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Resumen

a industria cultural mexicana post revolucionaria

dominada por la corriente nacionalista aislé las

expresiones artisticas ajenas a este movimiento. Uno
de los casos mas particulares de este fendmeno es la obra
microintervalica del compositor potosino Julian Carrillo,
la cual propuso un paradigma diferente de la concepcién
musical, al incorporar nuevos sistemas musicales y con
ello, nuevos métodos compositivos como lo son las leyes
de las metamorfosis musicales. El presente trabajo ha
conseguido reafirmar la importancia histérica de la obra
a través del analisis de una propuesta estética Unica
en la historia de la musica del siglo XX y que de apoco
comienza a ser asimilada por las nuevas generaciones
quienes descubren en su valor artistico el valor estético de
la misma.

Palabras clave: obra microintervalica, Julian Carrillo,
sistemas musicales, analisis historico-artistico-estético.



Abstract

dominated by the nationalist current isolated the

artistic expressions alien to this movement. One
of the most peculiar cases of this phenomenon is the
microintervalica work of the composer Julian Carrillo,
which proposed a different paradigm of the musical
conception, by incorporating new musical systems and
thus, new compositional methods with It is the laws of
musical metamorphoses. The present work has managed
to reaffirm the historical importance of the work through
the analysis of a unique aesthetic proposal in the history
of the music of the twentieth century and that begins to
be assimilated by the new generations who discover in its
value Aesthetic value of the same.

The post-revolutionary Mexican cultural industry

Keywords: microintervalica music, Julian Carrillo, musical
systems, historical, artistic and aesthetic analysis
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Introduccion

La importancia de Julian Carrillo no es minuscula en la historia del Arte Mexicano. Si
bien algunas de sus tematicas se han abordado en distintas ocasiones, en su mayoria
histdricas, otros topicos se han dejado de lado, en especial el de su obra microtintervalica
que por su complejidad tanto conceptual como estética sélo se ha abordado muy
tibiamente por algunos pocos autores.

En el afio 2015, se conmemoraba el 50 aniversario luctuoso de Julian Carrillo, por lo que
el CONACULTA y el INBA organizaron un coloquio llamado “Homenaje al compositor
potosino en su 50 aniversario luctuoso” a su vez intelectuales de San Luis Potosi en
coordinacion con la Universidad Auténoma de San Luis Potosi, presentaron el coloquio
“Julian Carrillo 120 afios del sonido 13”, asi como una exhibicion de carteles por la
conmemoracién del 50 aniversario luctuoso del compositor y un documental titulado “13
conceptos del sonido 13”. De igual manera el Instituto Potosino de Bellas Artes realizé,
como cada afo, un homenaje por el natalicio del musico nacido en Ahualulco. Por otra
parte, en el plano internacional, el musicélogo Alejandro La Madrid publicaba su libro “In
search of Julian Carrillo and Sonido 13”. Estos hechos aunados a la inauguracién del
Centro Julian Carrillo por parte de la Secretaria de Cultura de San Luis Potosi, donde
actualmente se encuentra el acervo de dicho compositor, marcaron un resurgir de la
figura de Julian Carrillo y las diferentes aristas que presenta este tema. Una de estas
es precisamente el objeto de esta investigacion, que, en opinién de expertos el trabajo
de Madrid es sélo el comienzo de un pendiente que, tanto la historia del arte como la
musicologia, tienen con uno de los artistas mas controversiales del siglo XX.

A continuacién, se comparten algunas opiniones de los expertos sobre el tema que
interesa en este escrito, es decir, la obra microintervalica de Julian Carrillo.

“Creo que sigue siendo un compositor muy desconocido y mientras no
tengamos las evidencias plenas de lo que representan mas que su teoria
su obra, entonces no es mucho lo que podemos aventurar sobre esto (Tello
A. 2015)".

“Todos conocemos el nombre, pero cuantos conocemos su musica,
cuanto realmente podriamos decir que es un buen o mal compositor,
cuando sélo el 13 % de sus obras han visto la luz (Salmén M. 2015)?”.

“Diversos asuntos relacionados al personaje han surgido en una y otra
ocasion. Trayendo mas sombras que luces sobre el mismo (Britan Y. 2015)™

1 Tello A. (2015) “Contracorrientes de la musica latinoamericana”. Ponencia presentada en el Coloquio
Homenaje al compositor potosino en su 50 aniversario luctuoso. INBA.

2 Salmon M. (2015) “13 ideas desconocidas de y acerca de Julian Carrillo”. Ponencia presentada en el
Coloquio Homenaje al compositor potosino en su 50 aniversario luctuoso. INBA

3 Bitran Y. (2015) Presentacion del coloquio, Homenaje al compositor potosino en su 50 aniversario
luctuoso. INBA.
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Este conjunto de aseveraciones, al igual que las de algunos otros autores como el que
escribié en el prefacio del Catalogé Integral de Carrillo Miranda (2000, p. 13):

“Inicia un nuevo siglo y la herencia tedrico musical de Julian Carrillo
continua siendo motivo de curiosidad, sorpresa, malinchismo, ignorancia
y asombro. Triste fortuna para uno de los mas singulares y extraordinarios
artistas mexicanos, cuya musica es apenas conocida y cuyo nombre en
plazas auditorios y libros de historia, es el de una referencia obligada,
pero no por ello informada. ;Cuantas obras de Carrillo se han tocado
en los ultimos anos? ;Cuales forman parte del repertorio regular de
nuestras orquestas? ¢ Qué porcentaje de su produccion ha sido grabado
0 se encuentra editado?

No solo justifican las actuales investigaciones que se hacen en torno al tema, sino que
son un punto de partida para una nueva generacion de investigadores que, empleando
diferentes métodos en distintas disciplinas, enriqueceran el conocimiento sobre el caso
Carrillo y una increible diversidad de casos de estudio pendientes dentro de la historia
del arte mexicano.

Antes de comenzar, es importante mencionar que se ha decidido poner a pie de pagina el
significado de las palabras y conceptos musicales, con la finalidad de facilitar y contextualizar
al lector no especializado en musica para que tenga un mayor seguimiento y compresion
de la lectura. Igualmente es necesario aclarar el uso de dos palabras; “microtonal” y
“microintervalica”; que, a opinion de algunos expertos, la primera lexicalmente es incorrecta
por no existir los microtonos.

Por tanto, dentro del contexto de la lectura serviran como sindbnimos que permita entender
la distincion de la obra de Carrillo, ya que el repertorio del musico potosino va desde musica
tonal, musica atonal hasta musica microtonal o microintervalica. La obra microtonal de
Carrillo y su teoria del sonido 13 ha sido tema de debate desde su postulacion oficial en
1922, ya que los tres postulados de dicha teoria rompen con el paradigma de la creacion
musical clasica. Dichos postulados son enriquecimiento, simplificacion y purificaciéon de la
musica, los cuales se estudiaran a profundidad mas adelante.

Teniendo en un principio como postulado principal el enriquecimiento de la musica,
planteando como problema central: El por qué si la musica es el arte del sonido, hay que
limitarla a sélo doce sonidos, como se ensefa en el sistema diaténico musical*. Ante esta
problematica, Carrillo propuso utilizar diversos sistemas musicales que van desde soélo
6 sonidos, como lo propone en su piano metamorfoseado® de tonos enteros, hasta 96
sonidos, asi como se puede constatar en su piano de dieciseisavos de tono. En la mayoria

4 Sistema diaténico musical: Conjunto de 12 sonidos utilizados para crear la musica académica occidental.
La mayoria de los sistemas musicales tienen un conjunto de reglas o teoria que indican cual es la
manera correcta de combinar y utilizar los sonidos de cada sistema.

5 Un piano metamorfoseado es un piano modificado para tocar un sistema musical en particular, Julian
Carrillo, mando fabricar 15 pianos metamorfoseados, para tocar los sistemas musicales que propuso en
su teoria del sonido 13, la mayoria de estos pianos estan basado en la subdivision del intervalo llamado
tono. actualmente los pianos se encuentran en el centro Julian Carrillo en la ciudad de San Luis Potosi.



de los sistemas musicales de Carrillo existen los 12 sonidos que se utilizan en el sistema
diaténico musical, y los demas se obtienen fraccionando el intervalo llamado tono®.

Julian Carrillo fue un pionero en postular una teoria para justificar lo que se conoce
como musica microtonal’, dicha teoria fue llamada sonido 13, ya que trece era el nUmero
subsecuente a los 12 sonidos del sistema temperado, tal como lo mencionan Martinez J.
y Palomares S. (2010):

El 13 de julio de 1895, el musico potosino Julian Carrillo, logré dividir un
tono en dieciséis partes, pudiendo asi, por primera vez, ampliar de doce
sonidos que existian en la musica a noventa y seis. Ese 13 de julio se
logré obtener el sonido numero 13 y, al mismo tiempo, se abria la gran
posibilidad de tener toda una gama de sonidos, pues el mismo principio
permitia dividir el tono en el numero de fracciones deseado (p.3).

Carrillo lucho una gran parte de su vida para que su teoria del sonido 13 fuera aceptada
y, para ello, la mejor manera de hacerlo era componer musica en los sistemas musicales
que proponia en dicha teoria, ya que una teoria musical es inutil si no hay musica que se
componga con ella. Carrillo compuso varias obras microtonales en los afios veinte, las
cuales consiguieron el reconocimiento de criticos musicales y musicos prestigiados de
su época como el inglés Leopold Stokowskié, el francés Jean Etienne Marie?®, el ruso lvan
Wyshnegradsky'?, entre otros muchos, por ser consideradas obras Unicas en su especie.
Durante sus mas de cuarenta afios que trabajo en su proyecto de musica microtonal,
Carrillo fue ganando reconocimiento a nivel mundial, siendo galardonado en distintos
paises como en Bélgica, Alemania y Francia. Pero a pesar de todos sus esfuerzos e
intenso trabajo Carrillo nunca logro que su teoria y su obra musical microtonal fueran
aceptadas por las mayorias, ni en su pais ni en el extranjero.

Algunos especialistas sefialan multiples razones para explicar esto, tal es el caso de Madrid
(2015, p- 134), el cual argumenta por qué el proyecto musical microtonal de Carrillo no
tuvo una buena aceptaciéon en México.” Dado que el microtonalismo de Carrillo no se
ajustaba a la estética nacionalista favorecida por gobierno post-revolucionario, llegoé a
ser considerado como una especie de rareza moderna que raramente se realizaba y aun
menos frecuentemente se estudiaba o analizaba™'. En este mismo sentido, el musicélogo

6 Tono: es la distancia sonora basica entre dos notas musicales, existe un intervalo menor llamado
semitono, que es el intervalo mas pequefio que existe en la teoria musical, del sistema diaténico. Dos
semitonos hacen un tono. Por lo tanto, en sistema diatonico de 12 sonidos, existen 6 tonos.

7 Musica microtonal o microintervalica: musica hecha con intervalos musicales mas pequefos que el
semitono, normalmente se divide el tono en varias partes iguales, o también se puede dividir el duplo.

8 Lepold Stokowsky: director de Orquesta britanico quien fuera director de la orquesta Sinfonica de
Filadelfia por cerca de 25 afios.

9 Jean Etienne Marie: Compositor de musica contemporanea, quien fuera pionero en musica experimental
después de la segunda guerra mundial.

10 Ivan Wyshnegradsky: Compositor ruso quien fuera de los pioneros al igual que Carrillo en la musica
microtonal de manera académica.

11 Cita original “since Carrillo microtonalism did not conform to the nationalist aesthetic favorer by the
post-revolucionary government, it came to be considered a sort of modernit oddity that remained rarely
performed and even less frequently studied or analized”.



suizo Brotbeck R. (1993) sefala: “En México se generalizd, con referencia a todas las
actividades de Carrillo, la costumbre de ridiculizar, sus invenciones como pura curiosidad
(por ejemplo, sus quince pianos metamorfoseadores “Carrillo”), de debilitar el valor de sus
composiciones y de sobrestimar su importancia como teérico y revolucionario (p. 15)”. Por
otra parte, otro experto en la materia como lo es Calva (1984, p.32) menciona que:

“Ha sido este dogmatismo lo que mas ha danado ala obra de Julian Carrillo,
en cuanto a que por anos ahuyento a colaboradores y promotores en su
pais. La vehemencia con la que afirmaba sus descubrimientos legitimos
se deforma al pontificar y aun mas al afirmar falsedades... estos defectos
de personalidad nublaron en ocasiones su mente, dafaron su imagen y
colaboraron a su aislamiento”.

Calva no es el unico que senala la personalidad de Carrillo como el factor determinante
que propicid la poca aceptacion de su proyecto musical. Brotbeck también es puntual
en describir a la personalidad de Carrillo como megalémana, lo que propicio que Carrillo
perdiera importantes oportunidades que impulsarian su proyecto. Por otro lado, autores
como Sheridan y Tello argumentan que Carrillo hasta cierto punto se preocupé mas por
sus investigaciones que por la propia composicion musical, lo cual en palabras de Tello
“se extravié en sus teorias’.

Ante esto, cabe mencionar que después de la postulacion de la teoria del sonido 13,
Carrillo tuvo dos facetas importantes en su vida; la del compositor y la de teorico-
investigador; aunque aparentemente ambas perseguian un fin en particular entrando a
detalle en cada una de ellas, se puede notar a simple vista que ambas fueron tomando
caminos diferentes con el pasar de los afios. Cuando Carrillo fue madurando sus ideas
compositivas y cientificas, y quiza hasta cierto punto lo que menciona Tello tiene mas de
verdad de lo que aparenta ese simple comentario.

Aunque, sin lugar a duda, el nombre sonido 13 se convirti6 en una especie de marca
que, mas que dejar en claro las intenciones de Carrillo, confundian a tal grado que aun
en la actualidad cuando se habla del sonido 13, la mayoria de la gente piensa que es
un sonido en particular que descubridé Carrillo, cuando realmente el sonido 13 es un
nombre alegorico que utilizd el compositor para dar un nombre a un conjunto de ideas,
entre ellas sus postulados y, aunque también en cierta medida su musica microintervalica
deriva de uno de los postulados que es el enriquecimiento, existen una gran cantidad
de inconsistencias entre su teoria y su musica microtonal, o mal llamada por el mismo
compositor: musica del sonido 13.

Después de postular la teoria del sonido 13, la vida de Carrillo fue de intenso trabajo,
tanto de investigacion como de composicion, al grado de ocasionar una vida longeva que
le permiti6 componer una gran cantidad de obra que, tal como lo menciona Salomén M.,
lamentablemente es desconocida debido ya que s6lo algunas obras han sido grabadas.
Sin embargo, hacia el final de su vida Carrillo logré obtener cierto reconocimiento a nivel
mundial, lo cual no es mas que producto de una larga, intensa y constante disciplina tanto
por componer musica como por investigar.
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Todo este movimiento revolucionario del maestro Carrillo parecia haber muerto junto
con su creador en 1965, sin embargo, no fue asi, puesto que sus alumnos, asi como
otros musicos influenciados por las ideas del sonido 13 y algunos pocos investigadores
dispersos en varias partes del mundo, han mantenido vivo el fuego del sonido 13 y el
interés por la obra de Carrillo. Como lo menciona Calva J. (1984). “El microtonalismo
esta tomando mayor relevancia ahora y este es el tiempo en que la figura de Julian
Carrillo comenzara a crecer en el mundo musical. (p. 60).” Por otra parte, han surgido
desde hace décadas nuevas formas de expresion mediante el sonido como: la musica
electroacustica, la musica concreta, la musica acusmatica, el paisaje sonoro y un sinfin
de estilos y corrientes en las que, en su mayoria, los microintervalos son totalmente
frecuentes. Esto permite un nuevo paradigma en el arte musical que en el presente hace
cobrar relevancia en la obra tedrica y musical de Carrillo como una alternativa mas en
la composicion de musica y arte sonoro en el presente, pero para ello se necesitan un
conjunto de investigaciones que permitan esclarecer los problemas; técnicos, estéticos,
tedricos, pragmaticos, entre otros; dentro del proyecto microtonal de Carrillo.

Uno de los investigadores de mayor relevancia en cuanto a la musica microtonal es
Brotbeck, que un su ultima visita a México dio una perspectiva del panorama mundial
que se tiene sobre Julian Carrillo y su obra microintervalica, en la cual menciona que
en la actualidad el 80% de musica académica contemporanea usan de alguna manera
microintervalos, por lo que en la actualidad la microtonalidad no es una novedad, sino una
realidad que funciona como una herramienta muy recurrente en la composicion musical
actual, por lo que Brotbeck destaca la importancia de crear una red internacional de
estudios sobre las relaciones existentes entre la obra microtonal de Carrillo y los estilos
compositivos actuales. Ademas, el musicologo puntualiza algunos aspectos que se deben
de atender de inmediato para facilitar el estudio de la obra de Carrillo: “La restauracion
de los pianos, la seguridad y conservacion de los materiales, la catalogacion de las
cartas, la publicacion de las obras de Carrillo o de alguna forma digitalizar las partituras o
grabaciones (Brotbeck 2015)"2

Una de las cuestiones que resulta abrumante es el por qué, a pesar de que investigadores
e instituciones inmersos en el estudio de la musica han intentado rescatar y revalorar
el proyecto microtonal de Carrillo, no lo han conseguido. Parte de ello tal vez tenga
su origen entre las viejas confrontaciones de Julian Carrillo con el compositor Carlos
Chavez, uno de los maximos exponentes del movimiento nacionalista musical. Sin duda
los enfrentamientos de Carrillo con musicos y académicos contemporaneos a él, como
es el caso de Carlos Chavez, fueron un factor importante pero no determinante para
que Carrillo no consiguiera que su proyecto microtonal fuera aceptado por muchos
apreciadores de la musica. En este sentido Alcaraz J. anunciaba desde 1975, a diez
anos de la muerte del compositor, que: “Julian Carrillo no pertenece a aquellos a quienes
“se les ha hecho justicia”: felizmente sigue siendo asi una entidad viva al producirse
la polémica alrededor de su figura, obra y aportaciones. (p. 23)”. Han pasado mas de
cuarenta afnos desde esta publicacion de Alcaraz, la cual es uno de los pocos articulos

12 Brotbeck R. (2015) “Julian Carrillo homenaje a un futurista triunfalista e inventivo” Ponencia presentada
en el Coloquio Homenaje al compositor potosino en su 50 aniversario luctuoso, INBA.
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académicos que abordaba a Carrillo después de su muerte. Durante los siguientes
cuarenta afos de esta publicacion fueron muy esporadicos los documentos que hablaban
sobre Carrillo y aun casi inexistentes los autores que abordaban la tematica de su obra
musical microintervalica.

Algunos que abordaron durante este lapso de tiempo las diferentes tematicas que rodean
la figura de Carrillo son: José Alcaraz, Rafael Calva, Roman Brotbeck, Alejandro L. Madrid,
José Martinez, Luca Conti, Ricardo Miranda, Gabriel Pareyén, Fernando Padrén, Omar
Hernandez, Miguel Salmén y Juan S. Lach, asimismo se tiene que reconocer el arduo
trabajo de los alumnos de Carrillo, David Espejo, Oscar Vargas y, por su puesto, de la
hija del compositor potosino Dolores Carrillo quienes, después de la muerte de Carrillo,
intentaron a toda costa reivindicar la teoria del sonido 13 como el adelanto musical mas
importante en la historia de la musica. Lamentablemente los alumnos de Carrillo dieron
mucho mas peso a la teoria del sonido 13 que a su obra microintervalica la cual fue
qguedando poco a poco en el olvido y solamente tocando en algunas ocasiones el famoso
Preludio a Colon. Por otra parte, también de gran importancia, los alumnos de éstos
entre los que se puede destacar a: Jorge Echeverria, Ramon Guerrero, Armando Nava y
Oscar Vargas, que han cumplido con una gran tarea en la difusion de la teoria del sonido
13, asi como la creaciéon de nueva obra basada en los postulados centrales de dicha
teoria y con tareas tan exhaustivas como el perfeccionamiento de algunos instrumentos
ideados por Carrillo, como las arpas de Oscar Vargas, (ver anexo n°1).

Igualmente, de enorme trascendencia, todos los musicos que se han preocupado por
rescatar y grabar la musica de Carrillo, entre los que podemos citar a Jimena Giménez
Cacho, quien grabara obra para violonchelo (ver anexo n°1); de igual manera, Carlos
Undiano, quien grabo algunos preludios para piano; también, el director de orquesta José
Miramontes Zapata, quien después de un siglo estrenara la Opera “Matilde o México en
1810” (ver anexo n°1); y no menos importante, las generaciones mas jovenes que han
aportado en el rescate tanto de la teoria del sonido 13, como de la obra y figura de Carrillo
entre los que destacan: Angel Blanco, Guillermo Martinez, y Mario Garcia Hurtado, quien
recientemente ha concluido una fructifera investigacion.

A la par de la presente investigaciéon también se desarrollan otras como la de la
estudiante de la UNAM, Mariana Hijar, y posiblemente otras mas de las que no se tienen
conocimiento. Por ultimo, es necesario mencionar a le gente que directa o indirectamente
ha estado relacionada con el rescate de la figura y la obra en general del maestro Carrillo:
Ivan Sanchez y Rocio Moya, que actualmente laboran en el Centro Julian Carrillo en
San Luis Potosi, ademas del ensamble Liminar y el Momenta Quartet, este ultimo, en
conjunto con Madrid A., ha realizado en los ultimos anos la titanica tarea de tocar los 13
cuartetos para cuerda de Carrillo haciendo el estreno mundial de algunos de ellos (ver
anexo 1). Se han realizado una gran cantidad de esfuerzos de algunas personas que han
hecho significantes aportaciones en el tema Carrillo y todo lo que rodea a este personaje.
Muchas de ellas no se han mencionado aqui por desconocimiento o por no atiborrar de
mas informacion esta breve descripcion sobre los esfuerzos por rescatar y revalorar a
Carrillo y su obra, tal como lo menciona en entrevista realizada a Blanco (2017)"

13 Blanco A. Comunicacion personal, 27 de noviembre del 2017
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Yo pienso que, si se ha hecho bastante, a pesar de que mucha gente
piense que no. Creo yo que la cuestion de la revalorizacién va poco a
poco, pero con buenos pasos, ya sucedio lo de la pagina de internet, que
se toque su obra en algunos festivales, que se comiencen a programar
algunos aniversarios, algunos cursos entre otras cosas.

