegaria a
la presidencia de la Republica en 1911. Su impopular y corto mandato, al no responder
conforme la situacion lo requeria, queriendo apaciguar el levantamiento en armas sin haber
erradicado todo residuo porfirista, ni satisfecho las necesidades del pueblo, provocé antipatia
en los pobladores, originando, posteriormente, la conspiraciéon y traicion del militar
jalisciense Victoriano Huerta (1850-1916). Al ser asesinado Madero, Huerta se
autoproclamaria presidente de la Republica, iniciando un periodo tiranico que genero crisis
en una ciudadania aterrada por la forma en como se obtuvo el poder, y las muertes,
sufrimiento, miseria y frustracion que sobrevinieron. Asi, para destronar a Huerta y hacerse
con la silla presidencial, Venustiano Carranza (1859-1920), al no reconocer dicha dictadura,
encabezaria el ejército constitucionalista en un pais dividido y en constantes luchas por los
diferentes grupos que se habian apoderado de algunos estados, a lo cual se sumarian las
tensiones con Estados Unidos por la intrusion de sus tropas en México.

La notable crisis politica, los efectos y remanentes de las contiendas armadas, las
cuantiosas muertes con elevada disminucion poblacional, la inseguridad y la destruccion de
la riqueza nacional, se reflejaron en fuga social y de capital, en el exilio!® de hacendados,
empresarios, intelectuales y profesionistas, en inflacion y carencia de mano de obra por
muerte, imposibilidad laboral o pertenencia a algiin grupo armado: “[...] se padecia hambre,
I6gicamente resentida con mayor fuerza por la gente humilde; escasearon los viveres;
aumentaron las enfermedades, y a ello se aunaban las depredaciones de los grupos
revolucionarios que muchas veces causaban grandes problemas a la sufrida poblacion”?®.
Sumado a lo anterior, la economia resintié el estallido de la Primera Guerra Mundial, lo que
desatdé una crisis en el comercio internacional, impidiendo la inversién extranjera y
complejizando la relacién de México con otros paises.

Los enfrentamientos y movilizaciones por los conflictos bélicos permitieron el
encuentro de habitantes de las mas diversas regiones del pais, produciendo un conocimiento

y una concientizacion en los mexicanos por la bastedad de su nacion y la diversidad de sus

ser ocupado por Julian Carrillo, Jesis Galindo y Villa (1867-1937), Rafael J. Tello (1872-1946), Luis
Moctezuma (1875-1954), Carlos J. Meneses, José Romero Mufioz (¢?) y Eduardo Gariel (1860-1923).

18 El exilio de artistas fue recurrente tras haber recibido apoyo o favor de alguna figura politica que ulteriormente
era destituia, tal fue el caso de los mUsicos Manuel M. Ponce y Julidn Carrillo.

19 Luis GARFIAS, La Revolucién Mexicana, Panorama Editorial, México, 1991, p. 148.
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compatriotas; tal fue el caso de los indigenas, quienes, a pesar de su origen, eran
anteriormente el blanco de brutales ataques durante el Porfiriato, siendo los olvidados y
segregados de la sociedad mexicana®.

La vida artistica y cultural no desaparecio durante la Revolucion?, aunque si perturbd
y afecto la sensibilidad afrancesada y el aire cosmopolita del Porfiriato. EI Conservatorio?,
a diferencia de otras instituciones, como la Academia de San Carlos, clausurada entre 1911-
1913, no se veria en la necesidad de cerrar sus puertas. Durante estos afios, algunas orquestas
0 agrupaciones se crearon, y otras se disolvieron, como fueron la Orquesta Beethoven (1909-
1813), la Orquesta Sinfénica de la Union Filarménica Mexicana (1911-1925), la Orquesta
Sinfonica del Conservatorio Nacional (1881-1913), la Orquesta Sinfénica Nacional (1916) y
la Orquesta Tipica de la Ciudad de México (1920); entre los cuartetos se pueden mencionar
el Cuarteto Beethoven (1910), Cuarteto Valdés Fraga (1918) y el Cuarteto Clasico Nacional
(1920).

“Las tensiones producidas por la Revolucion obligarian a la gente a tratar de huir del
peligro y a refugiarse en toda clase de diversiones. El cine ofrecia distraccion barata y
permitia evadirse con ilusiones imposibles o suplia el testimonio directo en torno a los

sucesos. La farandula y los “centros de vicio” crecieron con el capricho de los

20 |os pueblos indigenas no serian mas que representados en la musica de algunos compositores, pues en el
estado posrevolucionario seguian siendo marginados y desvalorizada su cultura, llegando muchas veces a
generarse disputas sobre el respeto de su lengua y tradiciones o la necesidad de castellanizarlos.

21 Seguia siendo recurrente que los directores del Conservatorio y los artistas realizaran viajes al extranjero -
como fue el caso de Silvestre Revueltas (1899-1940), que viaj6 a Estados Unidos de 1916 a 1918-; los primeros,
para aprender sobre los programas, planes y procedimientos pedagdgicos europeos, con la finalidad
implementarlos en México, y los segundos, para realizar estudios de perfeccionamiento. Ademas, la 6pera al
no disminuir, conservaria su exclusividad por las clases superiores y su esencia italiana, cambiando hasta 1928
a un caracter nacionalista, donde este género musical seria muy poco cultivado, componiéndose -a excepcion
de Luis Sandi (1905-1996) -Carlota (1948) y La sefiora en su balcén (1961)-, una Gpera por musico: Miguel
Bernal Jiménez (1910-1956) -Tata Vasco (1941)-, José Pablo Moncayo (1912-1958) -La mulata de Cérdoba
(1948)-, Eduardo Hernandez Moncada (1899-1995) -Elena (1948)-, Carlos Chavez (1899-1978) -Panfilo y
Lauretta o Los visitantes (1953)-, y Salvador Moreno (1916-1998) -Severino (1961)-.

22 E| Conservatorio sufrié durante el siglo XX una serie de incorporaciones, desprendimientos -como fue el
origen del Conservatorio Libre de Musica, que existié de 1917 a 1919- y cambios de nombre: de 1906 a 1915
se llamé Conservatorio Nacional de Mdusica y Declamacién; durante la tirania de Huerta, en 1914, se le
denomind Conservatorio Nacional de Musica y Arte Dramatico; entre 1915y 1919, Escuela Nacional de Musica
y Arte Teatral; de 1919-1921, Escuela Nacional de Musica; de 1921-1929, Facultad de Musica y Arte Teatral;
en 1929, por iniciativa de Chavez se nombra Escuela de MUsica, Teatro y Danza; a partir de 1930, retomaria el
nombre de Conservatorio Nacional de Msica.

18



revolucionarios que cruzaban las poblaciones o gracias a la inventiva de empresarios

inteligentes o inescrupulosos"?2,

Estos afios harian de los reporteros, fotdgrafos y camardgrafos testigos de los disimiles
acontecimientos en el pais; los dramaturgos, en sus obras, recurririan a la situacion y entorno
armado del momento; en pintura, por las inquietudes transmitidas de Gerardo Murillo?* -Dr.
Atl.- (1875-1964), se realizarian los primeros murales en el Anfiteatro de la Escuela Nacional
Preparatoria; en musica, el corrido, por su caracter narrativo, predominaria, y ganaria
popularidad al describir los acontecimientos histéricos y la situacion y cotidianeidad de los
pueblos y sus costumbres.

En la musica “culta”, destaco principalmente la figura de Manuel M. Ponce (1882-
1948), quien fue un pianista, compositor, director y pedagogo que daria conscientemente
origen formal a la corriente del nacionalismo musical mexicano, ya que a inicios de la
Revolucion prestaria atencion a la musica popular del pais®, sustrayéndola de su
cotidianeidad y llevandola a los circulos cultos?®. Ademas, destacd por la realizacion de
investigaciones, conferencias y publicaciones sobre lo popular mexicano, y por ser el
profesor de algunos de los futuros masicos nacionalistas?’, de los que se diferenciaria por la
ausencia en sus obras de pretensiones politico-sociales o ideoldgicas.

La figura de Ponce gozaria de una gran capacidad de adaptacion y evolucién, pues a
pesar de sus intereses nacionalistas, daria muestras de atraccion por la musica europea tras la
realizacion de algunos viajes al viejo continente, de 1904 a 1906 y de 1925 a 1933, siendo
apreciable que, en 1912 lleg6 a ser el primero en ensefiar a sus alumnos y en organizar un
concierto con piezas de Claude Debussy (1862-1918). A partir de 1925, su musica daria un

marcado giro, iniciando una fase que podria considerarse “moderna”, sobre todo después de

23 Josefina Z. VAZQUEZ, Una historia de México, SEP, México, 1995, p. 397.

24 Maestro de los futuros muralistas Diego Rivera (1886-1957), David Alfaro Siqueiros (1896-1974) y José
Clemente Orozco (1883-1949).

%5 Muestra de ello serian sus conferencias sobre la mdsica popular mexicana, como la impartida en 1913
intitulada “La Cancién mexicana”, y algunas composiciones o arreglos sobre canciones tradicionales entre
1913-1914 (A la orilla de un palmar [arr.], Cuiden su vida [arr.], La Adelita [arr.], La cucaracha [arr.], La
pajarera [arr.], La pasadita [arr.], La Valentina [arr.], Las mafianitas [arr.], Rayando el sol [arr.], Lejos de ti
[arr.]).

26 ponce seria un compositor altamente criticado por considerar que su nacionalismo poseia un caracter con
elementos europeos, al no efectuar sino arreglos en las piezas populares, y no un cambio real.

27 Entre los que se puede mencionar a Carlos Chavez y Miguel Bernal Jiménez.
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viajar a Paris para enriquecer y poner al dia su lenguaje musical, estudiando con Paul Dukas
(1865-1935), Andrés Segovia (1893-1987) y Nadia Boulanger (1887-1979).

La década de los veinte significaria para el pueblo mexicano la aparicion de
personalidades, y el desarrollo de importantes acontecimientos en el entorno cultural y
politico que gestarian las bases del nuevo Estado mexicano, y es que “La importancia, arraigo
y trascendencia de la revolucidn tienen su base en el trasfondo popular de la misma, y en la
justificacion que en ella encuentran los gobiernos revolucionarios para llevar a cabo sus
acciones politicas, econémicas y sociales, mismas que alcanzan e influencian el arte y la
cultura®®®. Asi, se aspiraria a unificar a una fraccionada y distanciada sociedad mexicana,
permitiendo la formulacion de una identidad en comun expresada en las diversas disciplinas
artisticas: masica, pintura, cine, poesia.

Para 1920, con cierta estabilidad politica y disminucién de las revueltas, iniciaria el
periodo presidencial de Alvaro Obregon (1880-1928), quien realizaria notables impulsos
agraristas al repartir tierras, mejorar los métodos de cultivo, entre otras acciones. Asi también,
daria un importante e histérico apoyo presupuestal a la educacion de las masas, al dar cabida
al proyecto y politicas de José Vasconcelos (1882-1959) frente a la Secretaria de Educacion
Publica, con el fin de hacer germinar los ideales revolucionarios en una identidad cultural,
racial y geogréafica. Para 1924, la Presidencia de la Republica estaria a cargo de Plutarco Elias
Calles (1877-1945), quien daria prioridad al interés nacional sobre el extranjero, a través de
una independencia economica para el uso libre de recursos agrarios e industriales. Ademas,
de este tiempo serian caracteristicos fuertes conflictos religiosos, que desembocarian en
agresivas contiendas entre el gobierno y la Iglesia entre 1926-1928, conocidos como la
Guerra de los Cristeros o la Cristiada.

Vasconcelos, a través de sus politicas educativas y culturales, promulgaria el
nacionalismo mexicano?®, donde contaria con la participacion de artistas y cientificos para
efectuar campafas de salud, civicas y de alfabetizacion, como: el gran tiraje de libros

clasicos, bibliotecas ambulantes y el uso de cualquier espacio para educar. Asi también, se

28 Sergio Eduardo, CORREA MARTINEZ, Ideologia y estética en la obra de Silvestre Revueltas, tesis de
maestria, MIHE-UADS, Universidad Auténoma de Zacatecas, Zacatecas, 20 de noviembre de 2019, p. 75.

29 Corriente artistica que pretende conformar una identidad nacional al redescubrir la cultura, permitiendo que
se den aspiraciones, intereses, reconocimiento y exaltacion patridtica por las raices mexicanas, abandonandose
la notable influencia europea, para aspirar a un destacable y auténomo lenguaje propio.
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incitd a la construccion de un arte acorde a la realidad nacional, donde el gobierno, ante la
labor de artistas, se convertiria en su mecenas, generandose en pintura®® y en masica®
encargos importantes y claves para el nacionalismo.

Con el surgimiento de un periodo identitario, de unificacion y de singularidad para el
pais, fue caracteristica en los futuros musicos nacionalistas, la “[...] negacion radical de todo
lo realizado por las generaciones inmediatas anteriores, [tendiendo] con ello, a un ‘retorno’
a las antiguas practicas musicales, tal como [...] las ejercieron las razas autoctonas [...]”%;
esto a consecuencia del prolifico europeismo del siglo XIX, que afectaba, por el interés y
predominio de los valores estético-musicales europeos, el desarrollo de un sentimiento
patriotico e individualista en la musica “culta”®® mexicana. El interés por lo nacional se dio
tanto en las viejas generaciones como en las nuevas, las cuales, a pesar de una educacion en
estilos europeos, se sintieron atraidas e influenciadas por lo identitario, abordandolo, ejemplo
de ello es el trabajo de Estanislao Mejia (1882-1967), José Roldn (1876-1945) y Candelario
Huizar (1883-1970).

En un contexto de marcado interés nacionalista, Carlos Chavez, pianista, compositor,
director de orquesta®*, profesor de musica® y difusor de obras modernas y contemporaneas
-nacionales y extranjeras-, quien ademas ocupd entre 1928 y 1950 los puestos®® mas

importantes y prestigiados en el entorno musical mexicano, se convertiria con “Su musica,

30 Se encomiendan murales, en 1921, al pintor Diego Rivera, quien, junto a Siqueiros y Orozco, llegaria a ser
uno de los mayores representantes pictoricos del nacionalismo, plasmando la lucha entre ricos y pobres, entre
la civilizacién europea e india, etc.

31 vasconcelos comisiona una obra musico-escénica de tema indigenista a los compositores Carrillo y Chavez,
resultando, respectivamente, la dpera Xulitl, y el ballet EI Fuego Nuevo, ambas compuestas en 1921. La pieza
chavista se convertiria, en 1928, en el cauce nacionalista en misica.

32 Otto MAYER SERRA, Op. cit., p. 120.

33 Cabe mencionar que, aunque la miisica “culta” mexicana ha tenido fuerte influencia europea y se muestra
como un reflejo de otras culturas, la musica popular o la del pueblo posee cargas identitarias importantes.

34 Antes de él, los directores mas destacados del pais habian sido Carrillo, Carlos J. Meneses y Manuel M.
Ponce.

3 Algunos de sus alumnos siguieron la vertiente nacionalista, como fueron los denominados, “El Grupo de los
Cuatro” -Blas Galindo (1910-1993), Salvador Contreras (1910-1982), Daniel Ayala (1906-1975) y José Pablo
Moncayo (1912-1958)-, entre otros.

% Director de la Orquesta Sinfonica Mexicana (1928-1949); director del Conservatorio Nacional (1928-1934);
jefe del Departamento de Bellas Artes de la Secretaria de Educacién Publica (1933-1934); director del Instituto
Nacional de Bellas Artes (1946-1952). De esta manera, Chavez logré controlar y determinar qué obras y
musicos estarian activos en el entorno cultural -dandole prioridad a sus composiciones-, como también propicio
el incremento de la actividad musical y el aumento, disciplina e interés del pablico por la mUsica de concierto,
ya fuera mexicana o extranjera.
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austera, biométrica y obstinada, aceptada y en algunos casos tan sélo respetada [...] en la voz
de México, dentro y fuera del pais”®'.

Chavez se caracterizaria tanto por su interés y caracter nacionalista®®, con el
predominio del gusto por lo indigenista, a diferencia del mestizaje en Ponce, como por su
atraccion hacia la musica internacional. Tal es asi que, al realizar algunos viajes a Estados
Unidos (1922) y Europa (1922-1923), organizo entre 1924-1925, con la colaboracion de
Silvestre Revueltas®® (1899-1940), una serie de conciertos sobre compositores extranjeros®,
permitiendo el conocimiento de la musica transnacional y sus avances.

Es importante destacar aqui que, la corriente nacionalista, no seria el Unico punto
focal para los musicos mexicanos, ni la Unica forma de hacer musica, pues algunos se
interesarian en lo novedoso del extranjero y otros en realizar propuestas originales. De esta
manera surgiria Preludio a Colon*, de Carrillo, y Energia*?, de Chavez, mostrandose asi dos

rutas compositivas diferentes a mediados de la década de los veinte.

“[...] el Preludio a Colén y Energia, [son] dos obras que representan la ebullicion de
ideas en un momento determinado de la escena musical mexicana de la mitad de los
veinte [...] Cada una de estas obras se aleja del proyecto cultural vasconcelista y ofrece
una ruta diferente para una posible musica modernista mexicana [...] ambas son el

resultado de su entorno historico, social y culturar particular [...] Esto nos muestra que

37 Jorge VELAZCO, “Carlos Chavez histérico”, Heterofonia, Vol. XI1, No. 1 (64). México, 1979, p. 12.

% Algunas de sus obras nacionalistas son: EI Fuego Nuevo, Los cuatro soles (1925), El Sol (1934), Tierra
mojada (1932), Cantos de México (1933), Sinfonia proletaria (1934), Obertura Republicana (1935), Sinfonia
India (1935-1936) y Zochipilli-Macuilxdchitl (1940).

39 Uno de los mas brillantes musicos mexicanos, considerado el “representante mas destacado de la moderna
musica mexicana”, y de los primeros compositores en estudiar en Norteamérica. Llegd a ser el director asistente
de la OSM de 1929-1935, maestro de violin, de musica de camara, composicion, director de la orquesta y
director académico del CNM en los afios treinta. Tenia gran habilidad para el folklore y la fuente de su
inspiracion residia en su gente, su folklor y sus paisajes.

40 Tales como Debussy, Erik Satie (1866-1925), Arnold Schonberg (1874-1951), Manuel de Falla (18761946),
Bela Bart6k (1881-1945), Igor Stravinsky (1882-1971), Darius Milhaud (1892-1974), Francis Poulenc (1899-
1963), Georges Auric (1899-1983), Edgard Varése (18831965), Alban Berg (1885-1935), Anton Webern
(1883-1945), Aarén Copland (1900-1990); Richard Strauss (1864-1949), Maurice Ravel (1875-1937), entre
otros.

41 Primera obra microtonal de Carrillo, estrenada en el primer concierto microtonal de México en 1925 y
compuesta para cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.

42 Fue compuesta a partir de un encargo por el compositor Edgar Varése, creada en 1925 y estrenada en 1931
en Paris.

22



los discursos historicos y estéticos unidireccionales y univocos no son mas que el

producto de las ideologias triunfantes en la constante lucha por el poder”3.

A partir de este momento, se generaria una marcada diferencia en la trayectoria profesional
de Carrillo, al dar muestra de nociones sonoras revolucionarias, las cuales provocarian el
aislamiento “voluntario” de este compositor respecto de los movimientos musicales en
México. Por su parte, “La actitud retrospectiva de Chavez [...] [llevo] al compositor a un
rompimiento radical con los medios romanticos de expresion, para buscar en los Gltimos
adelantos de la moderna mdsica europea un vehiculo adecuado para sus evocaciones
musicales del impresionante pasado histérico [...]”**, dando origen a obras con ideas
mecanicistas y tecnoldgicas, como Tres hexagonos para voz y piano (1923), Otros tres
hexagonos (1924), Poligonos (1923), Energia, Caballos de Vapor o H. P. (1926), Paisaje y
unidad (1930), entre otras.

La funcion e importancia de agrupaciones musicales, como son las orquestas, que se
dedican a estrenar o interpretar obras, se materializa en la vida cultural que se gestaba a
finales de los veinte e inicios de los treinta, con el florecer de numerosos conjuntos: Orquesta
Sinfénica Mexicana (1927), que tras fracasar en 1928 daria lugar a la Orquesta Sinfonica de
México (OSM)* gracias a Chavez; la Orquesta de Camara de la Escuela Nacional de Musica
(1927), fundada por José Rocabruna; la Orquesta Sinfonica de la Facultad de Mdsica*
(1929); la Orquesta Sinfonica Sonido 13, creada por Carrillo (ca. 1930). En 1933 se crea
también, la Orquesta Mexicana, cuyos integrantes, cuando se requeria, tocaban instrumentos
de bandas populares o folkléricas del pais; asi mismo, se organiza la Orquesta de Camara de
la Escuela Superior de Mdsica del INBA, fundada por Hernandez Moncada en 1937.

Para 1928 se iniciaria el periodo denominado El Maximato (1928-1934), donde Calles

-denominado Jefe Méaximo de la Revolucion- a pesar de no ser el presidente de la Republica,

43 Alejandro L. MADRID, “Modernismo, futurismo y kenosis: las canciones de Atropo segun Julian Carrillo y
Carlos Chavez”, Heterofonia, 123, México, 2000, pp. 109 y 110.

4 Otto MAYER SERRA, Op. cit., p. 162.

45 Organismo musical de gran relevancia entre 1928-1948 para la musica y los compositores mexicanos, pues
se encargd de divulgar, experimentar y ejecutar estrenos mexicanos —principalmente- y extranjeros, asi como
también extendio el perfeccionamiento de la interpretacion. Esta orquesta tuvo la participacion de directores
como Ernest Ansermet, Thomas Beecham, Miguel Bernal Jiménez, Aaron Copland, Vladimir Golschmann,
Eugene Goossens, Paul Hindemith, Otto Klemperer, Darius Milhaud, Dimitri Mitropoulos, José Pablo
Moncayo, Pierre Monteux, Revueltas, Leopold Stokowski e Igor Stravinsky.

46 Después, cambid su nombre en 1939 a Orquesta Sinfonica de la UNAM.
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determinaria y controlaria las acciones de los diferentes presidentes: Emilio Portes Gil (1890-
1978), Pascual Ortiz Rubio (1877-1963), Abelardo L. Rodriguez (1889-1967). En este
periodo, el pais da muestras de una postura anticlerical, de politicas nacionalistas, de un
gobierno orientado a la izquierda y al socialismo, ademas de estabilidad politica, ya que, a
partir del surgimiento del Partido Nacional Revolucionario en 1929, la captacion del poder
ya no era por medio de las armas, sino por el ejercicio de la politica.

En 1934 inicia la presidencia de Lazaro Cardenas (1891-1970) —a partir de ese
periodo, se aumentaria el tiempo de los gobiernos a seis afios-, quien “[...] Dej6 sentada su
posicion radical en cuanto a la reforma agraria y su intencion de poner fin a la explotacion
imperialista del subsuelo mexicano™*’, por lo que trabajo en el cultivo de mas hectareas
productivas, el uso de nuevas técnicas agricolas y obras de irrigacion; expropio el ferrocarril
en 1937 y nacionalizd el petréleo en 1938, afectando gravemente a Norteamérica, y
estableciendo asi un principio de independencia econdmica verdadero.

En la década de los treinta, se registra la “época de oro” de la musica nacionalista; se
concluye e inaugura el Palacio de Bellas Artes en 1934; surge el cine sonoro, y con él, la
época aurea de la cinematografia mexicana con la representacion de la vida y los
acontecimientos del pais, convirtiéndose, por su popularidad, en generador de publicidad y
creacion de obras musicales® y en un centro de atraccion; surgen publicaciones como
Musica, Revista Mexicana*® (abril de 1930 hasta marzo de 1931), donde se abordaban temas
vanguardistas y nacionalistas, y Cultura Musical dirigida por Ponce (1936-1937); renacen el
teatro, los conciertos, las dperas y las exposiciones, con gran concurrencia social; la musica
coral es difundida e impulsada por Luis Sandi, quien fundé el Coro de Madrigalistas en 1938.
Este mismo masico, en 1933, seria jefe de la Seccion de Musica del Departamento de Bellas
Artes de la Secretaria de Educacion Publica, donde iniciaria una reorientacion sobre musica

en la educacion primaria, secundaria y normal, enfocandose en la técnica y educacion vocal

47 Josefina Z. VAZQUEZ, Op. cit., p. 378.

48 Algunos musicos que compusieron para el cine fueron: Carrillo, La Virgen Morena (1942) y Silvestre
Revueltas, La bestia negra (1934), Redes (1935), Vamonos con Pancho Villa (1936), El indio (1938), La noche
de los mayas (1939), jQue viene mi marido! (1940), entre otros.

49 Editada por Gerénimo Baqueiro Foster (1892-1967), Daniel Castafieda (1898-1957), Vicente T. Mendoza
(1894-1964), Chavez, Hernandez Moncada, Jesis C. Romero (1894-1958), Rol6n, David Saloma (1900-c.
1990) y Sandi.
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de los profesores y alumnos, en la busqueda de un repertorio con piezas caracteristicas de la
época, en inculcar la practica folklorica, etc.

Durante el sexenio cardenista, México se volvid el punto de llegada de la generacion
perdida norteamericana, refugiados centroeuropeos del nazismo y, principalmente, espafioles
republicanos®, a causa de la Segunda Guerra Mundial y la Guerra Civil Espafiola, dando
lugar a un importante enriquecimiento cultural y social en el pais por sus influencias
filosoficas, artisticas, industriales, comerciales, etc. La vida musical mexicana se vio
enriquecida, porque muchos de estos refugiados eran musicos que répidamente se
incorporaron al medio cultural como maestros, investigadores, compositores o intérpretes.

Un claro ejemplo de valor e influencia de los exiliados en México, es el musico
espafiol Rodolfo Halffter®® (1900-1987), quien llega al pais en 1939, dedicandose a la
ensefianza®?, a la composicion y al impulso editorial, siendo asi el responsable y la principal
influencia®®, junto a sus discipulos, de la educacion de los jovenes compositores a partir de
1940, convirtiéndose, ademas, en el pionero del serialismo y dodecafonismo®*, los cuales
fueron aceptados, asi como su musica, gracias al declive del nacionalismo. “Fue Halffter
quien logro el equilibrio entre el feroz brio de Chavez y la docil actitud estética de los
compositores de la escuela nacionalista para obtener la generacion de librepensadores
musicales independientes, que habria de transformar la masica mexicana en un movimiento

mas moderno y vigoroso, independizado de las alegorias folkloricas [...]"°.

50 Conocidos también como exiliados o transterrado, y dentro los que se pueden mencionar a Maria Teresa
Prieto (1896-1982), Narciso Costa Horts (1907-1990), entre otros.

51 Entre sus actividades en México destaca ser el creador de la primera compafiia de ballet contemporaneo
llamada La Paloma Azul; director de la revista Nuestra Musica y gerente de la asociacidn civil Ediciones
Mexicanas de Misica —ambas en 1946 y en colaboracién de Jesus Bal y Gay (1905-1993), Chavez, Blas Galindo
(1910-1993), José Pablo Moncayo, Adolfo Salazar (1890-1958) y Sandi-; difusor y presentador de obras
mexicanas, al pertenecer a la jefatura de la Secretaria Técnica del Departamento de Mdusica del INBA (1959-
1964), con los llamados “conciertos de los lunes”.

52 Impartio clases en la SEP, y ocupd la catedra de analisis musical en el Conservatorio Nacional. Se pueden
mencionar entre sus alumnos a Luis Herrera de la Fuente (1916-2014), Jorge Gonzalez Avila (1925-1993),
Mario Kuri Aldana (1931), Eduardo Mata (1942-1995), Mario Lavista (1943) y Héctor Quintanar (1936-2013).
%3 En grupos como “Nueva Musica de México™ o la “Generacion perdida”, conformado por Rall Cosio (1928-
1998), Rafael Elizondo (1930-1984), Jorge Gonzélez Avila, Guillermo Noriega (1926), Rocio Sanz (1933-
1993), Federico Smith (1927-1977) y Leonardo Veldzquez (1935-2004); el “Circulo de compositores
universitarios”, integrado por Francisco Martinez Galnares (1930), Filiberto Ramirez (1919-2001), Manuel
Reyes Meave (1924), Juan Antonio Rosado (1922-1933); y compositores como Herrera de la Fuente e Isaias
Noriega (1918-1993).

4 Se considera que las primeras composiciones dodecafonicas en México pertenecen a Halffter y son: Tres
hojas de album, Op. 22 (1953) y Tres piezas para orquesta de cuerdas, Op. 23 (1954).

% Jorge VELAZCO, “Rodolfo Halffter”, Heterofonia, Vol. XV, Segunda época, No. 2 (77), México, 1982, pp.
38y 39.
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En la década de los cuarenta, el presidente Miguel Aleman (1900-1983) cre6 el
Instituto Nacional de Bellas Artes (INBA)®, con el objetivo de estimular el desarrollo y
difusion de las disciplinas artisticas. Con Chavez en la direccion, se fomentaria la musica
sinfonica, la dpera, el teatro y las artes generales. Asi mismo, surge la Orquesta Sinfénica del
Conservatorio (1947-48) -Orquesta Sinfénica Nacional en 1949-; aparecen las revistas:
Orientacion Musical (julio de 1941 a la segunda mitad de los cincuenta), dirigida por Vicente
T. Mendoza y después por Estanislao Mejia; Revista Musical Mexicana (1942-1946),
coordinada por Foster, enfocada en las actividades musicales en México; y la revista Nuestra
Musica (marzo de 1946 a 1952), que servia de érgano difusor del grupo que rodeaba a Chavez
en 1947. Se registrd, también, un apogeo en la danza con la compafia de ballet
contemporaneo La Paloma Azul, y la llegada a México de Ana Sokolow (1910-2000) y
Waldeen von Falkenstein (1913-1993), en 1940, quienes fundaron la Academia de Danza
Moderna, llegando a impulsar el ballet nacional.