Sin embargo, aun con todo este esfuerzo, algunas cuestiones de Carrillo como lo es
su obra microtonal, parecen tener lagunas que no permiten un claro reconocimiento y
aceptacion, ni en el ambito artistico- musical ni mucho menos por la sociedad. Una posible
explicacion de esto se pueden apreciar al momento de revisar la literatura existente acerca
de Carrillo, ya que la mayoria de las investigaciones se han hecho desde un ambito
historico y muy pocos autores se han atrevido a abordar su obra microtonal. Ademas,
recientemente declaré Lach (2017)'* “Existen clichés en torno a la figura de Carrillo,
como por ejemplo hay quienes dicen: si era interesante su idea teodrica pero su musica
como que no era interesante.” Por tanto, todo lo anteriormente expuesto permite plantear
como problematica central lo siguiente: La obra microintervalica de Carrillo, necesita
ser rescatada, editada, tocada y grabada y posteriormente difundida, ya que sélo menos
del 20% de su produccion microintervalica ha sido grabada y muchas obras nunca fueron
estrenadas vy, lo que es peor, actualmente algunas partituras se encuentran extraviadas.
Por lo que, uno de los bienes culturales intangibles del caso de estudio Julian Carrillo, en
este caso su obra microtonal, corre el riesgo de quedar en el olvido y sélo quedar como
vestigio de este patrimonio las escasas (16) obras microintervalicas que han sido grabadas.
En este tenor es relevante recalcar que lo mas valioso de un compositor es su musica, v,
si bien Carrillo fue un investigador, un pensador y un tedrico, principalmente es uno de los
compositores mexicanos mas trascendentales y posiblemente uno de los compositores
mas relevantes de la primera mitad del siglo XX a nivel mundial, es inconcebible que
la sociedad mexicana no tenga la oportunidad de conocer su musica, ya que no esta
grabada, y la poca musica de su faceta microtonal de las que existen partituras editadas
practicamente casi nunca es tocada.

Lo anteriormente mencionado permite ademas de exponer el problema permite justificar
esta investigacion, la cual aportara informacioén significante con la esperanza de hacer
reflexionar, tanto a la sociedad como a las autoridades correspondientes, sobre la
importancia de la obra musical de Carrillo, delimitando en esta investigacion a su obra
microintervalica para que en futuro pueda surgir una apreciacion y, por qué no, una
apropiacion de la obra de Carrillo por la sociedad mexicana, principalmente en San Luis
Potosi, donde se podria propiciar un fendmeno como el que menciona Pareyén (2018).

La educacion y la investigacion necesarias en torno a Julian Carrillo
deben de recibir el apoyo necesario de las instituciones de México, para
poder aspirar a una difusion normalizada de su musica y luego disefiar
estrategias que faciliten el autofinanciamiento de todos los proyectos que
surjan alrededor de Carrillo. En esta direccidn, cabe augurar que la ciudad

14 Lach S. Comunicacion personal 19 de octubre del 2017.
15 Pareyon G. Comunicacion personal 21 de febrero del 2018.
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de San Luis Potosi pueda convertirse en un centro mundial de discusion,
investigacion y creacion musical, si las autoridades correspondientes
manifiestan sensibilidad y buen tino para conseguirlo. En principio esto
es posible.

Por tanto, se plantea como pregunta de investigacion ;Cual es el valor artistico,
histérico y estético de la obra microintervalica de Carrillo?

Y como Preguntas secundarias
e ¢Cual es la relevancia de la obra microintervalica de Carrillo en la actualidad?
e ;Cuales son las caracteristicas del estilo compositivo que Julian Carrillo desarrollé
en su obra microintervalica?
e ;Por qué es importante revalorar la obra microintervalica de Julian Carrillo en la
historia del arte mexicano?

Como objetivo general se pretende: analizar la obra microintervalica de Julian Carrillo,
desde las perspectivas social, creativa, artistica y filoséfica, para lograr una aproximacion
completa a dicha obra que permita revalorarla, apreciarla e impulsarla en la actualidad.

Y como objetivos particulares:

e Determinar la importancia histérica de la obra microintervalica de Carrillo, para
propiciar que una mayor cantidad de publico muestre interés o curiosidad por
dicha obra, para iniciar con un proceso de apreciacion y apropiacion de la obra en
México y principalmente en San Luis Potosi.

e Hacer un analisis de la evolucién de las obras microintervalicas de Carrillo.

e Ofrecer aproximaciones e interpretaciones estéticas de la obra microintervalica
de Carrillo, para que éstas funcionen como herramientas para poder escuchar su
obra microtointervalica de una manera consciente e informada.

Hipotesis: la obra microintervalica de Carrillo es muy poco interpretada en la actualidad,
ya que existe poco interés por parte de autoridades culturales, musicos y publico en
general, debido al desconocimiento y a la poca difusién de esta obra. Por esto mismo, una
aproximacion desde las perspectivas, historica, artistica y estética; permitira determinar
puntualmente cual es la importancia de rescatar y revalorar la obra microtonal de este
autor en el presente.
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Marco tedrico

Desde hace siglos, los tedricos del arte han intentado establecer parametros de la
estética del arte, segun sus corrientes filoséficas y sus realidades sociales que les ha
tocado vivir. En este sentido, los tedricos y fildsofos que han escrito acerca de la estética
musical a través de la historia han limitado su percepcion de este concepto s6lo a su
realidad musical, dejando de lado todo un cumulo de estilos y corrientes musicales de
diferentes partes del mundo. Por lo que es imposible encontrar una teoria de estética
de la musica que explique a plenitud este concepto. En otras palabras, son formas de
concebir dicho concepto desde diferentes puntos de vista en los que influye el contexto
social y la corriente filosofica del autor.

Porlotanto, el concepto de estéticamusical se puede entender como meras aproximaciones
que son resultado de un estudio detallado del contexto social, del pensamiento artistico
filosofico y de la forma estructural creativa del compositor; la cual puede ser analizada
a través de la partitura. Por esta razén se propone utilizar cuatro conceptos centrales
dentro de la construccién de un marco tedrico que permita obtener herramientas para
analizar el caso de estudio. Los dos primeros son el contexto social y el pensamiento
artistico filosoéfico, ya que estos dos se producen de manera reciproca y a la vez influyen
en el tercer concepto que es la creacion artistica. El tercer concepto, que en el caso
de Carrillo, parte de la experimentacion cientifica y musical para posteriormente formar
un estilo compositivo particular. Sin embargo, se puede comprender que un musico, al
igual que los demas artistas, plasma en sus obras tanto su realidad social, como sus
conocimientos, ideas y emociones, que yo lo resumo en pensamiento artistico filosofico.
Por tanto, antes de pretender analizar el estilo compositivo de Julian Carrillo es necesario
analizar a profundidad su contexto y su filosofia. Y, el ultimo concepto que se pretende
abordar es la estética musical de la obra microtonal de Carrillo, que sera mas facil analizar
una vez estudiado a profundidad los otros tres conceptos. Ya que, sin lugar a duda, aun
mas que lo superficial que lo podemos clasificar en la forma'é, la musica en particular por
ser un arte subjetivo, su espiritu y sus expresiones estan ocultas dentro del sonido como
un todo. Ese todo es la realidad social, el pensamiento del artista y la forma estructural
de la obra musical, asi como un conjunto de ideas y sentimientos que el artista a veces,
inconscientemente, deja salir en sus composiciones, sobre todo si se habla de arte del
siglo XX, en el cual una gran cantidad de artistas fue dejando de lado las viejas formas
para crear nuevas que les satisficieran sus necesidades creativas y expresivas.

Los autores principales que daran sustento al marco teérico seran T. W. Adorno, E. Fubini
yA. Madrid. Asu vez, también se afiadira lo que he denominado tedricos auxiliares que son
especialistas en alguno de los conceptos que se pretenden abordar en la investigacion.
Para comenzar, se expondra el pensamiento artistico filoséfico de Adorno, como medio
de apertura hacia las vanguardias musicales del siglo XXy como un primer acercamiento
al concepto de estética musical. La decisidén de elegir a Adorno para comenzar no sélo
es por su acercamiento a la musica de una manera profesional en estilo compositivo

16 Forma: Se designa forma a la estructura de una cierta obra musical, que permite situar dicha obra dentro
la historia de la creacion musical.
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del dodecafonismo'’, sino también por su discurso tedérico que resulta atractivo por su
autenticidad como lo menciona Fubini (2005, p. 438):

Desde los puntos de vista filosofico y metodoldgico, sus planteamientos
no se pueden adscribir a ninguna corriente concreta de pensamiento
de cuantas han estado vigentes en el siglo XX; mas exactamente,
su pensamiento se configura como una especie de feliz sintesis de
moldes ideoldgicos diversos, como son el hegelianismo, el marxismo, el
psicoanalisis y la fenomenologia.

El discurso de Adorno esta basado en como la musica de vanguardia defiende su libertad
artistica y, a partir de ello, toma relevancia el concepto de “Industria cultural” expuesto
en su libro Dialéctica de la llustracion en el cual Adorno y Horkheimer (1994), exponen
el como arte es convertido en un articulo de consumo. En este sentido, las vanguardias
pueden ser definidas como una ruptura entre quien maneja el mercado o industria cultural
y el artista, pues menciona que la industria cultural esta dirigida tanto por el estado como
por el sector privado que Unicamente busca comercializar el arte para obtener beneficios
propios. Esta industria cultural es la que dictamina qué musica tiene un valor y cual no,
y en este contexto el musico de la primera mitad del siglo XX, busca legitimar su musica
ante la sociedad, acompanandola con un discurso o justificacion pero sin importar ello, la
mayoria de la musica académica fracasa frente la sociedad, ya que el publico busca en
la musica un escape de la terrible realidad, pero segun Adorno (1975, p. 28) esta musica
resulta ser mas realista de lo que la gente desearia. “La musica no conformista no esta
protegida contra tal insensibilizacion del espiritu, la del medio sin fin. Conserva sin duda
su verdad social en virtud de la antitesis con la sociedad, gracias al aislamiento, pero esto
es lo que en ultimo termino hace también que ella misma perezca’.

Para poder analizar qué hay de realidad en lo planteado por Adorno en el caso de Carrillo
sera necesario un analisis profundo del contexto social de Carrillo y de la concepcién de
su obra por la industria cultural de su época, al cual se dedicara un capitulo entero. En este
sentido, en el capitulo correspondiente a este analisis, propiciaria un mejor entendimiento
de la filosofia artistica de Carrillo, porque, como se explicara mas adelante, él compositor
tenia una idea de cual era su rol dentro del contexto musical de su época, que a su
vez algunos autores sefalan que Carrillo cambiaba su historia del pasado construyendo
imaginarios futuros y con ello legitimando sus obras y acciones del presente.

Seria dificil un andlisis de Carrillo utilizando sélo a Adorno como tedrico central de la
investigacion, ya que, este autor aborda a profundidad las categorias estilisticas musicales
de la primera mitad del siglo XX, especializandose en el dodecafonismo y analizando
ampliamente al compositor austriaco Arnold Schoenberg, que, aunque hay similitudes
tanto filoséficas como creativas y posiblemente estéticas entre Schoenberg y Carrillo,
definitivamente sociales no las hay con claridad. Ademas, aun cuando no es seguro que
Adorno conociera a profundidad la microtonalidad, lo que si es seguro es que no latomaba

17 Dodecafonismo: Método de composicién musical en donde las 12 notas de la escala cromatica son
tratadas con equivalencia, evitando una jerarquia hacia ciertas notas, el método esta ordenado en un
principio de no repetir ninguna nota en toda una serie, con ello evitando la tonalidad.
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en cuenta como una vanguardia tan importante como el dodecafonismo, sin embargo,
Madrid A. (2015), marca un punto de partida para un posible estudio comparativo entre
Schoenberg y Carrillo, puesto que el austriaco es uno de los primeros musicos importantes
del siglo XX en mencionar la microtonalidad como una necesidad en la musica del futuro
por lo que Schoenberg es uno de los musicos con los cuales se puede comparar en un
primera instancia la ideologia de Carrillo.

Los escritos de Carrillo y Schoenberg estaban basados en un postulado
teologico. De acuerdo con que una vez que las doce notas de la escala
cromatica eran usadas en una sola armonia. El sistema necesitaria
revitalizarse afiadiendo la siguiente serie de los armonicos, asi moviéndose
al reino de la microtonalidad'® (Madrid, 2015, p. 108).

Es decir, tanto Schoenberg como Carrillo, anunciaban que una vez agotadas las
posibilidades sonoras con las 12 notas de la escala cromatica'®, era necesario e inevitable
el uso de nuevos sonidos en la creacion musical. A pesar de que ambos compositores
tomaron caminos separados, Carrillo intenté revolucionar totalmente la musica tomando
como estandarte la riqueza intervalica de la microtonalidad, mientras que Schoenberg dio
un nuevo aire al sistema diaténico inventado su método dodecafénico que seria el precursor
del serialismo?’, aunque vale la pena mencionar que el compositor austriaco también veia al
microtonalismo como una importante posibilidad del futuro de la musica:

A veces surgen intentos para componer en tercios o cuartos de tono,
pero esto, de momento, no tiene demasiado objeto, ya que hay pocos
instrumentos que pueden ejecutar tal musica. Probablemente cuando el
oido y la fantasia creadora estén maduros para ello, tanto las escalas como
los instrumentos evolucionaran a la par. Tan cierto es que el movimiento
existente hoy terminara por alcanzar su objetivo (Schoenberg 1974, p. 23).

Esto lo conocia a la perfeccion Carrillo tan es asi que dedicaria la primera plana del num.
2 tomo Il de su periédico musical llamado el sonido 13, a exponer la falta de conviccién del
compositor austriaco por el uso de los micrtotonos en esos afios, ver imagen n (1). A pesar
de lo que pensaba Carrillo sobre Schoenberg la realidad es que ambos proyectos musicales
salian completamente de los estereotipos estéticos preestablecidos, Ante esto, Adorno
menciona que mientras los estilos compositivos que no estaban dentro de los canones
que la industria cultural del siglo XX; llamese gobierno, instituciones culturales, medios
de comunicacion, entre otros; fueron aislados completamente de la masa, encontrando
reconocimiento soélo en pequenos circulos intelectuales. Si bien es cierto que el contexto
del que habla Adorno es meramente europeo y anglosajon, en este punto en particular

18 Vita original: “Carrillo’s and Schéenberg’s writings are based on the same teolological postulate.
According to it, once the twelve pitches of the chromatic scale are used in a single harmony, the system
would need to be revitalized by adding the next overtone in the series, thus moving to the realm of
microtonality”

19 Escala cromatica: “Escala del sistema diaténico musical donde existen los 12 sonidos que se utilizan en
la musica occidental.

20 Serialismo: Técnica de composicidon musical con base en el dodecafonismo, pero con una mayor
apertura de posibilidades creativas en donde la serie puede ser aplicada tanto al ritmo, la dinamica entre
otras atribuciones de la musica.
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México no esta aislado de este fendmeno. Como mejor ejemplo esta la legitimidad del
arte nacionalista mexicano después del movimiento de la Revolucién Mexicana, en
el que quedaron fuera cualquier tipo de vanguardias que no cumplian con los canones
establecidos por el sistema, como es el caso de la obra microtointervalica de Carrillo. Vale
la pena mencionar que el compositor potosino buscé legitimar su proyecto microtonal ante
la industria cultural y la sociedad, bajo el discurso de que su musica era revolucionaria ya
que cambiaria la historia del arte musical (ver imagen 2).

Julian Carrillo crey6 necesario reinventarse a si mismo con las instituciones
culturales del nuevo estado que tenian el poder en México en 1920, después
de la Revolucion; Carrillo continuo llamandose un revolucionario musical
atreves de la microtonalidad, su conviccion era de que se necesitaba un
movimiento musical radical como validacion cultural de la revolucion social
experimentada en su pais?' (Madrid, 2015, p. 134).

A su vez Adorno (1975) hace mencion de etos artistas que buscan a toda costa nuevos

caminos en el arte musical de la siguiente manera:
Mientras buscan proteccion en lo que tiene una vieja reputacion y
afirma estar hartos de lo que el lenguaje de la incomprension llama
experimentacion, se entregan inconscientemente a lo que a ellos se
les antoja lo peor, la anarquia. La busqueda del tiempo perdido, no
simplemente no encuentra el camino de vuelta a casa, sino que pierde
toda la consistencia; la conservacion arbitraria de lo superado pone en
peligro lo que quiere conservar y choca con mala conciencia contra lo
nuevo (Adorno, 1975, p. 16).

Esta cita define casi perfectamente a un artista como Carrillo en la cual el compositor, tras
la premisa de crear un estilo compositivo unico, siempre esta en un choque constante
con los conocimientos de su formacion académica y los conocimientos nuevos que dan
legitimidad a su estilo y, mientras estos choques de ideas persistan en el compositor, como
se intuye que es el caso de Carrillo, pueden hacer avanzar y retroceder la evolucion de
la obra artistica, pero cuando finalmente el compositor puede superar esto, su obra sera
genuina e incomparable. Este avanzar y retroceder se puede explicar con el concepto
de tiempo espiral del autor J. Osorio (2001), del cual se parte de un estadio, que esta en
constante evolucidn, de nuevos paradigmas, no obstante, en ciertos momentos regresa
al estadio anterior, pero con nuevos conocimientos que le permite seguir su evolucion en
forma de un espiral encaminado siempre hacia la evolucion y renovacion constante. Lo
anterior permitiria comprender por qué Carrillo paso recomponiendo algunas de sus obras
durante largos periodos de su vida, llamando la atencion que estas obras que rescribid
una y otra vez son precisamente sus obras microtonales, quiza tratando de liberarse del
estilo compositivo que desarroll6 en sus primeros anos, aunque para algunos autores
Carrillo siempre estuvo atrapado entre el estilo post-romantico y un nuevo estilo musical
que nunca logré desarrollar por completo.

21 Cita en el idioma original: Julian Carrillo felt it necessary to reinvent himself within the cultural institutions
of the new estate that came the power in Mexico in 1920, after the revolution; Carrillo continuous call
for a musical “revolution” through microtonality is symptomatic of his conviction that a radical musical
movement was needed as cultural validation of the social revolution experienced in his country.
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Imagen 2. Articulo periodistico en el que Carrillo
sefala que el tambien es revolucionario pero en el
arte musical

Por otra parte, en cuanto a vanguardias del siglo XX se refiere, es un fenémeno dificil de
abordar desde un sélo punto de vista, pues, aun en la actualidad, hablar de movimientos
de vanguardias del siglo XX resulta polémico ya que dichos movimientos cambiaron la
concepcion de la supuesta estética musical existente hasta el siglo XIX, es por ello que
todas las vanguardias y rupturas fueron fuertemente criticadas y rechazadas.

Laira contrala vanguardia es tan desmedida, va tanto mas alla de su papel

en la sociedad industrial tardia, ciertamente mas alla de su participacion
en las ostentaciones culturales de esta, porque la conciencia angustiada
encuentra en el nuevo arte cerradas las puertas por las cuales esperaban
escapar a la ilustracién total (Adorno, 1975, p. 22)

Tras esta cita, cabe aclarar que el lugar de la musica dentro de la sociedad del siglo XX,
ya que, como se menciond anteriormente, después de la decadencia de la aristocracia, la
musica y las artes en general quedaron a cargo del estado y de la iniciativa privada que,
mas que promover y difundir, buscaba obtener ganancias con la compra y patrocinio de
bienes artisticos. Aunado a esto, los cambios culturales a nivel mundial eran reflejados
en el arte. En cuanto a la musica, la urgencia por renovar sus estilos y sus formas era
inminente como se aprecia en la siguiente cita:

Hay periodos especialmente criticos a lo largo de la historia del lenguaje
musical; se trata de periodos de renovacién en los que caen las viejas
estructuras y surgen otras completamente nuevas; es entonces,
precisamente, cuando los teodricos se enfrentan a una nueva realidad que
pide imperiosamente ser interpretada, explicada y justificada. (Fubini,
2005, p. 450).
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Carrillo precisamente corresponde a uno de estos periodos criticos de ruptura, puesto que
es pionero del movimiento musical conocido como microtonalismo??, dicho movimiento
€s un caso unico en la historia de la musica ya que; para ser interpretado, explicado y
justificado; exige adentrarse a la historia, la historiografia, la filosofia, la fisica, ademas
de la teoria musical. Todo lo mencionado anteriormente, es soélo con el fin de validar la
argumentacion del por qué es necesario de adentrarse a conceptos de varias disciplinas
para poder dar un acercamiento del valor de la obra microintervalica de Carrillo ya que si
se aborda desde una sola perspectiva, el resultado seria facilmente cuestionable. Antes
de continuar, es importante mencionar que durante el siglo XIX la estética musical se
separ6 en dos grandes corrientes, la formalista y la expresiva, y uno de los principales
autores para entender esto es Hegel, como se puede apreciar en los siguientes textos:

Se ha visto, pues, como la musica es —segun Hegel— revelacion del
Absoluto bajo la forma del sentimiento. La musica puede expresar tanto
sentimientos particulares, subjetivos, como el sentimiento en si; posee,
por tanto, una «doble interioridad». De aqui nace aquella ambiguedad,
que caracteriza la estética musical hegeliana, que impele a pensar
que en ésta tengan su origen, idealmente, las dos corrientes opuestas
que enarbola la estética del siglo XIX: la estética del sentimiento y el
formalismo (Fubini, 2005, p. 283).

Afirma kantianamente que la musica es pura forma, que no tiene que
alcanzar entonces, en lo que a la belleza se refiere, ningtn objetivo. Esto
no significa, sin embargo, que la musica no pueda tener alguna relacion
con nuestros sentimientos y que no suscite en nosotros ninguna emocion.
(Hanslick citado en Fubini, 2005, p. 346).

Hay que recordar que el formalismo, como su nombre lo indica, esta basado en la forma
que juzga a la musica como belleza acustica o simetria acustica. Y esto de alguna manera
tiene su razén de ser, debido a que la teoria musical esta basada en los principios basicos
de la armonia musical; la consonancia y la disonancia; y, durante afos los tedricos
musicales, precisamente buscaban un sentido estético de la musica mediante la tension
y resolucion a través de estos dos principios. Lo cual derivo en formas musicales, mismas
que son aplicadas desde la antiguedad y en diversas culturas y que, con el paso del
tiempo, algunas de estas se han modificado y algunas desaparecido, al mismo tiempo
que otras nuevas formas aparecen. Mientras que en la corriente de la expresion otros
tedricos sostienen que:

El sentido del sistema sonoro se identifica con el sistema mismo captado
en su unidad, por este motivo, el sentido de una obra musical es espiritual,
en tanto que el eventual significado psicoldgico que se le reconoce no es

22 Microtonalismo: El microtonalismo es un movimiento de vanguardia de principios del siglo XX, cuyo
concepto musical principal esta basado en la division equidistante del sonido, en el Caso de la obra de
Carrillo se subdivide el intervalo musical llamado tono, es importante mencionar que no solamente se
puede dividir el tono, sino también la octava o duplo ya sea en divisiones equidistantes o naturales por
ultimo es necesario mencionar que este concepto es sindbnimo de“microintervalismo” que es la palabra
que usan la mayoria de los autores para referirse a este tipo de musica.
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mas que el reflejo de ese sentido espiritual que aquélla posee... Lo que
cuenta es el sentido de la obra en si, con independencia de las actitudes
psicoldgicas adoptadas por el autor y por el oyente (Schloezer Citado en
Fubini, 2005, p. 377).

Schloezer sefala que, mas alla de la justificacion del artista por validar estéticamente su
obra de arte, la obra encierra en si la espiritualidad del artista, la que se ve reflejada en su
capacidad creadora original, que por mas que esté basada en sistemas preestablecidos
como las formas musicales, siempre sera unica, ya que nunca podra separarse la esencia
del artista de la obra de arte, mientras que las impresiones psicoldégicas que puede
causar dicha obra pueden ser diferentes para cada espectador. Desde la perspectiva de
Schloezer, la Obra microtonal de Carrillo pudo haber quedado aprisionada en sus propias
cadenas. Si bien, Carrillo seguia transmitiendo su esencia o espiritualidad de ese momento
de su vida, esta no simpatizaba psicoldgica ni emocionalmente con lo que el publico queria
escuchar. Dicho de otra manera, segun lo que propone Schloezer, se podria decir que
Carrillo comenz6 a componer Unicamente para si mismo, por lo tanto, él seria el Unico que
pudo haber dado un valor estético a su obra.

Por otra parte, Enrico Fubini, musicélogo ltaliano experto en estética musical, propone que
para juzgar estéticamente una obra es necesario adoptar una postura ante las cuestiones
estéticas de orden basico, y por ende, quedaria bajo esta misma premisa la filosofia musical
y creacion, ya que asegura que desde la antigiiedad los filésofos han trasmitido reflexiones
y definiciones acerca del arte musical, tratando de comprender el enigma que encierra este
arte abstracto, lo que Fubini describe como semanticidad de la musica. Que parafraseando
al autor, la Semanticidad consiste en tratar de llevar la musica al campo del lenguaje verbal,
para, de esta manera, dar una interpretacion puntual de lo que se quiere representar con cada
sonido musical. Fubini refiere que este concepto nace de la competencia entre la musica y la
poesialliteratura, ya que, cuando a la musica se le integra cierta lirica, es mas facil comprender
y apreciar esa obra artistica, pero cuando la musica carece de letra, el tratar de valorarla
y apreciarla se convierte en un problema abstracto verdaderamente complicado, por lo que
normalmente se tiende a representar cada sonido con alguna sensacion, idea o emocion; de
esta manera el espectador da un sentido a la musica.

La Semanticidad musical entra directamente dentrolo que es la corriente de la expresividad,
ya que en cada individuo nacen sensaciones y pensamientos particulares al escuchar
musica. La musica a través de la historia ha sido un tema de discusion y, por la gracia
misma de esta disciplina artistica, ha sido abordada desde diferentes miradas. “La musica
se nos brinda como un fenémeno extremadamente complejo, poliédrico, de lo que se
deriva que la atencion del pensador pueda ser polarizada sucesivamente, por el sonido
como elemento fisico matematico, o por la funcién técnico lingiistica de esta” (Fubini,
2015, p. 37). En este sentido, direccionando la anterior cita hacia el caso de Carrillo,
se puede encontrar un ejemplo del como diferentes autores abordan a este compositor
desde diferentes disciplinas, ya que el artista vanguardista del siglo XX, tal como en la
actualidad, buscaba una legitimacion social de su obra, desde el punto de vista cientifico
o filosdfico, lo que implica que una gran parte de los compositores del siglo XX no sélo
son musicos sino también pensadores e investigadores.
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Carrillo fue considerado como un musico de culto para algunos musicos de los anos
cincuenta y sesenta, después la obra y la figura de Carrillo irian quedando relegadas en
el tiempo en una especie de mistificacion “la musica contemporanea es un producto dificil,
y por ello la fractura que se origina entre el publico que se demuestra como dato factico
de la situacion cultural actual, no puede superarse mas que a través de una mistificacion”
(Fubini, 2015, p. 440).

Fubini hace mencion de las ventajas de combinar la corriente formal con la expresiva,
trabajando esta ultima con un analisis semidlogo, hermenéutico o linguistico de la musica
en donde, a diferencia de lo que piensa Adorno, para que una obra se legitime y por
ende tenga valor estético, tendrian que tener validez para las dos partes; el compositor y
oyente, y no solo para el compositor como lo mencionan otros autores.

Toda indagacion semiolégica no podra prescindir de efectuar la
investigacion a dos niveles: por un lado, esta debera articularse al estudio
del significate o sea de la estructura analitica del fragmento musical en
cuestion, de sus reglas internas, de su estructuracion, y por otro, en torno
al analisis del significado del fragmento musical en cuestion dentro del
mundo de la cultura” (Fubini, 2015, p. 503).

A partir de ello, el autor concluye que el analisis estético actual de la musica en el cual
convergen varias problematicas o implicaciones, como los mecanismos psicologicos que
se activan mediante la percepcion musical, la técnica artistica, el mensaje que intenta
expresar el artista, la concepcion que el oyente tiene de la musica entre otras muchas
cuestiones, hace que el autor deduzca que las dos corrientes opuestas de la estética
musical, hoy en dia pierdan poco a poco validez, ya que ninguna por si sola puede dar
una explicacion satisfactoria del fendmeno musical. Por tanto, en la presente investigacion
sera necesario retomar conceptos teoricos de ambas corrientes para poder hacer una
aproximacion artistica y estética de la obra microtointervalica de Carrillo, ya que, por una
parte, es necesario conocer y analizar las formas de las obras microtonales de Carrillo,
para poder comprender y explicar su estilo compositivo y, por otra, es necesario analizar
la expresividad de su obra y la concepcion de esta en el mundo del arte musical, ya que
con ello podremos determinar su valor artistico. De esta manera la combinacién de un
analisis formalista, y un analisis expresionista, permitiran hacer una aproximacion del
valor estético de la obra de Carrillo. Por lo que solo faltaria por cubrir el valor histérico de
la obra para poder completar una investigacion profunda de calidad.

Por tanto, ademas de Adorno y Fubini como teoricos centrales, es necesario un
especialista que ademas aporte al valor artistico y pueda cubrir el valor histérico de la
obra de Carrillo. Tal es el caso del musicologo ya antes citado, Alejandro L. Madrid, quien,
en su mas reciente libro dedicado a Carrillo, aborda a dicho autor tratando de adentrarse
en el pensamiento filoséfico de éste, pero a la vez exponiendo el contexto social del
compositor y el analisis de algunas obras. Madrid menciona que la forma en cémo
analiza a Carrillo no es lineal cronolégicamente hablando, sino trans-histérica, ya que, tal
como suponen Brotbeck y algunos otros expertos en el tema, Carrillo cambio su propia
historia para validar su obra y postulados como unicos y genuinos. Madrid (2015, p. 25)
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argumenta: “La idea del método trans-historico fue inspirada por las propias practicas de
Julidn Carrillo de reescribir sus articulos, recomponiendo y re-catalogando su musica a
través de su vida"?.

Madrid analiza a profundidad la década de 1920, cuando Carrillo postula su teoria del
sonido 13, argumentando principalmente que posiblemente el cambio radical de Carrillo,
tanto en su musica como un su filosofia y retérica, se debe a que Carrillo no encontraba
un acomodo artistico en el México post-revolucionario e intuye que el discurso de Carrillo,
acerca de la reflexion de una revolucion musical pensada por mas de veinte afos, es
falso, lo que Madrid llama como el mito del origen, y expone lo siguiente:

Propongo que el sonido 13 es el resultado de la busqueda individual
de Carrillo por un proceso de composicion performativa y sugiere
que su sistema microtonal era un intento de reposicionarse dentro de
una sociedad cambiante donde se estaban conformando formas de
representacion mas antiguas y se formaban nuevos codigos culturales®*
(Madrid, 2015, p. 105).

Madrid estudia a profundidad la filosofia de Carrillo y en este sentido genera un posible
panorama del por qué Carrillo nunca pudo alcanzar sus ideales. La importancia del
método usado por Madrid es |la de entender el pensamiento del musico, lo que lo lleva a
analizar de una manera clara algunas obras microtonales. Si bien Madrid no menciona a
profundidad el valor estético de la musica microintervalica, si reconoce una clara retorica
musical y confirma que las composiciones no son meros experimentos sonoros, e inclusive
un posible método para reafirmarlo son las leyes de las metamorfosis musicales® en el
que claramente se puede observar que la manera de componer sigue siendo meramente
académica.

La disyuntiva es la evolucién de Carrillo como artista microtonal, ya que musicalmente
cada vez adquirié mas libertades evidentemente en consecuencia de sus investigaciones,
y resulta interesante que en un principio en sus composiciones microintervalicas solo
doblaba el numero de divisiones del tono. Es decir; cuartos de tono, octavos de tono y
dieciseisavos de tono, pero, al construir su primer piano metamorfoseado en tercios de
tono, Carrillo hizo algunas composiciones en tercios de tono, lo cual significé romper un
paradigma compositivo. Antes de finalizar con Madrid, es necesario sefalar la importancia
de este autor en la presente investigacion por ser un especialista en musica mexicana del

23 Cita original: “The idea of the this transhistorical method was inspired by Julian Carrillo’s own practices
of writing about his music. Carrillo keep writing his articles recomposing and re-cataloguin his music
throughout his life”

24 Cita original: I propose that sonido 13 is the result of Carrillo’s individual search for identity through a
process of performative composition and suggest that his microtonal system was an attempt to reposition
himself within a changing society where older forms of representation were being contested and new
cultural codes formed”

25 Leyes de las metamorfosis musicales: Método de composicion musical disefiado por Carrillo, surgido
tras la necesidad de conformar ensambles de instrumentos microtonales con orquesta tocando en tonos
y semitonos, en dicho método se puede metamorfosear una composicion compuesta en el sistema de
12 sonidos de manera matematica en distintos sistemas musicales con subdivisién del tono y viceversa.
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siglo XX, lo cual permitira realizar un mejor analisis del contexto musical de Carrillo para
conocer el verdadero valor histérico y artistico de la obra microintervalica del compositor
dentro de la historia del arte mexicano.

Ahora bien, para este apartado tedérico creo pertinente recapitular todos los conceptos
tedricos, que se han expuesto hasta el momento, y que serviran como sustento para la
metodologia que se implementara en la presente investigacion. Comenzando con los
conceptos de las cuales se desea dar una explicacion e interpretacion; contexto social,
filosofia artistica, creacidon/experimentacién musical y estilo compositivo; que sirvieron
de punto partida para buscar otros conceptos o teorias que pudieran dar una explicacion
satisfactoria a estos, tal es el caso de los conceptos de industria cultural y legitimacion de
la obra artistica de Adorno, que dan pie a entender la obra de Carrillo dentro de consumo
cultural, lo cual permite hacer deducciones o aproximaciones, en torno a los conceptos
de filosofia artistica y contexto social.

Por otra parte, el concepto de semanticidad musical, el cual enuncia Fubini, permite hacer
una primera aproximacion a la estética musical, a través de la percepcion individual.
Mientras que el concepto de composicion performativa que menciona Madrid, da paso
a justificar la creacion o experimentacién musical de Carrillo, a través de su contexto
histérico, lo que se convierte en un puente entre los conceptos de contexto social y
creacion musical, permitiendo un mejor entendimiento del cambio paradigmatico en el
estilo compositivo de Carrillo.

Para concluir este apartado, es necesario mencionar que debido al entramado tedrico
que se presentd para poder llegar al fin Ultimo de la investigacion, que es hacer una
aproximacion la obra microintervalica de Carrillo desde las perspectivas historica, artistica
y estética, se ha optado por una metodologia interdisciplinar tal como se describe a
continuacion.

Marco metodoloégico

La presente investigacion tiene un corte interdisciplinar, es decir, el problema es abordado
desde distintas disciplinas, ya que la complejidad del mismo asi lo exige para poder llegar
a los objetivos planteados, las tres disciplinas que fueron necesarias combinar para esta
investigacioén son la musica, la historia y la filosofia. Para llevarlo a cabo, la metodologia
planteada no const6 de un sélo método, sino de distintas herramientas que permitieron
recopilar y analizar la informacidén necesaria para la investigacion. En primera instancia,
las herramientas para la recoleccion de informacién fueron: revision de literatura y revision
de documentos hemerograficos, correspondencia y manuscritos personales de Carrillo.
Por otra parte, también se recolectaron algunas partituras, asi como musica microtonal
grabada del compositor, para posteriormente hacer el analisis musical correspondiente.
Y por ultimo se realizaron una serie de entrevistas abiertas a informantes clave, que
permitieron dar respuesta a algunas preguntas de investigacién, asi como generar
nuevos conocimientos y diferentes lineas de investigacién que han quedado abiertas.
Las herramientas del analisis de datos, que se usaron son las siguientes; esquemas,
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imagenes, analisis musical “andlisis de partituras y redes semanticas; por tanto, la
metodologia usada puede ser claramente observada en la tabla 1.

Objetivo: Aproximacion Disciplina Herramientas de Herramientas de Mediante el
a la obra microintervalica recoleccion de datos analisis de datos método
de Carrillo, desde las
perspectivas:
Historica Historia *Revision de *Imagenes *Analisis sintesis
literatura. *Tablas
*Revisién de
documentos
Artistica Musica *Recoleccion de *Analisis musical. *Analisis musical
partituras *Tablas formal
*Recoleccion de *Imagenes
musica
Estética Filosofia *Revision de *Redes semanticas *Analisis sintesis.
literatura. *Tablas *Dialectico
*Entrevistas

Tabla 1. Metodologia usada.
El acervo del Centro Julian Carrillo

Una de las mayores fuentes de recoleccion de informacién para esta investigacion ha
sido el acervo que se encuentra resguardado en el Centro Julian Carrillo en la ciudad
de San Luis Potosi (ver imagen 3). La importancia de este centro es que en él se
encuentra informacioén de primera mano, es decir, libros publicados y no publicados de
Carrillo, correspondencia de diferentes periodos, recortes hemerograficos, instrumentos,
fotografias, carteles, partituras en notacién tradicional y en notacion numérica, diplomas,
reconocimientos, objetos personales, prototipos de instrumentos que nunca fueron
desarrollados, manuscritos, experimentos numeéricos, y algunos discos de vinil y
videograbaciones. Es importante recalcar que debido al gran numero de informacién y
archivos existentes en el acervo es una tarea casi imposible conocer detalladamente todo
lo existente de dicho lugar, por lo que creo oportuno describir brevemente la forma en
cdmo se recopild y analizé la informacién consultada en el Centro Carrillo.

Es importante mencionar que Carrillo publicé durante su vida una gran cantidad de
libros, entre los que destacan sus dos volumenes de Platicas musicales; Dos leyes de
fisica musical, El infinito en las escalas y los acordes, Leyes de metamorfosis musicales,
Teoria logica de la musica, entre otros. También se publicaron algunos libros post mortem
como Errores universales en musica y fisica musical. Este ultimo es una recopilaciéon
de articulos que Julian Carrillo habia publicado en diversos medios como periédicos y
algunos de sus otros libros. Al revisar la literatura escrita por Carrillo, hay algo curioso que
es facil de percatar al leer mas de tres libros del autor, esto es la constante repeticion de
conceptos, es decir, existe una notable insistencia en reafirmar conceptos y temas que
aparecen en sus libros anteriores, practicamente, con excepcion de algunos temas que
varian entre libros, el contenido es sumamente repetitivo. Existen libros que debido a sus
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Imagen 3.
Carpetas de archivos del Centro
Julian Carrillo.

caracteristicas y temporalidad se pueden excluir de la anterior afirmacién; sus tratados
sintéticos, El infinito de las escalas y los acordes y Leyes de metamorfosis musicales.

Por tanto, para el analisis de informacion tantos de libros de Carrillo, como de literatura e
informacion en general que hablan respecto al tema de investigacion, fue necesario una
clasificacion de informacion en ficheros y posteriormente hacer una categorizacién de la
informacion, lo cual, ademas de permitir estructurar el sustento historico, ha dado pauta
para realizar el cuestionario con el cual se obtuvo la informacién faltante para completar

la investigacion. Ver ejemplo de fichero (anexo n°2)

Categorizacion

Area de investigacion: Obra musical microtonal
Categorias:

1.- Perspectiva historica

2.- Perspectiva artistica

3.- Perspectiva estética

Categorias Sub-categorias Herramientas de recoleccidn y analisis de datos
*Analisis cultural, politico y econdmico *Revision de literatura, hemerogréfica y de
Histdrica *Industria cultural correspondencia.
*Legitimacion *imagenes
*Tendencias o vanguardias *Tablas

Valor artistico *Técnica
*Caracteristicas ritmicas
*Caracteristicas Armonicas
*Caracteristicas melddicas
*Textura
Formas musicales
*Genero
*Instrumentacion
*Caracter
*Matices

*Matriz de evaluacién
*Andlisis de partituras, musica grabada.
* Entrevistas.
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Estética *Estética formal Revision de literatura y entrevistas.
*Estética de la expresion Tablas
*Redes semanticas

Tabla 2. Recoleccion y analisis de datos segun las categorias presentadas.

Como se puede apreciar en la tabla anterior, ademas de los libros de Carrillo y de otros
autores que hablan acerca del compositor, una parte fundamental de la recoleccién y
analisis de datos se centra tanto en la hemerografia como en la correspondencia de
Carrillo, estos documentos permiten conocer una parte de la personalidad de Carrillo que
no es visible ni en sus libros publicados ni en sus biografias.

Durante el proceso de recoleccion no se revisé a detalle toda la numerosa hemerografia
y correspondencia, ya que el objeto de la investigacion se centra en la obra microtonal de
Carrillo. Por ende, se procurd especial atencion en los documentos que hacian énfasis
a dicho tema. Entre la informacion que se puede destacar de estos documentos es la
increible habilidad de Carrillo para auto gestionar su proyecto dentro y fuera de México, las
intenciones de musicos rusos (ver imagen 4) por llevar a la practica el proyecto microtonal
de Carrillo en Rusia, la formacién de los denominados “grupos 13” en diferentes paises
de centro y Sudamérica (ver imagen 5), y en general el interés que habia en diferentes
paises del mundo por conocer la teoria del sonido 13 y la obra musical microtonal de
Carrillo (ver imagen 6).

Es posible que debido a estas redes que Carrillo formaba mediante correspondencia y
posteriormente llamando la atencion de los medios de comunicacion de distintas partes
del mundo, se pudo haber derivado el proceso de mitificacion de Carrillo en los afos
cincuenta, lo cual de alguna manera hizo resurgir el interés por la obra de Carrillo hacia
el final de la vida del compositor. Ademas de la nutrida correspondencia sobre el tema
microtonal, existe en el acervo importante correspondencia histérica que Carrillo sostuvo
con personajes como: Porfirio Diaz, José Vasconcelos, José Juan Tablada, Leopold
Stokowski, e incluso una carta de Albert Einstein. Lo cual enfatiza en la extraordinaria
habilidad de Carrillo para poder legitimar sus proyectos ante gente importante que le
pudiera ayudar a consolidarlos.

La hemerografia y la correspondencia se han analizado preponderando su importancia
respecto al tema de investigacion y se ha hecho una clasificacién de temas relevantes
tal como se muestra en la tabla 3. Es importante mencionar que la informacién obtenida
de fuentes hemerograficas y de correspondencia, sera presentada a lo largo de la
investigacion, principalmente en los capitulos donde se presenta la parte histérica y la
contextualizaciéon de la obra de Carrillo.

1.Legitimacién del 2. Informacién y pro- | 3. Informacion y pro- 4. Informacion y pro- 5. Informacién y Pro-
proyecto microtonal | mocion del proyecto | mocion del proyecto mocion del proyecto mocion del proyecto
de Carrillo microtonal de Carrillo | microtonal de Carrillo microtonal de Carrillo en | microtonal de Carrillo en
dentro de la republica | en EUA. Centroamérica y Suda- | Europa.
mexicana. mérica.

Tabla 3. clasificacién y andlisis de hemerografia y correspondencia.
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Imagen 4.

Carta de G. Rimsky Korsakoff a Julian Carrillo, en la que le expresa
el interés por difundir y poner en practica la teoria del sonido 13, en el
Conservatorio de Leningrado.

Imagne 6. Periodico de Bélgica en el que se
informa acerca de las teorias de Carrillo.

Imagen 5.
Periddico brasilefio en el que se informa los
avances de la teoria de sonido 13.
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La entrevista.

La decision de aplicar este tipo de entrevistas para la presente investigacion esta justificada
por la delimitacion que persigue el objeto de estudio y la pregunta de investigacion,
de igual manera como se presentd en la categorizacidn, varias de estas categorias y
sub-categorias, necesitan de este tipo de entrevista para poder ser contestadas con
cierto grado de veracidad. Flick (2004) menciona lo siguiente acerca de las entrevistas
semiestructuradas: “Es caracteristico de estas entrevistas que se traigan a la situacion
de entrevista preguntas mas o menos abiertas en forma de guia de entrevista. Se espera
que el entrevistado responda a ellas libremente (pag. 106)”. Por otra parte, la entrevista
a expertos o informantes clave permite obtener respuestas que ningun otro entrevistado
podria proporcionar, como por ejemplo dar su opinion acerca de la evolucion del estilo
compositivo de Carrillo, entre otras cosas especificas, en el anexo 3, se presenta una
breve resefia de cada uno de los entrevistados.

Por lo tanto, una vez presentada la categorizacion es oportuno presentar la guia de
entrevista, la cual también es necesario aclarar que estas preguntas guia, pueden variar
su orden en el cuestionario segun el desarrollo de la misma entrevista con el experto,
también algunas se pueden suprimir y de igual manera surgir preguntas no redactadas
en el cuestionario segun los conocimientos especificos que tenga cada informante clave.
En este tipo de entrevistas es importante nunca perder de vista el objeto de estudio,
ya que la mismo experto o informante clave puede conducir la entrevista por diferentes
aristas que si bien pueden resultar interesantes, estas pueden ser poco productivas para
la investigacion.

Preguntas eje para la entrevista.

1.- ¢, Como y por qué fue su acercamiento a la obra microtonal de Carrillo?

2.- i Como es concebida por usted la teoria del sonido 13?

3.- ¢Considera que el trabajo microtonal de Carrillo fue resultado de sus habilidades
compositivas o de su experimentacion?

4.- ;En la actualidad se puede hablar de Carrillo como una influencia en la creacién y
experimentacion musical?

5.- ¢ Cuales son las caracteristicas mas significativas de la musica microtonal y de estas
cuales estan presentes en la obra de Carrillo?

6.- ¢ Para usted cual es el valor artistico de la obra microtonal de Carrillo?

7.- ¢ Para usted cuales seria las obras microtonales mas significativas del repertorio de
Carrillo? y ¢ por qué?

8.- ¢ Considera usted que el estilo compositivo de Carrillo fue evolucionando durante su
época microtonal?

9.- 4 Cuales considera que son los alcances estéticos de la obra microtonal de Carrillo?

10.- ¢ Cree que en la actualidad el trabajo microtonal de Carrillo pueda inspirar, detonar o
influir en nuevas composiciones?

11.- ;Considera que en la actualidad existe un mercado potencial, al cual le interese el
consumo de la obra microtonal de Carrillo?

12.- 4, Si tuviera que definir en tres conceptos la obra microtonal de Carrillo cuales serian?
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Muestreo

Carrillo tiene un abundante catalogo de obra tonal, atonal y microtonal, pero
lamentablemente algunas de estas obras manuscritas quedaron extraviadas y sin editar.
Consultado con varios expertos, se cree que algunas de estos manuscritos se pudieron
haber extraviado durante el periodo en el que el acervo era propiedad privada y estaba
resguardada por la familia de Carrillo, ya que no existe un registro riguroso de la gente

que tenia acceso al acervo.