En los afios cincuenta, “[...] disminuyo el predominio de la tendencia nacionalista
gue no Unicamente se habia convertido en cortapisa a la aparicién de nuevas personalidades,
sino que habia ocasionado que, por definicion, se excluyeran otras posibilidades estéticas en
la creacion sonora™’. De esta manera, se reflejan en los musicos dos posturas opuestas: los
que, a pesar de su estancamiento, defienden el nacionalismo, y los que, con vision
modernizadora y enriquecedora, fijan su objetivo en el exterior. Por lo anterior, los estilos
que van brotando en el entorno musical mexicano son el neoclasicismo, la politonalidad, la
bitonalidad y el dodecafonismo®8,

Con el dodecafonismo en México, el nacionalismo, sin seguidores, estancado por auto
reiterarse, sumado a la muerte de Moncayo, fue desapareciendo. Asi, la musica avanzé a paso
veloz, y por distintos caminos, al asimilarse “la nueva musica” estadounidense y la

vanguardia europea, surgiendo proyectos como la creacion de un laboratorio electronico y el

5 Se adscribieron al INBA la Orquesta Sinfonica Nacional, la Opera de Bellas Artes y la Academia de la Danza
Mexicana. El departamento de musica se dividié en tres &reas: creacion e investigacion, educacion
(Conservatorio, Escuela Nocturna de Musica y secciones de primaria, secundaria y normal) y difusion (Orquesta
Sinfonica Nacional, Opera de Bellas Artes, Coro del Conservatorio y el Coro de Madrigalistas).

5" Yolanda MORENO RIVAS, La composicion en México en el siglo XX, CONACULTA, México, 1996, p. 57.
%8 Por su popularidad, aceptacion y la aparicion de obras en esta técnica, dan lugar a que mésicos como Chavez
y Carlos Jiménez Mabarak (1916-1994), impartieran, respectivamente, una conferencia sobre el dodecafonismo
en el Colegio Nacional en 1955, y clases de dicha técnica a alumnos en 1958.
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Taller de composicién™®®, ambos en el Conservatorio. Aparecen, al mismo tiempo,
compositores con un notable caracter individualista e interesados algunos por el serialismo
integral, la masica electronica, la aleatoria, el grafismo y la simultaneidad de medios
electrénicos e instrumentales. A partir de estos afios irian sonando nombres como Mario
Lavista (1943), Eduardo Mata (1942-1995), Manuel de Elias (1939), Héctor Quintanar
(1936-2013), Manuel Enriquez (1926-1994), Alicia Urreta (1930-1986), Julio Estrada
(1943), Federico Ibarra (1930-1996), Francisco Nufiez (1945), Leonardo Velazquez (1935-
2004), la “Generacion perdida”, entre otros.

En la década de los sesenta se consolidan, de mejor manera, los estilos que habian
empezado a vislumbrarse anteriormente, ocasionando la preferencia interpretativa de obras
contemporaneas por encima de las decimondnicas europeas. También, el &mbito musical se
volvio mas cercano al dodecafonismo que a otras corrientes musicales y estilisticas, siendo
la clspide de esta técnica compositiva entre los afios cincuenta y finales de los sesenta. Con
el surgir de corrientes musicales experimentales, no se otorgd normalmente apoyo a los
compositores para ejecutar sus obras, ni para incluirlas en alguna temporada, publicacién o
grabacion comercial, por lo que muchos de ellos emigraron a Europa, Estados Unidos y
Canada.

A la par que en México se asistia primero al interés por el nacionalismo, y luego a su
caida, y la transicion hacia diferentes formas y estilos compositivos, Julian Carrillo fallecia
en 1965, tras haber vivido continuamente aislado y criticado por enfocarse en promulgar la
génesis de una masica mas pura, rica y total con su teoria microtonal, revelada en la segunda
década del siglo XX.
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CAPITULO II

JULIAN CARRILLO: APUNTES BIOGRAFICOS

“Su vida esta entretejida de lagunas, que son a manera de
tiempos de meditacién, de guardarse en secreto; pero
repentinamente surge el polemista que se rie ferozmente de la
ignorancia de sus adversarios y a quien esta polémica sirva para
erigir un monumento de técnica musical, en cuyo rigor lleva
hasta el extremo sus consecuencias, sin importarle pasar por
extravagante y lo impulsa a la invencion [...] y es entonces
desde el momento en que se extingue el ardor del polemista
cuando la creacion surge libre y pura y este ciclo repite a todo
lo largo de su vida”.

Jean-Etienne Marie®.

En el municipio de Ahualulco, San Luis Potosi, el 28 de enero de 1875, nace el musico
mexicano Julian Antonio Carrillo Trujillo, quien en el siglo XX asumiria importantes logros
derivados de una significativa trayectoria, al ser un fructifero e intrépido compositor, loable
director de orquesta, habilidoso violinista, pero, sobre todo, un agudo teérico, capaz de
reflexionar y detectar irregularidades en la musica y de formular una original teoria
denominada Sonido 13. Esta propuesta abarco el uso de nuevos sonidos, una escritura musical
diferente, instrumentos modificados y varios textos de teoria musical, lo cual convirtio a su
autor en un personaje de loables e importantes logros, pero también en “[...] el portavoz de
una corriente Unica, avanzada y novedosa en todos sentidos. Y, sin embargo -0 quiza por la
misma razon- la valoracion del musico ha sido objeto de tibios y esporadicos esfuerzos,

cuando no de ataques y criticas infundadas”5L.

60 Jean-Etienne MARIE, “La universalidad de Julian Carrillo”, Pauta, cuadernos de teoria y critica musical,
Vol. IX, No. 36, CONACULTA, INBA, CENIDIM, México, 1990, p. 61.

61 Omar HERNANDEZ-HIDALGO, Catalogo integral del archivo JULIAN CARRILLO, Ponciano Arriaga,
Meéxico, 2000, p. 14.
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2.1 Semblanza introductoria a la educacion musical de un indio prometedor

Carrillo provenia de una familia de bajos recursos, de ascendencia indigena, dedicada a la
agricultura, por lo que la mayor parte de su infancia se desarrollaria en su pueblo natal, lugar
donde tendria sus primeros -y contados- contactos con la musica.

Ahualulco, al ser un municipio distanciado de la capital potosina, y dedicado
principalmente a la artesania y tareas del campo, contaria con una reducida tradicién y
actividad musical, reflejo de la ausencia de musicos profesionales y recintos de educacion
sonora-, siendo un arte producido solamente, por y de manera aficionada, en fiestas de
contenido religioso, resultando en una escucha, interaccion y ejecucion esporadica y de
dudoso valor académico masico-tradicional®.

El factor que propicio la introduccion de Carrillo en la mdsica, a la edad de diez afios,
fue la llegada a Ahualulco del musico Flavio Felipe Carlos (1861-1944), quien lo convirtio
en su discipulo al llevarlo a San Luis Potosi, donde lo incorpor6 a su academia de musica y
a su pequefa orquesta®®, formandolo en la teoria y practica musicales del momento.

El periodo que comprende la estancia de Carrillo en San Luis Potosi abarca de 1885
a 1895. En este intervalo, lograria una importante educacion en la masica de salon, trabaria
contacto con el violin®, instrumento que, en lo posible, interpretaria durante toda su vida, y
produciria sus primeras composiciones: en 1889 escribe Pepita (danza), A Lupe (polka) y A
Maria (schottisch); y en 1890 o tal vez 1892, Isabel (schottisch), una de las méas famosas.
Ademas, por su constante participacion en diversas agrupaciones musicales y eventos
sociales religiosos, civicos y privados, pudo entablar importantes contactos y conseguir gran
reconocimiento, lo cual le permitid recibir un pequefio apoyo por parte del gobierno potosino
para estudiar en la Ciudad de México e ingresar al Conservatorio Nacional de Musica (CNM)
en 1895.

62 Ernesto SOLIS WINKLER, La revolucion del sonido 13. Un ensayo de explicacion social, tesis de maestria,
Universidad Autdnoma del Estado de México, Toluca, 1996, pp. 34-41.

8 En un principio, ocuparia la funcion de archivista, labor que lo dotaria de conocimientos sobre diferentes
formas musicales y el repertorio a ejecutar en diversos eventos, y, posteriormente, el de instrumentista, llegando
a interpretar los timbales, el triangulo, el giiro, la flauta y el violin; este Gltimo seria su instrumento predilecto
y con el que realizaria estudios profesionales, aprendiéndolo en sus inicios de manera autodidacta.

5 Tuvo la oportunidad de escuchar a un importante representante del violin cubano, Rafael Diaz Albertini
(1857-1928).
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A los veinte afios, Carrillo estaria empezando sus estudios profesionales en el CNM
-época en la que predominaban los estilos italiano y francés-, profundizando asi en teoria
musical, fisica y matematicas, elementos claves en su futura propuesta “revolucionaria”.
Igualmente, durante estos afios, trabaria contacto con musicos distinguidos, ya fuera porque
eran sus maestros®® o por compartir escenario en alguna de las constantes actividades
musicales de la Ciudad de México, siendo el mas significativo, Melesio Morales (1838-1908)
-el mas reconocido autor mexicano de oOperas del siglo XIX-, quien fue su maestro de
composicion y de armonia, y la figura que lo apoyé y protegid tanto de estudiante como de
profesionista.

Entre las constantes colaboraciones de Carrillo en las distintas agrupaciones y eventos
en la Ciudad de México destacan sus participaciones en diferentes agrupaciones musicales:
Orquesta de la Basilica de Guadalupe, orquesta de los bailes del Carnaval en el Teatro Arbeu,
Orquesta del Conservatorio, Orquesta del Teatro Nacional (en las temporadas de comedia de
Antonio Vico), orquesta de la compafiia de dpera del empresario italiano Napoleon Sieni y
de la compaiiia de zarzuela infantil de Rafael Gascon.

Debe mencionarse que llego a ser invitado para tocar un octeto® del compositor Johan
Svendsen (1840-1911) en 1896 en la Sala Wagner, con el Cuarteto Saloma, primer cuarteto
de cuerdas de México de gran actividad y fama.

Entre 1895y 1898, Carrillo seguiria dando muestras de su progreso como compositor,
creando obras de mayor formalidad que las de sus afios en San Luis Potosi, como son: En el
Bosque -pequerio vals para piano- (1896), Patria -Marcha para Orquesta- (1897), Primera
Suite para Orquesta (1895) y Réquiem Op. 1 para piano (1898); estas dos Ultimas obras se
iniciarian bajo la tutela de Morales, llegando a terminarse en Alemania en 1901 y 1900,
respectivamente.

En 1898, Carrillo se veria en la necesidad de suspender sus estudios al padecer un
fuerte reumatismo que lo afectaria de por vida, retomando su proceso de formacion en 1899.

Este afio fue para €l muy significativo, pues el 27 de marzo se le concedié la oportunidad de

85 Como fue: Pedro Manzano (1843-1924), maestro de violin, quien lo educaria en la técnica francesa, y
Francisco Ortega y Fonseca, maestro de aclstica. Al impartir este Gltimo una clase sobre la produccién de
sonidos por medio de la divisién longitudinal de las cuerdas, Carrillo realizaria un experimento con el que logra
escuchar sonidos méas pequefios que el semitono.

% Posiblemente, se trata del Octeto de cuerdas en La mayor Op. 3.
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participar como solista, acompafiado de la Orquesta del Conservatorio, en un concierto al que
asistio el entonces Presidente de la Republica, Porfirio Diaz, quien, tras escucharlo, lo
pensionaria para estudiar ese mismo afio en el extranjero, apoyo que el madsico agradeceria
toda su vida. El objetivo del compositor fue, en un primer momento, Francia; pero al ser
mayor de edad se dirigio a Alemania, inscribiéndose en el Conservatorio Real de MUsica de
Leipzig.

Al estudiar en Alemania se perfeccionaria principalmente en composicion y direccion
de orquesta, y recibiria una buena preparacién en matematicas, fisica, acustica, direccion
orquestal y fundamentos estilisticos de la tradicion musical germana. Entre sus maestros, que
gozaban de gran prestigio, se pueden mencionar: Salomon Jadassohn (1831-1902), maestro
de composicion, armonia y contrapunto, y principal influencia en el mexicano, Hans Becker
(1860-1917), maestro de violin, que lo introduciria en la técnica alemana, Carl Reinecke
(1824-1910), maestro de teoria musical, y Hans Sitt (1850-1922), Director de la Orquesta del
Conservatorio.

Su estancia en Leipzig le permitio entrar en contacto con la tradicion sinfonica, la
wagneriana y la gran riqueza, nivel musical y fructifera actividad de la
Gewandhausorchester®” en sus temporadas de conciertos de octubre a abril. Entre las
actividades de Julian como estudiante, es destacable mencionar su participacion al tocar el
violin en la Orquesta del Conservatorio y componer una serie de obras que llegaron a
estrenarse, ser reconocidas y tener criticas positivas, como fueron: Sinfonia No. 1 en Re
Mayor (1901)%, Sexteto para cuerdas Op. 3 (1901-2)% y Primera Suite para Orquesta’®.

En 1902, al terminar sus estudios en Alemania, Carrillo viaja a Bélgica’, nuevamente
con el apoyo del gobierno de Diaz, con la intencion de perfeccionar su educacion y técnica
en el violin, bajo la tutela del belga Eugéne Ysaye (1858-1931), considerado el mejor

intérprete del violin entre los musicos belgas y franceses de la época. Pero al ingresar al Real

57 De nivel y calidad excepcionales, ademas de contar con una importante trayectoria desde 1781.

% Obra dedicada a Porfirio Diaz, que ostenta ser la primera de su tipo en ser compuesta por un mexicano y de
ser estrenada y dirigida en Alemania. Fue interpretada el 21 de marzo de 1902 en el Real Conservatorio de
Leipzig, con la orquesta del instituto y dirigida por Carrillo, al ganar el primer lugar y recibir el premio
honorifico en un concurso convocado por la misma institucion.

89 Tocada en una temporada de musica de camara del Conservatorio.

70 Estrenada en 1901.

L En esta etapa, Carrillo compondria el Cuarteto en Mi bemol (1903 o 1904), Primera sonata para violin solo
y Suite para piano (1903).
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Conservatorio de Gante’?, Ysaye ya no admitia mas alumnos, por lo que Carrillo fue
encomendado a Albert Zimmer (discipulo, a su vez, de Ysaye), quien en dos ocasiones
consecutivas (1903 y 1904) lo prepararia para participar en el Concurso Internacional de
Violin del Conservatorio, certamen en el que obtuvo, respectivamente, el segundo y primer

lugar.

2.2  Desarrollo profesional de un insigne compositor, violinista y director de

orquesta en un México voluble y hostil

Al terminar sus estudios en dos instituciones europeas de gran prestigio, Carrillo regresa a
Meéxico en septiembre de 1904, donde buscaria incorporarse rapidamente al entorno musical,
llegando a desempefiar con el tiempo cargos de gran prestigio’, a pesar de enfrentarse con
ciertas complicaciones que le impedirian realizar sus actividades y conseguir cabalmente sus
metas. Entre los obstaculos que el compositor tuvo que vencer destacan la rivalidad de Campa
y Meneses, dos importantes compositores del siglo XIX, que se oponian a las labores
emprendidas por el potosino, y su educacion germana, de modo que, al enfocarse en obras
de gran formato, se enfrentaria a ciertas resistencias. Como bien explica el musicélogo

Eduardo Contreras Soto:

“Aungue en México hubiera conseguido musicos para ejecutar sus obras de camara, no
habria sido tan facil convencerlos -a ellos ni al publico- de escuchar estas obras de
contenidos musicales mas ambiciosos que el salon y la Opera italiana, pero habria
existido alguna posibilidad; en cambio, para su Primera Sinfonia la posibilidad de que

se hubiera tocado en nuestra ciudad en 1902 era practicamente inexistente”’4,

72 Considerada una de las escuelas violinisticas mas prestigiosas de Europa.

8 Impartiria diversas materias en el Conservatorio, como: Historia de la Musica, Contrapunto, Fuga e
Instrumentacién (en 1910, en dicha materia, tras morir el misico Melesio Morales en 1908, implementaria
préacticas novedosas al instrumentar para bandas militares), Armonia, Maestro de Violin (temporalmente) y
Mdsica de Camara. Ademas, lleg6 a ser el Inspector General de Musica de la Ciudad de México de 1908 a 1909
y director del Conservatorio de 1913 a 1914. En estos afios, algunos de sus alumnos destacados fueron: Juan
Leon Mariscal, José Francisco Vazquez (1896-1961), Antonio Gomezanda, Vicente Te6dulo Mendoza (1884-
1957), Gerénimo Baquerio Foster, Daniel Ayala, José Camilo Buenaventura Lopez Alavés (1889-1974), entre
otros.

4 Eduardo CONTRERAS SOTO, “Julidn Carrillo y Ricardo Castro: Dos Clésicos salvajes”. Nexos. 1 octubre
1996. En linea: www.nexos.com.mx/?p=8010. Consultado: 7 de noviembre de 2019.
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Lo anterior da muestra de que Carrillo, al moverse en ambitos de diferente indole, provocaba
rechazo y negacion entre sus compatriotas, a pesar de contar con importantes logros
europeos.

En julio de 1905, el compositor realizaria un concierto en el Teatro Arbeu, al que
asistirian Don Porfirio Diaz", Justo Sierra, Secretario de Instruccion Publica y Bellas Artes,
y José Rivas, Director del Conservatorio, dando muestra de su progreso como violinista, al
interpretar la obra con la que gano el concurso en Gante, el Concierto para violin en Re
mayor Op. 35 de Piotr Ilich Tchaikovsky (1840-1893), y de sus dotes como compositor, al
interpretarse su Primera Sinfonia.

Entre las diversas actividades y agrupaciones a las que se integré Carrillo en este
tiempo cabe mencionar las siguientes: de 1907-1908 realizaria una gira como interprete por
varios lugares de la RepUblica’®, acompafiado por el pianista Juan José Barradas (1868-1926);
formd parte de la Union Filarménica de México”” y del grupo El Ateneo de la Juventud’®,

Para 1909, Carrillo crearia dos agrupaciones de gran importancia en el pais, que serian
posteriormente apoyadas por Francisco |I. Madero, aunque de corta duracion: el Cuarteto
Beethoven’®, en el que participaria en calidad de primer violin, y la Orquesta Beethoven®,
conjunto instrumental que le ayudaria a mostrar sus habilidades de director de orquesta,

5 Después de este concierto de “bienvenida” a su pais natal, Carrillo obtendria como obsequio, por parte del
presidente Diaz, un violin Amati, instrumento de gran valor tanto econémico como histérico y musical, con lo
cual se genero la creencia de cierta connivencia politica entre ambos personajes.

6 México, Puebla, Querétaro, San Luis Potosi, Aguascalientes, Jalisco, Nuevo Leén, Coahuila, Chihuahua,
Durango y Sonora, Morelos y Yucatan.

7 Nacida el 14 de octubre de 1910 e integrada por los maestros del Conservatorio Nacional, con el principal
objetivo de proteger los derechos de los trabajadores de la muisica. Fue integrada por: José Perches Franco
(1892-1970), Juan Bautista Fuentes (1869-1955), José Rocabruna, Francisco Nava (1879-1949), Federico Vélez
(1880- (?), Luis Gabriel Saloma (1866-1956), Manuel M. Ponce, Arnulfo Miramontes (1882-1960), Alfonso
Aguilar (1879-1969) y Jesus Maria Acufia (1879-1957).

78 Punto de reunion de intelectuales mexicanos con diversas posturas politicas. En su momento estuvo integrado
por: Vasconcelos, Martin Luis Guzman (1887-1976), Alfonso Reyes (1889-1959), Antonio Caso (1883-1946),
Pedro Henriquez Urefia (1884-1946), Manuel M. Ponce, Luis G. Urbina (1864-1934), Pedro Valdés Fraga
(1864-1943), entre otros.

™ Los otros integrantes iniciadores del grupo fueron: Gustavo Gonzalez, Francisco Baltazares y Guillermo
Gonzalez. El cuarteto llegd a realizar conciertos acomparfiados de los pianistas Ponce y Alba Herrera y Ogazén.
80 Agrupacion activa hasta 1913, debido a la complicada situacion politica que dominaba en el pais. Contaria
con la colaboracion de Luis G. Saloma, siendo este el violin primero y director adjunto, mientras que Carrillo
era el director.
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estrenando obras de mdsicos europeos, como Beethoven, Haydn, Mozart, Debussy®!, entre
otros, y de musicos mexicanos, como fue el Concierto para piano y orquesta de Manuel M.
Ponce en 1912.

Durante estos afios, algunas de las obras que compondria Carrillo serian: la 6pera®?
Matilde o México 1810 (1909), obra que habia sido un encargo del gobierno para estrenarse
en las festividades del centenario de Independencia, pero que al ser sustituida por la dpera
Nicolas Bravo, de Rafael Julio Tello, quedaria inconclusa; Canto a la Bandera (1910)%,
Sinfonia No. 2 en Do mayor Op. 7 (1906)%, y la misa Santa Catarina (1912), entre otras.
Cabe destacar que en estos afios Carrillo desarrollaria dos facetas muy marcadas: por un lado,
un notable sentimiento patriotico, al crear obras como Matilde o México 1810, Canto a la
Bandera y Marcha México (1905)%; por otro, de sefialada inclinacion a componer en el
género denominado “cancion de arte”®®, que incluia poemas de Luis G. Urbina -Un cautivo
beso y Aleluya-, Manuel Acufia (1849-1873) -Adids-, Rosario Sansores (1889-1972) -
Meéxico-, Rafael Lopez -Canto a la Bandera-, Conchita Cabrera de Armida -La cruz del
apostolado- y un texto en francés de autor desconocido -Reviendras-tu?

A partir de 1910, debido a los efectos de la Revolucion, la situacion en México se
volvio critica, provocando dificultades a algunos musicos al ser relacionados con alguna
figura o postura politica en especifico, como es el caso de Carrillo, quien, al no demostrar
explicitamente su filiacion politica, llegd, en un primer momento, a ser vinculado con el
Porfiriato. Esta situacion seria uno de los motivos que lo orillarian a abandonar el pais para
residir en Nueva York. Sin embargo, la verdadera razon fue el haber sido nombrado, por

Victoriano Huerta, Director del Conservatorio el 14 de agosto de 1913, de modo que, al ser

81 Se estrend en 1912 en México un concierto para piano de Debussy, bajo la batuta de Carrillo y con Ponce
como solista.

82 Sjendo anteriores dos obras de este estilo: la 6pera en un acto Ossian, la cual realizé mientras se encontraba
en Europa, y la épera Alma (1906).

8 Obra emblematica interpretada en festividades civicas, estrenada el 6 de septiembre de 1910, y declarada en
1964 canto oficial para las primarias del pais. Fue encargada por Justo Sierra en 1909, al ser Carrillo escogido,
de entre otros compositores como Meneses, Campa y Ponce, para musicalizar unos versos del poeta Rafael
Lépez (1873-1943).

84 Estrenada en 1912 con la Orquesta Beethoven. En un principio estuvo dedicada a Porfirio Diaz, pero al dejar
de ser éste el presidente de la Republica, esta obra se dedica a Madero.

8 Dedicada a Melesio Morales.

8 Genero vocal breve que se caracteriza por unir poesia y musica, y tener al piano como instrumento
acompariante.
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vencido este caudillo, el compositor seria perseguido, y obligado a renunciar a su puesto el
14 de agosto de 1914.

En el momento en que Carrillo esta a cargo del Conservatorio, ya era poseedor de un
importante reconocimiento en el &mbito musical, porque se valoraban de €l los logros y

progresos alcanzados fuera y dentro de la nacién. Sin embargo, eso no permitié que:

“Las innovaciones introducidas por este musico en el Conservatorio [...] estuvieran
exentas de puntos censurables, que provenian, sin duda, de la misma exuberancia
artistica de su autor, de su misma profusion de proyectos vastos, y de su impaciencia por
realizarlos cuanto antes. Carrillo no podia dejar de ser un sofiador, a pesar de su
proactividad bien probada; y como sus suefios abarcaron, desde el principio, un horizonte
demasiado amplio, vino algun desorden en la ejecucion simultanea de varios planes, y

aparecieron con ella, la prodigalidad y el exceso [...]"%".

Durante su tiempo al frente del Conservatorio, unas de sus metas y actuaciones mas
significativas, encaminadas a generar reformas académicas fueron: la eleccion de los
maestros por parte de los alumnos; la designacion metodoldgica en la catedra de instrumento
por parte de los docentes; modificaciones en la ensefianza de la materia de composicion; las
frecuentes audiciones de los alumnos; y la introduccion de clases de literatura y lengua
espariola.

Lo anterior le provocd numerosas criticas e impopularidad, dado que generé caos en
la reparticion de alumnos y horarios de clase, al contar algunos maestros con carga excesiva
y otros con escaso trabajo, exposicién negativa de alumnos al desarrollarse constantemente
audiciones de baja calidad, y resistencia hacia la lectura. Pero, tras todo esto, se registraron
efectos positivos en el recinto, ya que Carrillo “[...] popularizé el aprendizaje de la armonia,
el contrapunto y las formas clasicas, dilucidandolo, abreviandolo, despojandolo de los
obscuros y laberinticos procedimientos que, durante luengos afios, lo habian hecho largo,

escabroso y, a la postre, estéril [...]7%8.

87 Alba HERRERA Y OGAZON, EI arte musical en México, Departamento Editorial de la Direccién General
de las Bellas Artes, México, 1917, p. 85.
8 Ibidem, pp. 90 y 91.
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Anteriormente, Carrillo habia participado en tres Congresos Internacionales de
Mdsica, que lo ayudaron a conocer destacados compositores y a dar muestras de sus
observaciones y analisis. Estos encuentros fueron: Paris®® (1900), Roma® (1911) y Londres
(1911) -asistiendo, al primero por iniciativa propia, y a los dos ultimos como representante
de Meéxico-, en los que presentd ponencias que trataban, respectivamente, sobre el
planteamiento de nombres monosilabicos en las notas musicales (demostrando las
deficiencias en el solfeo del sistema diatonico); la reformulacion de formas musicales
clasicas, como la sonata, el concierto y la sinfonia; y el aumento en la atencion de los
conservatorios a la instrumentacion para bandas militares.

De 1914 a 1917, Carrillo realizaria una estancia en Nueva York®!, donde con arduo
esfuerzo alcanzé un notable reconocimiento, logrando organizar y dirigir la Orquesta
Sinfonica América®, con la que llegd a presentarse en espacios de gran valor cultural
obteniendo una favorable aceptacion, como en el estreno de su Primera Sinfonia, el 6 de
enero de 1915, en la sala de conciertos Aeolian Hall de NY.

Durante estos afios de exilio, Julian escribiria sus primeros libros® sobre teoria
musical, donde criticaria los métodos existentes y propondria una mejor manera de aprender
y entender la teoria tradicional de la musica; estas publicaciones fueron: Tratado sintético de
harmonia (1915), Tratado sintético de instrumentacion para orquesta y banda militar
(1916), Tratado sintético de contrapunto (1914) y Platicas Musicales (1914), texto que
tendria un segundo volumen en 1917 y que, posteriormente, contendria un capitulo sobre su
teoria microtonal.

Aparte de desempefiarse como director de orquesta y tedrico musical, Carrillo

incursiono en la masica para cine, componiendo la partitura de la pelicula Intolerance (1916),

8 Presidido por Camille Saint-Saéns (1835-1921), y fungiendo como secretario, Romain Rolland (1866-1944).
% QOrganizado por Claude Debussy (1862-1918) -permitiéndole conocer su mdsica-, Richard Strauss (1864-
1949), Felipe Pedrell (1841-1922), Giacomo Puccini (1858-1924) y Ignacy Jan Paderewsky (1860-1941), y al
cual asistieron Gabriel Fauré (1845-1924), Pietro Mascagni (1863-1945), Guido Adler (1855-1941) y Stanislao
Falchi (1851-1922). Ademas, en dicha encomienda, Carrillo presentd en la sala de la Real Academia de Santa
Cecilia, obras de su autoria.

%1 Donde imparti6 clases particulares de msica.

92 Teniendo al principio dificultades para conseguir la autorizacion de la Unién de Mdsicos, fondos econémicos
y espacio para organizarse.

9 Caracterizados por una sencillez en la redaccion y en la terminologia, uso excesivo de mayusculas y una
constante reafirmacion y repeticion de pasajes y anécdotas.
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de David Wark Griffith (1875-1948). Ademas, lleg6 a recibir un nombramiento como Socio
Honorifico frente a la Directiva de la Union Musical de NY.