Ahora, existe un catalogo formal de la Obra de Carrillo, el cual fue realizado por Omar
Hernandez (ver anexo n°1), basado en este catalogo se ha detectado la pérdida de obras
que anteriormente se menciond, por tanto la matriz de evaluacion (tabla 4) que justifica
el muestreo esta basada unicamente en las obras microintervalicas, publicadas y en
manuscrito, que existen actualmente en el acervo, tal como se muestra a continuacion.

Obra Afio Notacion Estado de edicion
Preludio a Col6n 1922 Notacién numérica Manuscrito
y notacion tradicional Ediciones JOBERT
Ave Maria 1922 Notacién numérica Manuscrito
Tepepan 1922 Notacion numérica Manuscrito
Preludio para violonchelo 1922 Notacién numérica Manuscrito
1°er Cuarteto en 4os de tono 1924 Notacién numérica Manuscrito
y notacion tradicional
1°er Sinfonia Colombia a base de 1925 Notacion numérica Manuscrito
16vos. De tono
Sonata casi fantasia en 4os, 8vos 1926 Notacion numérica y Manuscrito
y 16vos de tono notacion tradicional
Concertino en 40s, 8vos. y 16vos. 1926 Notacién numérica Manuscrito
de tono. y notacion tradicional
2 Bosquejos para cuarteto en 1926 notacion numérica Manuscrito y ediciones Jobert
cuartos de tono
70 ejercicios para contrabajo en 1927 Notacién numérica Manuscrito
cuartos de tono
70 ejercicios en cuartos de tono 1927 Notacion numérica Manuscrito
para violin solo
Ejercicios para violonchelo en 4tos 1927 Notacion numérica Manuscrito
de tono
3er estudio a base de 40s. De tono 1927 Notacién numérica Manuscrito
para violin solo de 3 cuerdas
Nocturno para gran orquesta a 1927 Notacion numérica Manuscrito
base de 16vos. de tono
Preludio para mandolina y guitarra 1928 Notacion numérica Manuscrito
en 4tos. de tono
Capricho para corno en 16vos de 1929 Notacién numérica Manuscrito
tono y Orquesta
Coro en 40s. de tono 1929 Notacion numérica Manuscrito
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tono

notacion tradicional

Fantasia sonido 13 1931 Notacién numérica Manuscrito
Estudio V para guitarra en 4os. de 1931 Notacién numérica Manuscrito
tono
Suite impromtu para guitarra en 1931 Notacién numérica Manuscrito
40s. de tono
Estudio n°1 para guitarra en 4os. 1931 Notacién numérica Manuscrito
de tono
Amanecer en Berlin 13 1931 Notacién numérica Manuscrito
Preludio impromtu para guitarra en 1931 Notacién numérica Manuscrito
40s. de tono
6 Preludios Europa 1934 Notacion numérica Manuscrito incompleto
Romanza 1934 Notacion numérica Manuscrito
La virgen Morena 1942 Notacién numérica Manuscrito
Concertino para violonchelo en 1945 Notacion numérica y Manuscrito y ediciones Jobert
40s. y 8vos de tono notacion tradicional
Horizontes 1947 Notacion numérica y Manuscrito y ediciones Jobert
notacion tradicional
1er concierto para violin en 40s 1949 Notacién numérica y Manuscrito y ediciones Jobert
de tono notacion tradicional
Preludio | y Il para guitarra Carrillo 1951 Notacion numérica Manuscrito
2° preludio para violonchelo en 1951 Notacion numérica Manuscrito
40s. de tono
Preludio para piano 1957 Notacién numérica y Manuscrito
metamorfoseador “Carrillo” de 4o0s. notacion tradicional
de tono.
Concertino para piano de 3os. de 1958 Notacidn tradicional Manuscrito
tono También existe una adaptacion
para piano en semitonos y piano en
tercios de tono
Balbuceos para piano 1959 Notacién tradicional Manuscrito
metamorfoseador “Carrillo” de
16vos. de tono
Capricho para piano 1959 Notacién tradicional Manuscrito
metamorfoseador “Carrillo” de 4o0s.
de tono
1er. Casi sonata en cuartos de 1960 Notacion numérica y Manuscrito
tono para violin solo notacion tradicional
[l Sonata para guitarra de 4os de 1960 Notacién numérica Manuscrito
tono
Casi sonata en 40s. de tono para 1961 Notacién numérica Manuscrito
viola sola Y notaci6n tradicional
2° casi sonata para viola en 40s. 1961 Notacién numérica y Manuscrito
de tono notacion tradicional
Estudio para guitarra de siete 1962 notacién numérica Manuscrito
cuerdas en 30s. de tono
Misa a S. S, Juan XXIlIl en 40s. de 1962 Notacién numérica y Manuscrito y ediciones Jobert
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3era casi sonata en 40s. de tono 1964 Notacion numérica y Manuscrito
para viola notacién tradicional

4ta casi sonata para viola sola en 1964 Notacion numérica y Manuscrito
40s. de tono notacion tradicional

2° Misa a capella en 40s. de tono 1965 Notacion numérica y Manuscrito
notacion tradicional

Tabla 4. Matriz de evaluacién para el muestreo.

Es importante sefalar que en esta matriz de evaluacion sélo se tomaron en cuenta las
obras microtonales de Carrillo, ya que es el punto central de la investigacién, por tanto,
se descartaron las obras tonales y las obras atonales. Para la seleccidon de las muestras
se han tomado en cuenta los siguientes datos; el total de obras existentes en al acervo, el
numero de afos que transcurrieron desde la primera obra microtonal de Carrillo hasta la
ultima, ademas de una division temporal, la cual se puede justificar a través de examinar
el catalogo original de Hernandez y de hacer un analisis de sucesos histéricos en la vida
de Carrillo. Esta division temporal consta de tres etapas, las cuales para fines practicos de
la investigacion se les ha dado los siguientes nombres: microtonalismo temprano (1922 -
1929), periodo atonal (1930 — 1949) microtonalismo tardio (1950 — 1965).

Si bien, el primer periodo en relacion a sus dos consecutivos es bastante corto, este
periodo fue muy fructifero en cuanto a composicion microtonal se refiere, con un total
de 18 composiciones de las cuales actualmente se encuentra 17 en el acervo. Los
acontecimientos histéricos que justifican esta divisidon es la postulacion oficial de la teoria
del sonido 13 en 1922, y por otra parte, el regreso definitivo a México de Carrillo en 1929
después de su segunda estancia larga en E.U.A.

El segundo periodo que se ha denominado atonal (1930 — 1939), es mas largo de esta
division ya que consta de 19 afos, sin embargo, fue el menos fructifero en la produccién
microtonal de Carrillo con s6lo 13 obras de las cuales 12 permanece en el acervo. Los
acontecimientos histéricos destacados en este periodo fueron que en 1930 se forma
el primer grupo 13 fuera de México, en la ciudad de la Haba, Cuba; mientras que en
1949 es el afo en que fallece la esposa de Carrillo, ademas de que es la fecha de su
primera composicion en tercios de tono. El nombre de este periodo se debe a que Carrillo
incrementa visiblemente su numero de composiciones atonales, ya que anteriores a
ese periodo sélo habia compuesto un cuarteto atonal, ademas de ello, autores como
Madrid intuyen que las composiciones atonales de este periodo fueron una pauta para el
desarrollo de un estilo compositivo mas libre en los ultimos afios de vida de Carrillo.

Por ultimo, el periodo de 1950 a 1965 es el periodo mas rico en produccion de obras
microintervalicas de Carrillo, con un total de 30 composiciones de las cuales sélo 15
permanecen en el acervo. En 1950, después de su viaje por Europa, se propone la
candidatura de Carrillo para recibir el premio Nobel de fisica, la cual nunca se concreto.
Carrillo fallece en 1965. Por tanto, la division de periodos y obras queda como se presenta
en la tabla 5:
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Periodo Afos Obras microtonales existentes en el acervo
Microtonalismo temprano 7 17
Periodo atonal 19 12
Microtonalismo tardio 15 15

Tabla 5. division de periodos para el muestreo.

La suma total de obras microintervalicas existentes da un total de 44, mientras que el
numero de afos que transcurren del 1922 a 1965 son 43. Por tanto, si se quisiera obtener
un promedio entre composiciones existentes y los afos, nos daria aproximadamente
un promedio de una composicion por afo. Por otra parte, si se dividiera el total de
composiciones entre los tres periodos, daria un total de 14 composiciones para cada
periodo. Pero; debido alas circunstancias historicas, culturales y personales que motivaron
a Carrillo a componer un gran numero de composiciones en un periodo tan corto como el
primero; estas composiciones comprenden a una coleccién en particular, la cual seria un
error separarla solo para encuadrar una relacion matematica de composiciones en cada
periodo. Por lo tanto, la division de periodos en la matriz puede ser visible atreves de la
tabla 6:

. [ 1 B |

Microtonalismo temprano Periodo atonal Microtonalismo tardio
Tabla 6. Colores usados para la division en la matriz de evaluacion para el muestreo.

Por lo que se ha decidido escoger para el muestreo una obra representativa de cada
periodo. Del primer periodo se ha optado por la obra “Preludio a Colon” que, si bien no
es una obra mayor, es la unica obra de sus primeras cinco composiciones de 1922 que
esta editada en notacion tradicional, ya que las otras cuatro soélo existen en manuscritos
de notacion numérica. Por tanto, para determinar como Carrillo fue evolucionando su
estilo musical en su largo periodo de composiciones microtonales (1922 — 1965), es
propiamente adecuado comenzar con alguna de sus primeras composiciones como lo es
Preludio a Colon.

Para el segundo periodo se ha seleccionado el poema sinfénico “Horizontes”, esta es una
obra mayor para ensamble microtonal y orquesta, Entre la primera obra; que es la del
Preludio a Colén, y Horizontes; hay un intervalo de tiempo aproximado a 25 afios. También
es verdad que durante los afios treinta y cuarenta, Carrillo tiene poca produccién de obras
microtonales, por lo que la principal razén de escoger esta obra radica en que es una de
las tres obras de este periodo de las que existe una edicion en notacién tradicional, y de
alguna manera marcé el regreso de Carrillo al mundo de los escenarios internacionales,
siendo dicha obra estrenada en E.U.A.

Por ultimo, se ha seleccionado la obra “Concertino para piano en tercios de tono” esta,
al igual que Horizontes, es una obra mayor y lleva un acompanamiento de orquesta,
la principal razén de seleccionar esta obra, y no otra del fructifero ultimo periodo de
Carrillo, es que esta obra de alguna manera rompe con el canon compositivo con el
que Carrillo trabajaba los microintervalos. Es decir, Carrillo normalmente componia en
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cuartos, octavos y dieciseisavos de tono; y siendo éstos multiplos de dos, siempre eran
multiplos del semitono. Por tanto, el componer en tercios de tono o en cualquier otra
fraccidon que no fuera par, practicamente era romper con el paradigma compositivo con el
que venia trabajando Carrillo. Por esa razén es que un analisis del concertino en tercios
de tono, puede arrojar nueva informacién sobre la concepcion de composicidon musical
que tenia Carrillo en su ultima época.

Metodologia para el analisis de las obras musicales

Para hacer un analisis musical existen diversos métodos, y mas al tratarse de musica del
siglo XX, en donde una gran cantidad de compositores experimentaban distintas formas y
lenguajes musicales que son imposible analizarlos con un sélo método tal como se menciona
a continuacion. “Los conocimientos que logramos analizando a Schdnberg, practicamente
no puede ser aplicables a Bartok, Strawinsky o Hindemith. Incluso dentro de la evolucion de
un mismo compositor encontramos verdaderas rupturas” (Mersmann, 1963, p. 38).

Tal como es el caso de Carrillo, en el que, si se quisiera analizar su obra tonal, podria
aplicarse algun método tradicional de analisis como el schenkeriano, pero para analizar
su obra microtonal es necesario la adaptacion o combinacion de métodos. En la
actualidad se han desarrollado una gran cantidad de métodos ya que, ademas de los
estilos musicales diferentes, cada uno de estos busca cierta informacion en particular,
es importante mencionar que un analisis musical es una desfragmentacion total de la
musica que dependiendo del método puede ser tan profunda como llegar a analizar los
elementos mas pequenos que constituyen una obra musical. Normalmente un analisis
musical completo constituye de los siguientes elementos de la imagen 7.

Esta investigacion pretende conocer el valor artistico de la obra microintervalicas
de Carrillo, asi como la evolucion en el estilo compositivo de este autor a partir de la
microtonalidad. Ante esto surge una gran problematica, ya que la mayoria de los métodos
de analisis fueron disefiados para musica tonal, por lo que ha sido necesario preponderar
que elementos de la obra musical de Carrillo necesitan ser analizados para poder
alcanzar los objetivos, concluyendo lo siguiente: Una de las cosas mas elementales en
un analisis musical es conocer la forma musical, es decir, la misica normalmente esta
segmentada por temas? y a estos se les da el nombre de letras, siempre comenzado por
orden alfabético.

En la musica académica existen diferentes formas musicales, por ejemplo, la forma
sonata regularmente comienzan con una exposicidon del tema A, posiblemente después
venga un puente y posteriormente un tema B, continuando con un desarrollo y para
concluir una recapitulacion de los temas principales y una coda. Esto es a grandes rasgos
una descripcion formal de una obra musical, tal como se puede observar en la imagen 8.
De igual manera, la estructura formal de una obra puede ser representada en una tabla
como la que se muestra en la imagen 9.

26 Tema musical: fragmento de la composicion que engloba una idea musical, dicho de otra manera es la
parte melddica de la cancidén que puede ser reconocida y diferenciada facilmente.
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Imagen 7. Esquema de las diferentes aristas involucradas en un analisis musical.

36




LA FORMA SONATA
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Imagen 8. Representacion grafica de una forma musical.
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Imagen 9. Representacion grafica de un analisis musical formal.

Otra parte fundamental de cualquier analisis musical es el analisis armoénico, el cual
permite conocer la tonalidad de la obra y la funcion gravitacional de cada intervalo entorno
al centro tonal. Para hacer este tipo de analisis, normalmente, en la parte inferior se
cifra la armonia que se va formando. Las ultimas dos cosas que son esenciales en el
analisis de una partitura son, los fragmentos fraseoldgicos y los motivos tanto ritmicos

como meldédicos.

El término fragmento fraseoldgico quiere significar, estructuralmente, una
unidad aproximada a la que podria cantarse en una simple respiracion.
Su final sugiere una forma de puntuacion tal como una coma. A menudo
algunos hechos aparecen mas de una vez dentro del fragmento
fraseoldgico (Schoenberg, 1965, p. 13).

El motivo generalmente aparece de un modo notable y caracteristico al
comienzo de una pieza. Los elementos que configuran un motivo son
intervalicos y ritmicos, y combinados producen una forma o contorno
reconocible que usualmente implica una armonia inherente (Schoenberg,
1965, p. 19)
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En otras palabras, los fragmentos fraseoldgicos son los enunciados con que se construye
el discurso musical, y el motivo se puede describir como la idea central de la frase. Es
importante mencionar que los motivos a menudo se repiten a lo largo de la obra, ya que
es la parte sonora que caracteriza a una obra musical. El analisis tanto armoénico como de
frases y motivos, se hace sobre la partitura tal como se muestra en la imagen 10.

WAL Mogart: Sonatina 11, Allegr
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Imagen 10. Analisis arménico. Recuperada del libro: Materiales basicos de analisis musical, p. 93.

Existen otros elementos que se puede analizar en una partitura como lo son el analisis
contrapuntistico y la textura, pero estos no se abordaran a profundidad en la presente
investigacion, ya que no es unainvestigacion especializada en musica, sino interdisciplinar
como ya se menciono. Por tanto, una vez establecido lo que se pretende analizar de
cada una de las 3 obras que se ha escogido para el muestreo, es pertinente aclarar
que, si bien seran analizadas las tres obras completas, en el presente documento sélo
se mostraran fragmentos como ejemplos, para mostrar los resultados que arrojaron los
analisis de partituras, y a su vez los ejemplos se acompanaran de diversas tablas para la
mejor comprension del lector no especializado en musica.
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Capitulo lI
Analisis historico sobre Julian
Carrillo y su teoria del sonido13
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Julian Carrillo el musico potosino
que intenté revolucionar la musica.

Julian Carrillo (ver imagen 11) es sin duda el musico Mexicano mas controversial del
siglo XX, a su vez es uno de los personajes mas enigmaticos e interesantes de la historia
universal de la musica, aunque lamentablemente no ha tenido el lugar que merece
en la historia de este bello arte, y para hacer estas afirmaciones es necesario dar una
breve explicacion del porqué de semejante catalogacion, lo cual también servira como
introduccion a este capitulo.

La primera afirmacion de que Julian Carrillo fue el mudsico mexicano mas controversial
del siglo XX, es bien sabida por todo el circulo musical e intelectual mexicano, aunque
realmente no conozcan a fondo el problema o nunca hayan escuchado alguna
composicion microintervalica de Carrillo, saben que Julian Carrillo y el sonido 13 es algo
totalmente polémico y fuera de lo comun. Es aqui donde, parafraseando a Martinez G.,
antes de comenzar con cualquier estudio o aproximaciéon de Julian Carrillo y su obra
microintervalica, es necesario tener bien en claro la diferencia entre saber y conocer.
Es decir, expresando un ejemplo bastante alejado de nuestro tema, todos las personas
saben que la enfermedades son causadas por virus y bacterias, pero no todas las
personas conocen esos virus y bacterias que causan las enfermedades, y es un ejemplo
quizas absurdo para el tema que compete a esta investigacion, pero no esta totalmente
desligado, ya que en contexto, la mayoria del circulo musical y académico mexicano sabe
o ha escuchado hablar del sonido 13, y obra microtonal de Carrillo, pero lamentablemente
la mayoria de ellos no tiene ni la menor idea de qué es realmente y qué valor cultural
tiene. Es por eso que en este capitulo ademas del contenido biografico de Carrillo se
pretende dar una explicacién clara acerca de la obra microinetrvalica de Carrillo y de su
teoria del sonido 13.

La segunda afirmacién para algunos especialistas en la materia puede sonar exagerada,
peronoesasi.Laexplicaciondel porqué Carrilloes unos de los personajes masinteresantes
y enigmaticos en la historia de la musica, es por dos sencillas razones; la primera de ellas
es por ser un pionero en el estilo musical, conocido como microtonalismo; y la segunda
es por ser el primer musico que no solo se atrevid a cuestionar la teoria musical basada
en el temperamento de doce sonidos como ya otros lo habian hecho, sino que se atrevid
a proponer una rectificacion casi de pies a cabeza, es decir hizo un profundo analisis de
toda la teoria musical y encontrd una gran cantidad de inconsistencias, las cuales, debido
a su complejidad, seran analizadas y explicados mas adelante.

Para Carrillo no basté con senalar dichos errores del Sistema diaténico, sino que fue capaz
de darles una solucién basada completamente en el método cientifico, es decir, a base de
observacion, hipotesis, experimentacion y teoria. Normalmente las personas se preguntan
por qué, si Julian Carrillo era un musico, se involucraria con el método cientifico para dar
solucion a una teoria en el campo de un arte como lo es la musica. La respuesta a ello es
simple, ya que la teoria musical esta basada en un fenédmeno fisico que es sonido, por ello,
si de teoria musical se trata, es imposible no involucrarse con la fisica. Pero continuando
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Imagen 11.
Fotografia de Julian Carrillo
en su juventud.

Imagen12.

Fotografia del pueblo
Ahualulco S.L.P. pueblo natal
de Carrillo

Imagen 13.
Casa de Julian Carrillo en

Ahualulco
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con la afirmacion, Carrillo no solo es interesante por hacer su rectificaciéon del sistema
musical, la cual es mejor conocida como teoria del sonido 13, sino también por crear una
nueva concepcion del arte musical, ya que, si se corrige la teoria, es necesario también
corregir la practica y, por ende, todo lo relacionado con la musica como los son instrumentos,
escritura, técnica, percepcion, entrenamiento auditivo, entre otros.

Julian Carrillo Trujillo nacié el 28 de Enero de 1875 en el pueblo de Ahualulco, San Luis
Potosi (ver imagenes 12 y 13). Fue el hijo menor de una familia de escasos recursos,
y su pueblo, en esos tiempos, se estaba recuperando de todo un sinfin de conflictos
bélicos que azotaban al pais desde la guerra de Independencia. Las ultimas batallas que
se habian librado en Ahualulco fueron en contra del imperio de Maximiliano en los cerros
llamados las ventanas, aproximadamente 10 afios antes del nacimiento de Carrillo. En
su autobiografia, Carrillo cuenta que en su pueblo no habia musica, Unicamente existian
los sonidos de la naturaleza, y seguramente lo mas cercano a la musica era el cantar de
los pajaros o porque no, el sonar de la unica campana que tenia le iglesia de Ahualulco.
El unico momento del afio en el que el pueblo podia estar en contacto con la musica,
era durante las fiestas de la Candelaria. “Habia en la entrada de la plaza tres musicos
tocando un requinto un cornetin y una tambora, esa era todo. Ahi estuvo el origen de
todo” (Carrillo 1992, p. 25).

Otro de los sucesos que marcé el futuro de Carrillo lo atribuye a su madre, ya que en una
ocasion, en el cumpleanos del presidente municipal, se contraté a unos musicos de la
capital de San Luis para que llevaran serenata al funcionario. En esa ocasion, la madre de
Julian tuvo la oportunidad de escuchar por primera vez el deleitable sonido de un conjunto
de instrumentos musicales que nunca habia escuchado. Se trataba del ensamble de una
flauta, un violin, un clarinete, un cornetin un bajo sexto, un contrabajo y timbales. Carrillo
asegura que su madre quedo totalmente maravillada, por lo que desde entonces siempre
lo alentd a que fuera musico. Pero donde realmente comenzé la formaciéon musical de
Carrillo, fue en la iglesia de su pueblo. En aquella época habia llegado a Ahualulco un
musico proveniente de la capital potosina que seria el encargado de cantar en las misas,
el nombre de ese musico era Flavio F. Carlos, y segun Carrillo, dicho musico solicité 10
nifos para que contestaran el “amen” y el “cum spiritu tuo” durante las misas, siendo
Julidn Carrillo uno de los nifios elegidos. Después de una breve estancia en Ahualulco,
Flavio F. Carlos decidié abandonar dicho pueblo para regresar a la capital del estado, y
es aqui donde comienza la enigmatica historia del gran musico Julian Carrillo, ya que el
maestro Flavio fue a pedir a su madre que dejara ir al nifio Julian con él a la capital del
estado, para que pudiera ensefarle musica alla, con la promesa de que en algunos afos
regresaria su hijo en calidad de cantor de iglesia.

La madre de Carrillo acepté la propuesta, por lo que en 1885 a la edad de 10 afios Carrillo
llegd a la capital del estado. En su autobiografia describe el asombro que le causaba todo
lo que veia en San Luis Potosi, desde su impresidonate arquitectura hasta los avances
tecnolégicos como la luz eléctrica que no existia en su pueblo natal. En 1885, San Luis
Potosi comenzaba a prosperar, y una de las cosas mas destacadas de las ultimas décadas
del siglo XIX fue la educacién tal como lo describe Martinez (2016, p. 11).
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“Una década después de la reinstauracion de la Republica, la educacion
basica mostraba un importante desarrollo, comparada con los viejos
tiempos donde inclusive no existian establecimientos educativos,
ahora se implementaba el método objetivo, relacionado de cierta forma
con el programa filosdéfico del positivismo, dejando atras el programa
lancasteriano”.

Precisamente este tipo de educacion influiria de manera determinante en la vida futura
de compositor. Como se expondra mas adelante cuando Carrillo planteaba algo, siempre
buscaba comprobarlo de un modo empirico que le permitiera sustentar sus hipotesis
o postulados. En las diferentes biografias se narran anécdotas de los primeros afios
de Carrillo en la escuela, donde se puede apreciar la logica y la curiosidad de Carrillo,
curiosidad que lo llevaria afilos mas tarde a cuestionar a los mas grandes teoricos de la
musica, e inclusive de la fisica.

Una primer anécdota de ellas narra el suceso cuando el inspector de la escuela primaria
del Barrio de San Sebastian, a la cual asistia Carrillo, le cuestiond lo siguiente:

“¢ Cuantas horas tiene el dia? Yo de momento no supe que contestar,
pero pues pensé que de la hora en que se levantaba el sol, hasta que se
acuesta serian diez u once, asi lo dije y todos se rieron de mi. Entonces el
inspector me dijo: ¢, Que no has oido decir que de las ocho de la manana
de un dia a las ocho de la mafana del siguiente son 24 horas? Si sefor
le conteste, pero usted estad contando la noche y la noche no es dia.”
(Carrillo 1992, p. 20)

Otra anécdota contada por su profesor de primaria, German Faz, describe que Carrillo
solia jugar con una de las cintas de su zapato, que entonces tenian un nucleo de resorte,
haciéndola vibrar sosteniendo con la boca uno de sus extremos y con la otra mano el otro
de ellos, produciendo sonidos que podia percibir. Este tipo de anécdotas por tontas que
parezcan demuestran las dos cosas que se mencionaron anteriormente; la légica en el
caso de la primera y la curiosidad en caso de la segunda; esto permite visualizar dichas
peculiaridades que se notaban desde la edad temprana de Carrillo. A pesar de que nunca
sabremos si estas anécdotas fueron verdaderas, son dignas de tomarse en cuenta, ya
que coinciden con la personalidad que este personaje desarrollara en la edad adulta.

Durante su estancia en la capital potosina, que va de 1885 a 1895, Carrillo comenzd
su formacién musical; primero, siendo archivista de la Orquesta de Flavio F. Carlos; y
después, timbalero de dicha orquesta. Durante esta primera época, Carrillo vivia en la
casa de su maestro Flavio, y éste le ensefiaba los principios basicos de la teoria musical.
En la autobiografia de Carrillo se pueden encontrar muchas anécdotas de estos afos
de su adolescencia, aunque lamentablemente mas que arrojar informacion del ambiente
musical de San Luis Potosi, de esos afos y de las primeras composiciones de Carrillo,
esta autobiografia trata de resaltar los pesares de Carrillo en San Luis Potosi, aunque
es importante mencionar que en ese texto se encuentra informacion valiosa sobre la
concepcion que tenia Carrillo de él mismo en las diferentes épocas de su vida.
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Otra anécdota, la cual me parece importante citar; y que segun el mismo Carrillo; es en
estos tiempos cuando de forma autodidacta aprendié a tocar el violin, y comenzaba a ser
reconocido en San Luis por sus increibles dotes como violinista; cuenta que un dia llegé
a San Luis un violinista cubano de nombre Rafael Diaz Albertini, el cual causé sensacién
en el estado por su increible forma de tocar. Al terminar el concierto Carrillo se apresuré
a conseguir las partituras de las obras ejecutadas por el violinista cubano, las cuales tocé
unas cuantas semanas después en la fiesta de cumpleafios de su profesor Flavio, suceso
que causo gran impresion, llegando esta noticia hasta el periddico. Tal fue el asombro que
causo Carrillo al tocar esas melodias, que el reportaje del periddico pedia al gobierno de
San Luis becarlo para que fuera a estudiar a México. Esto propicio que, al solicitar Carrillo
una carta de recomendacion al gobernador de San Luis para ir a la ciudad de México a
estudiar, el gobernador de ese entonces, Carlos Diez Gutiérrez, le otorgara a una beca de
20 pesos mensuales para ayudar a los gastos de manutencion mientras fuera estudiante
del conservatorio nacional, dinero que, segun el mismo Carrillo, nunca recibio.

Carrillo se traslad6 a la ciudad de México en 1895 con el propdsito de estudiar en el
Conservatorio Nacional de Musica, del cual se gradu6 en 1899. En dicho conservatorio
Carrillo tuvo grandes maestros como el maestro Melesio Morales?” y el Doctor Francisco
Ortega y Fonseca?® que, durante una de las clases de este ultimo, seria el inicio de lo
que se convertiria el objetivo de vida de Carrillo 27 afios mas tarde. “Ortega empezé a
explicarnos las divisiones longitudinales en las cuerdas, y los sonidos que en ellas se
producian, lo que fue para mi una revelacion” (Carrillo J. 1992. p. 59), a lo que Carrillo
se apresurd a comprobar en una de las cuerdas de su violin; dividiendo la longitud de la
cuerda en dos, en tres, en cuatro, en cinco, en seis, en siete y en ocho partes; obteniendo
los intervalos sonoros correspondientes. Pero, debido al grosor del dedo de Carrillo, no
podia seguir dividiendo la cuerda, y por ese dia abandoné el experimento, mas, dias
después y en presencia de su companero de clase Eucario Gonzalez, decidié llegar
hasta la ultima division posible, pensé que usando algun artilugio en vez de su dedo,
podria continuar su experimento, por lo que decidié utilizar la parte roma de una navaja,
Carrillo narra “Empecé a dividir el intervalo de un tono que va de la nota sol de la cuarta
cuerda suelta del violin, hasta llegar a La, y pude oir clara y distinfamente, dieciséis
sonidos diferentes, es decir, los dieciseisavos de tono?” (Carrillo J. 1992 p. 60). Es aqui
donde toma relevancia esta investigacion, con el hecho cronolégico que da origen a
lo que se conoce como teoria del sonido 13, pero antes de abordar este problema tan
complejo, es oportuno describir las influencias musicales de Carrillo en los diferentes
sitios de su formacién profesional, y para ello es necesario comenzar con el panorama
musical mexicano durante el Porfiriato que es precisamente la época en que Carrillo
comenzo su vida musical.

Segun Malmstrom (1974) “En México tanto la educacién como la interpretacion musical
sufrieron mucho por falta de compositores competentes y experimentados, asi como por
falta de musicos profesionales, la vida musical dependiendo notablemente de musicos

27 Melesio Morales: Compositor mexicano 1830-1908, recordado por ser uno de los musicos fundadores
del Conservatorio Nacional y compositor de Operas, al estilo Italiano.

28 Francisco Ortega y Fonseca: Profesor de Acustica del Conservatorio Nacional,

29 Dieciseisavos de tono: Subdivision del intervalo sonoro llamado tono, en 16 partes equidistantes.
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aficionados y de meléomanos procedentes de las clases altas, que se cefiian a las normas
de la vida de la alta sociedad Europea (p. 27)” Esto provocé que, durante el Porfiriato,
los estilos musicales predominantes fueran los que la alta sociedad preferia; la musica
de salon y la 6pera italiana. La musica de salon era basicamente danzas como valses,
mazurcas, chotises y polkas. Por otro lado, la 6pera Italiana en la que incursionaron
algunos compositores mexicanos a finales del siglo XIX y principios del XX. Algunos de
los compositores mexicanos mas destacados de este periodo fueron Juventino Rosas,
Felipe Villanueva, Julio ltuarte, Melesio Morales y Ricardo Castro. A los que, en su
mayoria, Carrillo conocid y convivio con ellos en sus primeros afnos de formacién musical.

Una vez que Carrillo se gradué del Conservatorio Nacional de Musica, fue becado por
el gobierno de Porfirio Diaz para que fuera a estudiar al extranjero, por lo que en una
primera instancia penso en ir a Paris, pero al superar el limite de edad para comenzar
sus estudios en conservatorio de Paris, fue a estudiar al Real Conservatorio de Leipzig
en Alemania, en donde el panorama musical post-romantico predominaba, quizas mas
conservador que otras sitios de este pais debido a la influencia que habian ejercido en
esa ciudad compositores como Joseph Joachim, Clara Schumann, y Johannes Brahms.
Esta influencia de un romanticismo del siglo XIX se verian reflejadas en algunas de la
primeras obras importantes de Carrillo, de hecho fue precisamente en Leipzig donde
compuso su primera sinfonia en Re mayor en estilo particularmente del romanticismo
germano. Aunque vale la pena mencionar que en algunos escritos de Carrillo se deja notar
la gran admiracién que sentia por la musica de la nueva escuela alemana en particular
por la musica de Wagner por lo que posiblemente durante su formacion en Europa fuera
influenciado por la musica de vanguardia de aquella época como el impresionismo.

Al terminar sus estudios en Alemania decidi6 dirigirse a conservatorio de Gante Bélgica
(ver imagen 14) a perfeccionar su técnica de violin, Carrillo menciona que durante su
estancia alli le fueron ofrecidos puestos como concertino® en algunas orquestas y como
director de la Orquesta Sinfonica Real de Atenas, a la cual el compositor refiere en su
autobiografia que rechazé las ofertas ya que pensaba que al haber sido becado con
dinero del pueblo mexicano era su deber regresar a México y ponerse a disposicion de su
pueblo. Al regresara México en 1904 fue nombrado profesor en el Conservatorio Nacional,
durante ese lapso de tiempo para ser precisos en 1905 Carrillo contrajo matrimonio con
Maura Flores (ver imagen 15) con la que engendraria cinco hijos.

En este lapso de tiempo que va de 1904 a 1910 afo en que estalld la revolucion mexicana
Carrillo compuso obras mayores como su segunda sinfonia y su épera Matilde o México
en 1810, tras la caida de Porfirio Diaz y posteriormente la llegada al poder de Huerta,
Carrillo cometié un error politico al ser un artista en aceptar publicamente la imposicion
del gobierno, esto le permitié ser nombrado director del Conservatorio Nacional en 1913,
por lo cual tras el derrocamiento del gobierno de Huerta, Carrillo tuvo que exiliarse en la
ciudad de Nueva York E.U.A. Es durante este periodo en cual Carrillo comienza a escribir
y editar algunos de sus primeros libros entre los que destacan: Sus dos volumenes de

30 Concertino: lider de seccioén del instrumento, es este caso primer violin encargado de tocar las partes
solistas.
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Imagen15.
Fotografia de Carrillo con su
esposa y dos de sus hijos
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Imagen 14.
Fotografia de Carrillo en Bélgica

platicas musicales, Tratado sintético de Armonia, Método de Contrapunto de canon y
fuga entre otros. Carrillo asegura en su autobiografia que en su primer libro de platicas
musicales figura un capitulo titulado el sonido 13 el cual realmente no aparece en ninguno
de los ejemplares que se conservan en su Acervo, este capitulo aparece en su segundo
tomo el cual fue editado a la luz publica afios mas tarde. Probablemente fue en su
primera estancia en Estados Unidos donde Carrillo tuvo un primer contacto con la musica
vanguardista de Stravinsky y posiblemente con la de Schénberg, ya que durante ese
periodo E.U.A. en especial Nueva York empezaba a gestarse como uno de los centros
musicales mas importantes del mundo.

Carrillo regresé a México en 1918 a su regreso fue nombrado director de la Orquesta
Sinfénica Nacionaly en 1920 fue nombrado por segunda Ocasién director del Conservatorio
Nacional de Musica. Fue en el aflo de 1922 que comienza la polémica en torno al sonido
13 y musica microtonal tema central en esta investigacidon, este suceso se desarrolld
tras una nota periodistica que llegd a México del periddico francés “Le menestrel” que
mencionaba que ya era tiempo de buscar los cuartos de tono, ya que se habian agotado
ya los recursos para la composicion musical en el sistema temperado de 12 sonidos, a
esto Carrillo hace mencién en su libro El sonido 13 recorrido histérico “No fue sino hasta 27
anos después en 1922 cuando el periodico francés “Le menestrel”, al referirse a nuevos
sonidos para la musica, produjo en mi un despertar, y me dije: todos los sonidos musicales
que puedan necesitarse, los tengo en mi poder desde 1895” (p. 8). Este es realmente el
suceso clave en la vida de Carrillo ya que después de 1922 la vida del compositor no
volveria a ser la misma, ya que Carrillo por decirlo de alguna manera se empeciné con la
idea de revolucionar el mundo musical a través de lo que el nombraria “Teoria del sonido
13” esto llevé al compositor a renunciar a sus puestos en el Conservatorio Nacional y en
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la Orquesta Sinfénica Nacional, y a emprender lo que él llamo la cruzada revolucionaria
pro-sonido 13.

La teoria del sonido 13

Que es realmente la teoria del sonido 13 es una pregunta la cual aun en la actualidad sigue
causando controversia, ya que ni el mismo Carrillo explica claramente en qué consiste,
mas bien se puede entender como un conjunto de postulados que permiten establecer
nuevos paradigmas en la teoria musical y por ende en la creacion musical. Para algunos
musicos el sonido 13 no alcanza el grado de una teoria musical, ya que haria falta las
reglas arménicas y contrapuntisticas, por lo que para algunos especialistas como J.S.
Lach es mas bien un manifiesto del cual Carrillo partié para comenzar con una evolucion
en su estilo compositivo, en cambio para otros como Martinez R. tiene los elementos
suficientes para ser una teoria desde el punto de vista cientifico, tal como lo manifiesta
en su mas reciente publicacion sobre este tema titulada “Analisis de la construccion de
la teoria del sonido 13 basado en el modelo epistemoldgico de Einstein”, en el compara
cdmo los personajes parten del método hipotético deductivo para la construccién de
axiomas que van evolucionando a través de la jerarquia de hipétesis, consecuencias,
predicciones y observables o dates del mundo real, tal como lo muestra en la imagen 16.

g

E: E. E

Imagen 16. Modelo grafico del proceso EJASE
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El esquema epistemoldégico de Einstein es muy simple, sintetiza el
complejo proceso de indagacién, pero destaca los aspectos vitales del
proceso de construccion del conocimiento cientifico, entre ellos el proceso
de elaboracion de hipotesis, que se llama elaboracion de axiomas, mismo
que podemos observar en el esquema... representando por una flecha
curva sélida que liga de manera indirecta el mudo de las experiencias
con el axioma (Martinez y Martinez, 2017, p. 2).

El proceso que muestra el esquema denominado “‘EJASE”, que es un proceso de
construccion ciclico en el que desde E, pasando por J, A, y S, se vuelve a E. En otras
palabras, tras la experimentacion y comprobacion de resultados se esta constantemente
modificando las hipotesis o axiomas. Martinez J. y Martinez L. dan la siguiente explicacion
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del esquema de Carrillo. “El axioma base A: divisiones simétricas sucesivas de una cuerda
vibrante duplican la frecuencia y divisiones sucesivas colocan la frecuencia entre su valor
original (sin division) y su duplo es obtenido mediante el proceso imaginativo J y los
procesos fenomenolégicos E1 y E2”. (2017, p. 6). Ante esto Martinez sostiene que hay
similitudes en los procesos epistemologicos de generacion de axiomas entre Einstein y
Carrillo, ya que ambos utilizaban un modelo ciclico que constantemente iba modificando
sus teorias. En cambio, otro especialista como J. Lach (2017)3' mencionan que Carrillo
en “Su teoria o teorias, no todo lo que escribié forma un sistema consistente, es mas
como un principio o manifiesto por el uso de los microtonos que un cuerpo sistematico
de investigacion cientifico musical’. Por otra parte, Samuel Larson (2015)3? refiere que el
sonido 13 es “Un conjunto de temperamentos iguales, microtonales a partir de multiples
divisiones geomeétricas del tono entero temperado”

Esta diferentes opiniones y posturas de los expertos, permiten apreciar los diferentes
enfoques desde lo que se ha estudiado y analizado la teoria del sonido 13, y del como
cada uno de estos autores concibe de manera diferentes dicho concepto, si bien es
cierto que entre algunas definiciones se puede apreciar ciertas similitudes también es
cierto que no hay una definiciéon contundente respecto al tema, por lo que creo necesario
exponer el analisis de la fuentes primarias, es decir los escritos de Carrillo, aunadas con
las opiniones que se han mencionado, para tratar de dar una definicion propia para esta
investigacion de lo que se puede concebir como: la teoria del sonido 13.

Antes de comenzar con tratar de definir dicho asunto, es oportuno dar una breve
introduccion a la musica para todos los lectores no expertos en el tema. En primera
instancia antes que la musica es necesario definir la materia prima de esta: el sonido. A
lo que Rocamora M. (2006) Menciona: “El sonido es la sensacién percibida por el oido
debida a las variaciones rapidas de presion en el aire. Desde el punto de vista fisico
consiste en la vibracion mecanica de un medio elastico (gaseoso, liquido o sélido) y
la propagacion de esta vibracion a través de ondas” (p. 3). Es importante recalcar que
todo sonido tienes cuatro cualidades, que son: altura, duracién, intensidad y timbre (ver
imagen 17). La primera de ellas la altura es la cualidad que permite distinguir lo grave
o lo agudo de un sonido, lo cual depende de la frecuencia de la onda sonora, es decir
de la velocidad en que vibra el cuerpo sonoro a mayor vibracion el sonido sera mas
agudo y menor cantidad de vibraciones por segundo (Hertz) el sonido sera mas grave. La
siguiente cualidad la duracién: propiedad que permite medir temporalmente un sonido, es
decir el tiempo que transcurre desde la aparicion del sonido hasta su extincion. Por otro
lado la intensidad: que es el grado de fuerza con el que se percibe un sonido, en otras
palabras el volumen. Y por ultimo la cualidad mas compleja que es el timbre, la cual es la
caracteristica que permite distinguir cual es la fuente sonora, por ejemplo, esta cualidad
permite diferenciar el sonido de un violin y el de un piano, o el sonido que produce un
perro o un gato. A su el timbre lleva dentro de ella las otras tres cualidades.

31 Lach S. Comunicacion personal 19 de Octubre del 2017.
32 Larson S. (2015). "Sistemas de afinacion: La espiral en la musica y la cuadratura en el circulo”. Ponencia
presentada en el Coloquio Homenaje al compositor potosino en su 50 aniversario luctuoso. INBA.
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Imagen 17. recuperada en: https://www.blinklearning.com/Cursos/c450949 c18883959 1 El
sonido%3A_cualidades_del_sonido.php

¢ Pero que es necesario para que el sonido pueda ser catalogado como musica? Para
responder esa pregunta es importante tratar de dar un definicion sobre que es la
musica, debido al gran niumero de definiciones sobre este arte se ha optado por dar
solo tres, que den paso para entrar en materia, la primera de ellas: “La mdusica es el
arte de combinar los sonidos sucesiva y simultaneamente para transmitir o evocar
sentimientos“(Cordantonopulos, 2002, p. 8). “Es el arte de ordenar los sonidos con el
fin de crear una determinada emocion en el oyente” (Herrera, 1990, p. 12). Y una frase
célebre de Debussy “La musica es la aritmética de los sonidos, como la Optica es la
geometria de la luz”.

Todas definiciones citan a la materia prima de la musica que es el sonido. Y es aqui
donde se genera la disyuntiva. Para tratar de aclarar la polémica de, si todos los sonidos
hechos con algun propédsito de expresar un sentimiento, idea o percepcion pueden ser
considerados musica. Este planteamiento es muy facil de contestar si nos basamos en
los principios basicos de la teoria de la musica e imposible de resolver si la dejamos al
libre albedrio de cada especialista en la materia.

La teoria de la musica nos dice que este arte tienes tres elementos que son ritmo, melodia
y armonia, en ese orden de importancia. En cuanto al ritmo, tenemos una increible gama
de combinaciones que se pueden hacer con 7 figuras de nota principales; redonda,
blanca, negra, corchea, semicorchea, fusa y semifusa (ver imagen 18) y con algunas
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Imagen 18.
Figuras de nota imagen recuperada en:
http://iniciandomeenelbajo.blogspot.
mx/2013/05/notas-y-figuras_10.html O

Redonda Blanca Negra

> M}

Corchea Semicorchea Fusa

otras herramientas como puntillos de prolongacion y ligaduras, también existen las figuras
compuestas como lo son los tresillos, quintillos etc. Realmente la teoria del sistema tonal
que es el que se utiliza practicamente en todo el mundo, cubre satisfactoriamente todas
las necesidades y combinaciones ritmicas habidas y por haber.

Sin embargo, no sucede lo mismo con la melodia y la armonia, ya que el sistema musical
occidental, emplea sélo 12 sonidos, los cuales tienen que tener un especifico numero de
vibraciones por segundo (hertz) para que produzcan la nota deseada. He aqui el problema
hay una gran cantidad de sonidos que no son aprovechados por el sistema tonal. Dentro
de las postulaciones del sonido 13 Carrillo propuso emplear sistemas musicales de hasta
96 sonidos para aprovechar de una mejor manera el indice sonoro que podemos percibir
los humanos, parafraseando a J. Refugio Martinez (1995) argumenta que el oido humano
tiene un limite para percibir sonidos de 20 a 20,000 Hertz, lo que nos da como resultado
19,980 sonidos que podemos percibir, y de ellos solamente se utilizan 12, en el sistema
musical occidental.

Pues precisamente la teoria del sonido 13 de Carrillo pareceria resolver esta controversia
ya que sostenia en su teoria que: no hay mas limite que el propio oido humano para hacer
musica, por lo que se entiende que todo sonido que puede ser captado por el oido humano
puede ser convertido en musica, y no solo los 12 sonidos que emplea el sistema diatonico.

El otro elemento que propone revolucionar la teoria del sonido 13 es la armonia, que es
utilizada para acompanar y ornamentar la melodia o voz principal de una obra musical,
Guevara J. (2010) nos comparte las definiciones de estos términos “melodia: sucesion
de sonidos singularizados”. “armonia sucesion de sonidos pluralizados” (p. 9). Por lo que
la melodia es una serie de sonidos producidos uno a la vez, mientras que la armonia es

una serie de 2 0 mas sonidos que normalmente son el acompafamiento de la melodia.