De regreso a Mexico en 1918, y entre ese afio y el siguiente, Carrillo y la pianista
Alba Herrera realizaron el Ciclo Beethoven, organizado por la Sociedad de Conferencias y
Conciertos™, consistente en la interpretacion de las diez sonatas para violin y piano del
compositor aleman. Ademas, Carrillo fue nombrado titular de la Orquesta Sinfénica
Nacional, conjunto musical que recibiria de Ponce, y que estaria a su cargo desde febrero de
1919 hasta 1924(5). Al terminar el régimen carrancista, Carrillo pudo obtener nuevamente la
direccion del Conservatorio (mayo de 1920-enero de 1923)%. La labor realizada por el
maestro frente a la orquesta®® y el Conservatorio reditué en ciertos avances, como el
mejoramiento del nivel interpretativo, la difusiébn musical, la ampliacion de la oferta
educativa, la participacion del publico y el desarrollo cultural del pais. Ademas, bajo su
gestion, se programaron temporadas musicales regulares, se organizé el Primer Festival
Beethoven en México (1920)%, y una gira por algunos estados de la Republica®, se
ampliaron las materias impartidas en el Conservatorio®, se realizaron diversos concursos
(violin, canto, libretos de dpera)'®, y se aumentd el salario de los profesores.

Tras estos acontecimientos, en 1921 acaeci6 un hecho crucial entre Julian Carrillo y
Carlos Chavez. El primero, al ser el encargado de la Orquesta Sinfonica Nacional, se rehusé
a estrenar (incluso a leer la partitura con la orquesta) El fuego nuevo, de Chavez, provocando

101

la conocida rivalidad y antagonismo~"* entre estos compositores, asi como el aplazamiento

de la presentacion de dicha obra, que no se estrenaria hasta finales de los afios veinte. Lo

% Conocida también como Los Siete Sabios, e integrada por: Manuel Gémez Morin (1897-1972), Tedfilo Olea
y Leyva (1895-1956), Vicente Lombardo Toledano (1894-1968), Alberto VVazquez del Mercado (1893-1980),
Antonio Castro Leal (1896-1981), Jesis Moreno Baca (1893-1926) y Alfonso Caso Andrade (1896-1970).

% Cargo que desempefid, después de renunciar a su puesto como director de la Escuela Libre de Musica en
Meéxico, habiendo sido su director y uno de sus fundadores en 1920.

% En 1920 se realizd un homenaje al arte francés, con obras de Camille Saint-Saéns; la orquesta dio conciertos
con solistas de gran renombre, como los pianistas Arthur Rubinstein (1887-1982), Leopold Godowsky (1870-
1938) y Josef Lhévine (1874-1944), y el violinista Sante Lo Priore (1885-1929).

97 Se interpretaron las nueve sinfonias del misico aleman, y al tener tanta aceptacion y popularidad, se organizo
un segundo festival.

% En esta gira participaron como solistas la pianista Alba Herrera y el violinista italiano Santé Lo Priore.

% De lengua castellana, declamacion lirica, 6rgano, canto llano, acustica, historia de la mUsica, musica de
camara y conjuntos de 6pera.

100 De este concurso, resultdé como libreto ganador el de Catalina Dulché Escalante —conocida como Catalina
D’Erzell- (1897-1950), el cual Carrillo musicalizaria para su 6pera Xulitl (1921).

101 Sjtuacion que duraria el resto de sus carreras y de la que posiblemente el mas afectado fuera el potosino.
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anterior tal vez pudo deberse a la diferencia de edad entre los maestros'® y, por lo tanto,
considerar a Chavez carente de experiencia y preparacion musical para realizar una obra de
tal magnitud, sumado a las tendencias modernistas que permeaban en su naciente musica, tal
y como explica Ponce, al decir que “[...] El rasgo mas sobresaliente de la musica de Chavez
es una aspiracion de modernismo y originalidad que se justifica perfectamente en un hombre
tan joven...”1%,

Durante 1922, al ser miembro del Consejo Cultural de la Ciudad de Meéxico, Carrillo
llevd a cabo un acto de crucial valor patrio, puesto que, al identificar y determinar
incongruencias en una partitura del Himno Nacional Mexicano -como el “aire”-, se formé
una comision® para preservar la esencia primera del himno, localizando y analizando la
partitura original, y determinando la veracidad de su estructura y composicion. Fue asi como
Carrillo realizaria una concienzuda recopilacion y un exhaustivo analisis de manuscritos,
convocando, también, a la sociedad a atender a la iniciativa de donar partituras que pudieran
ser originales. Tales actuaciones se deben a que para él era una tarea necesaria, pues pensaba
que el valor de un himno era incalculable, llegando a decir que “[...] cada una de las notas
del Himno Nacional representa una gloria nuestra o una gota de sangre de nuestra sangre, y
por ello absolutamente nadie tiene derecho a modificarlo, pues debemos venerarlo como una
obra sagrada”®; y es que asi como su Canto a la patria le llenaba de orgullo, un himno
significaba “[...]contar con un canto destinado a exaltar el 4&nimo de les enfants de la
Patrie”'%,

En 1923, Carrillo, al estar a cargo de dos puestos importantes, empezd a tener
dificultades administrativas y politicas, por lo que terminaria conservando su lugar como

director de orquesta, y cediendo el Conservatorio a Carlos del Castillo.

102 En este afio Julian Carrillo tiene 46 afios y Carlos Chavez 22.

103 José Antonio ALCARAZ, Carlos Chavez; un constante renacer, CENIDIM, México, 1996, p. 117.

104 Integrada por: José Lépez Portillo y Rojas (1850-1923), José de Jestis Nifiez y Dominguez (1887-1959),
Eduardo Vigil y Robles (1875-1945), Manuel Barajas (1895-1956) y Julian Carrillo.

105 Miguel Angel PORRUA, Himno Nacional Mexicano: su historia, Miguel Angel Porriia, México, 2010, p.
159.

106 Ricardo MIRANDA & Aurelio TELLO, La mdsica en Latinoamérica [V. 4], en Mercedes DE VEGA
ARMIJO (Coord.) La busqueda perpetua: lo propio y lo universal de la cultura latinoamericana, Direccidn
General del Acervo Historico Diplomatico, México, 2011. p. 66.
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2.3 Novedad, critica y aislamiento: desarrollo historico de Carrillo y su teoria en una

periferia musical.

La década de los veinte significaria para Carrillo una serie de afios en puestos importantes,
una modesta aceptacion del gremio musical y un constante cimulo de criticas y rechazos ante
sus planteamientos y acciones, debido a que el compositor se dedicé a la incursion de una
propuesta musico-tedrica de caracter microtonal, que englobaria su quehacer profesional casi
de manera total, hasta el punto de alejarlo de la veta estética del nacionalismo.

El nombre de dicha teoria fue, Sonido 13, donde “El nimero 13 [...] [era] una
representacion de todas aquellas pequefias divisiones inferiores al semitono: cuartos, quintos,
sextos, octavos y hasta dieciseisavos de tono”'%’, y comprendia, ademas, la reformulacion
elemental de varios aspectos musicales, como las notas (influyendo en la armonia, melodia
y escalas), la forma de representar la musica, la creacion de instrumentos y la produccion de
métodos de teoria musical. Asi, esta propuesta fue visualizada por Carrillo, como una
herencia de gran riqueza para las nuevas generaciones, al ser la masica del futuro.

Para 1922, Carrillo publicé unos textos en los que ya se intuian sus primeras
especulaciones microtonales®. En ellos abordaba la historia de la mdsica como un proceso
evolutivo'® desde la monofonia del siglo 1X a la armonia cromatica del XX, moviéndose
posteriormente hacia al descubrimiento del microtonalismo —siendo esta etapa, el momento
de mayor riqueza sonora-; y también relataba la experiencia habida en 1895, al escuchar
sonidos mas alla de los semitonos (llegando hasta los 16avos de tono), y, por lo tanto,
considerandose el descubridor de ellos y su futuro adaptador.

Las afirmaciones de Carrillo, por su radicalismo y el tema abordado, llamarian la
atencion, creando controversia entre los musicos y publico en general; siendo, al respecto,
las principales observaciones y criticas: la posibilidad de que los microtonos sean escuchados
por el oido humano, la factibilidad e implemento de dichos sonidos en una obra, y la

originalidad y autoria de la propuesta. Por tal razon, ante los antagonismos, se generaron

107 Ibidem, p. 175.

108 Sijendo uno de estos textos el apartado sobre musica microtonal que aparece en el libro de Platicas musicales
11 (1917), texto donde estan plasmadas las ideas filos6ficas sobre educacién musical de Carrillo.

109 pensamiento que explica la razon del nombre de su teoria, al considerar cada sonido descubierto como una
conquista.
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numerosas disputas y resoluciones en transmisiones de radio**°, publicaciones®', audiciones,
charlas, etc., eventos que Carrillo usaria para demostrar, explicar, presentar y defender su
propuesta frente a sus opositores, siendo uno de ellos el compositor Chavez!2, pero,
principalmente, ante un colectivo que se formo en esos afios, conocido como el Grupo de los
Nuevel®3, En el Conservatorio, hubo musicos que se opusieron a Carrillo y su propuesta,
como: Gustavo E. Campa, Carlos J. Meneses (quien posteriormente cambi6 su postura),
Carlos del Castillo, Rafael J. Tello y Rubén M. Campos.

El Grupo de los Nueve hacia frente a la revolucion del Sonido 13, al criticar,
principalmente, la contundencia de las afirmaciones de Carrillo, como era declararse “[...]
un eminente descubridor, revolucionario de la estética y benefactor de la humanidad [...]"1%,
objetandole el no proponer algo nuevo y tampoco ser el primero en hablar de microtonos. Lo
que si respetaban era considerar a Carrillo el primer incursor de la musica microtonalista en
el entorno musical mexicano, mas no su inventor, ni su descubridor, por lo que buscaban
“[...] matizar sus logros y corregir los puntos erroneos de la teoria”!!®, Todas las criticas del
Grupo de los Nueve dieron lugar a una polémica'® que sirvié de campafia publicitaria a la
teoria carrilleana, permitiéndole un desarrollo, plasmacion y demostracion acelerada de su
contenido y postulados, pero también, captar la atencion de la sociedad en temas musicales,

todo lo cual desemboc6 en la celebracion de un concierto el 15 de febrero de 1925,

110 Consisti6 en una forma de publicidad y defensa de las criticas, al trasmitirse charlas explicativas y
presentarse, de forma demostrativa, fragmentos de obras o secuencias de sonidos.

111 |_as revistas que publicaron algo en pro o en contra de la teoria del Sonido 13 fueron: EI Demdcrata, El
Universal, EI Universal llustrado, Excelsior, Accién Arte, Musical Advance, etc.

112 Quien no se nombraria asi, de manera abierta, pero que realizaria ciertos articulos con caracter critico ante
los microtonos, y en fechas de mas tension contra el Sonido 13: “El cruti hindu y el cuarto de tono europeo”,
publicado el 24 y 31 de agosto de 1924 en EIl Universal, hablando sobre el significado del cruti hindd, la historia
de los microtonos en Europa y las problematicas del empleo de estos sonidos; y “La importancia en México”,
publicado el 11 de octubre en 1924, teniendo alusiones a la teoria de Carrillo.

113 Grupo de intelectuales y artistas, que surge entre 1923 y 1924 tras las primeras criticas del musico
nicaragiiense Luis A. Delgadillo Rivas (1887-1961) hacia Carrillo, integrado por: Alba Herrera y Ogazdn,
Ernesto Enriquez (1901-1997), Estanislao Mejia -posteriormente se retractaria de su negativa-, Jesis C. Romero
-cambid de opinién-, Ignacio Montiel y Lopez (1889-1947), Luis A. Delgadillo, Pascual H. Toral Moreno
(1898-1977), Roberto Gutiérrez Arreola (¢?) y Manuel Barajas, antiguo compafiero de Carrillo en la comisién
para el rescate de la originalidad del Himno Nacional Mexicano.

114 Jestis C. ROMERO, Efemérides de la misica mexicana, Vol. I, enero-junio, CENIDIM, México, 1993, p.
13.

115 1dem.

118 Teniendo lugar en periddicos, como: El Universal, El Universal Grafico, El Demdcrata, y Excelsior, y en
las revistas especializadas Arte, Sonido 13 y EI Arménico Séptimo.

17 Propuesto y patrocinado por el director, José Gomez Ugarte (1874-1943), del periodico El Universal, el 2
de diciembre de 1924.
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En contraposicion a sus detractores, Carrillo tuvo el apoyo y acompafiamiento de
algunos alumnos del Conservatorio, quienes, al resultarles novedosa la teoria, la aceptaban
con entusiasmo, y de ciertos profesionistas y musicos, que llegaron a conformar grupos!*® en
favor de la contienda revolucionaria, destacando: Gerénimo Baqueiro Foster''®, Daniel Ayala
Pérez'?°, Daniel Castafieda®?!, Refugio Centeno??, Vicente Teddulo Mendoza'?, Baudelio
Garcial® (1893-1966), José Lopez Alavés'?®, Manuel Ascencio?®, José Maria Torres'?,
Rafael Adame, Antonio Gomezanda, Elvira Larios, Flavio F. Carlos y sus hijos; Josefina,
Marcelina y Santos L. Carlos, entre otros.

A pesar de su dedicacion al microtonalismo, Carrillo buscaria realizar actividades de
esencia tradicional por medio de su revista Sonido 13, por ejemplo, la convocatoria a una
serie de concursos (violin, piano y composicion), en marzo de 1924, como homenaje a la
obra Das wolhltemperierte Klavier de Johann Sebastian Bach, en la que el jurado calificador
estuvo conformado por: José F. Vazquez, Angel Badillo Trejo (1887-1954) y Julian Carrillo,
para piano; Alberto Amaya (1856-1930), Silvestre Revueltas y Ezequiel Sierra (1897-1965),

para violin; VVasconcelos presidié la entrega de premios.

118 | os cuales nacieron entre 1925 y 1940 en diferentes estados de la Republica Mexicana, con el objetivo de
estudiar y propagar el Sonido 13, con nombres como: El grupo 13, Pro-Julian Carrillo, Grupo 13 metropolitano,
Comité Nacional pro-Sonido 13, etc. El primer grupo del Sonido 13 estaba integrado por: Rafael Adame Gémez
(1906-1963), Gerénimo Baqueiro Foster, Santos Lauro Carlos Guerrero (1895-1984), Flavio F. Carlos-, Daniel
Castafieda y Vicente T. Mendoza.

119 Figur6 entre los primeros simpatizantes, defensores y difusores del Sonido 13, llegando a organizar los
grupos 13, dar conferencias, componer un preludio microtonal y a ser el administrador y director de la revista
musicales “Sonido 13”, nacida en 1924, siendo mensual en sus inicios, Y dedicada a difundir lo relacionado con
la propuesta microtonal (teoria, novedades, promociones) y noticias de valor cultural. Para 1927, Carrillo
generaria una version en inglés titulada, “The 13th Sound”, y “El Armoénico 7°”, de 1925, fomentada por
Carrillo, que contenia informacidn sobre microtonalismo y técnicas de composicion musical moderna. Baqueiro
Foster se separd de Carrillo a finales de 1925.

120 |_leg6 a formar parte de una orquesta microtonal creada por Carrillo en la década de los treinta.

121 Compositor e ingeniero especializado en acustica que se interesd y estudié en el Sonido 13 y su escritura
musical.

122 Modificd un trombdn de émbolos, lo que le permitié emitir cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.

123 Colaboré como musico y dibujante en la campafia de propaganda del Sonido 13, publicé articulos en las
revistas de Carrillo, compuso la obra Dos tiempos de una sinfonia en dieciseisavos de tono, para flautin, flauta,
clarinete, trombon, arpa-citara, violin, vina, tambor y tridngulo, y participé en el I Congreso de Musica
Mexicana, haciendo multiples referencias a los desarrollos tedricos de Carrillo, como la armonia.

124 Construy6 la primera guitarra de cuartos de tono de Carrillo.

125 para los afios de 1926-1928 se interesé por el Sonido 13 y estudié métodos microtonales de produccion y
escritura musical.

126 Construy6 una flauta de cuartos de tono.

127 Colabor6 para construir un nuevo instrumento llamado octavina, que producia octavos de tono.
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El suceso cumbre de la polémica contra Carrillo y su teoria fue el concierto'?® de
febrero de 1925, que tuvo sus preparativos a finales de 1924, y en el que los diferentes
obstaculos a vencer fueron:

o La concretizacion de los diferentes elementos tedricos para estructurar una teoria
clara, novedosa y accesible.

o El uso sencillo de los microtonos para crear composiciones que cumplieran tanto una
funcién demostrativa como estética, partiendo de una ausencia de conocimientos al
estructurar una obra con nuevos sonidos.

o La generacidn de una escritura musical, que permitiera plasmar cualquier microtono,
fuera cual fuese su sistema, y que requiriera conocimientos minimos para su entendimiento
y ejecucion.

o La creacion de instrumentos para producir microtonos y ser tocados por alumnos del
Conservatorio®?°,

o La preparacion de personas capaces de afinar y entonar microtonos.

A parte de todo lo anterior, Carrillo se interesé en la accesibilidad y atraccién de una teoria
con formulaciones complejas, pero que permitiera ser entendida por personas con 0 sin
conocimientos previos de mausica, logrando que adquiriera un caracter social, puesto que:
“[...] la polémica [contra el Sonido 13] tuvo como resultado el que los estudios actsticos e
historico-musicales recibieron un impulso no conocido anteriormente en México, amén de
que para el publico general, las discusiones tuvieron la virtud de familiarizarlos con temas

estéticos y musicales que sin duda elevaron su capacidad de apreciacion artistica”*°,

128 Evento de gran relevancia, por ser el primer concierto enteramente microtonal del siglo XX, que tuvo como
solistas: la soprano Maria Sebastiana Ahedo, el cellista Luis G. Galindo, el guitarrista Rafael Adame, en la
octavina a José Maria Torres, y en la arpa-citara a Geronimo Baqueiro Foster; consistio en obras de seguidores:
Preludio para Guitarra de Cuartos de tono — Rafael Adame; Melodia para cuartos, octavos y dieciseisavos de
tono para voces femeninas e instrumentos - Elvira Larios; Capricho para Guitarra de Cuartos de Tono - Rafael
Adame; jOh Salutarios Hostia! Para voces e instrumentos - Soledad Padilla; Melodia para Instrumentos Solos
en dieciseisavos de tono - Elvira Larios. Obras de Carrillo: Preludio a Colén para soprano en cuartos de tono
e instrumentos de dieciseisavos (obra cumbre y sobresaliente por ser la primera pieza compuesta en el sistema
del Sonido 13 que se convertiria en el futuro simbolo de dicha teoria); Ave Maria, en Cuartos, Octavos y
Dieciseisavos de Tono, para voces e instrumentos; Preludio para orquesta y violonchelo Obligado en Cuartos
de Tono; Tepepan, escena campestre, para voces y arpa-citara de Dieciseisavos de Tono; y Hoja de Album,
opus 5, para Instrumentos en Cuartos, Octavos y Dieciseisavos de Tono.

129 por tal motivo, Carrillo, junto a sus colaboradores, adapt6 y cred instrumentos con mero enfoque practico,
destacando un arpa-citara que producia 16avos de tono, una guitarra en cuartos de tono y una octavina.

130 Jestis C. ROMERO, Op. cit., p. 13.

43



A pesar de las demostraciones teoricas y practicas realizadas por Carrillo, las criticas
y dudas hacia su propuesta no cesaron, e incluso permanecieron durante toda su vida, por lo
que, para mitigar la situacion y enfatizar la originalidad de su teoria, el maestro solicitd, a
finales de 1925, la realizacion de una encuesta a diferentes conservatorios de musica del
mundo (Alemania, Espafia, Ecuador, Paraguay, Brasil, Chile, Francia, Suecia, Japén), donde
se procuraba recopilar informacion sobre si existian antecedentes de la proposicion y uso de
16avos de tono, recibiendo, como respuesta general por parte de las respectivas instituciones
encuestadas, que carecian de conocimientos, informacion y referencias suficientes como para
pronunciarse al respecto.

Carrillo, tras haber consolidado de mejor manera su teoria, al contar con los
instrumentos y personas para tocar los nuevos sonidos, y al no estar a cargo de algan puesto
administrativo, iniciaria una gira nacional'®, financiada por él mismo, que duraria un mes,
comenzando en el teatro de la Paz de San Luis Potosi*®, el 13 de septiembre de 1925. La gira
se ampliaria luego a La Habana®*® y después a Nueva York.

Carrillo llega a Nueva York en enero de 1926, cuando ya se tenia conocimiento de su
teoria, por lo que es entrevistado por diferentes periodicos y contactado por la Liga de
Compositores™*, la cual lo patrocinaria para realizar un concierto que tendria como resultado
la composicion de la Sonata casi fantasia, para violin, violonchelo y guitarra en cuartos de
tono; octavina; arpa-citara y corno en dieciseisavos de tono, estrenada el 13 de marzo de
1926 en el Town Hall en interpretada por el “The 13" Sound Ensamble de New York'®,

Con posterioridad al concierto de la Liga de Compositores, el director de orquesta

britanico Leopold Stokowski (1882-1977) entablaria contacto con Carrillo al enterarse de su

131 posiblemente, consistié en San Luis Potosi, Ahualulco, Linares, Laredo, Tampico, Durango, Zacatecas,
Aguascalientes, Guanajuato, Morelia, Monterrey, Torredn y Querétaro.

132 Donde se organiz6 un Comité Pro-Julian Carrillo.

133 Carrillo impartiria un par de conferencias y realizaria un concierto; ademas, se conformé un Grupo Sonido
13, liderado por el violinista Angel Reyes (1889-1941).

134 Los integrantes eran: Béla Bartdk (1881-1945), Arnold Bax (1883-1953), Arthur Bliss (1891-1975), Ernest
Bloch (1880-1959), Alfredo Casella (1883-1947), Chalmers Dancy Clifton (1889-1966), Edwin Evans (1874-
1945), Manuel de Falla, Rudolph Ganz (1877-1972), Guido Gatti (1892-1973), Edward Burlingame Hill (1872-
1960), Paul Hindemith (1895-1963), Arthur Honegger (1892-1955), Daniel Lazarus (1898-1964), Georges
Migot (1891-1976), Darius Milhaud (1892-1974), Leo Ornstein (1895-2002), Henry Pruniers (1886-1942),
Ottorino Respighi (1879-1936), Paul Rosenfeld (1890-1946), Albert Rousse (1869-1937), Emil Vuillermoz
(1878-1960), Adolph Wessmann (1873-1929) y Egon Wellesz (1885-1974).

135 Esto le permitiria a Carrillo obtener la difusion, respaldo y aceptacion de su obra microtonal, puesto que
Ileg6 a recibir criticas positivas por parte de la revista Modern Music y de la critica musical y pianista Olga
Samaroff (1880-1948).
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propuesta (dicha situacion desembocaria en una amistad y el contacto con uno de los mas
importantes difusores de la teoria del Sonido 13)*%¢, que resultaria en una audiencia privada
para Stokowski, la creacion de la obra Concertino para instrumentos solistas en cuartos,
octavos y dieciseisavos de tono (1927)'%, el libro Leyes de metamorfosis musicales (1927),
y la organizacién de conciertos dirigidos por Stokowski en 1927, frente a la Orquesta de
Filadelfia, en la Academia de musica de Filadelfia y en la sala de conciertos del Carnegie
Hall de Nueva York.

Los afios finales de la década de los veinte son de suma produccion para Carrillo,
debido a que se dedica a componer diversas obras, como: Meditacion, En secreto, Estudio
para arpa en tercios, Sesenta estudios para violin en cuartos de tono, Sesenta estudios para
contrabajo en cuartos de tono, Estudios para corno, Misterioso Hudson, Tres sinfonias
“Colombia”, Sonata para violonchelo de tres cuerdas en cuartos de tono, la Gran fantasia
“Sonido 13" para orquesta microtonal. Incursiona, también, en la composicion de obras
atonales, como Cuarteto atonal a Debussy y Cuarteto atonal “a Beethoven”; escribe los
libros: Pre Sonido 13: Rectificacion basica al sistema musical clasico: Andlisis fisico
musical; Sonido 13; Teoria Ldgica de la Musica; Dos Leyes de Fisica; El Infinito en las
Escalas y los Acordes; Sistema General de Escritural Musical; y concibe, entre 1927-1930,
la manera de crear pianos microtonales'® sin requerir grandes modificaciones externas, 1o
cual no era tarea facil, pues implicaba notables dificultades, sobre todo porque consistia en
“[...] construir pianos que pudieran materializar, por asi decir, los diferentes sistemas de
intervalos menores que el semitono [...]"**°.

La estancia de Carrillo en Nueva York se prolongd hasta 19284, registrandose en
ella algunos de los afios més fructiferos del Sonido 13. A su regreso a México'*!, encontraria

que Chavez!*? ya estaba al frente de instituciones de importante prestigio, lo cual, sumado a

136 Stokowski ayudd a que Carrillo recapacitara en su forma de componer, permitiéndole combinar el uso de
los microtonos y el de tonos y semitonos en dos grupos claramente diferenciados. Asi, se crearian las obras
Concertino (1927), el poema sinfonica Horizontes (1947) y Balbuceos para piano en 16avos de tono y orquesta
de camara (1959).

137 Estrenada por Stokowski en los conciertos de 1927.

138 Fyeron construidos y adaptados hasta la década de los cincuenta.

139 Dolores CARRILLO, Julian Carrillo. Testimonio de una vida, Servicios Editoriales “San Luis 400”, San
Luis Potosi, 1992, p. 263.

140 £ posible motivo de su regreso pudo deberse a una afeccion hepatica.

141 posiblemente, Carrillo haya anclado en La Habana.

142 Se caracterizaria por descalificar la importancia y negar la difusion de obras de cualquier compositor que
estuviera en contra de él o con el que hubiera entablado algun conflicto.
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su actitud recia y controladora, le impediria, a pesar de su reputacion y logros, adquirir un
puesto de gran relevancia, quedando, en cierto sentido, relegado de los centros y actividades
culturales de prestigio, por lo que entre la decada de los treinta y cuarenta se dedica mas a
escribir y organizar grupos Sonido 13.

Para 1930 Carrillo organizaria y dirigiria la Orquesta Sinfonica Sonido 1313, la cual
se presentaria ese mismo afio en el Teatro Esperanza Iris y en el Teatro de la Paz; y para
febrero de 1931, la orquesta tendria como director invitado a Leopold Stokowski, momento
que Carrillo aprovecharia para implementar sus teorias de Leyes de metamorfosis musicales,
que consistieron en tocar dos composiciones de Bach, respetando las distancias intervalicas,
pero trasladandolas a otros sistemas musicales, siendo éstas del semitono a los cuartos de
tono y de los semitonos a los tonos.

En 1930, Carrillo se integr6 a la Facultad de Musical** adscrita a la Universidad
Auténoma Nacional, cargo que ocuparia hasta los afios sesenta, siendo esta institucion,
conformada por los opositores de Chavez (director del Conservatorio inscrito a la Secretaria
de Educacion Publica), provocando que se hiciera mas marcada la division entre ambos
compositores. Y es que Chavez no seria el inico masico que continuaria siendo opositor de
Carrillo y su teoria, a pesar de las demostraciones y logros obtenidos por el potosino, dado
que “[...] dentro de la actividad nacional, las busquedas de Carrillo fueron objeto de un
rechazo sistematico e incluso de la burla cruel; a esto contribuyd, no poco, la peculiar
redaccion de los articulos y escritos del compositor, colocados casi siempre bajo una
dominante de un innecesario despliegue de mayusculas asi como de opiniones prestigiosas
usadas como refuerzo”%.

Tal es el caso del compositor José Pomar (1880-1961), del cual las escritoras Olga
Picun (1963-) y Consuelo Carredano (1952-) explican que juzgaba de Carrillo “[...] su falta
de compromiso social y de conciencia de clase, asi como su pretension de asumirse como un

gran revolucionario, capaz de dar a México la posibilidad de convertirse en hegemonia

143 Agrupacion que se enfocaria en la interpretacion de instrumentos y obras microtonales, conformada por las
cuatro tipicas secciones de instrumentos con 21 instrumentistas. Desaparecid en 1932.

144 Surge en 1929 con el nombre de Escuela Nacional de Musica.

145 José Antonio ALCARAZ, “A propoésito de Julian Carrillo”, Heterofonia, Vol. VIII, No. 3 (43), México,
1975, p. 22.

46



musical frente a la tradicion europea”®. De esta manera se hace notar como Pomar deja a
un lado la critica recurrente de Chavez y el Grupo de los Nueve sobre la originalidad de la
propuesta, para enfocarse en la actitud revolucionista y postura anacrénica de Carrillo
referente a la corriente nacionalista y a los acontecimientos y situacion social que envolvian
al pais.

No todo resultaba ser oposicion ante la labor “revolucionaria” de Carrillo, dado que
se inician homenajes en pro de las hazafias realizadas por el potosino, entre los que se pueden
mencionar el evento organizado en 1931 en el Teatro de la Paz de SLP**" y un Festival
“Carrillo” de musica de camara, en la Escuela Nacional Preparatoria en 1940. Asi mismo,
con el orgullo de que este promulgador de una teoria novedosa perteneciera al estado
potosino, se generd en 1932 un decreto para cambiar el nombre del municipio de Ahualulco
por Ahualulco del Sonido 138, Fuera del pais, y a manera de homenaje para el Sonido 13,
convirtiendose en un hecho de valor significativo para el mundo discogréfico y la difusion
de la musica mexicana, en general, y la musica microtonal de Carrillo, en particular, se graba
la obra Preludio a Colon**°, con el ensamble del Sonido 13 de la Habana, realizada en 1930
en Columbia Records, gracias a la iniciativa del violinista Angel Reyes.