El estudio de la armonia musical esta basado en un principio basico del sonido la
consonancia y la disonancia. Hay una gran variedad de tratados de armonia que han
escrito compositores de renombre como Nikolai Rimsky Korsakov, Arnold Schoenberg
y el mismo Julian Carrillo. En su tratado este ultimo propone en su sistema diatdnico
musical que no existe un sélo intervalo musical puro por lo cual no existe la consonancia.
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En resumen, la tesis central de la teoria del sonido13 es; que el sonido debe de ser
aprovechado a plenitud para crear musica, ya que si la musica es el arte del sonido, no
se puede limitar a s6lo 12 sonidos, Carrillo comparaba el sonido con el numero infinito
de los numeros, en una entrevista hecha por Rafael Heliodoro Valle, para la UNAM en su
revista mensual de cultura popular expuso lo siguiente:

Existen tantos sistemas musicales como numeros hay en orden progresivo.
¢, Cuantos son los numeros? ;Cual es el fin de ellos? Los numeros no
tienen fin, y basado en mis experimentos, declaro, ante el mundo entero,
que los sistemas musicales descubiertos por mi son tan infinitos como
los numeros y entre ellos hay mundos y mundos de sistemas musicales
que jamas producen tonos ni semitonos. Con todo este arsenal se logra
tal riqueza de nuevos intervalos, de nuevas escalas, nuevas melodias,
nuevas armonias, como jamas pudieron sospecharlo los musicos del
pasado (Valle, 1936, p. 111)

Con estas afirmaciones, se puede deducir que el postulado principal de la teoria del sonido
13, es el enriquecimiento de la musica, con el cual realmente Carrillo estaba proponiendo
romper el paradigma de la concepcion y creacion de la musica, reformulando el concepto
de melodia, y por ende el de armonia, ya que proponia usar los todos los sonidos que el
ser humano es capaz de captar con su oido para la composicion musical. Aunque vale la
pena mencionar que el numero maximo de sonidos diferentes que logré proponer Carrillo
en una composicion fueron 96. Esto debido a que Carrillo a pesar de sus experimentos,
rectificaciones y aproximaciones con la entonacion justa y la ley de los arménicos, jamas
hasta donde se conoce se aventuré a componer fuera del temperamento estandar. Es
decir, a pesar de que formulé hasta 15 sistemas musicales diferentes, todos y cada uno de
ellos estan dentro del sistema diatdnico, para entender mejor esto es necesario explicar
brevemente en qué consiste dicho sistema musical.

Como ya se dijo antes el sistema musical occidental esta compuesto por 12 sonidos, esos
doce sonidos se van repitiendo en ciclos llamadas octavas, la cuales van cambiando su
altura, es decir sonidos mas graves y mas agudos, por lo tanto el numero de vibraciones
exactas de cada sonido se va duplicando si es mas agudo, o dividiendo si es mas grave.
Graficamente esto sonidos, pueden ser apreciados de una manera 6ptima en el teclado
de un piano (imagen 19). En la imagen las notas blancas corresponden a los siguientes
nombres: (do, re, mi, fa, sol, lay si) que dan un total de 7 notas, mientras que los nombres
de las notas negras son: (do#-reb, re#-mib, fa#-solb, sol#-lab y la#-sib), las cuales
sumadas con las anteriores corresponden a los 12 semitonos® del sistema diaténico.
Estos 12 semitonos a su vez conforman 6 intervalos musicales llamados tonos, los cuales
estan indicados con una (T) en la imagen. Este intervalo musical denominado tono fue el
que uso Carrillo para crear sus sistemas musicales. Dividiendo este intervalo musical en
diferentes fracciones equidistantes, dando como resultado diferentes sistemas musicales
en el mismo temperamento que el sistema clasico. Para comprender mejor lo anterior,
se plantea en la imagen 20) en donde la octava es una linea continua, mientras que los

33 Semitono: Division intervalica minima en el sistema diatonico musical.
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Imagen 19.

Representacion de los tonos y sernitonos
semitos en una octava l l

T T T
do|re |mi |fa |sollla |si |do
= octava T

Representacidn grafica de la octava

Representacidn grafica de la octava dividida en los 6 tonos.

Representacidn grafica de los tonos divididos en semitonos, (sistema diatdnico musical), 12
sonidos

Representacidn grafica del divisidn del tono en tres partes iguales. (Sistema de tercios de tono), 18
sonidos

Representacion grafica del divisién del tono en cuatro partes iguales. (Sistema de cuartos de tono),
24 sonidos

Representacion grafica del division del tono en cinco partes iguales. (Sistema de quintos de tono),
30 sonidos.

- o o owm = - o wm = o= - o o - o= = o= = - = = = - = o= o=

(Las subsecuentes subdivisiones no representadas graficamente corresponden ala
division deltonoen 6,7, 8, 9, 10, 11, 12, 13, 14, y 15 partes iguales, correspondiendo a los
sistemas de sextos, séptimos, octavos, novenaos, decimos, onceavos, doceavos, treceavos,
catorceavos y quinceavos de tono. Correspondiendo a sistemas musicales de 36, 42, 49,
54, 60, 66, 72, 78, 84 v 90 sonidos respectivamente,

Para finalizar, se muestra la representacion grafica de la mayor subdivision en una obra
musical de Carrillo, que es la division del tono en 16 partes iguales. (Sistema musical de
dieciseisavos de tono), 96 sonidos.

Imagen 20.
Representacion grafica de los sistemas musicales
de la teoria del sonido 13
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Imagen 21.
Sistema de escritura numérico
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tonos dividen dicha linea en 6 partes igual, y los sistemas de Carrillo dividen el tono en
diferentes fracciones iguales. En resumen este es el postulado del enriquecimiento de la
musica, en cual Carrillo plantea los diferentes sistemas musicales mostrados en la tabla.

En cuanto a la simplificacion, Carrillo logré inventar con ayuda de sus alumnos un sistema
de escritura numérico en el cual cada numero correspondia a una nota musical, este
sistema es adaptable segun el sistema musical para el cual deberia de ser usado es decir:
para el sistema diatonico de 12 sonidos, el sistema numérico sélo tendria 12 numeros del
0 al 11, (ver imagen 21) en cambio para el sistema microtonal que proponia Carrillo de
96 sonido el sistema de escritura llegaba del 0 al 95. Con la escritura numérica propuesta
por Carrillo se evitan todos los simbolos musicales, desde las notas hasta las claves®, los
accidentes® armaduras® etc. La escritura musical propuesta por Carrillo también fue y es
muy criticada por los musicos ya que, aunque funciona con mas logica que la escritura
musical ordinaria, es necesario comenzar desde cero para poder usarla lo que para un
musico profesional requeriria una importante inversién de tiempo.

En cuanto al tercer postulado la purificacion de la musica, Carrillo plante6 una gran
cantidad de afirmaciones, la mayoria de ellas entorno al temperamento en el que
menciona que el temperamento usado en el sistema diaténico es un error, y de igual
manera el temperamento planteado por los fisicos en relacién con el tono y el semitono,
tal como se puede apreciar en la siguiente cita. “Ni fisicos ni musicos saben lo que es
tono, y para unos y otros la revolucién musical del sonido 13, aclara no soélo los llamados
tonos y semitonos musicales, sino también los tercios, cuartos, quintos, sextos, septimos,
octavos eftc. hasta los dieciseisavos de tono. (Carrillo, 1967, p. 75)”. Carrillo también
abordo la escala de los arménicos concluyendo que: “I- En la escala de los armoénicos
hay sélo un intervalo de cada especie. Il - Ninguno de cuanto intervalo la forma es tono
o semitono Ill -Ninguno de sus intervalos corresponde a los sonidos empleados en la
musica” (Carrillo, 1967, p. 121).

Otro de sus acercamientos al sistema natural es quiza la rectificacion de la ley fisica
del nodo, la cual menciona que un nodo es un punto muerto en una longitud vibrante,
después de un experimento hecho en la Universidad de Nueva York, Carrillo reformuld
la ley del nodo en el que anuncia que el punto muerto, resta longitud, por lo que la
octava y la nota raiz no pueden ser las mismas ya que al restar longitud aumenta el

34 Claves: Simbolo que indican la altura especifica de las notas dentro del pentagrama
35 Accidentes: simbolos que permiten aumentar o disminuir medio tono a la nota que los poseen
36 Armaduras: Conjunto de alteraciones que determinan la tonalidad de la obra musical.
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numero de vibraciones, por tanto la octava siempre tendra ciclos excedidos, por tanto
la octava siempre queda mas aguda que la nota raiz. Es importante mencionar que la
purificacion de la musica es sin duda el tema mas polémico de la teoria de Carrillo, ya que
realmente nunca aplico sus afirmaciones y descubrimientos en la practica musicalmente
hablando, dando como resultado notables inconsistencias entre la teoria del sonido 13 y
la obra microinetrvalica de Carrillo, ya que esta obra sigue dentro del sistema temperado
tradicional y no como el de otros musicos microtonales que si se aventuraron a componer
un sistema natural como Augusto Novaro, y Johnny Reinhard.

Antes de hacer cualquier tipo de analisis musical de una obra es necesario hacer otros
tipos de analisis e indagaciones en torno a la obra, esto permitira conocer mejor la musica
a estudiar, por lo que si se desea comprender a plenitud la obra musical de determinado
compositor es necesario hacer un analisis historico que permita conocer el contexto
social y cultural donde el compositor desarrollaba sus composiciones, lo cual permitira
deducir las posibles fuentes de inspiracion y las razones tanto personales como sociales
que influyeron en el estilo compositivo del autor, a su vez esto permite comprender el
significado que la obra tuvo en el contexto donde fue creada y el como ese significado ha
ido transformandose a través del tiempo. Para ordenar y facilitar el analisis se ha optado
por hacer la misma clasificacion temporal que los periodos propuestos para el muestreo
de las obras que se analizaran, es decir: microtonalismo temprano (1922- 1929), época
atonal (1930-1949) y microtonalismo tardio (1950 — 1965), esto permite observar y
deducir si el estilo compositivo de Carrillo fue evolucionando de acuerdo a las exigencias
de la industria cultural, o lo contrario si la musica microintervalica de Carrillo siempre
estuvo alejada de las tendencias culturales de su época. De igual manera se analizara €l
como el discurso legitimador de Carrillo fue comportandose a través del tiempo y cuales
son los cambios mas notorios en este discurso si es que los hubiese, todo ello ademas
de comprender el valor histérico de esta obra, permitira concluir por qué el proyecto
microtonal de Carrillo nunca tuvo el éxito que el compositor anhelaba.

En busca de la legitimacion.

Para comenzar con este analisis es necesario explicar el contexto social que se desarrollaba
en México en estos afos, ya que justamente pocos afios atras habia terminado un periodo
de la Revolucion Mexicana en 1920 con el ascenso al poder de Obregdn, por lo que el pais
estaba en una etapa de reconstruccion tanto fisica como moral, para esta reconstruccién moral
el arte seria una importante herramienta que permitiria una recuperacion encaminada hacia
un sentido de identidad nacional. El principal impulsador de dicho movimiento fue el entonces
secretario de educacion publica José Vasconcelos tal como describe Torres G (2000): “El
secretario de educacion consideraba que para despertar la conciencia de una cultura nacional,
asentada sobre la raza, el idioma y la tradicion era necesario fomentar la raza unica, la raza
césmica, esto se lograria a través de tres acciones” (p. 89). La primera accién a la que se
referia Vasconcelos era reforzar la educacion basica, la segunda acciéon era una reforma
agraria y la tercera la revalorizacion de la cultura nacional en la cual una parte importante se
lograria a través de las manifestaciones artisticas, es asi como surge oficialmente e impulsado
por el gobierno el movimiento artistico mexicano conocido como Nacionalismo.
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Carrillo y Vasconcelos tenian una buena relacion hasta cierto punto, ya que fue
Vasconcelos quien nombré a Carrillo director del Conservatorio y director de la Orquesta
Sinfonica Nacional, pero sin lugar a duda ambos tenian pensamientos muy diferentes
de hacia donde deberia de ir dirigido el medio musical mexicano. El estilo musical de
Carrillo antes de postular su teoria del sonido 13 el cual tenia una notada influencia
Austro-Germanica no era totalmente descabellado en los planes de Vasconcelos ya que
este queria comenzar una nueva educacion cultural partiendo de los clasicos incluso
ordenando que en las escuelas los estudiantes leyeran autores como Platon Euripides,
Aristoteles etc. Sin embargo, Vasconcelos buscaba instituir un sentido de identidad
mediante el arte es por ello que impuls6 el movimiento del muralismo en la pintura y por
otro lado en la musica hizo grandes esfuerzos por el rescate de la musica Folklérica como
el ejemplo descrito por Malmstrom (1974) “En 1923 se form¢ el departamento de Musica
y Folklore, dependiente de la Secretaria de Educacion Publica (a cuya cabeza estaba
Vasconcelos)” (p. 62).

Si bien una vez que Carrillo postulé su teoria del sonido 13, Vasconcelos lo apoyaria
de cierta forma, hasta cierto punto Carrillo sabia que la prioridad de Vasconcelos era
otra que implicaba el rescate del folklor y el costumbrismo como identidad nacional. En
este sentido retomando a Adorno y Horkheimer y su planteamiento sobre el concepto
de “Industria cultural” Carrillo tuvo que pensar en un discurso que entrara dentro de la
nueva industria cultural post-revolucionaria, por lo que Carrillo dio el nombre oficial a
sus postulados de Revolucion musical del sonido 13, haciendo alusion a que él también
era un revolucionario pero en musica, y que el acontecimiento musical mas importante
de la historia era obra de un mexicano (ver imagen 22), por lo que la implementacién de
su teoria del sonido 13 a nivel mundial seria cuestién de tiempo y este acontecimiento
cubriria de gloria a México, tal como se puede apreciar en la siguiente cita en que Carrillo
(1924, p.4) hace alusion a la revolucion musical e intelectual que segun el compositor
estaba causando la teoria del sonido 13. “México es un ejemplo, esta efectuando una
revolucion intelectual, o mejor dicho psicologica, sobre los despojos aun sangrantes de
la revolucion organica que fue su precursora. En todas las esferas del conocimiento se
siente intensa agitacion”.

Ante esto surge la incertidumbre histérica de si realmente Carrillo estaba convencido de lo
que mencionaba en su discurso, o su discurso solamente estaba pensado para legitimar
su proyecto. Algunos autores sugieren que Carrillo al pensar que quedaria relegado, por
las nuevas corrientes nacionalistas en auge, el sonido 13 fue una forma de reinventarse
y mantenerse en la industria cultural mexicana de los afios veinte.

Julian Carrillo creyo necesario reinventarse a si mismo con las instituciones
culturales del nuevo estado que tenian el poder en México en 1920,
después de la Revolucion; Carrillo continud llamandose un revolucionario
musical a través de la microtonalidad, su conviccion era que se necesitaba
un movimiento musical radical como validacion cultural de la revolucién
social experimentada en su pais. (Madrid, 2015, p. 134)%

37 Cita en el idioma original: Julian Carrillo felt it necessary to reinvent himself within the cultural institutions
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Es evidente que Carrillo sabia que estaban ocurriendo cambios culturales en México,
y también sabia que no era completamente del agrado de varios de los musicos e
intelectuales contemporaneos por sus antecedentes sociopoliticos, los cuales iban desde
el Gobierno de Diaz tal como lo menciona a continuacion “Es posible que, habiéndolo
favorecido el gobierno de Porfirio Diaz, en persona, a quien dedicé su primera sinfonia.
Carrillo haya sido considerado, por las subsiguientes generaciones “nacionalistas” como
miembro irredimible del pasado politico y por ello no muy deseado” (Malmstrom, 1974, p.
50). Sumando esto al caso ya mencionado sobre la participacion de Carrillo como director
del Conservatorio durante el gobierno de Huerta, seguramente muchos musicos jévenes
veian en Carrillo una persona que lo Unico que le interesaba era mantenerse vigente sin
importa el precio, y posiblemente para ellos el proyecto microtonal de Carrillo era solo
una charlataneria del musico potosino para conservar un lugar privilegiado dentro de la
industria cultural de esos tiempos.

Una de las cosas de mayor controversia en este asunto es la ambiguedad en el discurso
de Carrillo, ya que por una parte menciona estar orgulloso de ser mexicano y ser un
revolucionario cultural ya que el sonido 13 cubriria de gloria la nacion mexicana a tal
grado que cada mexicano se sentiria orgulloso e identificado con el sonido 13 por los
aportes que esta teoria traeria al mundo artistico-musical. Pero por otra de cierta forma
menosprecia sus raices prehispanicas, al mencionar algunas frases en su discurso como.
“Con el sonido 13 México pagara su deuda a la madre patria europea por toda su cultura
heredada™?, esta misma ambigliedad se muestra en algunas de sus composiciones
como la afamada “Preludio a Colén”, a lo que el mismo Carrillo mencionaba que este
nombre fue puesto debido a que al igual que Coldn habia descubierto un mundo nuevo,
él también habia descubierto un mundo sonoro nuevo. Sin lugar a duda el discurso de
Carrillo fue y es polémico y chocante para muchos.

of the new estate that came the power in Mexico in 1920, after the revolution; Carrillo continuous call
for a musical “revolution” through microtonality is symptomatic of his conviction that a radical musical
movement was needed as cultural validation of the social revolution experienced in his country

38 Origen dela cita: Frase recuperada de un articulo periodistico en el que no es visible el nombre del
periddico ni la fecha. Consultado en el Acervo del Centro Julian Carrillo
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Imagen 22.

Articulo periodistico donde se
destaca al sonido 13 como un
adelanto musical
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Ante esto ultimo acerca del nombre de la composicion Preludio a Colén muchos podrian
argumentar que Coldn no descubrié ningun mudo nuevo puesto que ya habia un sinfin de
culturas viviendo en América, al igual Carrillo no descubrié ningun mundo sonoro nuevo,
puesto que otras culturas como la arabe e hindu ademas de todos los experimentos
sonoros hechos desde el renacimiento como el de Nicola Vicentino®, ya habia utilizado
los microtonos o micro-intervalos desde hacia cientos de anos.

Si bien es cierto que el discurso de Carrillo fue evolucionando con el paso del tiempo por lo
menos en esta primera época microtonal algunas frases de Carrillo resultaban pedantes
y rayaban en lo descabellado como: “El sonido 13 sera el cataclismo que destruya y
acabe con la musica existente, aunque después aparecera como un nuevo astro que
brille como un sol en la infinita inmensidad del firmamento, (Carrillo, 1924, sf.)”.4° Este tipo
de expresiones y algunas otras en las que aseguraba que la musica de Bach, Beethoven,
Wagner etc. quedaria en el olvido después de que triunfara su teoria del sonido 13, dieron
como resultado que la gran mayoria de los musicos mexicanos descalificaran a Carrillo e
inclusive hiciera afirmaciones de que el compositor habia perdido la cordura.

Es facil deducir que el discurso de Carrillo el cual legitimaria su proyecto microtonal,
resulto todo lo contrario, quizas nunca se pueda saber si lo que afirmaba Carrillo en su
discurso verdalmente estaba convencido de ello, o sélo buscaba vender un proyecto que
no unicamente lo mantuviera vigente sino que le permitiera tener el lugar mas alto dentro
de la industria cultural mexicana post revolucionaria, algunos investigadores como Madrid
piensan que el discurso de Carrillo estaba basado en meras ideas que demostraban
ignorancia acerca del uso de la musica microtonal en otras culturas y por otros musicos
anteriores a él, sin embargo se puede platear lo contrario a lo que piensa Madrid ya
que en el Acervo existen publicaciones en las cuales algunos detractores y conocedores
del tema explicaban a Carrillo el uso de los microtonos en la musica de otras culturas,
asi como los diferentes intentos anteriores al compositor mexicano por instituir el uso de
mas intervalos en el arte musical y la invencién de diferentes instrumentos que producian
microintervalos. De igual manera en dicho acervo existen diversos articulos periodisticos
de otros autores referentes al sonido 13, como el que se cita a continuacion:

La introduccidn de cuartos de tono para obtener mas matices tal vez no
valga la labor, el tiempo, el dinero que implica, la transformacién de los
instrumentos, la variacion de la técnica musical, la mayor dificultad, tiempo
y paciencia para dominar un instrumento, el desarrollo de mas afinacién o
sensibilidad del oido, la educacién de la multitud, la controversia y lucha con
las costumbres, gusto e ideales profundamente arraigados en los artistas.

39 Nicola Vicentino: Tedrico musical y compositor italiano quien fue el inventor de los instrumentos de
teclado llamados archicémbalo y archiérgano los cuales podian producir microtonos, ya que la octava
estaba dividida en 31 intervalos equidistantes.

40 Origen de la cita: recuperada de un articulo periodistico, en el que no es visible en nombre del periédico.
Consultado en el Acervo del Centro Julian Carrillo
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No menciono el instrumento que ideo Helmholtz, con veinticuatro o con
treintay un sonidos en cada octava, porque no se propuso hacer musica de
cuartos de tono y por eso no proyecto probablemente un correspondiente
aumento del numero de teclas. Pero Tanaka, en su patente americano
del veintitrés de diciembre de 1890, y continuando la obra de otros
inventores, imagino veinte teclas y ciento cincuentaicinco sonidos para
cada octava, en combinacion con un teclado transpositor. En la Reeveu
d'Historie et de Critique Musicales, 1901, pag. 94, se lee que Guillermo
Costeley, Organista de Carlos IX, en el siglo XVI, proponia afiadir cinco
teclas negras nuevas al lado de las cinco negras ya usadas en cada
octava, y ademas, otras dos intermedias respectivamente entre miy fay
entre siy do. Helmholtz, en la pag. 423 de su conocida y monumental obra
refiere que el organista de la corte del emperador Rodolfo Il, en Praga,
construyo el clavicémbalo universal con 19 sonidos o notas en cada
octava. El mismo Helmholtz sugiere el uso demas sonidos armonicos.
En “Les Premiers Elements de |I' acustique musicale™ de A. Guillemin
1904, en la pagina 344 y siguientes, se estudia muy detalladamente, y
bajo muchos aspectos, teclados con 15, con 19 o con 31 sonidos o teclas
en cada octava, para obtener mayor numero de sonidos o notas con la
mejor consonancia posible.

Pero a pesar del entusiasmo y de la insistencia de los innovadores, no se
ha aceptado en la practica sus ideas. Sin embargo, deseamos al insigne,
sefor Julian Carrillo, un nuevo triunfo en su brillante Carrera (Quijano,
1924)4

Una de las caracteristicas de Carrillo es que guardaba todos los articulos periodisticos que
abordaban alguna tema referente a él o su proyecto microtonal y siempre replicaba todos
los articulos y publicaciones que le eran desfavorables ademas en todas sus réplicas
demostraba tener un amplio conocimiento del tema, en especial ante los sefialamientos
que se le hacia respecto al uso de microintervalos desde cientos de afos atras, por
tanto se puede considerar que Carrillo no tenia desconocimiento acerca del tema, quizas
durante el primer par de afios e que postuld su teoria es decir 1992 — 1924 desconocia
cierta informacion histérica sobre la microtonalidad, la experimentacidén microintervalica
y los instrumentos capaces de producir microintervalos que se inventaron anteriores a
él, pero sin lugar a dudas por lo menos después de 1925 Carrillo tenia un cumulo de
informacion no soélo histérica sino de caracter cientifico que le permitia explicar que era
lo que cada uno de estos musicos habian trabajado con la microtonalidad. Pero a pesar
de este conocimiento su discurso no cambio mucho en este sentido de proclamarse como
el descubridor de un nuevo mundo sonoro. Esto crea aun mas ambigledad y confusién
en su intento de legitimar su proyecto y mas alla de su discurso siempre permanecera la
incertidumbre del cual fue la verdadera razén por dedicar el resto de su vida a su proyecto
microtonal a pesar de que este no le redituara ni moral ni econdmicamente sus esfuerzos

41 Origen de la cita: Articulo periodistico en el que no es visible el nombre del peridédico. Consultado en el
Acervo del Centro Julian Carrillo.
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sino al contrario lo aislaria de la industria cultural mexicana practicamente hasta su muerte.
Ante esto es importante mencionar que Carrillo tenia la preparacién y conocimientos para
poderse adaptar y aportar cosas muy interesantes al estilo compositivo de la musica
nacionalista que se desarrollaria a partir de la segunda mitad de los afios veinte. En
pocas palabras a pesar de los cambios culturales Carrillo pudo seguir subsistiendo como
un musico importante en el estilo nacionalista o paralelo a este si asi lo hubiera decidido.
Por lo tanto, la necesidad de reinventarse de Carrillo no soélo tiene tintes de subsistencia
y adaptacion a un cambio sociocultural de una industria cultural, aunque sin lugar a
dudas esta es una razon importante para realizar semejante cambio en su vida, pero
posiblemente no fue la unica.