A pesar de la fuerza que tenia la corriente nacionalista en México a partir de la década
de los treinta, Carrillo pudo hacer de la direccion de orquesta una actividad mas o menos
recurrente en su vida, puesto que llego a recibir invitaciones para dirigir orquestas por parte
de elementos oficiales y por la Asociacion Musical Daniel, A. C.*°, logrando participar en
diversas agrupaciones, como la Orquesta Sinfonica “Pro-México” —temporada de primavera
de 1934-y la Orquesta Filarmonica de México —en la década de los cuarenta-. También, tuvo

la oportunidad de dirigir a distinguidos musicos internacionales, como fueron los pianistas

146 Olga PICUN y Consuelo CARREDANO, El nacionalismo musical mexicano: una lectura desde los sonidos
y los silencios, En Fasto RAMIREZ, et al. (Coords.), El arte en tiempos de cambio 1810-1910-2010, Instituto
de Investigaciones Estéticas, UNAM, México, 2012, p. 22.

147 Con la participacion de la Orquesta Sinfonica de la Union Filarménica Potosina, bajo la direccién del mismo
Carrillo.

148 Nombre que conservaria dicho municipio hasta 1944,

149 Obra elegida posiblemente por ser la primera composicion en la teoria microtonal carrilleana.

150 Institucion enfocada en la divulgacion musical en el entorno mexicano por medio de prestigiosos masicos
internacionales.
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Ignaz Friedman®! (1882-1948), Claudio Arrau'® (1903-1991) y el violinista Yehudi
Menuhin® (1916-1999).

Como ejemplos de la apasionante dedicacion de Carrillo por difundir la teoria y
mausica del Sonido 13 en México, con charlas, demostraciones tedrico-musicales y eventos
divulgativos, se pueden mencionar las actividades efectuadas en la Escuela Libre de Mdsica
y Declamacion en 1931, y un curso en la Escuela Popular Nocturna de Musica —actual
Escuela Superior de Musica- impartido en 1937.

En la década de los treinta se puede notar en Carrillo un interés por componer musica
microtonal, tonal y atonal, siendo algunas obras: Amanecer en Berlin 13 (1931) —Sonata para
arpa “Carrillo” de 4o0s de tono-, Romanza (1934) -para octavina y arpa en 16avos de tono-,
el Poema Sinfonico Xochimilco (1935), Penumbras sobre el Paseo de la Reforma (1930),
Coro Lamento a Sor Juana (1933), y Cuarteto Atonal N. 3 (1932).

Para la década de los cuarenta, Carrillo tendria un acercamiento a la tecnologia al
trabajar en la radio dirigiendo agrupaciones musicales con repertorio musical clasico, como
la Orquesta Sinfonica H. Steele™*, con la que realizaba un concierto semanal. Asi mismo, en
1944 Carrillo participaria con esta misma Orquesta H. Steele en una transmision radiofonica
en las emisoras XEDP, XEXA y Radio Gobernacion, para el programa de “La Hora
Nacional”, donde también tuvo participacion el insigne violinista Jascha Heifetz (1901-
1987); del mismo modo, se presentaria en la emisora X.E.W, teniendo bajo su batuta al joven
Carlos Piantini en el violin.

El afio 1942 fue de suma significacion para Carrillo, dado que tuvo la oportunidad de
llevar -aunque fuera brevemente- la musica microtonal al cine -convirtiéndola en un recurso
cinematografico-, al grabar un fragmento de la pelicula La Virgen Morena -especificamente
en los momentos en que aparece la virgen- dirigida por Gabriel Soria (1903-1971). Esta

situacion permitiria que Carrillo fuera el primer musico mexicano en grabar musica

151 A comienzos de 1932, se efectuaron dos conciertos, en los que se acompaiié al pianista con la Orquesta
Sinfonica del Ateneo Musical Mexicano.

152 Efectuado en 1933.

153 _levado a cabo el 18 de diciembre de 1941.

154 Posiblemente, y segtin las memorias del violinista y director de orquesta dominicano Carlos Piantini (1927-
2010), Carrillo habria tenido la direccién de dicha orquesta desde noviembre de 1943.
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microtonal para el séptimo arte mexicano. En el mismo afio, Carrillo lleg6 a ser uno de los
miembros titulares y fundadores del Seminario de Cultura Mexicana®®.

En 1941, nuevamente Carrillo hace gala del amor por su pais al valorar, apreciar e
interesarse en el canto patrio, empleandolo como elemento educador de los jovenes
aprendices en el arte musical, pues publica el libro titulado Método racional de solfeo, en el
gue promueve ciertos elementos del Sonido 13 y desarrolla el aprendizaje de los fundamentos
musicales del solfeo a partir de una melodia conocida, tomando como base al Himno
Nacional Mexicano.

Ante los sucesos, tensiones y efectos que implicaban el inicio y desarrollo de lo que
seria un conflicto de tales magnitudes como fue la Segunda Guerra Mundial, lo que llegé a
significar para todo el mundo y lo que se vislumbraba a posteriori, Carrillo, sin mostrarse
indiferente y revelando la afectacion y el sentimiento de empatia que aparecia en él por
quienes vivian y sufrian los sucesos bélicos, buscaria expresar y plasmar los sentimientos
que surgian ante lo que acontecia en el mundo con la obra Sinfonia Heroica-Atonal**® (1940)
—una de las ultimas composiciones en las que el compositor incursionaba en dicho género
atonal-. Posteriormente, y en cierta medida gracias al encargo del gobierno del presidente de
la Republica Manuel Avila Camacho (1897-1955), se generaria la pieza Himno a la paz
(1944), que intentaria acercarse a la euforia que iba surgiendo con la aproximacion de la
derrota de la cruenta Alemania.

Para diciembre de 1947, Carrillo daria muestra del prodigioso oido de que era
poseedor, al identificar una inconsistencia en la ejecucion de un intervalo de octava®’. Con
lo anterior, sumado a su determinacion y persistencia caracteristicas, el potosino se dio a la
tarea de verificar, hacer notar y demostrar el error que su oido percibia, llegando a realizar

una serie de experimentos en la New York University en colaboracion con el fisico Sam Lutz,

1% QOrganismo conformado por diversos intelectuales, artistas y cientificos, con el interés de estimular y
favorecer la produccion e investigacion cientifica y artistica, asi como la difusion cultural, principalmente
mexicana, en sus diferentes expresiones, dentro y fuera del pais. Entre los fundadores en la seccién de muasica
se puede mencionar a: la cantante Fanny Anitlia (1887-1968), la pianista Esperanza Cruz de Vasconcelos (1909-
1999), Aurelio Fuentes Trujillo (1901-1987) y Manuel M. Ponce. Otros miembros fundadores del organismo
fueron la pintora Frida Kahlo (1907-1954) y el escritor Mariano Azuela (1873-1952).

156 E| titulo de la obra suele variar entre los autores, mostrandose como Sinfonia Heroica o Tercera Sinfonia
Atonal.

157 Intervalo que consiste en la repeticion de una nota musical a una altura mas aguda (alta) o mas grave (baja).

49



dando como resultado la rectificacion de la Ley del Nodo®®8, la cual existia desde siglos atras,
remontandose al tiempo de Pitagoras. La observacion de Carrillo hizo notar un problema en
la frecuencia del sonido del intervalo de octava al no ser exactamente el doble de vibraciones,
puesto que sobrepasa la segunda nota a la nota base. Asi, Carrillo posteriormente escribiria
su libro Dos leyes de fisica musical (1956)*°.

El arduo trabajo de Carrillo por investigar la produccion de los microintervalos de
manera objetiva y diferenciada desemboco6 primeramente en la creacion de una serie de arpas,
y, posteriormente, en la famosa serie de pianos metamorfoseadores o pianos Carrillo'®, la
cual consta de quince pianos que, al no haber recibido modificaciones externas drasticas,
conservan un disefio convencional. La peculiaridad de cada piano metamorfoseador consiste
en su facultad para producir uno de los sistemas microtonales propuestos por Carrillo, lo cual
da oportunidad de escuchar con claridad los diferentes sonidos planteados por su creador.

Anterior a la produccion de los pianos metamorfoseadores, en 1949 Federico
Buschmann ayud6 a Carrillo para que se generara, a partir de un piano convencional, un
piano capaz de producir tercios de tono, los cuales “[...] abren la ruptura de la gama por
semitonos, pero no la concluyen”®L. El piano en 30s de tono fue presentado en una serie de

162

conciertos donde participaron el Cuarteto “México” y Dolores Carrillo Flores°%, que tocaria

la obra Pequerio Preludio para piano en 30s de tono, el 13, 20 y 29 de septiembre de 1949 en

el Anfiteatro Simon Bolivar de la Escuela Nacional Preparatoria. Posteriormente, con el

163

mismo piano, Carrillo viajaria a Francia™" para presentarlo en el Conservatorio de Paris -

158 Consiste en que al tocar una nota y sonar su octava ésta deberia poseer el doble de frecuencia de la nota
inicial.

159 Otros textos que escribiria entre los afios treinta y cuarenta fueron: La revolucion musical del Sonido 13
(1934), Génesis de la revolucion musical del Sonido 13 (1940), Sonido 13: Fundamento cientifico e historico
(1948) y A través de la técnica musical (1949).

160 Instrumentos que datan de mediados de los afios veinte, siendo patentados en 1940; su produccion no serfa
iniciada hasta 1954.

161 E, R. BLACKALLER, La revolucion musical de Julian Carrillo, SEP, Subsecretaria de Asuntos Culturales,
México, 1969, p. 91.

162 Dolores Carrillo Flores (1903-1997) hija de Julian Carrillo. Su padre la inicié en la misica y la incorporé
como intérprete concertista a los eventos organizados por y para él; ademas, fue una ferviente difusora del
Sonido 13 desde 1949 -incluso después de la muerte de su padre- y jug6 un papel importante en dicha teoria al
llegar a impartir diversas conferencias y estrenar varias obras microtonales, como el Concertino para piano en
tercios de tono en Bruselas en 1958, y Balbuceos para piano en dieciseisavos de tono y orquesta de camara en
1960, en Houston, Texas.

163 |_ugar donde lograria sumar prospectos y admiradores de su trabajo, integrando musicos como: Gunnar Berg
(1909-1989), Maurice Ohana (1913-1992) y Jean-Etienne Marie (1917-1989). Este Gltimo se convertiria en un
importante seguidor de la teoria del Sonido 13 -estando especialmente interesado en las leyes de metamorfosis
de Carrillo-, llegando a ser un experto en la masica carrilleana y dedicandose a difundirla e implementarla en
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tocando el Pequefio Preludio en tercios de tono, el 13 de marzo de 1950 en la Sala Fauré- y
en la Schola Cantorum de la citada ciudad. En ese afio y aprovechando el viaje a Europa,
Carrillo daria conferencias sobre acUstica en Francia'®*, Bélgica y Espafia.

En los afios cincuenta, y posiblemente gracias a la fuerza que iba perdiendo el
nacionalismo, Carrillo nuevamente tuvo oportunidad de hacer acto de presencia en recintos
de importante prestigio musical del pais, como en agosto de 1951, cuando se hicieran
demostraciones sobre las leyes de metamorfosis musical en el Teatro Esperanza Iris, o la
conferencia México en la cultura musical del mundo, dictada por el potosino, el 24 de junio
de 1955 en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes, la cual fue organizada por
el Patronato del Sonido 13y presidida por el rector de la UNAM, el Dr. Nabor Carrillo Flores
(1911-1967), hijo de Julian Carrillo.

En esta época, Carrillo llegaria a componer una de las obras de mayor significacion
en su catadlogo musical, el poema sinfénico Horizontes en cuartos, octavos y 16avos de tono,
para ensamble microtonal con acompafiamiento de orquesta®®, la cual el musicélogo José
Antonio Alcaraz (1938-2001) llegd a considerarla junto con Preludio a Colon “[...] dos
obras [donde] el compositor supo manipular los materiales microtonales mas alla de un mero
aspecto mecanico, integrandolos verdaderamente dentro de un contexto musical”l®,
Ademas, llego a recibir notables condecoraciones fuera de su pais, siendo algunas de las mas
notables el ser nombrado Caballero de la Legidn de Honor (1956) por el gobierno de Francia,
y recibir de Alemania la cruz del Orden del Mérito de la Republica Federal.

A mediados de la década de los cincuenta, Carrillo, al verse imposibilitado de realizar
la construccién de sus pianos microtonales en América, tuvo la oportunidad de concretar y
materializar su proyecto en 1957 en la fabrica alemana de pianos Carl Sauter
Pianofortemanufaktur. Con sus pianos terminados, a inicios de 1958, Carrillo buscaria dar a

conocer el importante progreso conseguido hasta el momento con sus investigaciones, dado

sus clases en la Schola Cantorum de Paris, prestando principal atencién a la teoria sobre los arménicos, la ley
del nodo y las probabilidades para formar nuevas escalas y acordes, y generando asi un interés en Francia por
el microtonalismo. Posteriormente, Carrillo regalaria a Etienne Marie un piano modificado en 3os de tono, para
que sirviera tanto al emplearse con alumnos en clases de masica como en el proceso creativo de compositores.
164 En la Universidad de La Sorbona, en Parfs.

165 Fye creada a peticion del director Stokowski, y estrenada por el mismo en Pittsburg, Pensilvania, en 1951.
Ademds de presentarla en otras ciudades de los Estados Unidos, como Washington D.C., Minneapolis,
Minnesota y Baltimore, Maryland.

166 José Antonio ALCARAZ, Op. cit., p. 21.
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que era consciente de la trascendencia de su logro*®’, refiriéndose al respecto de la siguiente

manera:

“[...] la humanidad tuvo hasta hoy un solo tipo de piano: el de semitonos, y no fue, en
consecuencia, sino hasta que el hijo de un humilde campesino de Ahualulco, en San Luis
Potosi, quien no tuvo casi alimentos ni escuela en su nifiez, logré inventar y construir
guince pianos, cada uno con diversos sonidos, cuando se vislumbraron para el género
humano las inmensas posibilidades que se le ofrecian para su deleite durante siglos y

mas siglos por venir168,

Es asi como serian presentados en la ambiciosa Exposicion Universal de Bruselas®®, en el
pabellén belga, junto con otros instrumentos de su creacion, como sus arpas-citaras e
instrumentos de aliento madera y aliento metal modificados. Recibi6 asi, la Gran Medalla de
Oro de la Exposicion Universal de Bruselas, gracias al valor y el aporte cultural que
significaban dichos instrumentos.

Con su asistencia a la Exposicion Universal, se tuvo la oportunidad de realizar el 9
de noviembre de 1958, en el Palacio de Bellas Artes de Bruselas, el primer concierto
sinfonico plenamente microtonal de Carrillo en Europa, puesto que el director de la Orquesta
del Instituto Nacional de la Radiodifusion Belga puso a disposicion del mexicano dicha
orquesta, llegando a interpretarse obras como Horizontes, Concierto para violonchelo en
cuartos y octavos de tono, y Concierto para piano en tercios de tono.

El trayecto de los pianos metamorfoseadores no terminaria con su exposicién en
Bruselas, sino que, posteriormente, estos serian llevados a la sala parisina de conciertos Salle
Gaveau, donde provocarian la impresion del muasico Etienne Marie, que se referiria a ellos
de la siguiente manera: “Bastaria uno solo de los pianos [...] para englobar toda la obra de

un Bach o un Beethoven del futuro™’®. Posteriormente, en esa misma ciudad y afio, Carrillo

167 Aspecto que generaba sorpresa en él, debido a que era una persona que no provenia ni de una familia
acomodada y estudiada ni de un contexto con amplia y notoria tradicion musical, como los compositores
europeos.

168 Julian CARRILLO, Errores universales en masica y fisica musical, Seminario de Cultura Mexicana,
Meéxico, 1967, p. 434.

169 Exposicion celebrada de abril a octubre de 1958, cargada de una fuerte tension politica, debido a que era la
primera vez que se reunian los paises después de los acontecimientos de la Segunda Guerra Mundial y durante
la Guerra Fria.

10 E, R. BLACKALLER, Op. cit., p. 91.
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asistiria al Congreso Internacional de Musical’* auspiciado por la UNESCO, donde el
mexicano tendria la oportunidad de que se interpretara su Preludio a Colon el 27 de octubre,
y de conocer y entablar contacto con grandes adeptos y defensores del microtonalismo
europeo del momento, como Adriaan Fokker (1887-1972), Ivan Wischnegradsky (1893-
1979)17? y Alois Haba (1893-1973), quienes reconocerian la labor del mexicano, siendo sus
pianos un claro ejemplo de sus esfuerzos. De dicho encuentro, Wischnegradsky llegaria a dar

muestra de su aprecio por la labor de Carrillo, mencionando las siguientes palabras:

“[Sus] quince pianos en microintervalos [...] realizaban de wuna manera
extraordinariamente sencilla y original, catorce sistemas de fracciones ultracromaticas
del tino, desde el tercio, [...] hasta el dieciseisavo.

[...] comprendi que el pensamiento de Carrillo [...] admitia todas las divisiones del tono

no deteniéndose mas que en las posibilidades de captacion auditiva™’3,

De esta manera, el empefio del mexicano iba logrando notables recompensas en el viejo
continente, a diferencia de las trabas y menosprecios de su pais y compatriotas. Tal fue el
caso del destino de los pianos microtonales al llegar a México, donde, a pesar del valor que
en ellos encontraron en Europa, serian el nuevo objetivo de la discriminacién, desprecio y
desvaloracion hacia Carrillo y su teoria, dado que, a pesar de ser donados al pais, los pianos
fueron expuestos Unicamente durante seis meses en el Museo Nacional de Historia del
Castillo de Chapultepec, siendo posteriormente almacenados sin supervision ni
mantenimiento, llegando incluso a utilizarse como andamios.

A inicios de la década de los afios sesenta, Carrillo, contando ya con 85 afios, aun
seguia activo tanto en la composicion como en la difusion de sus obras. Asi, entre los afios

1961 y 1963 en Francia, con el sello discografico Phillips Recording Company, aprovecharia

171 Congreso que tenfa como uno de sus enfoques el cotejar los elementos musicales Orientales y Occidentales.
172 niciaria con Carrillo una cordial relacion, y al tener la oportunidad de conocer y tocar los pianos
metamorfoseadores escribio las obras Poema en sextos de tono y Estudio en doceavos de tono.

173 lvan WISCHNEGRADSKY, “Una visién de Julian Carrillo”, Pauta, cuadernos de teoria y critica musical,
Vol. IX, No. 36, CONACULTA, INBA, CENIDIM, México, 1990, p. 68.
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los avances tecnoldgicos para grabar lo que seria una coleccion de sus obras!’®, abarcando
tanto las tonales como las atonales y microtonales. En dicho proyecto, el mismo Carrillo
dirigiria algunas de sus obras y tendria la participacion de grandes e importantes intérpretes
y grupos musicales, como Etienne Marie -ingeniero de sonido-, la Orchestre Lamoureux’®
de Paris, el director de orquesta Louis De Froment (1921-1994), los violinistas Gabrielle
Devries (1915-2001) y Robert Gendre!’®, la violonchelista Reine Flachot (1922-1998), el
arpista Monique Rollin (1927-2002), la soprano Annik Simmon, el pianista Bernard De
Flavigny, los flautistas Christian Lardé (1930-2012) y Jean-Pierre Rampal (1922-2000), el
Cuarteto de Francia y el Cuarteto Villers.

En sus ultimos afios de vida, Carrillo compondria tres obras que son de gran valor por
ser Unicas en su repertorio microtonal. Por un lado, se encuentra Balbuceos para piano en
dieciseisavos de tono y orquesta de cAmara, la cual seria la Unica pieza donde el piano tiene
como sistema microtonal exclusivo los 16avos de tono; ademas dicha obra fue estrenada en
el Festival de Musica Contemporanea de Houston, Texas por Stokowski. Por otro lado, se
halla la Misa de la restauracion para voces masculinas “a capella” 0 Misaa S. S. Juan XXIII
en 4os de tono (1962-3)*" y la 22 Misa a capella en 4os de tono (1965), resultando ser ambas
obras sus Unicas piezas religiosas microtonales.

A pesar de su edad avanzada, en los afios sesenta Carrillo seguia teniendo una
constante actividad, puesto que todavia realizaba viajes al extranjero, como fue el viajar a
Londres a impartir una conferencia sobre su teoria en la embajada de México y a unas
entrevistas para la BBC en 1963. Asi también, en México continué con su labor como

maestro musical y reclutador de nuevos adeptos de su teoria, por lo que introduciria y tomaria

174 Concierto para piano en tercios de tono; Concierto en cuartos y octavos de tono para violonchelo;
Horizontes; Preludio a Colon; Segundo cuarteto atonal; Meditacidn; En Secreto; Primer concierto en cuartos
de tono para violin y orquesta; Primera Sinfonia en Re Mayor; Primera Sonata en Mi menor para violin;
Balbuceos; Segunda Sinfonia en Do Mayor; Sexteto para instrumentos de arco; Primera, Segunda, Tercera y
Cuarta “Casi Sonatas” en Cuartos de Tono para violonchelo; Suite Sinfénica Los Naranjos; Tercer Sinfonia
Atonal; Triple concierto para violin, violonchelo y flauta; Cuarteto en Mi bemol; Cuarteto atonal.

175 Una de las agrupaciones mas antiguas de Francia, remontandose sus origenes a 1881.

176 Estren6 en 1964, con la Orquesta Sinfonica de Luxemburgo, el Concierto para violin en cuartos de tono,
teniendo como director a Louis De Froment.

17 Fue dedicada al Papa Juan XXI1I, Angelo Giuseppe Roncalli (1881-1963), y posiblemente se estrend el 14
de mayo de 1965.
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como alumnos -siendo éstos de los Gltimos y mas importantes tras su muerte- a David Espejo
y Aviles’® y a Oscar Vargas Leal'’.

La labor musical, tedrica e inventiva de Carrillo veria su final al fallecer el 9 de
septiembre de 1965, con lo que llegaria a recibir diversos homenajes, tanto en América como
en paises europeos. Asi, terminaria la fructifera trayectoria de un compositor de inmensos
horizontes que pocas veces han sido profunda y continuamente explorados, puesto que se
trata de un personaje multifacético musicalmente, que contaba también con una personalidad
apasionante, un pensamiento l6gico agudo, una gran inventiva y una dedicacion obsesiva por
su teoria, con la que tuvo la pretension de originar un futuro mejor para México v,
posteriormente, para el mundo. Es asi como gener6 y ha generado tantos prospectos que
valoran o idolatran e idealizan su labor, mismos que detractores que critican, rechazan o
aminoran sus contribuciones en el entorno nacional e internacional, por creerlo mas cercano
a la acustica que a la musica, suponerlo ausente de aportes novedosos, o por estimarlo
europeizado y alejado del contexto nacionalista, al no atender la estética musical y las
necesidades sociales del entorno mexicano. De igual manera, su obra se ha visto fragmentada
entre diversas personalidades del mundo intelectual, al no acordar una estética global y
concreta del musico potosino, llegando a considerarlo indigenista, romantico, futurista o
simplemente un musico que no se puede catalogar por lo variado y complicado de su obra.
Pero dejando lo anterior a un lado, seria Alcaraz quien definiria, en pocas palabras, la
visualizacion de este indio de tierras potosinas: “Julian Carrillo: centinela certero, quien
edificd de modo tenaz la conjugacion en tiempo presente, a fin de propiciar la actualidad del

porvenir. Para Carrillo, hoy es pasado mafiana [...]".

178 Sy labor tras la muerte de su maestro fue la de ser un biografo de Carrillo y difusor del Sonido 13 en un
entorno popular, como a través de recitales, conferencias, programas de radio y television.

17 Tuvo como labor dedicarse a seguir inventando y construyendo instrumentos musicales que produjeran
microtonos, llegando a crear un arpa microintervalica, capaz de producir novecientos nueve sonidos en nueve
octavas.

180 José Antonio ALCARAZ, “Julian Carrillo y el Sonido 13", Heterofonia, No. 113, México, 1995, p. 34.
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CAPITULO I

ESENCIA Y RASGOS DE LA ESTETICA CARRILLEANA

La labor musical que Carrillo generd durante toda su vida resulta ser polifacética, puesto que
él no se conformo con ser Unicamente violinista, director de orquesta 0 compositor, estar al
frente de un cumulo de personas y recibir los aplausos y reconocimientos de los espectadores,
sino que también estuvo interesado en determinar y resolver los problemas que la musica
planteaba, dedicando gran parte de su vida profesional a cuestiones bésicas, teoricas y
sustanciales del arte musical. Todo ello fue posible a pesar de que surgieran criticas al
respecto, como fue el caso de Carlos Chavez, quien criticd la labor musical del potosino,
debido precisamente a que, al ser tan variada, provocaba, en su parecer, la ausencia de “[...]
una ocupacion fundamental continua y sustancial, ya sea de violinista, de profesor de violin,
de director de orquesta, de compositor, de profesor de composicion, de musicografo, de
tedrico de la musica”!®!, Pareciéndole insuficiente su critica y disconformidad hacia Carrillo,
Chavez arremeteria todavia diciendo que “La primera necesidad de un compositor es
componer; la de un pianista o de un violinista, tocar; la de un director, dirigir”®?, generando
asi sentencias fulminantes a la obra de un musico que, aun siendo vanagloriado en el
extranjero, no lograria la aceptacion y el aprecio plenos en su patria.

Obviando lo anterior, en este apartado se propone un acercamiento y un recorrido por
solo tres facetas de Carrillo, la interpretativa —violin-, la compositiva —intereses musicales
del compositor por encaminarse a una madsica microtonal y atonal, después de estudios
académicos tonales- y la tedrica musical —postura con la que buscaba la practica de la musica
desde un enfoque l6gico y cientifico-, a fin de dar una aproximacién a la compleja y diversa

labor del potosino.

181 |_uis A. ESTRADA y Julio ESTRADA (seleccion de textos), Los compositores, entre ellos mismos. En Julio
ESTRADA (Ed.), La muasica de México: |. Historia. 4: periodo nacionalista (1910 a 1958), UNAM, México,
1984, p. 69.

182 1dem.
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3.1. Anclaje en la interpretacion decimondnica

La faceta interpretativa de Carrillo resulta ser de gran valor para lograr introducirse
destacadamente en la vida cultural decimondnica, y recibir apoyos gubernamentales vy,
posteriormente, ascender, por su labor artistica e intelectual, en la escala de la sociedad
mexicana. Por lo anterior, se ha optado por abordar aqui este aspecto para esclarecer sus
méritos, destacando también la manera en que el Carrillo intérprete va evolucionando acorde
a la época’®s,

La etapa interpretativa de Julian Carrillo coincide, principalmente, con el Porfiriato,
siendo entre los dos primeros afios de su acercamiento a la musica que se inclinaria por el
violin, instrumento que, junto al violonchelo y el contrabajo, a mediados del siglo XIX
tenderian a tener mayor popularidad y aceptacion, anteponiéndose asi a la fama del piano en
la tan concurrida musica del salon.

Durante el México decimondnico, con la manifiesta pobreza y desigualdad que
permeaban el pais, la musica representaba una clara diferencia en cuanto a su valor en las
clases sociales. Mientras que para la minoria privilegiada resultaba ser la oportunidad de
generar un espacio para la representacion idilica de la sociedad, al distanciar la convivencia
de los pudientes respecto a los desafortunados, propiciar un entorno para los buenos modales
y acato de reglas, reafirmacion de estatus y fuerza social, y una actividad para el placer y
diversion; para la clase mas desfavorecida, la musica tampoco poseia un valor exclusivo de
entretenimiento; era “[...] un medio de evasion de la enmarafiada y azarosa existencia, un
refugio contra la pesadumbre de la vida cotidiana[...]”*8. Asi, Carrillo, al poseer una dual
ascendencia desfavorable indigena y campesina, la musica no seria solo simbélicamente el
escaparate o el refugio de una existencia adversa, sino que se volveria un elemento clave para
escapar de su pueblo natal y del destino que implicaba ser indigena y campesino en el

Porfiriato: la esclavitud, el desarraigo, la pobreza y el olvido.

183 por las divergentes posturas que concepttian el Porfiriato, como es la importancia de la misica del siglo XIX
para la historia musical mexicana, se evita ahondar en la disputa sobre la réplica y el empobrecimiento estilistico
musical frente a la misica internacional, enfocando la atencién y los esfuerzos en como el entorno permitio el
acceso y desarrollo de Carrillo, junto con su violin, en el arte musical.

184 | yis DIAZ SANTANA, Tradicion musical en Zacatecas (1850-1930). Una historia sociocultural, México,
Expreso Doble, 2009, p. 60.
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La figura del potosino Flavio F. Carlos implicé para Carrillo su introduccién en la
musica, la oportunidad de salir de Ahualulco y trasladarse a la capital potosina, poseedora de
una notable actividad cultural, y el acercamiento a los avances y la modernizacion del
proyecto porfirista -luz eléctrica y ferrocarril®-; todo esto teniendo en cuenta que Julian no
contaba con los recursos para costearse una educacién artistica.

La devocion religiosa jugd un papel fundamental en el primer encuentro entre Carrillo
y Flavio, y su posterior traslado a San Luis Potosi. Las biografias del potosino plantean que
Carlos viaja a Ahualulco para desempefiar la labor eclesiastica de cantor en el templo del
pueblo, donde se formaria un coro de nifios al que perteneceria Carrillo, teniendo asi sus
primeras experiencias musicales. La posible razon de escoger a Julian para educarlo en la
musica, y la respuesta favorable de la familia al respecto, habla del fuerte sentimiento
religioso del entorno, considerando que la idea era ilustrar a Carrillo en el armonio, para,
posteriormente, ser cantor en el pueblo; ademas que, “[...] desde las visperas de la
Independencia y hasta las postrimerias del siglo XIX era [costumbre] la de encomendar la
tutela de la ensefianza de musica a los infantes al respectivo maestro de capilla [...]”*%. No
obstante, Flavio, al no ser propiamente “maestro de capilla”, fungiria como tutor musical del
infante de Ahualulco. Asi, la religion no determin6 la educacion de Carrillo en el &mbito
eclesiastico, pero si fue un conector en el destino desconsolador del pueblerino con una
profesion honrosa y llena de laureles en el Porfiriato.

La actividad musical recurrente hacia que San Luis Potosi fuera tenida por una ciudad
culta, contando con varias academias y con buena calidad en sus orquestas. Debido a que en
la época aln no existia el acceso a la musica por medios electrénicos, era comdn recurrir a
alguna agrupacion musical para acompafar y amenizar cualquier celebracion, por lo que los
musicos Y las agrupaciones participaban en liturgias, fiestas religiosas, bailes, fiestas civicas
y compafias de zarzuela y dpera. Entre los intérpretes era comun encontrar aprendices,

diletantes y profesionales, de los cuales, quienes ejecutaban un instrumento como mero

185 Jugd un papel importante en el traslado del ahualuquense a la Ciudad de México, puesto que significé menor
costo y mayor rapidez para el traslado.

186 Evguenia ROUBINA, Los instrumentos de arco en la ensefianza musical catedralicia en el México del
primer siglo de la independencia, Revista del Instituto de Investigacion Musicologica “Carlos Vega”, Afio XX,
No. 20, Buenos Aires, 2006, p. 25. En linea:
https://repositorio.uca.edu.ar/bitstream/123456789/1329/1/instrumentos-arco-ensenanza-musical.pdf.
Consultado: 16 de marzo de 2021.
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“hobby” pertenecian a la clase burguesa, mientras que otros se dedicaban a este oficio como
una oportunidad de generar ingresos. Ahi es como Carrillo inicia y entabla relacion con un
medio de gran actividad al ser aprendiz de Flavio, cubriendo labores de archivista y
timbalero, en un primer momento, y al participar recurrentemente en diferentes eventos, tanto
religiosos como del Estado y de indole social, para “casas decentes” y “casas indecentes”.

La educacion musical, al no encontrarse vinculada a alguna institucion pablica o
gubernamental, se encontraba inserta en el &mbito de la religion, academias privadas —de vida
efimera- o mdasicos profesionales independientes, provocando que gran nimero de la
poblacion, al poseer bajos recursos, no pudiera acceder a una profesionalizacion musical,
guedando este acceso para los pudientes, quienes se interesaban mayoritariamente por una
educacion de “espectaculo” y sin interés en cuestiones estéticas y complejidades técnicas.
Por consiguiente, la cuestion del autodidactismo no parece ser una idea ajena a los interesados
en el arte sonoro, siendo asi la manera en que Carrillo entablaria su relacion con el violin,
dado que, al ser alumno de un flautista, no podia recibir una correcta educacién en la
interpretacion de un instrumento de cuerda frotada. Asi pues, a partir de los fundamentos
tedricos musicales recibidos hasta el momento y la interaccion con posibles violinistas, es
que Carrillo se vuelve autodidacta en el violin.

En medio de todo, cabe recalcar que, al carecerse de mdusicos profesionales y
academias duraderas, la extensa demanda de musicos no lograba ser cubierta, por lo que era
comun que los intérpretes se dedicaran a tocar diversos instrumentos y en una gran variedad
de eventos, sin especializarse en un tipo de mdsica, resultando en ejecuciones que no
reflejaban gran dificultad técnica.

La constante iniciativa y actividad de Carrillo durante toda su vida le permiti6 generar
numerosas relaciones y desarrollar diversas habilidades, a tal punto de incorporarse
destacadamente al gremio musical, llegando a recibir, en ocasiones, algin apoyo politico.
Asi pues, para 1894, Carrillo se habia convertido en un tipo de “celebridad local” dentro y
fuera de las clases acomodadas en San Luis Potosi. Del mismo modo, Carrillo ganaria
reconocimiento y popularidad al estar en la Ciudad de México, donde su abundante actividad
no se limité Unicamente al Conservatorio, al ser también contratado constantemente para

tocar en orquestas.
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El mecenazgo fue beneficioso y caracteristico en la trayectoria violinistica de
Carrillo, considerando que, segun las descripciones biograficas, le fue ofrecida una beca y
otorgada una carta de recomendacion para estudiar en el Conservatorio Nacional de Mdsica
por parte del presidente de San Luis Potosi, Carlos Diez Gutiérrez, lo cual permitié al
potosino trasladarse al principal centro cultural del pais, donde se destacaba el interés en la
sala de conciertos, asi como un despliegue en grupos y obras de mayor complejidad técnica.
De forma similar, cuando Carrillo es apoyado por Diaz, en 1899, se presenta como solista,
aspecto del cual, antes de ese momento, no se tenia informacion. La estancia de Julian en
Alemania significo un parteaguas en la educacién musical recibida hasta el momento, puesto
que provenia de una periferia donde se denota un marcado atraso cultural al cultivar
primordialmente la masica de salén, género que para Europa era de categoria inferior en
comparacion con la llamada “gran musica romantica”. En otras palabras, el mecenazgo
representd simbolicamente las transiciones estilisticas del potosino, a saber: en San Luis
Potosi, incursion mayoritariamente en la masica de salon; en la Ciudad de México,
desenvolvimiento en un ambito académico y en salas de concierto, y finalmente en Europa,
donde predominaria el interés por el cuarteto y las grandes formas.

Al servir la musica como un “proyecto politico-cultural de nacion”, en el Porfiriato,
con la llegada al pais de artistas extranjeros y el mecenazgo de artistas o intelectuales
mexicanos, estudiar en Europa era habitual, lo cual suponia una eficaz herramienta educativa,
de modo que canones e ideas extranjeras se convierten en un “objeto de consumo cultural”
al servicio del cosmopolitismo patriético. Asi es como el concierto que realiza el violinista
Rafael Diaz Albertini en 1888 en San Luis Potosi, al cual asiste Carrillo, interpretando
fantasias de las 6peras Fausto, de Charles Gounod, el Barbero de Sevilla, de Gioachino
Rossini y Roberto el Diablo, de Giacomo Meyerbeer, resulta un claro ejemplo de los efectos
de dicho proyecto, debido a que Carrillo se entusiasma con la habilidad y proeza del
violinista, a tal punto de proponerse conseguir las partituras y tocarlas; escribe: “Albertini
fue la admiracién de todos tocando segin moda de la época, las grandes fantasias de 6pera
[...] La impresion que recibi fue de fascinacion, casi de milagro. De acuerdo con mi caracter

impulsivo procuré conseguir de inmediato las piezas tocadas tan maravillosamente [...]8"”.

187 Dolores CARRILLO, Julian Carrillo. Testimonio de una vida, Servicios Editoriales “San Luis 400, San
Luis Potosi, 1992, pp. 37 y 38.
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La llegada de Carrillo a Ciudad de México nos habla de su habilidad interpretativa

lograda hasta el momento, puesto que fue facilmente aceptado en el Conservatorio y
rapidamente se incorporo en un entorno musical cuyo nivel cultural y técnico era mayor al
de su estado natal, puesto que ya se daban a conocer en la vida musical obras de mas
envergadura que las tipicas salonescas, como fueron las sinfonias de Beethoven, los preludios
wagnerianos, conciertos de violin de Max Bruch y Felix Mendelssohn, entre otros. Sumado
a lo anterior, la interpretacion de instrumentos de cuerda iba mejorando: “los diletantes
mexicanos empezaron a dar muestras de un aceptable manejo de los cord6fonos de arco que
les permitia enfrentarse con mayor o menor éxito al repertorio de concierto en boga en
Europa”®,
La participacion de Carrillo en la entrega de premios en 1899 no solo evidencia los
avances interpretativos que habia logrado, sino también las relaciones politico-sociales que
habia conseguido en sus constantes participaciones en agrupaciones y eventos. Se conoce
gue antes de este evento Carrillo habia estado ausente de la capital por tema de salud, por lo
que, al no figurar entre los participantes, el Ministro de Educacion, Joaquin Baranda,
solicitaria su contribucion. Esta podria tenerse por la primera intervencion oficial de Carrillo
en un evento de gran renombre, donde incluso asistio el propio Presidente de la Republica,
que lo apoyaria para realizar estudios de perfeccionamiento del violin en el extranjero,
constituyendo, por la condicién campesina e indigena de Carrillo, un posible ejemplo de los
efectos del “proyecto educativo modernizador” del Porfiriato para con los artistas.

La estancia en Leipzig, ciudad considerada en ese tiempo “el bastion de la musica
formalista”, permitio a Carrillo tener acceso a un amplio espectro cultural al asistir
regularmente a los conciertos realizados por la Gewandhausorchester, lo cual le ayud6 a estar
en contacto con numerosas obras y compositores de una agrupacion con una importante
tradicion y nivel musical. Por efecto de una carta escrita por Carrillo al Secretario de Justicia
e Instruccion Puablica en 1902 se conocen los compositores que llegé a trabajar como
estudiante de violin y en sus practicas orquestales bajo la direccion de Nikisch: Ludwig van
Beethoven, Johannes Brahms, Johann Strauss, Johann Sebastian Bach, Felipe Emanuel Bach,
Piotr Ilich Tschaikovski, Aleksandr Borodin, Aleksandr Glazunov, Mijail Glinka, Robert
Volkmann, Johan Svendsen, Louis Spohr, Salomon Jadassohn, Carl Maria von Weber,

188 Evguenia ROUBINA, Op. cit., p. 23.
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Wolfgang Amadeus Mozart y Joseph Haydn. En su materia de violin en el conservatorio
estudio a Rodolphe Kreutzer, Pietro Rovelli, Federigo Fiorillo, Pierre Rode, Pierre Gavinies,
Hans Sitt, Henry Schradieck, Giovanni Battista Viotti, Louis Spohr, Johann Sebastian Bach
y Max Bruch.

Cuando Carrillo regresa de Europa'®® se incorpora rapidamente a la escena musical.
Se podria decir también que, desde una perspectiva politica, es bien recibido, puesto que,
desde la Presidencia del Gobierno, el 2 de julio de 1905 se organiz6 un concierto a manera
de demostracion de la educacion que el compositor habia obtenido en el extranjero. A este
evento asistieron dos figuras de gran renombre: Porfirio Diaz y Justo Sierra. En tal acto se
puede oficializar la carrera solista de Carrillo, dado que en este concierto no s6lo se interpreta
su primera sinfonia, la cual llevaba y significaba un simbolo aleman dentro de un entorno
que aun no lograba superar del todo la musica de salon y las 6peras, sino que, como solista,
interpreta el Concierto para violin en Re Mayor, Op. 35 de Tchaicovsky.

Una consideracion importante en la faceta instrumentista de Carrillo es que, a pesar
de especializarse en la interpretacion del violin en el extranjero, nunca logré ocupar una
catedra de violin en el Conservatorio. Esto podria ser un ejemplo de como la situacion
politica, social y cultural iba transformandose, a la vez de que Julian no era muy bien recibido
por sus compatriotas.

La importancia de Carrillo durante la Revolucion es grande, debido a que tiene un
papel de “caudillo cultural”, por el que, a pesar de los cambios politicos que se estaban
suscitando, no dejé de presentarse constantemente o de tener actividades culturales,
volviéndose un importante difusor de la musica sinfénica y de cdmara en la Ciudad de
México a inicios de este periodo. Antes de que se suscitara el estallido del movimiento
armado, Carrillo forma el Cuarteto Beethoven, en el cual fungié como primer violin, y en el
que llegd a tener numerosas participaciones, bien con el cuarteto o en colaboracion con otros
musicos o intérpretes, como el violinista Saloma, los pianistas Ponce, Alba Herrera y Ogazon
y José Barradas, y el cantante Roberto F. Martin. Las diversas piezas que se llegaron a
interpretar con el cuarteto, y que se han podido recopilar, son: el Cuarteto de cuerda n. 6 —
Beethoven, Octeto de arcos — Svendsen, el Doble cuartetos de Cuerdas N. 1y 2 — Spohr, un

Quinteto para piano de Schumann —con Ponce como pianista-, la sonata nimero 9, para

189 Respecto de Bélgica, no se tienen registros de sus estudios.
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violin y piano de Beethoven -Alba Herrera y Ogazon como pianista-, obras de Beethoven,
Schumann y Bach —Ogazo6n y Carrillo-, Polonesa de concert no. 1 in D major, op. 4 de
Wieniawski, Serenata de Kubelick, entre otras.

Cuando Carrillo se vio en la necesidad de migrar a Nueva York, fue necesario que
buscara integrarse al entorno musical; pero, tras revisar los textos biograficos y
autobiograficos, tal parece que no tuvo éxito al intentar incorporarse como violinista o
profesor de musica; la Unica accién al respecto fue la de abrir la Academia de Musica
“América”, sin conocerse su resultado.

Posteriormente a su llegada a México, en la segunda década del siglo XX, se sabe que
la actividad interpretativa de Carrillo habia decaido mucho, dado que la Gltima labor de la
que se tiene registro —que no resulta ser poco- es la del Ciclo Beethoven, en el cual participa,
junto a la pianista Alba Herrera, en la interpretacion de las diez sonatas para violin y piano
del compositor aleman. Luego de dicho ciclo, desaparece en los escritos el quehacer de
Carrillo como violinista, mostrandose en su lugar la razén del abandono del violin: el
reumatismo, que, desde sus afios estudiantiles en el Conservatorio, le obligé a perder un afio
de estudio en 1898.

Al momento de hacer un recuento de la trayectoria violinistica de Carrillo se denota
que, desde sus periodos como estudiante y sus primeros afios como profesional, éste muestra
claras inclinaciones a lo europeo. En primer lugar, en los registros y anécdotas que escribid
no se ha detectado un gran interés por parte del potosino de compartir alguna experiencia u
opinidn referente a la interpretacion de alguna obra mexicana. En cambio, queda constancia
de la impresion que le dejé a Julidn, en su estancia escolar en el Conservatorio Nacional de
Musica, el tocar la Obertura de la 6pera Tannh&user de Wagner, “Envuelto por el torbellino
de las sonoridades wagnerianas que penetraban en mi por primera vez y, llegando el climax
[sic] cuando toda la orquesta acomparia el canto de los trombones, no pude mas y bajé mi
instrumento. El director detuvo bruscamente la orquesta y me grité: ;Por qué no tocas?’.
‘Sefior, le respondi cohibido, es tan hermoso que no puedo seguir’”*%. El testimonio anterior,
evidencia el efecto que las obras extranjeras ejercian en el violinista.

Durante su carrera interpretativa, Carrillo tuvo multiples incursiones en la imponente

obra de Beethoven, puesto que estuvo en contacto con su musica antes, durante y después de

190 Dolores CARRILLO, Op. cit., p. 47.
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sus estudios en el extranjero. Y es que dicho compositor y Wagner “[...] eran la mayor
representacion del arte musical y la puesta en practica de su culto resultaba necesario en
México™®!, por lo que esto pudo haber generado en el potosino una clara inclinacion y
admiracion hacia el “sordo de Bohn”, llegando a usar su nombre para nombrar las dos
agrupaciones que organizo a finales de la primera década del siglo XX, la orquesta y el
cuarteto, dirigir las nueve sinfonias del musico aleman y organizar e interpretar las sonatas
para violin y piano en el Ciclo Beethoven.

El abandono de la carrera violinistica de Carrillo parece estar vinculado a algo mas
que a una enfermedad, dado que la mayor trayectoria del potosino como intérprete se
desarrolla en el Porfiriato, periodo del que se ha mencionado que “...casi todo el siglo XIX
mexicano estuvo dominado por artistas europeos, en especial por los prejuicios de la sociedad
que, de manera abierta, preferia el arte importado”®2. Por ello, resulta ser mas que una
coincidencia que abandonara el instrumento que tantas satisfacciones le habia dado durante
el gobierno de Diaz, al final de la Revolucion y con el inicio del proyecto politico del nuevo
Estado de buscar lo “nacional”, asi como la futura inmersion del potosino en su teoria
microtonal. Lo anterior hace creer que posiblemente Carrillo abandond el violin por su
contundente negativa a incorporarse al nacionalismo, por un lado, al considerar la historia de
la musica de forma lineal y valorar cada sonido descubierto como una conquista, por lo que
le era absurdo regresar a instrumentos y motivos melddicos “deficientes” para usarlos en un
sistema tonal avanzado; por otro, por su orgullo de haber sido educado y desenvuelto bajo

preceptos europeos:

“Faltaria a la verdad si no declarara ante el mundo entero que conceptiio como un honor
haber ido al pais de los excelsos musicos, al pais de los sinfonistas Gnicos, a nutrir mi
espiritu en las altas formas musicales, pues gracias a ello, pudimos los mexicanos escribir
sinfonias que tuvieran la forma clésica de este elevado género de composicion y darlas a

conocer en el propio pais [...] los que nos sucedieron no estaban capacitados para

191 Fernando de Jestis SERRANO ARIAS, “La novena sinfonia estrenada en 1910”, BiCentenario. El ayer y
hoy de México, No. 50, Meéxico, Facultad  de Musica-UNAM. En linea:
http://revistabicentenario.com.mx/index.php/archivos/la-novena-sinfonia-estrenada-en-
1910/?2utm_source=rss&utm_medium=rss&utm_campaign=la-novena-sinfonia-estrenada-en-1910.
Consultado: 15 de marzo de 2021.

1921 yis DIAZ SANTANA, Op. cit., pp. 39 y 40.
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acrecentar la herencia que les dejaramos, por cuya causa se produjo el movimiento
musical regresivo del momento actual, pues se esta repitiendo el caso del México musical

anterior a la germanizacion... ;Cudl es la verdadera musica nacional?”1%

Asi se puede entender como en Carrillo se habia generado un fuerte arraigo hacia el
Porfiriato, afiorando las glorias pasadas del México decimononico y primera década del siglo

XX, encaminado al cosmopolitismo.

3.2 Alteraciones creativas en un compositor de entre siglos

La obra compositiva de Julian Carrillo abarca setenta y seis afios (desde sus 14 hasta sus 90).
En este tiempo, numerosos e importantes hechos historicos tuvieron lugar, repercutiendo de
alguna manera en el compositor. Algunos de estos acontecimientos fueron: el desarrollo y
caida del Porfiriato, el surgimiento de la Revolucion Mexicana y el exilio en el extranjero de
artistas, las guerras mundiales, el inicio, desarrollo y declive del nacionalismo mexicano, la
tecnologia y sus constantes progresos, entre otros. Asi, la longevidad de Carrillo y de su
periodo compositivo®® propiciaron que su obra musical se volviera multiple, haciéndose
imposible de encasillar, valorar y abordar desde una sola perspectiva estilistica. En este
sentido, son certeras las palabras de la musicéloga Yolanda Moreno Rivas, quien resalta que
“El gran espaciamiento de sus obras [de Carrillo] hace que ninguna de ellas pueda adscribirse
a una corriente o estilo de composicion, ya que se sitian en la intemporalidad del futuro”'®.

La manera mas comun y sencilla de aproximarse a la estética musical de Carrillo es
a través de etapas, en las que el compositor, primeramente por influencia del entorno, y

posteriormente por decision propia, se enfoca en generar obras de diferente naturaleza,

198 Mariana HIJAR GUEVARA, Sonidos de la Revolucion: apuntes sobre el pensamiento estético de Julian
Carrillo, tesis de maestria, UNAM, Ciudad de México, 2020, p. 11.

194 Un dato importante acerca del acervo del compositor es que, a pesar de existir una institucion que resguarda
el archivo, ésta aln carece de la accesibilidad, organizacién y clasificacion de sus materiales para que los
investigadores ahonden plenamente en las obras del potosino. Ademas, tras haber existido un largo periodo sin
un respaldo oficial, se considera que algunas obras y documentos pudieron haberse perdido, generando ciertas
limitaciones en las investigaciones al momento de profundizar en el compositor.

195 Yolanda MORENO RIVAS, La composicion en México en el siglo XX, CONACULTA, México, 1996, p.
36.
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transitando entre la musica tonal'®, atonal*®” y microtonal®®, siendo este ultimo el sistema
mas conocido y trabajado y del que se cuenta con mayor informacion, tanto por parte del
autor como de los investigadores, puesto que implica la teoria de su Sonido 13,

En el periodo estudiantil composicional de Carrillo, y en sus primeros afios como
musico profesional, permearia Unicamente la musica tonal, a pesar de que el mismo
compositor asegura que fue en 1895 el afio en que, tras realizar un experimento acustico con
su violin, seria capaz de escuchar por primera vez los microtonos. Pero, el verdadero
momento en que emplea esos “nuevos” sonidos, por lo cual su obra sufre una incision
estilistica, fue en la década de los veinte, casi veintisiete afios después de haberlos escuchado.

Esa primera etapa tonal por la que transita la musica de Carrillo tiene como obras de
mayor reconocimiento y auge el Canto a la Bandera y la Primera Sinfonia en Re Mayor. El
Canto a la Bandera refleja las habilidades del potosino tanto para relacionarse en el entorno
politico, y abrirse camino dentro del ambiente musical mexicano a su regreso de Europa,
como para crear una pieza de importante aporte patrio, a tal punto de que hasta el dia de hoy
se sigue interpretando, y llegd a declararse en 1962 por la SEP “canto oficial a nuestra
gloriosa ensefa tricolor”?®. Por su parte, su Sinfonia no. 1 resulta ser un reflejo del periodo
en que realiza su educacién en Alemania; con ella gand gran prestigio como uno de los
primeros e importantes sinfonistas de México. Ademas, su sinfonia se volveria un orgullo
para el potosino, puesto que se llegd a interpretar en importantes espacios artisticos y
musicales, como fueron: el Real Conservatorio de Leipzig, en la que se estrend, la sala de
conciertos Aeolian Hall de Nueva York y el Teatro Arbeu en México.

Los inicios de Carrillo en la composicion comienzan a los pocos afios de haber

iniciado su contacto directo y un tanto “informal” con la musica. Con catorce afios, Yy tras

196 Consiste en la misica basada en el sistema tonal -12 semitonos-, que, al emplearlos en una secuencia o
simultaneidad sonora, se registra una organizacion jerarquica, donde a partir de un conjunto de sonidos una nota
0 sonido posee una mayor importancia que las demas.

197 Musica opuesta a la musica tonal, al ignorar toda relacion jerarquica entre las notas, provocando la
desaparicién de una nota base o de mayor importancia.

19% Mdasica basada en sonidos mas pequefios que el semitono, llamados regularmente microtonos o
microintervalos.

19 El nimero 13 hace referencia no a un sonido que se incorpora a los doce semitonos que conforman la escala
cromética, sino a una metafora respecto al siguiente escalon musical, a un cimulo de sonidos microtonales
agrupados segun sus caracteristicas sonoras, que por sus cualidades sonoras enriquecen la musica, al mismo
tiempo que complican la audicion por sus sutilezas acusticas.

200 Erpesto SOLIS WINKLER, La revolucion del sonido 13. Un ensayo de explicacion social, tesis de maestria,
Universidad Auténoma del Estado de México, Toluca, 1996, p. 2.
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encontrarse rodeado por un gusto musical dirigido a obras de carente exigencia técnica y
estética, emprendid sus primeras piezas al estilo de los eventos sociales de enfoque dancistico
que predominaban en el estado de San Luis Potosi, dando lugar a las obras: Pepita, A Lupe,
A Maria e Isabel, las cuales se titulan con el nombre de alguna jovencita, teniendo como
significado una dedicacion por parte del potosino y cierta relacién a lo que el musicélogo
Ricardo Miranda llama “mujeres-mazurca”?. Asi también, es destacable mencionar en
Carrillo y sus primeras obras el ser escritas para algin conjunto instrumental: en las tres
primeras piezas —segun el programa del “Concierto Homenaje a Julian Carrillo: Sus obras de
juventud...” del afio 2015- la instrumentacion se relaciona con la forma en que estaba

integrada la orquesta de su maestro Flavio?®

, y con la “dotacion tipica de las orquestas de
baile de finales del siglo XIX”; en cambio, Isabel fue instrumentada para un conjunto de
banda musical.

Con posterioridad a esas primeras piezas de salén, en el periodo que comprenden sus
diferentes estudios musicales en el Conservatorio Nacional de México, el Conservatorio Real
de Mdsica de Leipzig y el Real Conservatorio de Gante, Carrillo progresivamente generaria
obras méas complejas y academicas, dejando a un lado los titulos femeninos y las formas
musicales dancisticas, para dar lugar, en México, a composiciones donde los nombre resultan
generales: Stella (arrullo) -ensamble de flauta transversal, corno inglés, corno francés,
violonchelo y arpa, dedicada a la esposa del Presidente de la Republica, Carmen Romero
Rubio de Diaz-, Misa (para voces solistas y Orquesta Sinfonica), México (Marcha para Banda
militar y Orquesta Sinfonica) y Patria -Marcha para Orquesta- (1897). En Alemania trabajo
obras enfocadas al repertorio de camara y orquestal, de formato mas grande y con referencias
en el titulo meramente técnicas, siendo algunos ejemplos: la Primera Suite para Orquesta,
Réquiem Op. 1 para piano, Quinteto para dos violines, viola, violonchelo y piano, Sexteto de
cuerdas y Primera sinfonia en Re mayor. En Gante, algunas composiciones seguirian el
rumbo de la musica de cdmara y orquestal, mientras que otras serian para instrumento solo,
tomando una esencia mas concertante y virtuosa, volviéndose el referente de este periodo, el

violinista italiano Niccolo Paganini (1782-1840). Son parte de este periodo, obras como:

201 Este adjetivo hace referencia a piezas con un titulo que conlleva un nombre femenino, referido, seguramente,
a la persona en quien el compositor se habria inspirado.

202 Sjendo los instrumentos: violin, viola, violonchelo, contrabajo, flauta, clarinete, piston, figle —instrumento
de viento-metal- y timbales.
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Primera sonata para violin solo, Suite para piano, el Cuarteto en Mi bemoly “Los Naranjos”
Segunda Suite para Orquesta Op. 4.

Los estudios realizados en Alemania producirian una fuerte influencia en Carrillo,
resultando en un notable interés por la forma musical de la sinfonia, hasta el punto de darle
un valor superior con respecto a otras obras, principalmente la dpera. Por ello lleg6 a

expresarse de la siguiente manera:

“[...] la sinfonia de nuestra época [...] que consta de cuatro grandes partes y es
demostracion absoluta de la técnica del compositor. [...] es la manifestacion mas alta de
la musica pura porque en ella se ponen a prueba diversos estilos de composicion, desde
el elegiaco hasta el triunfal, y desde el erotico hasta el dramatico. [...] Pero [...]
suponiendo —y no es poco suponer-, que los compositores de sinfonias y los de Opera
sean igualmente musicos, la musica de dpera sera inferior a la de la sinfonia, porque
ésta debe someterse a las exigencias del argumento y la sinfonia es enteramente libre.

Para la 6pera han bastado la inspiracién y la fantasia y esto sera siempre insuficiente para

la sinfonia [...]"2%,
Esta afirmacion de Carrillo permite entender su interés respecto a obras instrumentales
durante la mayor parte de su vida, ya fuera como intérprete o director. En este sentido,
agregaria a su primera sinfonia su Segunda Sinfonia en Do mayor, la cual recibiria criticas
positivas por la reconocida pianista, escritora y musicologa de ese tiempo Alba Herrera y
0gazon®®*; su Primera sinfonia “Colombia” en 16avos de tono -una obra en uno de sus
sistemas microtonales-; y, por ultimo, con el interés de abordar el atonalismo, y asi liberar
sus composiciones de la tonalidad, crearia su Tercera Sinfonia “Heroica”.

Pero a pesar de la influencia germana, la 6pera tendria su aparicién en el acervo del
potosino. En este punto es menester mencionar el problema que existe al respecto, puesto
que ante la ausencia de un catalogo definitivo de sus obras y la imposibilidad de llegar a

estrenar sus operas®® en vida, se hallan entre los investigadores notables inconsistencias en

203 Dolores CARRILLO, Op. cit., pp. 134y 135.

204 Alejandro L. MADRID, “Modernismo, futurismo y kenosis: las canciones de Atropo segiin Julidn Carrillo
y Carlos Chavez”, Heterofonia, No. 123, México, 2000, p. 94.

205 |_a primera y Unica Opera estrenada de Carrillo ha sido Matilde o México 1810, cien afios después de su
composicion.
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cuanto a elaborar una némina exacta de su produccion operistica, siendo las Operas mas
citadas Matilde o México 1810%% y Ossian®”’. Autores como el compositor y music6logo
mexicano Gabriel Pareyon, el violista Omar Hernandez-Hidalgo, el Mtro. Ernesto Solis
Winkler y la historiadora Mariana Hijar Guevara, coinciden en la existencia de la dpera
XUlitI>%®; pero, Mariana Hijar suma otras obras operisticas al repertorio del potosino: La

Paloma?®

e lztaccihuatl?'%; en cambio, Pareyon menciona la pera Alma como parte del
repertorio de Carrillo, y presenta Iztaccihuatl como La mujer blanca, Gnica 6pera microtonal.

Las operas y el Canto a la Bandera no serian las Unicas obras donde Carrillo partiria
de un texto como referencia para una composicion, puesto que, como ya se menciono en el
capitulo anterior, se dio en él el interés por trabajar con poemas para sus canciones de arte,
las cuales, al escribirlas antes de la década de los veinte, se encuentran dentro del sistema
tonal.