Una de las posibles razones que influyé de manera determinante el cambio tan drastico
en la vida de Carrillo fue porque realmente en alguin momento de su vida antes de
1922 penso en la microtonalidad como una posibilidad en la creacion musical, aunque
seguramente nunca la tomo en serio o pensaba que s6lo era posible en su imaginario, esto
explica la urgencia del actuar de Carrillo ante la publicacion del diario musical francés Le
ménestrel, ya que de alguna manera su idea que nunca habia tomado verdaderamente
en cuenta, la llevarian a la practica en Europa y el que esto fuera publicado por un diario
francés posiblemente alimento el espiritu megaldmano de Carrillo, ya que si bien era un
musico reconocido en México realmente en ese momento no era un musico importante
en el medio cultural europeo, por lo que posiblemente al creer haber anticipado la
idea del microtonalismo a los musicos europeos, esto derivd en una especie de auto-
convencimiento de que estaba destinado a pasar a la historia como el gran reformador
del arte musical (ver imagen 23).

modos para tvndna it
res del mundo

Imagen 23.

Articulo periodistico en el
que Julian Carrillo proclama
su teoria del sonido 13
como un gran adelanto en
el arte musical
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Microtonalismo temprano (1922- 1929)

Normalmente cuando se habla de teoria y practica uno podria pensar que es mas légico
que del estudio de la practica de alguna disciplina derive la teoria, aunque a decir verdad
es muy ambiguo pensar en teoria y practica, en palabras coloquiales es como saber
qué fue primero si el huevo o la gallina. En el caso del sonido 13 de alguna manera se
puede decir que Carrillo comenzé la teoria, y tuvo que llevarla a la practica o sea a la
composicion musical para demostrar su teoria, es por ello que se plantea que la forma
de actuar de Carrillo esta basado en el método cientifico, pero como se mencioné antes,
la prisa del compositor por obtener el reconocimiento lo llevé a cometer descuidos que
tuvo que ir replanteando sobre la marcha y casi hasta el final de su vida. Comenzando
con auto limitarse a trabajar unicamente con divisiones equidistantes del tono y delimitar
sus alcances practicos a sélo 96 sonidos en la creacion musical, es decir su discurso
promovia el infinito sonoro pero en su practica trabajaba con un maximo de 96 sonidos y
por otra parte mencionaba los errores del temperamento pero todas sus composiciones
estuvieron basadas en la divisidn del tono con temperamento tradicional.

Durante el ano de 1923 cuando aun era director de la Orquesta Sinfénica Nacional,
durante la ultima temporada de conciertos repartié al publico unos folletos que anunciaban
la aparicion del peridédico musical titulado el sonido 13 (ver imagen 24), donde publicaria
los avances de sus teoria, a la par publicaria en los principales diarios de México
como el Universal y el Demodcrata afirmaciones tales como: “El sonido 13 acabara con
toda la musica conocida hasta entonces para dar pie a una musica mas bella”. Esto
inmediatamente trajo una gran controversia en el medio musical mexicano, la cual Carrillo
atribuye habria iniciado el musico nicaraglense Luis A. Delgadillo, que segun Carrillo
estaba resentido con él por no haberle concedido una plaza en el Conservatorio Nacional
cuando Carrillo fue director de éste. Pero a decir verdad sélo hace falta echar un vistazo
a las fuentes de hemeroteca del acervo Julian Carrillo para darse cuenta de que mas de
un musico estaba en desacuerdo con lo que plateaba Carrillo en su teoria del sonido 13.

Entre los opositores que mas destacaban en contra de las ideas Carrillo era el
denominado grupo de los 9 que estaba conformado por: Ernesto Enriquez, Estanislao
Mejia, Alba Herrera y Ogazon, Jesus Romero, Ignacio Montiel y Manuel Barajas. Que
en su mayoria eran musicos y algunos otros profesionistas, otro opositor importante y
gue con el paso del tiempo se convertiria en uno de los compositores mas destacados
del movimiento Nacionalista y en uno de los mayores antagonistas de Carrillo es el ya
mencionado Carlos Chavez.

Las afirmaciones de Carrillo en cuanto a los errores musicales producidos por el
temperamento*? y sus publicaciones acerca de que la musica producida por el sonido 13
“seria mas bella y expresiva que la conocida”, pronto llevo a Carrillo a ser reprimido por la
Industria Cultural Mexicana, por lo que la Unica alternativa era demostrar con lo que mejor
sabia hacer, que era componer musica y fue asi como el 15 de febrero de 1925 se llevo a
cabo un concierto en el que Carrillo y algunos de sus alumnos presentaron una total de

42 Temperamento: sistema de afinacion en la cual los sonidos musicales son equidistantes.
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Imagen 25.

rticulo periodistico en el que se exponen los motivos
por los cuales Carrillo decidié ir al extranjero a
promover su proyecto microtonal.

Imagen 24.
Primer nimero del periédico musical el sonido 13.

diez composiciones basadas en los nuevos sistemas musicales de Carrillo subdividiendo
el tono en tres fracciones distintas; cuartos de tono, octavos de tono y dieciseisavos de
tono. El programa presentado*® en el concierto fueron: Preludio para guitarra de Rafael
Adame., Melodia para voces femeninas de Elvira Larios, Capricho para guitarra de Rafael
Adame, Oh salutaris hostia para Voces e instrumentos de Soledad Padilla, Melodia para
instrumentos solistas de Elvira Larios, Preludio a Colon para soprano e instrumentos,
Ave Maria para voces e instrumentos, Preludio para violonchelo con acompafiamiento
de instrumentos Tepepan: Escena Campestre para voces y arpa citara con soprano
obligado y Hoja de Album para instrumentos. Estas dltimas cinco composiciones de la
autoria de Julian Carrillo, Este concierto debié haber sido el trampolin que impulsara
a Carrillo y su teoria del sonido 13 hacia una consolidacion artistica pero no fue asi,
después del concierto se agudizé el debate entre detractores y defensores, por lo que
Carrillo traté de descentralizar la situacion, saliendo de la capital y realizando una gira
por distintos estados de la republica, lo cual le significd una gran pérdida econdmica, por
tanto al final de la gira se vio obligado a dejar el pais en busca de alguna oportunidad
en el extranjero, decidiendo ir a Nueva York que en ese momento era el mayor centro
musical de América (ver imagen 25).

La principal razén por la que Carrillo emigro a EUA fue el poco apoyo que recibio por parte
de la industria cultural mexicana en especial la de las instituciones gubernamentales
que como ya se menciono el estado apoyaba la corriente artistica nacionalista que en
musica comenzaba a desarrollarse durante los anos veintes, esto iba creando un rechazo
ideoldgico hacia todo modernismo que tuviera algun nexo con la cultura europea, en

43 Informacién obtenida de una nota periodistica existente en el Acervo del Centro Julian Carrillo
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palabras del compositor Carlos Chavez, hacia falta una des-europeizacion que permitiera
revalorar las raices indigenas del pueblo mexicano, ante esto Carrillo publicd en su
periddico musical lo siguiente.

“Suponga el sefior Chavez que estamos ya des-europeizados... ;Qué
indumentaria portaria? De pies a cabeza se viste a la europea ¢ Coémo se
presentaria en publico? 4En dénde viviria? ;Cémo hablaria? Entiendo
que el senor Chavez habla un idioma europeo. ;Cémo escribiria? Y su
musica ¢, Cémo seria? El piano que toca es europeo, los conocimientos
que poseemos en armonia son europeos, contrapunto etc.” (Carrillo
1925, p. 9).

“Y me pregunto profundamente desorientado — aunque no triste- ; Como
podriamos des-europeizarnos? Y no llego a comprenderlo. En cambio,
paréceme posible que la raza nuestra produzca sus frutos dentro de la
cultura europea recibida, y dentro de estas posibilidades, creo que no
debemos negar a los mestizos mexicanos, ni a nadie en el mundo, el
derecho de encontrar algo que los europeos no hayan encontrado hasta
hoy” (Carrillo 1925, p. 9).

Afirmaciones como estas y ante la inminente consolidacion del movimiento nacionalista
provocaban que una gran cantidad de artistas y académicos asi como publico en general,
rechazaran el modernismo musical que Carrillo pretendia desarrollar en México, si bien
es cierto que Carrillo tenia seguidores realmente la gente que lo apoyaba era una minoria,
aunado a esto Carrillo no encontré en México el apoyo econémico, para llevar a cabo
su proyecto microtonal que ademas de la composicion musical involucraba actividades
como: construcciones nuevos instrumentos, publicacion de libros, capacitacion de
musicos para aprender y perfeccionar los sistemas musicales propuestos en la teoria del
sonido 13, entre otras cosas.

Asuvez es necesario tomar en cuenta el contexto intelectual y cultural del pueblo mexicano
post-revolucionario, con ello me refiero a que la musica de Carrillo definitivamente estaba
alejada de las cualidades estéticas a las que estaba acostumbrada la industria cultural
mexicana en aquel entonces, solo con pensar las gran devastacion que habia dejado
el movimiento de la Revolucion Mexicana, la gran cantidad de muertos, la gran cantidad
de analfabetismo que habia provocado dicho movimiento, entre otras cosas, es decir
tal como lo menciona Adorno, una sociedad con tantos problemas lo ultimo que quiere
es escuchar una musica que le exija una mayor concentracion para poderla valorar y
comprender. En este sentido la musica microtonal de Carrillo esta totalmente fuera de
contexto, basta recordar las canciones mexicanas de Manuel M. Ponce para tener una
idea del tipo de musica que deseaba escuchar la sociedad mexicana de esa época.

Simple y sencillamente el discurso artistico y la musica microtonal de Carrillo no tenian
cabida dentro de la industria cultural mexicana post- revolucionaria que en cambio acepto
la estética nacionalista como un medio de identidad nacional, fue asi como el muralismo y
la literatura inauguraron oficialmente el movimiento cultural nacionalista al cual se unirian
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en esta primera etapa musicos como Carlos Chavez, Silvestre Revueltas, Calendario
Huizar y José Rolon. Siendo los dos primeros los mas destacados en esta primera etapa.

El movimiento artistico nacionalista o indigenista se puede concebir como la necesidad
de un gobierno y una sociedad de reconstruir su futuro a través de una revaloracién
de su pasado lejano, dejando en el olvido su pasado cercano. En este sentido vale
la pena mencionar la nocién de tiempo del autor Osorio en la cual especifica que el
tiempo social es distinta a la del tiempo cronoldgico, ya que el tiempo social permite
visualizar el desenvolvimiento de una sociedad de acuerdo con su actuar, mientras que
el tiempo cronoldgico solo permite situar hechos de un periodo determinado. De las tres
percepciones del tiempo social planteadas por Osorio que son: tiempo ciclico, tiempo
lineal y tiempo espiral, la unidad de tiempo con la que se puede comprender mejor la
sociedad mexicana post-revolucionaria y por ende su industria cultural, es el tiempo
espiral ya que tal como lo describe Osorio (2001) en el tiempo espiral “Hay un semicirculo
de alejamiento y otro de permanente retorno, pero que nos regresa a un estadio diferente,
no forzosamente mejor, simplemente distinto que el anterior.” (p. 48). Esta descripcidon
permite describir perfectamente a la sociedad mexicana post revolucionaria y por qué el
nacionalismo buscaba una resurreccion cultural.

El semicirculo de alejamiento es la justificacién del movimiento de la Revolucion Mexicana,
en cual buscaba un estado democratico, una mejor calidad de vida para clases sociales
bajas etc. En cuanto al semicirculo de retorno al estadio temporal al que regresaba no era al
inmediato sino a las raices prehispanicas, al indigenismo, al costumbrismo, al folklorismo,
y a todas estas raices culturales, que estuvieron olvidadas durante el Porfiriato. Con ello
la sociedad mexicana postrevolucionaria atrapada en un tiempo espiral que de alguna
manera siempre va encaminado hacia el progreso buscaba una mejor calidad de vida que
la que tenia antes de la Revoluciéon. Por lo que el Nacionalismo Cultural propuesto por
Vasconcelos e inspirado en el modelo cultural de la Unién Soviética era parte fundamental
para mantener viva la ilusion de ser una Nacion en inminente crecimiento. Monsivais C.
(2010) describe el Nacionalismo Cultura como:

Una técnica de resarcimiento que saca a flote, indistintamente, la
resistencia antiimperialista, el orgullo ante posesiones y yacimientos
artisticos y el compromiso de atender las urgencias expresivas de una
nacion nueva o diferente. Bajo el clima de la Revolucion, ya convertida en
una forzadisima armonia de clases, el nacionalismo cultural hace suyas
durante un tiempo, contradicciones y variaciones y mantiene pese a todo,
una idea (un programa): en esta sociedad, el arte, continuacion de la
voluntad colectiva, le corresponde ser impulso moral y politico (p. 212).

Porlo que los artistas postrevolucionarios, ademas de crear sus manifestaciones artisticas
tenian que tener un discurso que coincidiera con los ideales plateados por el movimiento
del nacionalismo cultural, para poder subsistir en la industria cultural de los afios veinte,
treinta y cuarenta. Un ejemplo de ello es el compositor Carlos Chavez que a diferencia de
Carrillo su discurso estaba mas acorde a las exigencias del nacionalismo.
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“Elcompositortrato de fijar su discurso artistico a un conjunto de postulados
que influyeron en su obra tanto a nivel retérico como en la definicion de
un lenguaje, el cual le obligd a utilizar una serie de estereotipos asumidos
como si fueran la propia intuicion musical y del conocimiento del folclor
existente” (Moreno, 1994 p. 26).

Por otra parte, la percepcion del tiempo de Carrillo no era la misma a la de la Industria
Cultural Mexicana que como ya se intuyo esta concebia el tiempo social en forma de espiral.
En cambio, la percepcidén temporal de Carrillo en esta primera etapa de su vanguardia
musical era lineal, es decir las ideas de Carrillo siempre iban encaminadas al progreso,
tal era su idea del progreso musical que era plasmada en sus articulos periodisticos, (ver
imagen 26). En este sentido Carrillo partia de lo que ya conocia para crear imaginarios
futuros por lo que trabajaba sin mirar a atras para alcanzar esos imaginarios. La definicion
del tiempo social lineal que plateo Osorio (2001) permitira entender mas claramente esta
afirmacion. “La vision del tiempo lineal predomina en la modernidad occidental. La vision
del progreso es uno de sus puntos nodales... se mueve y se aleja cada vez mas del punto
de partida, que queda en el pasado aproximandose a un futuro superior.” (p. 47). Esta
definicion sobre el tiempo social lineal de Osorio encaja perfectamente incluso como parte
del discurso de Carrillo en cual proponia su modernidad musical del sonido 13 como la
siguiente evolucién de la musica. Si bien es cierto que el proceso de construccion tedrica
de Carrillo encaja en un esquema ciclico, la percepcion del tiempo social de Carrillo
nunca dejo de ser lineal a partir de 1922.

Después de evaluar toda la problematica entorno a la poca aceptacion del sonido13 en
México, y después de todo lo anteriormente expuesto, se puede proponer que ademas
del factor estético de la obra microtonal de Carrillo el cual sera analizado a profundidad
en los siguientes capitulos hay una ultima cosa importante de analizar sobre el tema
del fracaso del proyecto microtonal de Carrillo en los afios veinte, el cual tienen que ver
directamente con la persona de Carrillo y su interaccion social, es decir su personalidad
que algunos la describen como megalémana.

Musicologos como Brotbeck (2015) exponen su particular punto de vista en torno a como
el caracter de Carrillo fue un factor importante en contra de el mismo. “Una y otra vez,
Carrillo perdié la oportunidad de alcanzar el éxito. En parte se debié a si mismo, a su
megalomania, a su exigencia y, al mismo tiempo, a su caracter”, (p. 1). En general una de
las cosas que mas se pueden destacar del primer periodo microtonal de Carrillo son los
debates publicos siendo el mas controversial el de Carrillo en contra del ya mencionado
grupo de los nueve (ver imagen 27). Este debate se llevd a cabo a través de las paginas
del periddico el Universal en los ultimos meses de 1924. El grupo de los nueve surgio tras
la invitacion publica que hacia Carrillo a todos los musicos de México a debatir sobre su
teoria del sonido 13. El primer articulo del grupo de los 9 fue publicado en el periddico el
Universal el 23 de septiembre de 1924, y en él se puede leer lo siguiente:

Hemos recibido para su publicacion un escrito firmado por don Manuel
Barajas, don Ernesto Enriquez, don Jesus G. Romero, don Ignacio
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Imagen 26.

Articulo periodistico en la que
Julian Carrillo describe su teoria
como un gran progreso musical

Imagen 27.

Articulo periodistico en el que
el grupo de los 9 refuta algunos
planteamientos de Carrillo
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Montiel y Lopez, don Luis A. Delgadillo, don Pascual H. Toral, don Roberto
Gutiérrez Arreola, la senorita Alba Herrera y Ogazon y don Estanislao
Mejia. Relativo a la discusion de la teoria del maestro don Julian Carrillo
sobre el sonido 13.

Alentados por su gallarda actitud puesta de manifiesto publicamente en
forma de cordial invitacidon para discutir los fundamentos de su teoria
del sonido 13, nos hemos congregado un grupo de profesionistas de la
musica y hombres de ciencia, con el desinteresado propésito de estudiar
la teoria anteriormente citada.*

Este grupo exigia algunas explicaciones en torno a lo que Carrillo publicaba en su
peridodico musical del sonido 13 entre estas destacan:

I.-Individualizacion y definicion del sonido 13, su comprobacion tedrica
y demostracién acustica. II- Comprobacién tedrica y demostracion
practica de las subdivisiones posibles del semitono. llI- Relacion acustica
y temperamento de escalas de semitonos subdivididos: comprobacion
tedrica y demostracion practica. IV- Escalas de armonicos: leyes de su
generacioén: su comprobacion tedrica y demostracion practica.*

Ante estos cuestionamiento Carrillo en ese momento no dio explicaciones claras
excusandose que el grupo de los nueve no tenia la facultad para alcanzar a comprender
su modernismo musical que plateaba, la situacion se torné tan candente que llego al
punto de tener problemas legales, por lo que el periddico el Universal decidié patrocinar
el concierto del 15 de febrero de 1925 para poner fin a la discusion, después de este
concierto las opiniones en contra de Carrillo siguieron siendo polémicas. Pero a final
de cuentas Carrillo no logré su cometido que era encontrar un financiamiento econémico
ya sea de alguna institucion gubernamental o del ambito privado para poder sostener
todas las implicaciones monetarias necesarias para llevar a cabo su proyecto musical
(ver imagen 28).

Discusiones y polémicas como la del grupo de los nueve no fueron las unicas que sostuvo
Carrillo durante esta época, ya que como se ha mencionado antes también tuvo una fuerte
polémica con el compositor Carlos Chavez. Por lo que realmente se puede concluir que el
gran perdedor del de los debates publicos es Carrillo ya que logré poco sustentando estas
discusiones y en cambio perdidé mucho tiempo valioso creando una polémica publica que
le sirvid de poco para sus objetivos, quizas lo mejor hubiera sido que Carrillo en vez de
discutir comprobara con musica que si bien es cierto que durante los afos veinte Carrillo
compuso sus primeras obras microintervalicas, tal vez su futuro hubiera sido diferente si
so6lo se hubiera enfocado ala composicion musical, pero definitivamente asi no era Carrillo,
€l era exigente consigo mismo y era demasiado orgulloso como para aceptar que alguien

44 Cita recuperada de la hemeroteca del Acervo del Centro Julian Carrillo. Articulo: “4El sonido 13, es
musica celestial? “, el Universal 23 de septiembre de 1924, sin pagina.

45 Cita recuperada de la hemeroteca del Acervo del Centro Julian Carrillo. Articulo: “4 El sonido 13, es
musica celestial? “, el Universal 23 de septiembre de 1924, sin pagina.
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Imagen 28.
Relaciones numéricas
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lo cuestionara, era demasiado terco como para conformarse con algo y realmente era tan
poco humilde como para aceptar que habia genios musicales que estaban trabajando
en paralelo con el microtonalismo y que algunos de ellos tenian mayor conocimiento en
la materia que él, basta mencionar el caso del musico e investigador mexicano Augusto
Novaro contemporaneo a Carrillo que si bien una gran parte de sus investigaciones,
composiciones e instrumentos los desarrollé en Estados Unidos, no se tienen noticias si
alguna vez Carrillo y Novaro tuvieron algun intercambio de informacion o por lo menos
algun intento de acercamiento, la extrafieza del por qué no se dio esta asociacion es
sin duda una de las mas grandes incognitas en la historia de la musica mexicana del
siglo XX, y en la historia del microtonalismo a nivel mundial ya que ambos por separado
lograron trascender e influenciar a musicos de la segunda mitad del siglo.

Ante ello Madrid menciona: “Especialmente notable es el silencio de Carrillo sobre
Novaro (1890-1960), cuyo trabajo sobre sistemas acusticos y de afinacion comenzoé en
1924 y fue prominente en México a finales de 1920. Carrillo descuid6 reconocer en la
mayoria de sus escritos” (p.160)*. Madrid también hace referencia a la presencia de
algunos postulados de Novaro detras de algunas ansiedades cientificas de Carrillo como
la de la purificacion del sistema de afinacion, y esto puede ser visible a través de ciertos
documentos existentes en el acervo del Centro Julian Carrillo (ver imagen 29) El caso
de Novaro en particular permite dar una idea de que el caracter orgulloso de Carrillo le
impidié acercarse a personas que estaban trabajando cosas similares a él, ya que una
de las cosas que son innegables de Carrillo es la ansiedad y el convencimiento de ser el
descubridor y el propagador de lo que seria la musica del futuro. Como se puede apreciar
en el siguiente escrito publicado en el periddico el Universal:

46 Traduccion en el idioma original: Especially noteworthy is Carrillo’s silence about Novaro (1890 -1960), whose
work on acoustic and tuning systems began in 1924 and was prominent in Mexico by the late 1920’s and which the
composer neglected to acknowledge in most of his writings.
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Imagen 30.

Articulo periodistico donde se anuncia que Carrillo
compondra una obra en sus nuevos sistemas
musicales, para darla a conocer ante la liga de
Imagen 29. compositores de Nueva York.

Nota periodistica de la Habana Cuba, donde se

anuncia la llegada de Carrillo para el dia siguiente.