La condicion de México, posterior a la finalizacion de la Revolucion Mexicana, dio
cabida a la busqueda de una identidad nacional a la cual Carrillo no se interesé en adherirse
como portavoz, por lo que es considerado, por los investigadores, ajeno a la estética musical
del nacionalismo mexicano. Sin embargo, es destacable la actitud del potosino con el pasar
de los afos, donde da muestra de no ser totalmente ajeno a esa corriente musical,
evidenciando amor por sus raices y su patria en la manera en que se expresaba en textos y
articulos, e igualmente, al generar un par de obras con alguna referencia mexicana, como
Xochimilco, Penumbras sobre el Paseo de la Reforma, Marcha Patria, En las montafias de
mi México —obra microtonal-, entre otras. Es debido a esta postura por México, que la hija de
Carrillo —Dolores-, dice de su padre: “[era un] mexicano neto que se enorgullecia de su sangre
indigena, que jamas negd su origen humilde de campesino y cuya meta en la vida fue honrar

a su patria, su México, principio y fin de todos sus ideales”?!,

206 Alejandro L. MADRID, In search of Julian Carrillo and Sonido 13, Oxford University Press, USA, 2015.
pp. 70-102.

207 Mariana HIJAR GUEVARA, Sonidos de la Revolucion: apuntes sobre el pensamiento estético de Julian
Carrillo, tesis de maestria, UNAM, Ciudad de México, 2020, pp. 102 y 103.

208 |bidem, pp. 92-100.

209 1pidem, pp. 103 y 104.

210 |bidem, pp. 109-111.

211 Julian CARRILLO, Errores universales en musica y fisica musical, Seminario de Cultura Mexicana,
México, 1967, pp. 441y 442,
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La necesidad de construir una identidad en México permitié que Carrillo adoptara
una busqueda particular, generando y proponiendo un lenguaje completamente propio y
diferente a sus contemporaneos, capaz de ser al mismo tiempo antiguo y moderno. Este
lenguaje cuenta con una estructura de cuantiosas posibilidades creadoras que, asi como
conflictta la tradicion, la va sumando a lo novedoso, y que, por su origen, en un pais de
notable retraso cultural, creado por un “indito” y acorde con el didlogo europeo del siglo
XX?2, se volvia al mismo tiempo nacional y extranjero.

La concepcidn de Carrillo respecto del nacionalismo de los afios veinte partia de un
enfoque muy diferente al del gobierno y al de sus compatriotas, puesto que “[...] no
compartia las ideas de un nacionalismo musical basado en el pasado prehispanico o en la
tradicion ‘mestiza’ [...]”?*3, rechazando el uso de sonidos, instrumentos, ideas y frases
musicales antiguas para crear la nueva musica identitaria del pais.

Para Carrillo, “[...] el mundo marcha [...] los revolucionarios de ayer son los
conservadores de hoy [...] y en musica se ve materialmente el movimiento del progreso”?%.
Asi, en su pensamiento, la musica debia progresar y encaminarse a las posibilidades presentes
y futuras que proporcionaba este arte sonoro, en lugar de retroceder para adoptar los recursos
y aportes de las culturas antiguas. De esta manera, al generar un nuevo aporte musical, tendria
la intencién, por un lado, de introducirse notoriamente en la industria cultural
postrevolucionaria e ir en contra del nacionalismo que se difundia por parte de VVasconcelos;
por otro, de convertir su teoria en una propuesta genuinamente mexicana y un simbolo de
identidad de la nacion que aspiraba al futuro, al progreso. Asi, se aventur6 por los senderos
de la divisién del tono, elemento que en ese momento era mal visto y no aceptado por el
entorno musical mexicano y gubernamental, con lo que provoc6 un cambio en su trabajo

compositivo al mermar su interés por el sistema tonal, y enfocar personal y profesionalmente

212 | a sintonia que se da con el microtonalismo de Carrillo se debe a que se gestaba en Europa la atencién y el
rechazo hacia aspectos musicales que habian prevalecido inmutables hasta ese momento, dando lugar a la
innovacion y al interés por nuevas vertientes musicales que conflictuaban constantemente a un publico
acostumbrado a la misica clésica y romantica; resultando en musicos que buscaban nuevas escalas y relaciones
armonicas (tonos enteros, microintervalos, politonalidad o atonalidad); uso de nuevos sonidos como los ruidos;
busqueda de nuevos instrumentos para corrientes, como la misica serial, aleatoria y electroacustica; interés por
épocas pasadas, como el clasicismo y el barroco, 0 a la misica no occidental; la implementacion de nuevos
ritmos considerados exaticos, etc.

213 Ernesto SOLIS WINKLER, Op. cit., p. 40.

214 Dolores CARRILLO, Op. cit., pp. 197 y 198.
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sus esfuerzos a lo que consideraba la “musica del futuro”: su teoria, a la que dio el nombre
de Sonido 13.

La teoria del Sonido 13 desde sus inicios fue presentada como un proximo eslabon
en México y un futuro referente para el progreso del pais frente a la vanguardia, sobresaliendo
y volviéndose la cuna de lo que seria “el principio del fin” de la musica, puesto que
significaba una completa “revolucién” en la manera en que se hacia y vivia el arte musical,

a tal punto que:

“[...] [de los musicos del pasado] ninguno encontraria ya los doce sonidos, Ginic0s por
ellos cultivados, ni los instrumentos que conocieron, como tampoco la escritura de que
se sirvieron con su papel pautado, sus notas, llaves y accidentes; tampoco oirian ya las
dos Unicas escalas que emplearon, la mayor y la menor, ni sus acordes, llamados

perfectos, mayores, menores y disminuidos, etcétera. .. encontrarian toda una civilizacion

musical absolutamente desconocida para ellos [...]"%°,

Es con lo anterior que las palabras del musicélogo José Rafael Calva hacen eco en la
importancia, dentro y fuera del pais, de esta propuesta musical reformadora: “Carrillo no
cabe en definiciones de prenacionalista o nacionalista, aunque sea uno de los compositores
mas profundamente mexicanos, pues prescindiendo de actitudes folkloristas logré plasmar el
alma indigena en una obra a la vez cosmopolita, es decir, jamas cayd en localismos y en
cambio supo dar de si lo propio en un contexto universal”?®,

Como ya se habia mencionado, el Sonido 13 consiste en una propuesta que engloba
varias cuestiones musicales, como son las notas?'’, los instrumentos?®, la teoria y la escritura
musical?®'®. Por lo tanto, Carrillo, al querer abarcar lo mas posible de la musica, haria de su
teoria algo complejo y ambicioso, lo cual dio lugar a que tuviera que dedicarse tanto a
aspectos tedricos como técnicos, dejando Unicamente en manos de sus seguidores la labor

interpretativa.

215 Julian CARRILLO, Op. cit., p. 22.

216 José Rafael CALVA, Julian Carrillo y microtonalismo: la vision de Moisés, SACM, INBA, CENIDIM,
México, 1984, p. 48.

217 En el anexo 1 se da una breve explicacion sobre los microtonos en Carrillo.

218 En el anexo 2 se muestran algunos de los instrumentos en los que trabajo el autor en vida.

219 En el anexo 3 se explican y se muestran ejemplos de la escritura musical a base de niimeros de Carrillo.
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A pesar de que las primeras obras microtonales de Carrillo constan de una estructura
breve, han logrado despertar importantes consideraciones entre investigadores y musicos,

como es el caso de Calva, al asegurar que:

“[...] debe ubicarse [...] entre los pioneros de la musica microtonal junto con Charles E.
Ives, Alois Haba, Ivan Vishnegradsky y George Rimski-Korsakof, [...] Carrillo es el mas
importante y radical de todos, tanto por sus obras musicales como, y con mucha ventaja
sobre los demas, 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”?2.

Y es que, desde sus primeras incursiones en la division del tono, fue preciso que llevara a
cabo numerosas labores, que resultaban titanicas ante la presion ejercida por sus detractores,
siendo importante mencionar: la preparacion de los intérpretes, quienes tenian que adecuarse
a laincorporacion de signos en la notacién musical tradicional, adiestrar su oido a las nuevas
combinaciones armdnicas y melodicas, asi como ajustarse a las innovaciones empleadas en
los instrumentos para producir los microtonos -dado que estos requirieron de un proceso de
adaptacion y adecuacion??-, siendo necesario en algunos, la modificacion de la técnica

interpretativa —instrumentos de cuerda frotada-, mientras que en otros se requeria de

222 223

incorporar llaves“* —instrumentos de viento- o trastes=-° —guitarras- para lograr la produccion
de microtonos. Asi mismo, el publico influy6 en la manera de componer. Los espectadores,
al estar acostumbrados musicalmente a escuchar musica a base de escalas diatonicas?**,
llevaron a Carrillo a no alejarse plenamente de esa memoria sonora, pero sin perder de vista
la pretension de demostrar la existencia, posibilidades y enriquecimiento de los sonidos
propuestos. Asi, en esta primera etapa del microtonalismo carrilleano, la obra cumbre seria

Preludio a Coldn.

220 José Rafael CALVA, Op. cit., pp. 59 y 60.

221 Con la imposibilidad de encontrar profesionales que aceptaran la laboriosa tarea de modificar instrumentos,
Carrillo y sus seguidores se aventuraron a la realizacion de ese trabajo, resultando en instrumentos con una
calidad sonora deficiente.

222 pigzas que al pisar o soltar con los dedos, al mismo tiempo que se proporciona un flujo de aire al instrumento,
modifican la altura del sonido.

223 Barras de metal colocadas de manera vertical a lo largo del diapason de una guitarra, las cuales al ser
presionadas determinan la nota musical.

224 Grupo de siete notas subsiguientes que se separan por un tono o un semitono.
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La corriente “microtonal” no tuvo su origen precisamente en el siglo XX?%, ni era
entonces la primera vez que se planteaba la idea de dividir en sonidos méas pequefios al tono.
El mérito de dicha centuria fue tener el mayor auge al respecto, debido a que existio la
oportunidad, entre los tedricos, musicos y compositores, de acceder, interactuar o entrar en
contacto, aunque fuera minimo, con las propuestas, investigaciones, aportes o indagaciones
de antecesores y contemporaneos. Asi, las faenas de algunos microtonalistas beneficiaron el
trabajo de otros. Tal fue el caso de Carrillo y sus pianos metamorfoseadores, ya que, al
conocerlos e interactuar con ellos, Wischnegradsky genero las obras Poema en sextos de tono
y Estudio en doceavos de tono, escritos con los sonidos de Julian Carrillo.

Carrillo, al empezar a trabajar los microtonos, no se encontraria fuera de lugar en esa
vertiente??®, dado que, el compositor checo Alois Haba, quien trabajo el microintervalo en lo
compositivo, la investigacion, la difusion por medio textos, y la creacion de nuevos
instrumentos, ya estaba dedicandose a ello desde 1917, llegando a componer su primera obra
microtonal, Suite para orquesta de cuerda, para, posteriormente, en la década de los veinte,
dedicarse a trabajar en musica de cdmara, creando las obras: String Quartet No. 2, Op. 7 in
Quarter-Tone System (1920); String Quartet No. 3, Op. 12 in Quarter-Tone System (1922);
String Quartet No. 4, Op. 14 in Quarter-Tone System (1922) y Six Compositions for String
Quartet, Op. 37 in Sixth-Tone System (1928); incluso en 1922 escribi6 obras tedricas, como:
Fundamentos arménicos del sistema de cuartos de tono, y en 1927, Neue Harmonielehre des
diatonischen, chromatischen, Viertel-, Drittel-, Sechstel-, un Zwdlftel-Tonsystems — nuevas
reglas armonicas del sistema diatonico y cromatico sobre terceras, cuartas, sextas y
duodécimas de tono-. De igual manera, el ruso Ivdn Wishnegradsky trabajo desde 1918 con
los microtonos, llegando a unir, en ese afio, dos pianos afinados a una distancia de cuartos de
tono; en la década de los veinte dedicaria esfuerzos para construir un piano microtonal para

conciertos e investigaciones, siendo en dicha labor, cuando se retne y colabora con Haba.

225 Se considera que, en culturas antiguas, como la persa, arabe e india, se implementaban sonidos microtonales.
226 Sj se reflexiona respecto a los campos en que Carrillo enfoco esfuerzos, se pueden determinar ciertas
similitudes con otras corrientes vanguardistas, como es el caso del futurismo musical, donde, tanto el
microtonalismo de Carrillo, como el ruidismo de Luigi Russolo, se ven implicados en una investigacién y
sistematizacién de los sonidos de su interés, la divisidn del tono y el ruido como componente musical; y con
ello, la revalorizacion de sonidos que no eran considerados aptos para aplicarse en una obra compositiva, y la
abundante ampliacion de la gama sonora. Ademas, ambos crean una escritura musical para interpretar su nueva
musica, al igual que instrumentos, partiendo de ideas como la industria y la tecnologia en el futurismo, —
rumorarmonio y I’intonarumori-, 0 el progreso y evolucion en el Sonido 13 —pianos metamorfoseadores-, con
los cuales, ambos aspiraban abrirse paso a la sala de conciertos en sus respectivas teorias.
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La musica microtonal, a pesar de tener antecedentes historicos, y remontarse sus
origenes a epocas pasadas, se identifica muy bien con los intereses que tenian las corrientes
musicales del siglo XX: al agregar nuevos sonidos a la musica, se amplian las posibilidades
en las escalas y acordes; la tonalidad puede llegar a verse afectada??’ —seguin la manera de
implementar los microtonos, como un recurso enriquecedor y complementario o como el
desintegrador de la manera de estructurar una obra-; hay investigacion y valoracién de
ambitos histéricos como antiguas culturas —mdusica oriental e indigenas-, para después,
posiblemente, implementar la manera en que usaban los microtonos; se generan nuevos
instrumentos que enriquecen las agrupaciones instrumentales; se atiende al timbre; surgen
nuevas teorias musicales; se cuenta con el apoyo de las ciencias, como la fisica, en un arte
musical; etc.

Al ser tan bastas las posibilidades en la musica microtonal, las diferencias entre
microtonalistas emergen, puesto que fue caracteristico que algunos masicos solo pensaran,

teorizaran y experimentaran la division del tono??

229

, mientras que otros la abordaban
directamente en sus obras==® como otro recurso musical, siendo los sonidos més recurrentes
los 30s%%° y 40s%%! de tono. Al respecto, Carrillo ha resultado ser un microtonalista de gran
importancia, porque no solo teorizé los microtonos y sentd las bases para su ejecucion y
plasmacién, sino que incursiond en el enriquecimiento de la musica al considerar en la
practica méas de un tipo de microintervalo, a tal punto de expresar que “Los nimeros no tienen

fin, y basado en mis experimentos [...] los sistemas musicales descubiertos por mi son tan

227 Del Sonido 13 de Carrillo puede decirse que enriquece la tonalidad a puntos extremos, puesto que a través
de liberarse de la manera en que se forman las escalas y acordes tradicionalmente, propone que, con las doce
notas de la escala cromatica, existen 1,193,556,232 escalas diferentes.

228 Jorg Mager trabajo los cuartos de tono, generando Ginicamente estudios; Karl Andreas Eitsz realizaria algunos
experimentos sobre los microintervalos; Busoni se enfocd en teorizar los tercios de tono -proponiendo a traves
de dos series de tercios de tono, los sextos de tono- y en experimentar los microtonos a través de la adaptacion
de un piano. Incluso musicos que no tienen en la actualidad una relacién directa con el microtonalismo en su
momento llegaron a pensar aspectos sobre la division del tono, permitiéndonos entender que este tema era algo
que estaban ya pensando otros musicos, como el caso de Schoenberg -una figura clave y famosa de la misica
de vanguardia, en especial con el tema de atonalismo y dodecafonismo-, quien, tras sus reflexiones en el Tratado
de Armonia que publica en 1911, plantea algo sobre la subdivision del semitono y su necesidad para la mdsica
del futuro.

229 Sjendo solo algunos ejemplos: el checo Karel Haba, quien compuso varias obras vocales e instrumentales
en cuartos de tono; Willi von Moellendorf, que, tras construir un arménium en cuartos de tono, logré componer
en cuartos de tono; Hans Barth, quien llegé a crear un Concierto para piano en cuartos de tono y cuerdas
(1930).

230 Microtono que prosigue al semitono, pero que tiene la probleméatica de poseer solo algunas notas del sistema
tonal —-Do, Re, Mi, Fa#, Sol# y La#-.

21 Microtono que sigue de los 3os de tono y que abarca los doce semitonos del sistema diaténico.
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infinitos como los numeros y entre ellos hay mundos y mundos de sistemas musicales que

jamas producen tonos ni semitonos [...]”?%2. De los 14 sistemas microtonales®

propuestos
oficialmente, compositivamente solo le fue posible tratar cuatro: los 30s, 40s, 80s y 16avos
de tono?**, donde el sistema menos trabajado seria el de 30s de tono**®, mientras que los otros
tres le permitirian tanto trabajarlos individualmente como entrelazados en una misma
composicion, resultando asi obras como: Sonata casi fantasia en cuartos, octavos y
dieciseisavos de tono; Ave maria, para voces en cuartos de tono y arpa de 16avos; Poema
Sinfonico para orquesta completa en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, entre otras.

Carrillo, al dedicarse al microtonalismo, tuvo un lapso entre las décadas de los afios
treinta y cincuenta en el que, tras sus primeras obras, se enfrentd a ciertas complicaciones,
como fue la ausencia de bases compositivas para emplear sonidos tan bastos, lo cual le genero
un fuerte sentimiento de extravio y caos ante la libertad que significaban “el infinito en las
escalas y en los acordes” que proponia con su Sonido 13, por lo que buscaria el modo de
afrontar, desde una manera légica, el microtonalismo, optando por acercarse al ambito
atonal®®®. Entre las obras de este periodo, pueden mencionarse: Tercera Sinfonia “Heroica’’;
Cuarteto atonal Beethoven —o dedicado a Beethoven-; Canon atonal a 64 voces.

Entre las caracteristicas de la composicién microtonal en Carrillo respecto de los
conjuntos de cadmara y orquesta, destaca la coexistencia de instrumentos tradicionales,
capaces solo de producir semitonos; instrumentos que con cierta técnica interpretativa o
adaptacion “técnica” eran capaces de producir microtonos, € instrumentos creados para
producir microtonos. Asi, el potosino va generando un dialogo instrumental entre la tradicién

y la modernidad, que viene a desembocar en un entorno cadtico por las diferentes tensiones,

232 Rafael Heliodoro Valle, “Dialogo con Julidn Carrillo”, 1930- 1938 nuestros primeros pasos. No. 613 y 614,
México D.F, 1936, en Gustavo Alfonso GALVAN CAZARES, Aproximacion a la obra microintervalica de
Julian Carrillo, tesis de maestria, San Luis Potosi, septiembre 2018, p. 51.

233 En algunos momentos de su vida, Carrillo llegé a hablar de los 32avos, 64avos y los 128avos de tono —lo
gue en una octava significaban 768 sonidos-.

234 Gabriel Pareyon menciona una obra en 50s de tono: Preludio para piano de 1959.

25 Debido a que en su recorrido sonoro desaparecen los sonidos Fa, Sol, La y Si del sistema tonal. Solo
compondria dos obras: Preludio y Concertino para piano en tercios de tono y orquesta. La incursién de Carrillo
en este sistema le permitié romper con el patron de microtonos pares -40s, 80s y 16avos- que habia venido
trabajando desde la década de los afios veinte.

236 |_a forma en que Carrillo se acerca al atonalismo resulta muy particular, al compararse con la manera en que
lo hicieron otros musicos de vanguardia, como es el caso de Schoenberg. Mientras que lo atonal resultaba una
aspiracién a horizontes libres de ataduras y limitaciones impuestas a los compositores por la tonalidad, para
Carrillo significaba el afan de conseguir cierta estabilidad al extremismo de sus ideales musicales.
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distensiones y efectos acuUsticos de sistemas musicales dispares, como son los tonos,
semitonos, 40s, 80s y 16avos de tono en una misma obra.

Cuando Carrillo pone un poco de orden a ese cimulo de sonidos que conflictda al
publico, es al momento de crear su Concertino para violin, guitarra, violonchelo en cuartos,
octavina, arpa en 16avos y orquesta, a partir del cual, la orquesta toca exclusivamente en el
sistema diatonico y los solistas en sistemas microtonales. Consigue con ello una combinacion
sonora mas consciente y firme a partir del conjunto musical empleado, nuevas sensaciones y
colores acusticos, una clara diferencia entre los sistemas musicales, y menos complicaciones
en cuanto al numero de intérpretes microtonales se refiere.

Una manera en la que Carrillo produjo una redefinicion de las obras del pasado, y que
consideraba una forma de dar “vida a lo que estaba muerto” -compositores y su musica-, fue
con las denominadas leyes de metamorfosis, con las que, en términos generales, las obras
“[...] son sustancialmente las mismas, pero [...] en la audicion son diferentes”?®’. La
metamorfosis de Carrillo tiene que ver con la manera en que una linea melédica puede llegar
a transformarse intervalicamente por medio del cambio del sistema musical, por lo que una
obra puede componerse de los mismos elementos de la partitura original, como el tiempo, las
figuras de nota, la disposicion de las notas, los fraseos melddicos, etc., pero con una sensacion
y escucha diferentes por el empleo de algun sistema microtonal. La implementacién de las
leyes de metamorfosis se ve, principalmente, en los pianos metamorfoseados, pero también
en algunos ejercicios realizados por el mismo compositor en obras de Bach o Beethoven, e
incluso en alguna cancién tipica mexicana, como el Jarabe tapatio.

A pesar de los arduos trabajos y grandes ambiciones del potosino por desarrollar a
plenitud una teoria musical que abarcara y sentara las bases para el universo microtonal, hubo
demasiados campos donde no logro tener éxito o que simplemente no trabajo —ya fuera por
falta de interés o de tiempo-, como fueron: la implementacion y ensefianza oficial del Sonido
13 en el ambito académico; no generar tedricamente algin tratado sobre técnicas
compositivas con el uso de microtonos; la fidelidad expresiva de motivos y adornos
musicales en una partitura, asi como el uso de signos o abreviaturas para precisar la técnica

musical, repercutiendo en una interpretacion mas exacta?®; el uso de microtonos con

237 Julian CARRILLO, Op. cit., p. 110.
238 Algunos misicos, como Eugéne Ysaye o Bruno Bartolozzi, buscaban precisar la técnica instrumental para
erradicar cualquier modificacion o tergiversacion de la idea central al momento de interpretar una obra. Ysaye,
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divisiones que se alejaran excesivamente del sistema diaténico, como podrian ser los sistemas

impares o las divisiones de octava®®

, entre otros.

Durante todo su periodo microtonal —incluso tonal-, Carrillo abordaria tanto el &ambito
instrumental como el vocal, teniendo una clara predileccion por el primero; y es que, se sirvié
de las posibilidades de los instrumentos de manera individual como solista ante un conjunto
instrumental como es la orquesta?®, empleando, principalmente, instrumentos de cuerdas

como el violin?*

, la viola, el violonchelo, el contrabajo, el arpa-citara, la guitarra y el
piano?2. En cambio, en la musica vocal, debido tal vez a las grandes dificultades que
implicaba entonar sonidos tan cortos, serian pocas las composiciones al respecto,
destacandose que el posible sistema en que las voces siempre cantaban fueran los 4o0s de
tono. Algunas obras donde se registra algun cantante son: Preludio a Colén —una soprano-;
La Virgen Morena —dos sopranos y dos contraltos-; Ave Maria —soprano solista- y la Misa
de la restauracion para voces masculinas “a capella” o Misa a S.S. Juan XXIII, y 2 Misa a
capella en 4o0s de tono - ambas para voces masculinas-.

La obra de Carrillo bien sea tonal, atonal o microtonal, cuenta con composiciones de
notable reconocimiento y singularidad, a la vez que comprende piezas de fugaz popularidad
y ausencia de resonancia en el gusto y la aceptacién social, oscilando entre el olvido, el
aislamiento y el rechazo en México y la aprobacion y asentimiento extranjeros. Asi, es

menester pensar que el desinterés en trabajar en la linea nacionalista propuesta por el

aparte de interesarse por los cuartos de tono y proponer signos para su ejecucion, se apoyé de signos para
expresar la cuerda atocar, la digitacién, la parte y cantidad del arco a emplear, entre otros. Bartolozzi enriquecio
los signos para interpretar los instrumentos de viento-madera, enfocandose en precisar la presion de los labios,
la presion del aire, el tipo de embocadura, el tipo de vibrato y los cuartos de tono.

239 Esto puede deberse a su registro limitado por la numerosa cantidad de cuerdas o teclas para tocar una mera
octava, la cual resultaba ser de 96 piezas, cuando en un instrumento convencional, con esa misma cantidad de
unidades, se podrian tocar casi 9 octavas; ademas de que al tener una menor distancia sonora de un microtono
a otro es mas dificil percibir las variaciones de los sonidos.

240 Empled tanto a un solista frente a una orquesta, en Concierto para piano en tercios de tono y Orquesta,
como también a varios instrumentistas como solistas, en Triple concierto para flauta, violin, violonchelo y
orquesta, o el Concertino para violin, guitarra, violonchelo en cuartos, octavina, arpa en 16avos y orquesta.
241 Este instrumento, junto a los otros integrantes que conforman la familia que lleva su nombre, solo requeria
de una nueva técnica interpretativa para producir microtonos; por tal motivo, generé estudios microtonales para
la preparacion de los instrumentistas, al igual que, al no requerir ninguna modificacién estructural, estos
instrumentos fueron los mas recurrentes en las obras carrilleanas.

242 por la imposibilidad de hacerle adaptaciones de manera sencilla, fue posible para Carrillo componer mas a
cabalidad para este instrumento cuando se construye su serie de pianos metamorfoseadores, teniendo a su
alcance los microtonos que habia propuesto desde un principio en su Sonido 13, logrando escribir algunas obras
donde fue requerido el piano de 3os, 40s 0 16avos de tono.
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gobierno no vuelve a su obra menos mexicana, y que su obra, por el hecho de trabajar los

microtonos, no es -para muchos investigadores- plenamente vanguardista:

“[...] la microtonalidad forma parte de los inicios de la ruptura estética en la vanguardia

musical y es en este sentido en el que la teoria desarrollada por Julian Carrillo en 1923
cobra relevancia en la historia del pensamiento musical a nivel internacional.

Pese a su grado de vanguardia y ruptura estética, la propuesta de Julian Carrillo
entrafio paradigmas tradicionales. Asi, su microtonalismo es un microtonalismo
temperado, ya que sus composiciones mantienen el paradigma de la tonalidad. [...]
[siendo] un pionero de la microtonalidad que, si bien planted una ruptura estética,

conservo el paradigma imperante de la tradicion decimonodnica™?4?,

Por lo tanto, resulta necesario entender y apreciar la labor de Carrillo desde lo que es: una
obra llena de elementos tanto tradicionales como modernos, de rasgos, principios e ideales
nacionales, como aspiraciones y ambiciones, que permean el interés de reescribir la manera
de hacer, entender, escuchar y valorar la musica; pero, ante todo, una obra con fuerte amor a

México, el umbral donde Carrillo divis6 “el horizonte de una nueva era musical”.

3.3 El tedrico musical: postura logico-cientifica

La teoria musical seria un factor muy decisivo al momento en que Carrillo empieza a emplear
microtonos, puesto que con el Sonido 13 intentaba conquistar el infinito de sistemas
musicales, sistemas de afinacion diferentes al sistema temperado, que no contaran con
semitonos, tonos, acordes y escalas ya conocidos; ley de relatividad de consonancias y
disonancias; nuevos instrumentos y una nueva escritura musical adaptable a cualquier
sistema musical, factible para producir la “aritmética sonora. Cabe recalcar, que Carrillo no
solo prestaria atencion a la teoria musical al interesarse por la division del tono en la década

de los veinte, sino que desde su periodo estudiantil cuestionaria las ‘“convenciones

243 Mariana HIJAR GUEVARA, Op. cit., p. 114.
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universalistas del sistema musical occidental”?*4, llegando a realizar algunos planteamientos
teoricos, y publicado algunos tratados musicales referentes a la musica convencional, como
eran el nombre de las notas, los signos musicales, la armonia, el contrapunto y la
instrumentacion, coincidiendo con lo que asegura Enrico Fubini en 2005, al decir que el
sistema tonal “[...] no poseia unas bases racionales tan solidas como se le solian atribuir,
debido a las numerosas incongruencias que presentaba, en el caso de sometérsele a un
profundo analisis”?*.

La ldégica y una constante curiosidad serian fundamentales en el andlisis,
cuestionamiento y resolucion de problemas musicales que Carrillo abordaba. Como ejemplo,
sirva la anécdota de que, a inicios de su educaciéon musical con el maestro Flavio, empezé a
observar cierta incoherencia en la l6gica musical®*®, en este caso, de los signos llamados
alteraciones®*’. Existe otra anécdota®®® en la que participd -aunque no la protagonizo- que
data de su periodo de estudiante en el Conservatorio Nacional de México, donde se organiz6
la Sociedad de Alumnos del citado Conservatorio, en la que, al tener como principal interés
los problemas técnicos de la musica, se criticaba el término con el que se denominaba a la
musica al considerar que no representaba plenamente la actividad que se efectuaba en dicho
arte, llegando a proponer que fuera llamada cromometrofonia?“°.

Lo que se puede destacar de las anécdotas de Carrillo es la inclinacién de éste hacia
elementos o cuestiones técnicas de loable valor musical, por lo que, al momento en que un
musico pretendiera hacer una afirmacion, observacion, correccién o sentencia, resultaria
natural que se volviera un germen polémico. Tal fue el caso de atreverse a criticar a un masico
del prestigio de Johann Sebastian Bach; suponerse el primero en escuchar ciertos microtonos

desde el siglo XIX; determinar como ilégico el empleo de alteraciones y otros signos

244 Alejandro L. MADRID, In search of Julian Carrillo and Sonido 13, Estados Unidos, Oxford University
Press, 2015, p. 198.

245 Enrico FUBINI, La estética musical desde la Antigiiedad hasta el siglo XX, Alianza Editorial, Madrid, 2005,
p. 451.

246 Dolores CARRILLO, Op. cit., pp. 30-31.

247 Regularmente se usan cinco: becuadro, sostenido, doble sostenido, bemol y doble bemol.

248 Alejandro L. Madrid habla de la importancia que supone que Carrillo modifique constantemente su vida,
puesto que gracias a una cuestion de “redefinicién” altera siempre nombres, fechas o sucesos, para legitimar su
discurso y dotarlo de mas contundencia. Por lo que, estas dos anécdotas, pueden ser ciertas o solo una de esas
“redefiniciones” del mismo compositor al no disponerse de ningin documento que valide lo acontecido.

249 José Refugio MARTINEZ MENDOZA y Luis Guillermo MARTINEZ GUTIERREZ, Julian Carrillo, el
potosino que forjo un Nuevo Universo, San Luis Potosi, 2020, pp. 31-34.
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musicales; proponer sustituir los nombres de las notas; la desintegracion del tono y su
sistematizacion; etc.

Durante toda su vida, Carrillo cuestionaria la realidad musical tras “observarla” y
analizarla, para, posteriormente, determinar y proponer alternativas a las irregularidades
existentes. Y es que autores como Calva, José Refugio Martinez y Luis Guillermo Martinez,
creen que Julian era poseedor de un oido prodigioso, el cual le ayud6 para detectar la
inconsistencia sobre la Ley del Nodo y en la percepcion de diferentes microtonos. Esa
capacidad auditiva, que posiblemente pudo ser fruto de carecer, desde corta edad, de una
interaccion y educacion musical dentro de los cdnones de la musica occidental académica,
pudo haber sido la razén por la que ¢l se convirtiera en un “Moisés”?>° musical, quien, tras
profesar un nuevo universo sonoro, buscaria encaminar al ser humano al mismo.

La manera en que Carrillo justificaria su teoria y la existencia de los microtonos fue
por medio de demostraciones y de discursos con referencias bioldgicas, como la evolucion
del oido humano, y la existencia de un organo interno que €l denominaba “el arpa de
Koening”; este 6rgano permitiria la escucha de un nuevo sistema musical con numerosos
sonidos que, aunque existian en la naturaleza, estaban restringidos para el ser humano, quien
se limitaba a oir solamente doce sonidos.

La justificacion empleada en Carrillo para respaldar su propuesta, no solo se basaria
en la evolucién del aparato auditivo y ciertos 6rganos especiales, sino también considerando
la existencia de enfermedades que imposibilitan a algunas personas para escuchar o apreciar
los “nuevos sonidos”: “Afirman los especialistas que los enfermos de daltonismo carecen del
medio material para apreciar el color rojo, otros el amarillo, etc., pero esto no [...] significa
que los colores rojo y amarillo no existan. Piadosamente podemos decir a aquellos que no
pueden ver las sutilezas del sonido, que no porque ellos no oigan, éstas no existen”?®!, Lo
anterior era necesario para confrontar a quienes rechazaban o no estaban de acuerdo con el

implemento de los microtonos para componer musica.

20 José Rafael CALVA, Julian Carrillo y microtonalismo: la vision de Moisés, México, SACM, INBA,
CENIDIM, 1984, p. 20.

21 Julian CARRILLO, Platicas Musicales I, México, Wagner y Leven, 1913, como se citd en Mariana HIJAR
GUEVARA, Sonidos de la Revolucién: apuntes sobre el pensamiento estético de Julian Carrillo, tesis de
maestria, UNAM, Ciudad de México, 2020, p. 133.
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El concepto de evolucion no solo seria utilizado por Carrillo para la transformacién
en la percepcion auditiva, sino que también lo aplicaria a la historia musical, viendo en ella
una “conquista progresiva”, en donde cada nuevo sonido descubierto y empleado como nota
musical significaba un ascenso en el arte sonoro, un cambio de lo simple a lo complejo, el
cual habia iniciado en la monofonia hasta llegar a la misica cromatica. La meta final de ese
avance y conquistas seria el microtonalismo.

La manera en que Carrillo afrontaba y daba resolucién a los problemas musicales
parte regularmente de su experiencia, de actos empiricos en los que, junto a un notable
proceso analitico, profundizaba, formulando, consecuentemente, hip6tesis tras observaciones
y reproducciones de un suceso, para al final llegar a una conclusién y a la formulacién de
alguna ley. Este método de abordar y generar conocimiento puede deberse a que se educo
durante el Porfiriato, donde la corriente filosofica del positivismo predominaba en el pais,
destacandose el método cientifico.

Dos claros ejemplos de que a través de experiencias Carrillo generaria un nuevo
conocimiento al reproducir el hecho y teorizarlo, son su conocido experimento de 1895 y su
rectificacion a la Ley del Nodo cerca de 1950. El primer caso refiere que Carrillo, tras recibir
en una clase del Conservatorio la teoria sobre la manera de producir los intervalos, intentaria
llevarla a la practica por medio de su violin, lo cual, al dividir la cuerda, como le habian
ensefiado, iba generando los correspondientes sonidos; pero, al momento de continuar la
division fisica de la cuerda, percibid sonoridades diferentes a las empleadas comiUnmente en
la masica a la que estaba acostumbrado. Con posterioridad a ese hecho, en los afios veinte,
comenzaria la teorizacion del fendmeno percibido en 1895, siendo fundamental la
demostracion y clara escucha de esos sonidos, como también la construccion de los
instrumentos que permitieran a cualquier persona, ya fuera musico o publico en general,
reproducirlos. En cuanto a la rectificacion de la Ley del Nodo, acontecié de manera similar:
Carrillo percibe una discrepancia tras escuchar una trompeta, repite el fendmeno con otros
instrumentos e instrumentistas profesionales, profundiza en la teoria, obtiene el apoyo de
personas especializadas en fisica y, con los instrumentos correctos, determina un error al
comparar los resultados arrojados por herramientas especializadas y la teoria, para al final,

efectuar una correccion en una ley que se habia tomado como verdadera varios siglos atrés.
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Pero donde Carrillo realizaria grandes esfuerzos en el campo de la teoria musical, es
en la propuesta de su teoria del Sonido 13, (aqui, es necesario remarcar que su interées por el
ambito teorico se dio antes y durante su etapa como compositor microtonalista), con la cual,
a pesar de estar inclinada hacia la division del tono, abordaria aspectos que conllevarian algin
aporte o modificacion a la musica tonal.

Cuando Carrillo se dedic6 plenamente a los microtonos comenzd a generar un
discurso a partir del cual su teoria se basaria y sustentaria en tres fundamentos o principios:
purificacion, enriquecimiento y simplificacion. Estos principios consistian en las ideas del
tedrico para aproximarse a su visualizacion de un futuro con una “nueva musica”, pero
teniendo la problematica de que, al replantear excesivamente la musica, no le fue posible
lograr el cometido de implementar a cabalidad cada uno de sus fundamentos.

La purificacion consiste en la rectificacion de la musica, al punto de hacerla correcta,
puntual y veridica, ya sea referente a la lecto-escritura musical o a las cualidades y
caracteristicas acusticas y de afinacion de las notas. Y es que, para Carrillo, el arte musical
se encuentra conformado por sonidos impuros o sucios, gracias a las incongruencias que
normalmente existen entre la teoria y la practica de los sistemas de afinacion, como es el
temperado, asi como también, en una teoria que, por su excesiva ambigliedad, provoca
inconsistencias en la practica (este punto meramente tedrico, se encuentra mejor abordado y
relacionado con el principio de simplificacion).

Carrillo veia en el temperamento igual una gran problematica, un grave error, el cual
al subdividir un duplo —intervalo de octava- en doce partes iguales, causaba un desorden
sonoro al “[...] quitar la natural pureza fisica a los intervalos haciendo artificiales todas sus
relaciones”?®?, y la aparicion de falacias acUsticas, como la creencia de que las notas con
ayuda de algun signo, como el de las alteraciones, podian copiar la frecuencia de otra nota
cercana, subiendo o bajando su nimero de vibraciones, dando lugar a la idea de que existen
treinta y cinco “hipotéticos sonidos”, cuando en la logica del potosino, en la musica solo hay
doce sonidos, y al momento de nombrarlos para solfear, siete —Do, Re, Mi, Fa, Sol, La, Si-.
Es por esta razon que criticaria tanto a este sistema de afinacion como a sus formuladores y
practicantes, siendo uno de ellos Johann Sebastian Bach con su Das wolhltemperierte

Klavier.

22 Dolores CARRILLO, Op. cit., p. 66.
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Respecto de la postura de Carrillo sobre el sistema temperado, seria criticado por
Augusto Novaro, un contemporaneo mexicano que, al igual que Julian, era teérico musical,
constructor de instrumentos y masico interesado en la subdivision del tono, en los sistemas
de afinacion y los efectos y sensaciones que producian los sonidos y sus combinaciones.
Novaro mostraria un claro desacuerdo con la postura del potosino y con la manera en que
éste habia “enriquecido” la masica, diciendo: “El temperamento de doce sonidos debe dejarse
tal como es, por si estd completo; sus cualidades musicales lo determinan como el primer
paso en la armonia préctica. Cualquier nimero de sonidos que se pretenda agregarle no
contribuiria mas que a complicarlo inttilmente”?%,

La cuestion de Novaro respecto a afiadir sonidos al temperamento va claramente
dirigida al ahualuquense, debido a su anclaje en dicho sistema de afinacion, puesto que lo
que proponia y practicaba era la subdivision de tonos u octavas —incluso con ideas de un
infinito sonoro- de manera equidistante y su sistematizacion, resultando en un tipo de
“temperamento microtonal”. Y es que, Carrillo, a pesar de profesar una purificacion con su
Sonido 13, se vio mucho mas interesado en una cuantificacion sonora, resultado de percibir
al tono como una unidad o un entero, y de dividirlo segun las fracciones deseadas, desde una
perspectiva material y logica.

El enriquecimiento va dirigido especialmente a la ampliacion de la gama sonora a
partir de la subdivision de notas musicales ya existentes, lograndose pasar de un sistema
musical con solo doce sonidos, a 14 sistemas, donde uno de ellos contiene 96 sonidos.
Ademas, el simple hecho de extender la cantidad de elementos sonoros, capaces de
implementarse por parte de un compositor en una obra, permite nuevas escalas, melodias,
armonias e intervalos.

El fundamento de enriquecimiento no solo se veria en las notas y sus combinaciones,
sino también en los instrumentos musicales. Para estos, Carrillo disefié dos proyectos muy
ambiciosos y marcados: uno, para los instrumentos capaces de efectuar microtonos, y que,
como se ha venido mencionando en este trabajo, lleg6é a construir; otro, para un tipo de
instrumentos que produjera semitonos y que tuviera como finalidad enriquecer las familias
instrumentales, y con ello abarcar un mayor registro de sonidos graves y agudos en cada

familia, incrementando timbricamente la orquesta y banda musical.

253 Augusto NOVARO, Sistema natural de la misica, México, 1951, p. 161.
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La notacion musical carrilleana también se puede considerar un elemento que ayuda
a enriquecer la masica, aunque esta mas encaminada al principio de simplificacion; y es que,
permite que, en una misma escritura, coexistan diferentes sistemas de afinacion o sistemas
musicales, gracias a una adaptabilidad pensada por el autor. Ese rasgo de adaptabilidad es
debido a una indeterminacion sonora en cada digito, puesto que, el tedrico, al decir que “se
emplean tantos nimeros en orden progresivo, como signos equidistantes haya en la llamada
octava”?*, permite que, en cada nimero, segln el sistema musical, el sonido que representa
varie. Esto nos lleva al concepto de “alienacion”, implementado por Madrid para entender,
en parte, rasgos y efectos de la obra de Carrillo, puesto que, en este autor se da
constantemente una sensacion de extrafieza al momento de percibirse sonidos diferentes a los

255

esperados, como es el caso de los pianos metamorfoseadores=> y la resignificacion sonora

de los digitos al leer una “partitura”?®,

En el momento en que Carrillo propone el uso de digitos como signos para representar
la musica, se produciria lo que denomina “aritmética sonora”, en la que “[...] toda cantidad
numérica, ya sea en enteros o quebrados, es misica”?®’, dotando con ello al arte musical de
una cualidad de significacion que lo independiza concretamente del papel pautado y su
pentagrama. De esta manera, ha concedido a su escritura un valor del que carecia la escritura
musical tradicional, invalidando, en parte, lo que aseguraba Susanne Langer: que “[...] los
sonidos no poseen, fuera del contexto correspondiente, ningun significado, razén por la cual
el simbolo musical no puede, como el simbolo discursivo, traducirse o definirse en otros
términos”?%%,

Como solucion a lo que Carrillo consideraba una teoria musical demasiado compleja,
a tal punto de ser absurda por hacer dificil lo facil, propone el principio de simplificacion,

donde, por medio de una notacion musical, que abarca numerosos aspectos de la teoria -como

254 Julian CARRILLO, Teoria Légica de la MUsica, México, 1938, p. 23.

25 | a peculiaridad de conservar sus cualidades fisicas provoca al espectador, por medio de su interaccion con
otros pianos, la idea de que va a escuchar semitonos, cuando por las adaptaciones implementadas por Carrillo
sonaran microtonos.

256 |_a serie numérica de cualquier sistema, por ejemplo el de semitonos, 50s y 16avos, con 12, 30 o 96 sonidos
respectivamente, da lugar a que el valor sonoro de cualquier digito cambie, al representar el Re conel 2, 5y 16.
Ademas, en cada serie numérica se da la posibilidad de que los sistemas musicales puedan ser representados
por sus multiplos, generandose asi, nuevos valores sonoros, al ser posible que una pieza en semitonos pueda ser
plenamente representado con la serie numérica de 12 sonidos, de 40s, 60s, 8avos, 100s, 12avos, 14avos y 16avos
de tono.

257 Dolores CARRILLO, Op. cit., p. 230.

258 Enrico FUBINI, La estética musical..., pp. 379-380.

86



las claves o las alteraciones, la teoria de los intervalos, las piezas o ejercicios de entonacion,
el nombre de las notas, entre otras-, la musica se vuelve més asequible.

En el fundamento de la simplificacion del Sonido 13 se pueden encontrar importantes
ejemplos del empleo de la logica carrilleana, como en la teoria de los intervalos, en la que a
Carrillo le resultaba completamente ilogica la manera en que estos se practicaban, puesto
que, gracias a signos que alteran la nota musical se habia implementado una teoria que parte
de los nombres y no del sonido como tal?®°. En cambio, su propuesta consiste en que, al
erradicar las alteraciones y los nombres de las notas, y representar de manera individual cada
sonido, se eliminan conceptos como: mayor, menor, aumentado, disminuido, justo, entre
otros, logrando con ello una teoria de los intervalos a partir de su sonido?®.

El Sonido 13 resulto ser un proyecto ambicioso y drastico de un ahualuquense, quien,
por sus cualidades interpretativas, logro estudiar no solo en un recinto de gran prestigio como
el Conservatorio Nacional de Musica, sino también en el extranjero. El amor a México, y el
deseo de hacer de su patria un recinto mejor para el arte musical, lo llevaron a regresar a su
pais y a introducirse en el ambiente de la Ciudad de México como intérprete, docente,
compositor y director de orquesta. Los efectos de la Revolucion Mexicana le obligarian a
abandonar su nacion y dirigirse a Nueva York, donde comenzaria su labor oficialmente como
tedrico y se daria a conocer como compositor y director de orquesta. En el predmbulo de la
década de los veinte enfocaria sus esfuerzos en quebrantar la musica que hasta el momento
se habia dedicado a trabajar, para promover un microtonalismo que lo llevaria a desafiarse y
transformarse materializando sus ideas y juicios, como fueron: las rectificaciones a la teoria
musical, la construccion de instrumentos y la formulacion de un sistema de escritura a base

de nimeros.

259 Un ejemplo claro es el siguiente: entre Do y Re, hay dos semitonos, y se le denomina de 2% mayor; cuando
esas mismas notas poseen una alteracion, Dob y Re#, hay cuatro semitonos de diferencia, denominandose
también de 2%, pero de doble aumentada. Tras este ejemplo se puede notar el punto al que hace referencia
Carrillo, dado que, por un lado, el nombre del intervalo surge a partir del propio nombre de las notas; por otro,
la alteracion que posean.

%0 En [a propuesta de Carrillo, todas las notas poseen la misma distancia entre un sonido y el mas proximo,
evitandose asi, las consideraciones de intervalos de notas con mas o menos semitonos, siendo un ejemplo, de
Do a Re hay dos semitonos, y de Mi a Fa hay un semitono. En la escritura del Sonido 13, si se parte del sistema
de semitonos, que consta de 12 digitos, es la misma distancia del 0 al 1, que del 8 al 9; y para poderlos nombrar,
solo se requiere contar el nimero de semitonos dentro del intervalo, siendo el de los ejemplos anterior, la
distancia de un semitono, por lo tanto, serian un intervalo de 2%,
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La revisién de la longeva vida de Julian Carrillo, asi como de su trayectoria
profesional, permite entender que, aunque su obra no resulta ser tan conocida ni fue
totalmente aceptada, esta llena de rasgos que la hacen interesante y necesaria de comprender,
puesto que se trata de una creacién con notable polivalencia, que resulta imposible definir,
ni encasillar facilmente, ni a la ligera, en los distintos campos musicales y cientificos por los

que el compositor transito y en los que generd un gran aporte artistico.
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CONCLUSIONES

La historia de la musica mexicana, al ser cominmente abordada desde una postura de
homologacion estilistica, ha ocasionado que las ideas, aportes y obras de algunos musicos y,
en ocasiones, la totalidad de ciertos compositores, no sean concebidos como parte integral de
los sucesos que han surgido y se han desarrollado en el pais. Se impide asi tener una
concepcion plena y veridica de lo que han sido los musicos mexicanos ante las realidades
sociales, econdmicas, politicas y culturales; ya sea por estar a “favor” o en “contra” de la
nacion, poseer tendencias nacionalistas o internacionales, aspirar a posturas renovadoras o
conservadoras, 0 ser considerados portadores y anunciadores de aportes originales o
plagiados. Tal es el caso de la figura de Julian Carrillo, musico potosino que, segin los
intereses, enfoques e ideologias de cada autor, puede figurar como un gran pilar en la historia
de la musica mexicana, o simplemente haber sido una mancha que deshonra a la nacién,
pasando por ello desapercibido en la investigacion.

Actualmente, Carrillo aun resulta ignoto para muchos investigadores, y casi
plenamente para el pablico en general, llegando a ser reconocido méas por la particularidad
de su propuesta musico-tedrica que por el valor estético de alguna de sus obras, calificandose
su masica de microtonal con adjetivos como: desagradable, intolerable o extrafia.

La particularidad en Carrillo no se significa solamente por utilizar sonidos que
comunmente denominamos “desafinados”, sino también por haber sido el promulgador del
microtonalismo en México, componer en dicha linea de enriquecimiento sonoro en un
entorno con un marcado retraso cultural a comparacion de los progresos y aportes suscitados
en Europa, dedicarse a una labor que va emparejada con lo que hacian otros microtonalistas
en el viejo continente, y por su inmersion dentro del microtonalismo a pesar de que no
contaba con las ensefianzas ni con la guia de algn maestro, entre otras especificaciones.

Las investigaciones respecto a Carrillo no se pueden considerar definitivas, debido a
que todavia hay mucho por aprender, reescribir, investigar, descubrir, relacionar, dilucidar,
etc. sobre este compositor, dado que, aunque lego notables textos de los que se pueden extraer

numerosas ideas sobre su teoria, sus obras y sobre su vida misma, al momento de fallecer su
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trabajo no fue resguardado con las debidas condiciones ni por una institucién competente ni
por personal capacitado para ello.

El acervo que Carrillo habia generado durante toda su vida se conforma de diversos
manuscritos, documentos y objetos que se han ido extraviando a través de los afios, como
sucedié a mediados de la década pasada con la Gran Medalla de Oro de la Exposicion
Universal de Bruselas, recibida en la citada capital belga por la presentacion de sus recién
creados pianos microtonales.

La situacion actual del acervo carrilleano, al encontrarse en un recinto como el Centro
Julian Carrillo en San Luis Potosi, aunque es mas favorable que la del siglo pasado, sigue
siendo deficiente en cuanto a la facilidad y la posibilidad de acceder a revisar lo existente
sobre Carrillo, puesto que actualmente el Centro ain no ha logrado terminar tareas de
clasificacion y conservacion por lo vasto que resulta ser el acervo, debido a que el maestro
gustaba de reunir y guardar cualquier articulo de periddico en el que figurara su persona y su
teoria. Por lo tanto, esta eventualidad esta imposibilitando a la mayoria de los investigadores
un acercamiento al musico potosino y a su obra, repercutiendo en trabajos limitados respecto
a lo que podria significar un acceso libre y directo a ese cimulo de documentos. A pesar de
lo anterior, el Centro Julian Carrillo cuenta para el publico en general con la entrada a dos
salas de exposiciones donde se encuentran algunos reconocimientos, medallas, carteles,
cartas, fotografias, objetos personales, los pianos metamorfoseadores y un arpa microtonal,
los cuales han resultado fundamentales para la actual investigacion, gracias a que arrojaron
informacion que no se hallaba en textos, demostrando con ello todo lo que aln falta saber y
descubrir del compositor. En este sentido, es evidente que una apertura total del acervo
redundaria en una reestructuracion de mucho de lo que hasta el momento se ha escrito y dicho
sobre este compositor potosino.

En esta investigacion, con los recursos informativos de los que disponiamos, hemos
intentado una aproximacion cabal a Julidn Carrillo desde una orientacion sociohistorica y
biografica mas que musicoldgica, teniendo en cuenta la orientacion de la maestria cursada y
lo complejo de analizar setenta y cinco afios de carrera compositiva y vida profesional. Queda
pues aun la posibilidad de que, en futuros estudios, trabajemos al musico desde periodos
especificos de su vida para poder apreciar de mejor manera cada una de sus etapas creativas:

afios de iniciacion en San Luis Potosi; periodo estudiantil en los diferentes conservatorios de
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musica, México, Leipzig y Gante; inicios de la vida profesional en México y exilio en Nueva
York, etc.

La obra de Julian Carrillo, como la de cualquier otro masico, es dificil de encasillar
en una corriente unica, como también es erroneo pensarla linealmente, dado que Carrillo, en
lo relativo a su educacion y actividades profesionales, se va desarrollando en distintos
espacios geo-culturales y en etapas diferentes de tiempo, no siempre sucesivas, que
supusieron notables transiciones en su carrera. Por su parte, la no linealidad del compositor
se encuentra marcada en un ir y venir entre la masica tonal y microtonal, a partir de proponer
y generar las bases para su Sonido 13; a ello hay que sumar también que, posteriormente,
abordaria la atonalidad como punto de afianzamiento de su lenguaje microtonal. Aunado a
lo anterior, otro punto que esta en contra de la linealidad en la obra —exclusivamente
microtonal- de Carrillo, es que como consecuencia de hacer la clasificacion y sistematizacion
de los microtonos que proponia, éste no empieza a componer de manera escalonada cada
sistema de la division de tono —del semitono pasar a los tercios de tono, después a los cuartos,
a los quintos, asi sucesivamente-. Lo que ocurre con el compositor es que, desde su teoria,
inicia trabajando los sistemas que duplican el semitono, como son los 40s, 8avos y 16avos
de tono.

La mente despierta e ingeniosa de este compositor lo llevé a no conformarse con lo
preestablecido en el momento, poniendo en tela de juicio aspectos que consideraba erroneos
e inconsistentes, ganando asi muchos detractores. Ejemplo de ello es su oposicién a la
concepcion de la identidad nacional del gobierno postrevolucionario, o su critica a la falta de
interés de los musicos por corregir las deficiencias I6gicas de la teoria musical.

Un rasgo muy notorio en Carrillo era su personalidad narcisista, puesto que, a pesar
de que él se presentaba modestamente como un campesino, indio y mexicano, en sus textos
se siente un sentimiento de superioridad y egocentrismo con los que se auto encumbra sobre
cualquier otra figura musical, ya fuera nacional o extranjera. Tampoco valor6 en demasia los
logros alcanzados por otros microtonalistas contemporaneos; critico el hecho de que una
figura de la talla de Johann Sebastian Bach no lograra percatarse -en su opinién- del gran
error sonoro que significaba el sistema temperado; y se extrafio de que un musico del calibre
de Schoenberg formulase una escritura musical mas compleja —sin razon alguna para €el- que

la que regularmente se utiliza. Carrillo Unicamente valord y dio reconocimiento a otras
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personalidades musicales cuando desempefiaban un papel importante y favorable a sus
intereses, dando mayor sustento y legitimidad a su obra. Un claro ejemplo de ello fue la
constante mencion del reconocido director de orquesta Leopold Stokowsky, a favor del
maestro potosino y su propuesta musical. De igual manera, Carrillo daria prioridad a Europa
como espacio de difusion de sus ideas por encima de Latinoamérica, a pesar de que se
llegaron a publicar algunos articulos en pro del interés hacia la teoria del Sonido 13 en Chile,
Nicaragua y Brasil.

El narcisismo de Carrillo fue tendente a exagerar, y con ello, muchas veces, a
modificar sucesos y logros acaecidos en sus recorridos por las diferentes areas musicales a
las que se dedicd. Esta actitud le llevo también a adaptar y falsear hechos biograficos y
composicionales para hacerlos coincidir con su discurso, y asi lograr que su obra pareciera
la de un creador revolucionario, contundente y formidable. Todo este proceder ha generado
una especie de velo mitico en torno a su vida y obra. Al respecto, Alejandro Luis Madrid
desmiente que Carrillo -tal como él afirmd- hubiera pertenecido a la Gewandhausorchester
de Leipzig, Alemania; de igual manera, cuestiona la fecha y la plena realizacion -tal y como
el maestro potosino publico y reafirmo-, del experimento de 1895, suceso donde fueron
escuchados por primera vez los 16avos de tono.

Las exageraciones de Julian Carrillo fueron muy notables sobre todo en el radicalismo
de su Sonido 13, dado que lo presentaba como la “musica del futuro” y, por consiguiente, el
fin de la masica del momento. Para el maestro potosino, el Sonido 13 iniciaria una nueva era
musical, convirtiéndose esta teoria en los cimientos del arte sonoro. Admitia, sin embargo,
que, bajo sus nuevas reglas, la musica pasada podria renovarse, al igual que los métodos,
logrando asi que, gracias a sus propuestas, cada compositor tuviera infinitas escalas y acordes
para la creacion de nuevas obras.

Todo lo anterior se ve reflejado en la amplia y ambiciosa labor tedrica de Carrillo:
métodos de ensefianza de la musica, redefinicion de la teoria musical, tratados de armonia y
escalas, las leyes de metamorfosis, adaptacion y creacion de instrumentos musicales y
creacion de una notacion musical numerica.

Indudablemente, Carrillo es un compositor que durante toda su trayectoria
profesional no se limitd a lo que su entorno le dictaba o le proporcionaba. Poseia una postura

extremista, por la que cualquier aspecto -en su parecer- limitante, inconsistente o de rasgos

93



ilogicos era necesario corregir, mejorar o “purificar”, sin importar lo que se requiriera para
llevar a cabo dicha labor. Carrillo veia necesario deconstruir los dogmas que venian
erigiéndose en el &mbito musical, para que la musica no se estancara; sin embargo, a pesar
de sus criticas y observaciones a los fundamentos tedricos, continué ejerciendo algunas ideas
0 practicas comunes.

Mas que encasillar a Carrillo en una corriente en especifico, como el romanticismo o
las vanguardias, seria mas preciso decir que este compositor es un enlace o puente musical
que se encuentra con un latente intercambio de estilos y rasgos musicales. Es en dicha
transicion donde recae la esencia de la estética de Carrillo. EI maestro, tras desenvolverse en
diversos entornos y sucesos, con una longeva y productiva vida, generd una obra individual
que no permanece inmdvil. EI compositor va cambiando constantemente de intereses,
retomando y abandonando sus dialogos tonales, atonales y microtonales, asi como
entrelazando sus facetas como intérprete, tedrico, compositor, director de orquesta, maestro,
investigador, etc.

Tras la revision e investigacion de Carrillo, desde sus inicios en la masica hasta el
epilogo de su vida, se puede determinar que poseia una obra renovadora e individualista, a la
vez que conservadora. Por lo tanto, es menester destacar en el maestro ese discurso
contradictorio; puesto que, a pesar de pensar y trabajar en pro de una musica pura, rica y de
principios simples y renovadores, no fue capaz de abandonar cabalmente los fundamentos
musicales en los que fue educado.

Para finalizar, la inmersion historiografica y estética de la vida y obra de Julian
Carrillo arroja que, al ser un compositor con una singular personalidad y con destacados dotes
l6gicos y auditivos, logré generar una obra de grandes exigencias técnicas y estéticas,
alcanzando con ello importantes avances musicales que, por sus caracteristicas, se han
convertido en un referente para masicos interesados en la division del tono en el siglo pasado
y en el actual. De esta manera, nos hemos encontrado ante un indio de Ahualulco que, por su

13

plena dedicacion a sus ideales y proyectos, se consagré a lo que ¢l considerd “el

acontecimiento de mayor trascendencia que se haya producido en la musica”.
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Anexo 1

El Sonido 13 consiste en una serie enriquecedora de sistemas microtonales donde se divide
el tono —unidad de medida sonora para Carrillo- en partes equidistantes -la division de tono
es correspondiente al numero con el que se representan-: 30s (tercios) de tono; 40s (cuartos)
de tono; 50s (quintos) de tono; 60s (sextos) de tono; 70s (séptimos) de tono; 8os (octavos) de
tono; 90s (novenos) de tono; 100s (décimos) de tono; 11lavos (onceavos) de tono; 12avos
(doceavos) de tono; 13avos (treceavos) de tono; 1l4avos (catorceavos) de tono; 15avos
(quinceavos) de tono y 16avos (dieciseisavos) de tono.

Estos catorce sistemas musicales, poseen caracteristicas sonoras, técnicas e
interpretativas diferentes, por lo que se pueden agrupar principalmente en dos grupos: los
sistemas microtonales pares y los impares.

e Microtonos pares: como su nombre lo indica, son los sistemas que se conforman por
un namero par, y al igual como sucede en matematicas, al ser pares, son divisibles
entre si, significando musicalmente, que los sistemas mas grandes, como el 16avos
de tono?®!, pueden conformarse de otros sistemas como el de 8avos, 40s, semitonos
y tonos.

e Microtonos impares: son aquellos sistemas que al no ser divisibles mas que por si
mismos no se conforman de una combinacion de microtonos. Un claro ejemplo son

los 30s de tono.

261 para ver ejemplos, véase anexo 3.
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Anexo 2

Instrumentos musicales que Carrillo adaptd o construyo6 para producir microtonos.

A g e e L A R 3 1 )

Arpa en 16avos de tono.

Fot. Centro Julian Carrillo

i

Detalle de la regla que sirve como guia para los 16avos de tono.
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Fot. Centro Julian Carrillo

Piano metamorfoseador de tonos enteros.

Fot. Centro Julian Carrillo

Piano metamorfoseador de 16avos de tono.
Fot. Centro Julian Carrillo
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Instrumentos Produccion de
Especiales 4os., Bos. y
para 160s. de
la tono

Instrumentos microtonales para el Sonido 13 en la década de los veinte.

De izquierda a derecha: guitarra en cuartos de tono, arpa-citara en dieciseisavos de tono,
octavina®?, dos trombones de dieciseisavos de tono, y dos arpas-citaras en dieciseisavos de
tono.

Fuente: Mario Ernesto GARCIA HURTADO, El proceso creativo del Concertino (1926-
1927) de Julian Carrillo y sus consecuencias editoriales e interpretativas, tesis doctoral,
UNAM, Ciudad de México, 2019.

262 Instrumento para producir especificamente 8avos de tono.
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Izda. Octavina.
Fuente: Mario Ernesto GARCIA HURTADO, El proceso creativo del Concertino (1926-

1927) de Julian Carrillo y sus consecuencias editoriales e interpretativas, tesis doctoral,

UNAM, Ciudad de México, 2019.

Dcha. Guitarra en cuartos de tono.
Fuente: José Luis NAVARRO, Nuevos aportes a la musica para guitarra de Julian Carrillo,

Heterofonia, Vol. XLIII, (145), Secretaria de Cultura, INBA, CENIDIM, México, 2011.
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Anexo 3

Una situacion comun en el siglo XX fue la de formular nuevos signos o notaciones musicales
para escribir los sonidos propuestos, como era el caso del microtonalismo o el ruidismo.
Carrillo no seria la excepcion, por lo que, tras un proceso de investigacion y experimentacion,
en un primer momento, propuso la adicion de signos a la escritura musical tradicional. Fue
posteriormente cuando realizd una propuesta donde, la representacion musical consistiera en
una grafia a partir de nimeros.

La grafia musical del Sonido 13 consiste en implementar para cada sonido -sin importar la
cantidad total de notas en el sistema musical?®- un nimero, permitiendo asi que cualquier
cantidad sonora sea posible de ser escrita por medio de una cualidad de adaptabilidad en la
propuesta. La Unica indicacion por parte de Carrillo es que, el 0 siempre debe ser Do. Por lo
tanto, para escribir la escala cromaética se requiere de solo doce digitos, siendo estos: 0 — Do,
1 — Do# o Reb, 2 — Re, 3— Re# 0 Mib, 4 — Mi, 5 — Fa, 6 — Fa# o Solb, 7 — Sol, 8 — Sol# o
Lab, 9 — La, 10 — La# o Sib, 11— Si.

El hecho de utilizar nimeros ayudd a que se simplificara la manera de escribir la musica en
un mismo sistema®®*, eliminando algunos signos convencionales, como las alteraciones -# o
b-, las llaves y el pentagrama. A partir del uso de nimeros para escribir las notas ya solo fue
necesario el uso de una linea continua y dos guiones en la partitura.

Signos para la implementacidn de microtonos en la notacion musical tradicional:

40s de tono
Ascendente Descendente
f )
o’ o
[ - [ -~
8avos de tono
Ascendente Descendente

L YN

1z

w j‘-..
o

263 Sj son semitonos se usaran doce digitos, pero si son 16avos de tono se requeriran 96.

264 Cabe recalcar que, al ser varios sistemas musicales conformados por numerosos sonidos y con una grafia
carrilleana capaz de poder adaptarse a cualquier sistema, es necesario por parte del compositor y del intérprete,
una adaptacion y un entendimiento de cada digito segin el microtono, tanto en la “partitura” como en el
instrumento, puesto que el nimero 15 representa un Re en los 15avos de tono, mientras que en los 50s de tono
es Fa# o Solb.
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*Fragmento de una obra compuesta en semitonos en escritura numérica.

Fuente: www.sonido13.com
Obra en sistema de 16avos de tono



Fuente: http://historiascines.blogspot.com/search/label/Juli%C3%A1n%20Carrillo

*En el fragmento de Preludio a Colon se muestran, aparte de los 16avos de tono, los 8avos
y 40s de tono.
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Ejemplo de como en el sistema de 16avos de tono se encuentran otros sistemas:

16avos de tono
Do-0,1,2,3,4,56,7,Do#oReb-8,9,10,11, 12,13, 14, 15, Re - 16, 17, 18, 19, 20,
21, 22, 23, Re# 0 Mib - 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, Mi - 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39,
Fa - 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, Fa# o Solb - 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, Sol - 56,
57,58, 59, 60, 61, 62, 63, Sol# o Lab - 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, La - 72, 73, 74, 75,
76, 77, 78, 79, La# o Sib - 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87, Si - 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95,D0-9600.

*Cada numero en el parrafo anterior representa un 16avo de tono, por lo cual, para

poder escribir una octava es necesario 96 digitos.

8os de tono

Do-0,1,2,3,4,56,7,Do#oReb-8,9, 10,11, 12,13, 14, 15, Re - 16, 17, 18, 19, 20,
21, 22, 23, Re# 0 Mib - 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, Mi - 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39,
Fa - 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, Fa# o Solb - 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, Sol - 56,
57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, Sol# o Lab - 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, La - 72, 73, 74, 75,
76, 77,78, 79, La# o Sib - 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87, Si - 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95,Do-9600.

*Las negritas representan cada 8avo de tono.

40s de tono

Do-0,1,2,3,4,5/6,7,Do#oReb-8,9, 10,11, 12, 13, 14, 15, Re - 16, 17, 18, 19, 20,
21, 22, 23, Re# 0 Mib - 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, Mi - 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39,
Fa - 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, Fa# o Solb - 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, Sol - 56,
57, 58, 59, 60, 61, 62, 63, Sol# o Lab - 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, La - 72, 73, 74, 75,
76, 77, 78, 79, La# o Sib - 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87, Si - 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95, Do - 96 0 0.

*Las negritas representan cada 4to de tono.
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Semitonos

Do-0,1,2,3,4,5,6,7,Do#oReb-8,9,10,11, 12,13, 14, 15, Re - 16, 17, 18, 19, 20,
21, 22, 23, Re#t 0 Mib - 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, Mi - 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39,
Fa - 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, Fa# o Solb - 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, Sol - 56,
57,58, 59, 60, 61, 62, 63, Sol# o Lab - 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, La - 72, 73, 74, 75,
76, 77, 78, 79, La# o Sib - 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87, Si - 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95,D0-9600.

* Los nimeros en negritas corresponden a las notas de la escala cromatica.

Tonos

Do-0,1,2,3,4,56,7,Do#oReb-8,9,10,11, 12,13, 14, 15, Re - 16, 17, 18, 19, 20,
21, 22, 23, Re# 0 Mib - 24, 25, 26, 27, 28, 29, 30, 31, Mi - 32, 33, 34, 35, 36, 37, 38, 39,
Fa - 40, 41, 42, 43, 44, 45, 46, 47, Fa# o Solb - 48, 49, 50, 51, 52, 53, 54, 55, Sol - 56,
57,58, 59, 60, 61, 62, 63, Sol# o Lab - 64, 65, 66, 67, 68, 69, 70, 71, La - 72, 73, 74, 75,
76, 77, 78, 79, La# o Sib - 80, 81, 82, 83, 84, 85, 86, 87, Si - 88, 89, 90, 91, 92, 93, 94,
95,D0-9600.

*Cada numero en negritas es un tono.
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Anexo 4

Fotografia de 1958, afio en que entabla contacto Julian Carrillo con importantes
microtonalistas europeos. De izquierda a derecha: Dolores Carrillo, Alois Haba, Sra. Adriaan
Fokker, Adriaan Fokker, Julian Carrillo e lvan Wyschnegradsky.

Recuperado de http://www.ivan-wyschnegradsky.fr/en/biography/

Julian Carrillo recibiendo la gran cruz del Orden del Meérito de la Republica Federal de
Alemania a mediados de la década de los cincuenta.
Recuperado del Centro Julian Carrillo
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CRRERXS

Teatro PRINCIPAL

: Gran Concierto del

SONIDO 13

Patrocinado por “El Universal”
Para Mafiana Domingo 15, alas 11 a, m.
Director:

JULIAN CARRILLO

Autor de la Teoria del Sonido 13
Solistas:
Seflorita Marfa Scbastiana Ahedo, (soprano),
Sefior Rafael Adame, (guitarrieta),
Sefior Luis Galindo, (violenchelista).
Coro formado por los alumnos de la Clase de Compoalelon del Au-
tor de 1a Teoria del Sonido 13, en el Conservatorio Naclona)
Instrumentistas:
Sefior Luls Gonzdler y Gonzdlex, (viollnlsta)
Sefior Manuel Ascensio, {(flautista).
Seflor José Lopez Alaves, (clarinetista).
Seior José Ma, Torree, (vina).
Sefior Jerdnimo Baqueiro Foster, (arpa cltara),
PRECI():S: o e
TR - i X Y 5 b R ‘. “&-,'
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oy

Cartel de 1925 sobre el primer concierto oficial de la teoria microtonal del Sonido 13.

Recuperado de la pagina www.sonido13.com
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Cartel de la primera mitad de la década de los cuarenta en el que se anuncia la participacion,
en el mismo programa radiofénico, del violinista Jascha Heifetz y de Julian Carrillo.

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Dedicatoria del violinista Yehudi Menuhin
a Julian Carrillo.

“A Julian Carrillo en feliz recuerdo del
nuestro  primero  concierto, Yehudi
Menuhin el 17 de Dic. 1941 México D. E.”

Recuperado del Centro Julian Carrillo

Carrillo 'y  Yehudi
Menuhin en concierto.
Recuperado de la
pagina

www.sonidol3.com
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Julian Carrillo
condecorando al
director de orquesta
Leopold Stokowski,
después de dirigir la
orquesta del Sonido 13
en México en 1931.
Recuperado del Centro

Julian Carrillo

Acercamiento de la fotografia
anterior.
Recuperado de

www.sonidol3.com
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Integrantes del grupo que participo en la grabacion de la musica de la pelicula La Virgen
Morena.

En la dedicatoria se lee: “Al eximio maestro Julian Carrillo, como cordial recuerdo de las
subscritas en la produccion de la hermosa pelicula ‘La Virgen Morena’”.

Con fecha del 5 de noviembre de 1942

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Anuncio de la pelicula La Virgen Morena para la
que Carrillo grab6 musica microtonal.
Recuperado de www.sonido13.com
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Primer grupo del Sonido 13 en Nueva York.

En el costado se lee: “Primer ‘grupo 13’ de Nueva York que ejecutdé en Town Hall el 13 de
marzo de 1926 la Sonata casi fantasia de Julian Carrillo en 40s, 8os y 16avos de tono, la
primera que hubo en el mundo”.

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Cartel de 1926 del
concierto organizado por
la Liga de Compositores
en Nueva York donde se
hace alusion a la
presentacion de la Sonata
casi fantasia, la cual seria
interpretada por el primer
grupo del Sonido 13 de
NY.

Recuperado del Centro

Julian Carrillo
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Carta de los seguidores de Carrillo y su Sonido 13, donde se comprometen a apoyar “moral,
material y patridticamente” a la teoria musical del maestro en pro de que México pague su
“deuda de cultura” a Europa.

Fechada el 1 de enero de 1925

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Dedicatoria de Leopold Godowsky a Carrillo.
Dice: “To professor Julian Carrillo in recognition of our co-operation and his excellent
support”.

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Cartel de la agrupacion America
Symphony Orchestra, creada por
Carrillo en su primera estancia en
Nueva York entre 1914 y 1917.
Recuperado del Centro Julian

Carrillo
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La Orquesta Sinfonica Beethoven, agrupacion creada por el maestro Carrillo, de la que era

el director musical.

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Reconocimiento para el maestro Carrillo por la tarea de reivindicar la originalidad y
autenticidad del Himno Nacional Mexicano en 1922.

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Documento donde se lee sobre la compra del violin Amati para Julian Carrillo, asi como la
razén por la que le es regalado por el Presidente de la Republica Porfirio Diaz.

En la fotografia aparecen los ganadores del concurso de violin de Gante de 1904.
Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Fotografia donde aparece Carrillo con la orquesta de su primer maestro de mdsica, Flavio,
en la época en que vivio en San Luis Potosi, donde se lee: “Orquestita del maestro Flavio F.
Carlos en San Luis Potosi en 1892

Recuperada del Centro Julian Carrillo

Fotografia del musico Melesio Morales con un grupo de alumnos, en donde aparece Julian

Carrillo.
Recuperado de www.sonido13.com
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Carrillo con una de sus arpas microtonales.

Recuperado de www.sonido13.com

Julian Carrillo con la serie de 15 pianos
metamorfoseadores.

Recuperado de www.sonido13.com
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EL SEMINARIO DE CULTURA MEXICANA invita a usted
a la sesi6n solemne, que con asistencia del Sr. Lic.
Agustin Yéafiez, Secretario de Educacién Pablica, ten-
dré lugar el dia 31 del presente mes, a las 19:30 horas,
en su Salén de Actos (Brasil No. 31, 2o. piso), en me-
moria del maestro JuLiIAN CARRILLO, miembro titular

de esta Institucion.

México, D. F., marzo de 1966

Invitacion al homenaje postumo de Julian Carrillo, organizado por el Seminario de Cultura
Mexicana.
Recuperado de www.sonido13.com
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JULIAN

[cARRILLOI|

LOLITA CARRILLO B GABRIELLE DEYRIES
MONIQUE ROLLIN

Cartel para el concierto microtonal que Carrillo daria en Bruselas en 1958.

Recuperado de https://www.eluniversal.com.mx/mochilazo-en-el-tiempo/julian-carrillo-el-
descubridor-del-infinito-musical
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Fulian Carrillo |

Director de la Orquesta Sinfénica
- - - Nacional - - -

Eii
DOMINGDO 14 DE SEPTIEMBRE DE 1919,
R ) R R e —

FTi g

Primer Concierto

en ot Hnfiteatro de la

Gscucla YPacional Preparatoria

TEPORL LENAD DEANVOP = Mex

Cartel para un concierto de la Orquesta Sinfonica Nacional, siendo el director Carrillo tras
su regreso de Nueva York.

Recuperado de www.sonido13.com
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Portada de una de las publicaciones difundidas en Nueva York de la revista del Sonido 13
creada por Carrillo.

Recuperado del Centro Julian Carrillo
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Carta de Carrillo tras recibir ciento cincuenta francos por parte del gobierno de Diaz para
trasladarse de Paris a Leipzig, fechada el 17 de octubre de 1899.
Recuperado de www.sonido13.com
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Carta donde se le comunica a Carrillo la pension que recibira por parte del gobierno de Diaz
para sus estudios de perfeccionamiento en Paris, fechada el 27 de marzo de 1899.
Recuperado del Centro Julian Carrillo
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José Clemente Orozco y el sonido 13

Anoche of un concierto del “sonido 13" de don Julidn Carrillo,
sucedid que nos invitaron a ir a la escuela de Baile de una famosa
bailarina Ruth Sn Denis, ya muy grande por cierto, y que estd
bastante lejos, en la calle 280, es un salon enorme. Llegd muchi-
sima gente. Trajeron instrumentos raros, dieron primero una larga
conferencia de la cual no entendi ni jota, luego fue la musica y
cantd una sefiora. Realmente se oye muy bonito, sonidos que nunca
habfa oido, muy finos, parece como que son mds notas de las que
dan los instrumentos comunes y también el canto es asi. Las esca-
las en los nuevos instrumentos son como mds ricas, con més soni-
dos, se oye como la Llorona o las abejas o quiensabe que. Haz de
cuenta que les diéramos un violin a los rorros y se pusieran a tocar
segun su leal saber y entender.

(Fragmento de una carta de Orozco dirigida a su esposa Margarita
Valladares. Nueva York, 20 de octubre de 1929)

Fragmento de una carta del pintor mexicano José Clemente Orozco en donde expresa que ha
tenido la oportunidad de escuchar por primera vez la musica del Sonido 13.
Recuperado de la revista musical Pauta No. 20.
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De los diferentes trabajos de Carrillo que se han podido conservar, en el Centro Julian

Carrillo se encuentra una placa llamada “Tabla de escala numérica”, donde posiblemente el

autor formulaba su grafia al escribir nimeros en un cuadriculado.

La imagen anterior muestra una parte de la tabla, en la que, al ser escrita con lapiz, muchos
nameros se han borrado con el pasar del tiempo, pero también parece ser que hay tachaduras,
a modo de algun error.

Se alcanza a leer lo siguiente:

Numero de fila Digitos numéricos Representacion de la
nota
1 32 64 0 Mi Sol# Do
2 24 56 88 Re# Sol Si
3 16 48 80 Re Fa# La#
4 8 40 72 Do# | Fa La

138



5 0 32 64 Do Mi Sol#
6 88 24 56 Si Re# Sol
7 80 16 48 La# Re Fa#
8 72 8 40 La Do# Fa

Algunos datos a tener en cuenta:

La serie numérica pertenece a la de 16avos de tono.
Los sonidos que representa son los 12 semitonos.

En cada fila aparecen 3 digitos que se repiten.

Si se lee horizontalmente, parece tratarse de arpegios.

Al leerlo verticalmente, se trata de una escala cromatica descendente.
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Ejemplo de una obra de Johann Sebastian Bach en la escritura musical tradicional y en la de

Carrillo.

1

Menuet
JONANN SEBASTIAN Bacu (1685-17560)
BWV Ash, 114
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Fuente: http://es.cantorion.org/music/421/Minuet-in-G-Original-version

140



Awy . Aak. (L4
T
|
N

S. Fada
246
W

r

J.

\

Mensett G du

- —
* - s "« or| =
il o~ 4.-..||.w - ~

=

a— - - -~ a— X =\
\

Q-— - zl\
—————————
—— e ———
Hw o 3 - S
o= G‘
o —
. ! ey @
“ . 24
o = x o — 2
g
———— PE——
\
™~ ey g g T
= = S
e ——
- .- -
> _ -
x E 2 od =
- s it ~
= . -
- o -~ ~~ - L3

141



- - -y
@ | ¥
| faen -

— ..
o
b-
-
e g7
o =
- =
o

ﬂ&
=~
i\l
A= p
o — B
el Hfl
<
L 9=
= Ll
Q) == i =

Fuente: www.sonido13.com

142



SO
S,

s




[ Ll = < ~ J
[ R S i v Tre

Carta que data del 28 de agosto de 1914, escrita por los alumnos del Conservatorio Nacional

de Musica y Arte Dramatico para el “Jefe Supremo del Ejército Constitucionalista” —
Venustiano Carranza-, al momento en que Carrillo es destituido de su cargo como director
del Conservatorio. En la carta se solicita se reconsidere la destitucion del maestro potosino.
Fuente: www.sonidol13.com

144



TEATRO PRINCIPAL

Domingo 15 de Febrero de 1925

iiTGRAN ACONTECIMIENTO HISTORICO-MUSICAL!!

Por la primera vez en el mundo se oiran en un concierto
composiciones musicales con dieciseisavos, octavos y cuartos
de tono. elementos conquistados por México el ano de 1895.

JULIAN CARRILLO,
AUTOR DE LA TEORIA DEL SONIDO 13

Cartel del primer concierto oficial del Sonido 13 en México.

Fuente: www.sonido13.com
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http://www.sonido13.com/

“Teatro Nacional”
Lunes 17, a !as 5y 15 p. m.

jAcontecimiento histérico
musical, para el cual ha
sido invitado el Sr. Pre-
sidente de la Repablicaj

Por la primera vez en la
Isla de Cuba se tocaran
composiciones musica-
les con cuartos, octavos
y dieciseisavos de tono.

i Nuevos instrumentos! |Nuevos intervalos!
| Nuevas sensaciones!

Presentacion del "Grupo Sonido 13" de la Habana

PERSONAL
MARTA FREEMANN DE HARRA . Soprano
HECTORSREYES =Sk Sinsies Violinista
TOMAS VEGA . ......ese Flautista
DELIA PALENZUELA ..... Mandolinista
JULIA DELGADO = ...... Mandeolinista
OFELIA PALENZUELA .. ...... Guitarrista
EMILIO LEON | . oiiiieses Guitarrista
ANA L. DEREYES ........... Mandolista
CAREOS COSVA  arcasans Octavinista
ANAL S DE REYES V5 s iiiu Arpista

Director: ANGEL. REYES,

Representante oficial de la revolucién musical

del “Sonido 137 en la lsla de Cuba.

Tomaran parte en este concierto los sefiores
Julian Carrillo, autor de la Revolucién Musical del
“Sonido 13" y Jose Echaniz, distinguidisimo
pianista cubano.

Cartel sobre la primera vez que se escucharia la musica del Sonido 13 en la Habana, lo cual
forma parte de la gira que inici6 Carrillo para dar a conocer su teoria en 1925.

Fuente: www.sonido13.com
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Escuela Lil:rc cle Musica
y PDeclamacion

Belisario Dominguez, 11.  Teléfono Mexicana L-24-53
MEXICO, D. F.

Director: JOSE F. DASQUEZ
ANO ESCOLAR DE 1931
Inanguracion
vel Caclo de Ludiciones - Conferencias
Sala de Conciertos de la Escuela
SABADO 10 de OCTUBRE a las 19 horas.
=
Programa:
e T

Cuarteto de cuerda.

Diolin 17 Sr. esotr Rodolfo Martinez Corlés.
Diolin 22 Sr. esor Heriberto Lopez.

Diola Sr. Projesor Jesis Mendoza.

Violoncello Sr. Prof. Rajael Adame.

1L El Sonido 13.
Conferencia sustentada por el Maestro Julidn Carrillo.

ay El Beso '
o b) Reviendras Tu? } R J. Carrillo
Canto, Sra. Luz G. C. de Disquez.

NOTA.—Queda estrictamente prohibida la entrada al
Salén duranie la ejecucion de los nameros.

Cartel de un evento donde Carrillo sigue difundiendo su Sonido 13, presentando dos obras
microtonales y una conferencia, y, ademas, dos de sus canciones de arte.

Fuente: www.sonido13.com
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ARNOLDSCHOENBERG QUINTET FORWINDINSTRUMENTS
Opus 26,

BE same extraordinary intervals which

FPierrot Lunoire and the Serencde made
known to us appear here in Schoenberg’s
Iatest work, written in 1925, as more starkly
“unnatural”’ because of the entire absence
of program indications to give them any
extra-musical support. In this plece of
abgolute music the four movements have
not even titles.

The new form which Schoenberg is
developing to replace the sonata form, the
essential characteristic of which is the use
of a single theme in every possible way, is

JULTAN CARRILLO

discernible here, particularly in the first
movement.

The acore ifor flute, oboe, clarinet,
French horn and bassoon, is written with all
parts in the kev of C, an innovation in
scoring which has been adopted by several
contemporary composers, Because of the
contrapuntal nature of his music, Schoen-
berg has invented & symbol to indicate at
all times which melody is the Hauplstimme,
and which is the Nebewstimme, a device
whose purpese is to clarify the design of
his composition.

. Sonata Cast Fanrasia

Music in Quarter, Eighth and Sixteenth Tones

#r Sonata Casi Fontasia, written for

the League's concert, is performed to
illustrate the possibilitics which the develop-
ment of the instruments themselves offer
to the composers of the future. Mr. Car-
rillo, who is a Mexican, has been at work
for thirty-five years on the problem of
releasing those finer subdivisions of sound
which to him have seemed unnecessarily
imprisoned in the twelve tone scule.
Through a long career of study, lecturing,
teaching, composing and conducting M
Mexico and in Europe, he has carried on
experiments to bring from the science of
physics all that it has to offer to music.
The four specially constructéd instruments
in the ensemble used in this work are only
a few of a larger group which has been
and still is in process of being made for
him. Next season be intends to introduce
a symphony orchestra of new instruments
all designed to play quarter, cighth or six-

teenth tones, accompanied by a chorus of
voices singing the same subdivisions, For
the scoring of these tones he has invented a
new system of natation, and from his pen
have already come new treatises on har-
mony and ear-training. He has written a
number of symphonies, quartets, choruses,
and even an opera based on the new system
which be calls the theory of thirteenth tone.

Sonata Cosi Fantasio is scored for a
guitar pliying quarter tones, an octavina
playing eighths, an arpa-citera playing six-
teenths, a French horn, (made in New
York), playing sixteenth tones, and the
usual violin and cello, on which the instru-
mentalists have been taught by the com-
poser how to produce quarter tones and
cighths. The ensemble of players have
learned the system of notation and the tech-
nigue of these instruments during the last
two months,

Folleto que pertenecié al concierto organizado en marzo de 1926 por la Liga de
Compositores, donde Carrillo presentaria por primera vez en los Estados Unidos de América
la musica de su Sonido 13, en especifico, la Sonata Casi Fantasia.

Fuente: www.sonido13.com
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Anotaciones de Carrillo sobre intervalos
Fuente: José Refugio MARTINEZ MENDOZA y Luis Guillermo MARTINEZ

GUTIERREZ, Julian Carrillo, el potosino que forjo un Nuevo Universo, San Luis Potosi,
2020.
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Periddico “O Combate” de Brasil

Periddico “El Mercurio” de Chile

Publicaciones en periddicos extranjeros donde se da a conocer la teoria de Julian Carrillo.
Fuente: Gustavo Alfonso GALVAN CAZARES, Aproximacion a la obra microintervalica

de Julian Carrillo, tesis de maestria, San Luis Potosi, septiembre 2018.
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Fotografias de Julian Carrillo con figuras politicas mexicanas importantes del siglo XX

Julian Carrillo y el presidente Adolfo Lépez Mateos
Fuente: https://www.youtube.com/watch?v=09EK1IWVKYA

Julian Carrillo, Dolores Carrillo y el presidente Gustavo Diaz Ordaz

Fuente: www.sonido13.com
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ulian Carrillo con el presidente Adolfo de la Huerta, José Vasconcelos, Antonio Caso, Ezequiel A. Chavez, Alfredo
Ramos Martinez, Alejandro Quijano, entre otros. 1920, en ACJC.

Fotografia donde aparecen —de izquierda a derecha-: el presidente Adolfo de la Huerta, José
Vasconcelos, Antonio Caso, Juli&n Carrillo y colaboradores del presidente.
Fuente: Mariana HIJAR GUEVARA, Sonidos de la Revolucion: apuntes sobre el

pensamiento estético de Julian Carrillo, tesis de maestria, UNAM, Ciudad de México, 2020.
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Banquete en honor a Julian Carrillo por ser el director del Conservatorio Nacional de Musica
en 1913.
Fuente: Mariana HIJAR GUEVARA, Sonidos de la Revolucion: apuntes sobre el

pensamiento estético de Julian Carrillo, tesis de maestria, UNAM, Ciudad de México, 2020.
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Intérpretes e instrumentos microtonales del primer concierto del Sonido 13, ofrecido el 15 de
febrero de 1925. Se destaca —de izquierda a derecha- a Rafael Adame, con la guitarra en
cuartos de tono; Geronimo Baqueiro Foster, con el arpa-citara; Julian Carrillo; Manuel
Ascencio, con la flauta en cuartos de tono; José Maria Torres, con la octavina.

Fuente: Mario Ernesto GARCIA HURTADO, El proceso creativo del Concertino (1926-
1927) de Julian Carrillo y sus consecuencias editoriales e interpretativas, tesis doctoral,
UNAM, Ciudad. de México, 2019.
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Primer Grupo 13 en la Habana. En el centro, el representante del grupo: Angel Reyes.
Fuente: Mario Ernesto GARCIA HURTADO, El proceso creativo del Concertino (1926-

1927) de Julian Carrillo y sus consecuencias editoriales e interpretativas, tesis doctoral,
INAM, Ciudad de México, 2019.
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