“La teoria del sonido 13 es el ideal mas grande de mi vida, como que él
me permitira dejar en mi paso por el mundo, una musica mas fina y bella
que la actual. La musica futura sera de tal riqueza, que se podra archivar
tranquilamente con todos honores el tono y el semitono” (Carrillo 1924)%.

Esta misma ansiedad propicié que Carrillo llegara al grado de que por medio de la
secretaria de relaciones exteriores enviara en 1925 una carta dirigida a los conservatorios
de distintas partes del mundo para preguntar si en alguno de ellos se estaban llevando
estudios sobre musica microintervalica, todas las respuestas fueron favorables para
Carrillo ya que aun hoy en dia seria dificil encontrar un conservatorio de musica en el que
se lleven estudios curriculares sobre microtonalismo.

En diciembre de ese mismo afio 1925 Carrillo salié de México rumbo a Cuba (ver imagen
29) en donde ademas de dar un concierto hizo una demostracion musical, posteriormente
continudé su camino rumbo a la ciudad de Nueva York, donde fue acogido por la liga de
compositores de esa ciudad (ver imagen 30) que le pidié a Carrillo una composicion para
la ultima temporada de conciertos que estaban preparando y de esta forma conocer
en Estados Unidos lo que Carrillo les aseguraba era la musica del futuro. Para este
concierto Carrillo compuso su sonata casi fantasia, la cual el propio compositor describe.
“Mi sonata casi fantasia, tnica en el mundo en la cual el violin, el violonchelo y la guitarra
tocan cuartos de tono, la octavina®, octavos, la arpa y el corno dieciseisavo de tono,
intervalos que sélo en México se habian oido antes” (pag. 207).

47 Cita recuperada de la hemeroteca del Acervo de Centro Julian Carrillo, articulo sin titulo, periddico el Universal
1924.

48 Octavina: Instrumento de cuerda inventado por Carrillo, capaz de producir octavos de tono, este instrumento suena un poco
parecido a chelo y al contrabajo
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Imagen 31.

Articulo periodistico en el que se anuncia el interés
por conocer la teoria del sonido 13 en diversas
partes del mundo.

Imagen 32.
Carta del compositor Ruso Korsakov a Carrillo.

Después del concierto las criticas fueron tan favorables que propiciaron que el director
inglés Leopold Stokowski se interesara en la musica de Carrillo, por lo que el compositor
mexicano presentaria varios conciertos en Estado Unidos durante 1926 y 1927. Al
parecer la consolidacion del proyecto microtonal de Carrillo iba por buen camino dentro
de la Industria Cultural estadounidense. Sin embargo, en 1929 Carrillo regresaria a
México al parecer por una enfermedad sobre la que nunca se dieron detalles, ademas
de la enfermedad de Carrillo otra de las posibles causas de su regreso a México fue la
crisis econémica de Estados Unidos de 1929, por la cual seguramente muchos proyectos
artisticos perdieron un financiamiento importante.

Antes de concluir con este apartado es oportuno mencionar que a finales de los afios
veintes surgié un notada inquietud por el proyecto musical de Carrillo en diversas partes
del mundo (ver imagen31), pero principalmente en Rusia en especial el del Conservatorio
de Leningrado el cual mostraba especial interés por la teoria del sonido 13, en una de las
cartas escritas por el compositor Ruso Georgy Rimsky Korsakov (ver imagen 32) quien
en esos momentos también comenzaba sus experimentos con musica microtonal, pidi6 a
Carrillo que le enviara libros y obras musicales para implementar oficialmente el sistema
de Carrillo como parte del programa del conservatorio, esto Carrillo lo dio a conocer
publicamente mandando un articulo para que se publicara en el Universal de México en
el que expresaba: “Espero con ansia — me dice el ilustre Korsakov- los libros de vuestro
sistema musical el sonido 13, asi como vuestras composiciones, y podéis estar seguro,
agrega: de que yo daré a conocer todas vuestras doctrinas en el conservatorio.”

Ante esta gran oportunidad Carrillo se excusé de no tener dinero suficiente para enviar
el material que requeria Korsakov, pero resulta bastante extrafio que la falta de dinero
haya sido la verdadera razén por la cual Carrillo no envié lo requerido por el musico
Ruso ya que en ese momento Carrillo radicaba en Estado Unidos y ante tal oportunidad
pudo haber solicitado ayuda de alguna institucion privada para enviar un paquete con la
informacion a Rusia o haber pedido la ayuda de la liga de compositores. Quizas suene
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muy aventurado decir que Carrillo no quiso enviar el material requerido por Korsakov
es dificil saber la verdadera razén ante tal negativa, pero una de las mas probables
es porque quizas Carrillo pudo haber pensado que los rusos robarian sus ideas y las
proclamarian como propias, ya que Korsakov le habia manifestado a Carrillo que en
esos afnos el musico Ruso también habia comenzado sus experimentos con los cuartos
de tono. Otra probable razén es porque realmente Carrillo no tenia bases sélidas sobre
el cdmo componer musica en los nuevos sistemas que proponia tal como el mismo lo
manifiesta en su libro Errores Universales en Musica y Fisica Musical (1967) “En aquellos
dias estaba yo empezando apenas a formular las bases para la nueva técnica de la
composicion musical, con sonidos jamas usados antes, sin poder encontrar en ninguno de
los mas eminentes musicos, Bach y Beethoven, antecedente alguno que me sirviera de
guia”. (p. 206). Por tanto se puede argumentar que Carrillo tuvo hasta cierto punto temor
de que su teoria fuera facilmente cuestionada e inclusive desechada por los musicos
rusos, por no ser lo que ellos esperaban, de ser asi este hecho probablemente le cerraria
las puertas de Europa en el futuro, por lo que Carrillo probablemente prefirié madurar sus
ideas antes de comprometerse de tal manera con musicos europeos.

Para comprender mejor esto es necesario hacer un paréntesis para explicar que el
fendmeno del microintervalismo del siglo XX fue un hecho uUnico en la historia de la musica
en el que diferentes compositores de distintas partes del mundo estaban en busqueda
de ampliar la cantidad de sonidos en el arte musical, llegando a varias coincidencias
tedricas y practicas, es decir obras musicales con caracteristicas similares, y lo mas
importante de esto es que varios de esos musicos no conocieron los trabajos y avances
de los demas sino hasta muchos afos después, Carrillo es sin duda uno de los mas
notables compositores y tedricos en lo que se puede llamar coloquialmente la carrera por
el microtonalismo, ante esto analizando detalladamente los escritos y publicaciones de
Carrillo de los anos veinte se puede intuir lo contrario de lo que se dice en la mayoria de
las investigaciones en torno a Carrillo y argumentar que el compositor mexicano en esta
primera etapa de su proyecto no estaba mas adelantado que los demas compositores
microtonalistas, sino todo lo contrario, mas bien era el mas conflictuado tratando de
resolver hasta el minimo detalle para revolucionar la teoria musical, en este sentido
otros compositores como Haba y el propio Korsakov trataban de resolver los problemas
tedricos sobre la marcha de la composicién musical, y no al revés como lo hacia Carrillo
en los anos veinte. Esto sin duda aventajo a algunos compositores microtonales sobre
Carrillo en estos primeros afios de la vanguardia microintervalica no sélo en cuanto a
produccion de obras musicales, sino también tedricas como es el caso de Haba ya que
este compositor fue capaz de lograr lo que Carrillo nunca logrd, que fue hacer un tratado
de Armonia para sub-divisiones de tono, especificamente para tercios y cuartos de tono.

Epoca atonal 1930 — 1949

Esta es la etapa mas enigmatica en la vida de Carrillo, ya que practicamente fue durante
este periodo donde fue completamente relegado de la industria cultural mexicana, ya que
justamente en los anos treinta y cuarenta donde el movimiento musical nacionalista llego a
su climax, con obas maestras como Sensemaya de Silvestre Revueltas, la Sinfonia India
de Carlos Chavez, Huapango de José P. Moncayo entre otras. Es importante mencionar
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que aunque durante este tiempo la produccion musical de Carrillo fue muy baja, él nunca
dejo de componer y de trabajar en su proyecto microtonal aunque las noticias sobre
presentaciones publicas de Carrillo durante este periodo son escasas. Por otra parte se
intuye que durante estos casi veinte anos fue la época a la cual Carrillo dedico mas tiempo
a la investigacion cientifica, posiblemente producto de un largo proceso de reflexion sobre
sus planteamientos y argumentos teoricos de los afos veinte. Por otra parte su musica
tomaria caminos distintos y esta podria estar influenciada mas en la musica atonal que
en sus experimentos, es por ello que siempre se ha hablado de las contradicciones entre
la teoria del sonido 13 y la practica es decir la musica de Carrillo, y quizas durante este
época de la vida de Carrillo existe una explicacion que permita entender mejor el porqué
de estas contradicciones.

Para comenzar describiendo el contexto historico de esta época, basta mencionar tres
importantes sucesos internacionales que de alguna manera repercutieron en todo el
mundo el primero de ellos la crisis economica de E.U.A. de 1929, y posteriormente los
conflictos bélicos de la guerra civil espanola (1936 — 1939 ) y la segunda guerra mundial
(1939 -1945), esto provocod que una que una gran cantidad de artistas, intelectuales y
publico en general encontraran asilo en México, la llegada de musicos extranjeros no se
hizo esperar, pero ante esto surgio la figura ya entonces autoritaria de Carlos Chavez
quien resaltaria la importancia de apoyar por encima de todo a los musicos mexicanos,
La gran diferencia entre Carrillo y Chavez radica en que este ultimo supo adaptarse a
los ideales artisticos que tenia en mente el gobierno mexicano, mientras que Carrillo hizo
lo contrario queria que el gobierno mexicano se adaptara a sus ideales artisticos.

Fue justamente durante los afios treinta que surgiria un grupo de alumnos de Chavez,
que es conocido como el grupo de los cuatro, en cual estaba conformado por: Salvador
Contreras, José Pablo Moncayo, Daniel Ayala y Blas Galindo, esta generacion de musicos
seria quien dominaria la industria cultural de los afios venideros, este grupo junto con su
maestro Carlos Chavez no sdlo relegarian a musicos como Carrillo, sino también a otros
como Manuel M Ponce. El panorama de la Industria Cultural Mexicana con la masiva
llegada de extranjeros a México fue transformandose poco a poco a finales de los anos
treinta y principios de los cuarentas hasta ir alcanzado un eclecticismo artistico que poco
a poco fue adentrandose a las vanguardias de otras latitudes y dejando el movimiento
nacionalista de lado, sin embargo la vanguardia musical de Carrillo nunca fue aceptada
ni legitimada en la industria cultural mexicana ya que para ese entonces Chavez sea
habia convertido en uno de los maximos legitimadores del arte musical en México y
las diferencias que tuvo con Carrillo en los anos veinte seguian latentes, esto propicio
que las generaciones de musicos subsiguientes sélo repitieran las opiniones de Chavez
acerca de la musica de Carrillo, si ni siquiera haber escuchado alguna composicion del
musico potosino.

Pero como ya mencion6 Carrillo nunca dejé de trabajar, y fue justamente en los anos 30
cuando se realiz6 la primera grabacion de una obra microinetrvalica de Carrillo que fue
“Preludio a Coldn” la cual fuera grabada por un ensamble de la Habana Cuba dirigido por el
musico Angel Reyes, (ver imagen 33) fue justamente esta etapa donde Carrillo propicio un
proyecto de autogestion para poder seguir trabajando en su modernismo musical, algunos
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investigadores se han preguntado de donde sacaba Carrillo los recursos econdémicos
para poder seguir sobreviviendo y trabajando en su proyecto sin practicamente ningun
apoyo del gobierno mexicano, parte de la respuesta a esta pregunta se encuentra en la
correspondencia de Carrillo existente en el acervo del compositor en la cual se puede
observar el cémo Carrillo financiaba su proyecto vendiendo su periédico musical y sus
libros en otras latitudes del mundo, sobre todo en Sudamérica, en donde habia gente
interesada por escuchar la musica microtonal de Carrillo y por llevar a la practica sus
planteamientos tedricos, si bien desde finales de los afios veinte existio el interés por que
Carrillo exportara su musica y su teoria a otras partes del mundo como a Rusia, Cuba y
EUA, en los anos treinta y cuarenta en Sudamérica y Centroamérica hubo un verdadero
interés por conocer a fondo la teoria del sonido 13 y las composiciones de Carrillo. Tal
como se puede apreciar en la correspondencia que Carrillo mantuvo con el ministro de
educacion publica de Venezuela, en la cual Carrillo anunciaba en una gira pronto por
aquel pais, también existe correspondencia de Carrillo con Raymundo Enriquez quien
en los afnos treinta era consul de México en Ecuador el cual realizé una ardua labor de
difusiéon de la teoria del sonido 13, en ese pais.

En el Acervo de J. Carrillo se pueden encontrar un nimero importante de publicaciones
de periddicos de distintos paises de América como EUA, Chile, Brasil, Nicaruaga (ver
imagenes 34, 35, 36 y 37). Pero al igual que en México el proyecto musical de Carrillo
no tendria trascendencia en los paises sudamericanos, una de las principales razones
es quiza la ausencia de Carrillo en esos paises para que el mismo propagara su teoria
y diera conciertos. Quizas esto se pueda interpretar como una prueba mas del discurso
ambiguo de Carrillo ya que él prefirié ir a difundir su proyecto a Estados Unidos y a Europa,
pero nunca lo hizo en los paises Sudamericanos y Centroamericanos a excepcion de
Cuba, quiza porque los consideraba de menor nivel e importancia musical, lo cual no es de
extrafar en la personalidad de Carrillo que siempre tuvo un encantado enamoramiento por
la cultura europea. Otro factor importe es una exigencia econémica la cual Carrillo deja
ver en algunas de sus cartas como la siguiente dirigida al ya referido Raymundo Enriquez:

Recordando que usted tenia el propdsito de reunir cien mil délares entre
un grupo de personas suyas para esta obra del sonido 13, me permito
decirle que he estudiado el problema industrial con todo detenimiento, y
llego a la conclusion de que con un maximo de cincuenta mil dolares se
puede empezar a desarrollar esta obra. (Carrillo 1937, correspondencia.)

Este tipo de exigencias econdmicas son muy comunes de encontrar en la correspondencia
de Carrillo, por lo que hace pensar que seguramente mucha de la gente que tenia intencién
de ayudar a Carrillo desertara por exigencias como estas. Este tipo de acciones a llevado
incluso a suponer a algunas personas que Carrillo era un charlatan y que lo uncié que le
interesaba con su proyecto microtonal era obtener dinero facil de las demas personas,
aunque opiniones como estan son muy superficiales, ya que practicamente todo el dinero
que recibia Carrillo de las diferentes personas que a manera de mecenas lo apoyan,
era totalmente invertido para la publicacion de libros, la modificaciéon de instrumentos y
financiar algunos viajes con motivos de dar a conocer su teoria y su musica.
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Imagen 33.

Disco de vinil de la primera
grabacién microintervalica
de Carrillo, recuperado en:

http://shellackophile.blogspot.

com/2010/10/preludio-cristobal-
colon.html

== LIULIANEARMEERTCAR. SRS |magen 34.
' i Periédico O Combate de Brasil

Imagen 36.
Periédico El Mercurio,
de Chile

Imagen 35.
Periédico de Nicaragua

Imagen 37. Periddico Musical America, EUA.
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Carrillo trabajé arduamente durante estos anos en el estudio y la reflexion de algunos
planteamientos que le permitiria expandir su teoria del sonido 13 a ambitos mas de
caracter cientifico que musical. Por otra parte sus composiciones musicales de estos afnos
que si bien no estan basados en sus planteamientos teoricos, sino mas bien en el campo
de las posibilidades sonoras con las diferentes combinaciones que se pueden hacer en
un sistema musical tal como se puede apreciar en algunos titulos de sus obras como:
“4° cuarteto (escala de 6 grados: 110347911)”. Esto permite apreciar una nueva fase de
Carrillo en la que ya no esta preocupado por editar libros solfeo, armonia y contrapunto
que validen su teoria del sonido 13 como sucedia en los afos veinte tal como se aprecia
en la siguiente cita “Esperamos publicar para el 13 de Enero, primer aniversario de la
fundacion de nuestro periddico, el método de solfeo, a base del nuevo sistema, para
violentar por este medio los ideales de esta revolucion musical. (Carrillo 1924, p. 20), en
otra publicacion Carrillo anunciaba los avances de su método de solfeo y de armonia a
base de sus nuevos sistemas musicales.

Se dividira entre partes... la primera contendra ejercicios para la practica
de cuartos de tono, semitonos y tonos... la segunda parte que esta ya
en preparacion sera a base de semitonos, cuartos y octavos de tono... la
tercera parte sera escrita con cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.
Sin que contenga ni un solo tono ni semitono. Asimismo, esta ya en
preparacion el tratado de armonia que sera como el del solfeo divido en
las tres mismas partes. (Carrillo, 1925, p. 18).

Estos métodos nunca se publicaron y posiblemente jamas fueron escritos, quizas todo
ello queddé e meros experimentos, sin embargo Carrillo jamas volvié a mencionarlos
después de los anos veinte, el asunto de la creacion de estos tratados pasé a segundo
término durante los afos treinta y cuarenta y la brecha entre su teoria y su musica
cada vez fue en aumento, Madrid menciona que es justamente durante esta época, en
donde quizas Carrillo encuentra en la musica atonal una solucion a las dificultades en la
aplicacién de semitonos para la composicion musical, aunque su produccion musical es
reducida en este periodo por lo menos tres de sus obras mayores son atonales, si bien
solo 5 de mas de 30 composiciones de estos afos son atonales, el que 3 de sus 7 obras
mayores de este periodo sean atonales, justifica de alguna manera llamar época atonal
a este periodo de Carrillo.

Como ya se menciond Carrillo fue relegado casi por completo de la industria cultural
mexicana de estos afos, pero su vida tomo un giro inesperado cuando después de algunos
anos volvioé a tener contacto con el director inglés Leopold Stokowsky, quien encargo a
Carrillo una obra especial para estrenarla en la temporada de conciertos de 1949 esto
volvié a poner a Carrillo en el mapa de la industria cultural estadounidense, la obra fue
titulada “Horizontes”, lamentablemente durante el viaje para el estreno de esta obra en
EUA, falleci6 Maura Flores esposa de Julian Carrillo, esto sin dudas fue un gran golpe
emocional para el compositor, si bien siempre fue muy reservado en su vida personal, las
pocas veces que mencionaba a su esposa en alguna publicacion o entrevista se referia a
ella como uno de sus pilares que motivaban a continuar su proyecto microtonal, después
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de la muerte de su esposa, la persona mas cercana a Carrillo seria su hija menor Dolores
Carrillo, que incluso después de la muerte de su padre siguio trabajando hasta el final de
sus dias por difundir la obra de su progenitor.

Ese mismo afio Carrillo auto-gestiond una gira por Europa para continuar difundiendo
su proyecto musical, y precisamente esta gira suscitdo uno de los acontecimientos de
mayor relevancia en la vida de Carrillo ya que el compositor fue invitado a dar una
conferencia para exponer los ultimos adelantos de sus investigaciones y experimentos en
la Universidad de la Sorbona de Paris, en una copia escrita de la conferencia encontrada
en el acervo del compositor se ve reflejado una especie de manifiesto al que pocos
investigadores han puesto atencion, del cual se pueden destacar los siguientes puntos:

* Ninguno de los intervalos del sistema musical en uso, el temperado, es fisicamente
puro y por lo mismo no se encuentra en la gama de los arménicos.

* Que el grado de consonancia de dos sonidos vecinos de la gama de los armonicos,
tocados simultdneamente o sucesivamente es mayor cuanto mas préximos se
encuentren del sonido fundamental.

* Que puede formarse infinitos sistemas musicales, “temperados” o “no temperados”
sin relacion con la llamada octava.

* Pueden formarse cientos y miles de sistemas musicales “temperados” y “no
temperados” dentro de la llamada octava y que no produzcan jamas tonos ni semitonos.

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

* Nueva técnica para la armonia el contrapunto y el canon basada en las nuevas
escalas, sin ninguna relacion con los procedimientos clasicos.

+ Laley de relatividad de consonancia y disonancia para los intervalos naturales.

* Descubrimiento de la aritmética sonora, en la que cada numero representa un sonido,
con la cual se llega a la conclusion maravillosa, de que cualquier cantidad numeérica
es musica. (Carrillo 1949)*

La mayoria de estos puntos principales junto con algunos otros deja ver la lucidez
de Carrillo en esta conferencia, en donde practicamente el compositor expone una
infinidad de posibilidades para la creacion de musica acustica, y no unicamente eso,
sino adelantandose a su tiempo Carrillo es consciente de las posibilidades cuasi-infinitas
de la musica que solo se verian reflejadas afnos mas tarde con la musica electrénica.
Otro aspecto importante de esta conferencia es libertad absoluta que si bien no se ve
reflejada completamente en su obra musical, si en su filosofia, este manifiesto es de
hecho contradictorio incluso con la propia teoria del sonido 13, ya que si bien es cierto que
algunas de estas afirmaciones Carrillo las anunciaba practicamente desde los afos veinte
nunca las enuncio como postulados centrales de su teoria sino mas bien como hipétesis
y conclusiones paralelas al desarrollo de la misma, que en algun punto determinado
permitia validar y justificar algunos de sus postulados centrales. Carrillo mantuvo su teoria
del sonido 13 siempre un estatus sistematizado y metodolégico con el fin de que sirviera
como una teoria pedagdgica para la educacion musical. En cambio tales afirmaciones
dadas en la Universidad de la Sorbona permite ver un Carrillo totalmente anarquista

49 Informacion recuperada en la correspondencia del acervo del Centro Julian Carrillo.
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y contradictorio pero a fin de cuentas dadas las circunstancias post segunda guerra
mundial el discurso de libertad musical creadora del musico potosino fue bien recibido
en Europa, ya que en el contexto cultural europeo de principios de los afios cincuenta
llevaba como bandera la total libertad creadora. Por lo que si hubo un momento en la
historia que el discurso de Carrillo triunfo, fue este.

Carrillo dio la misma conferencia en la universidad de Lux en Francia, fue entonces cuando
surgio la iniciativa de postular al compositor mexicano al premio nobel de fisica, para el
afno 1950, pero como ya se ha aclarado la candidatura de Carrillo nunca fue aceptada
por el comité de los premios Nobel. Es asi como concluye la etapa de mayor misterio y
relegacion que Carrillo tuvo en vida, con un Carrillo que parecia estar resurgiendo como
un compositor y tedrico importante que algunos musicos jovenes lo tomaron como un vivo
ejemplo de musico vanguardista fiel a sus ideales sin importar la adversidad, lo que hizo
de Carrillo un musico de renombre en diferentes partes del mundo hacia el final de su vida.

Microtonalismo tardio, 1950 - 1965

La importancia de un musico como Carrillo en Europa radica principalmente en su musicay
en la construccion de instrumentos especiales (ver imagenes 38 y 39) para tocar esta, por
otra parte analizando el contexto a fondo, su teoria le ayudo a causar gran expectacion
en la industria cultural europea de los afios cincuenta, ya que la musica al igual que
una gran cantidad de disciplinas buscaban nuevas formas de comprension, de expresion
y sensibilizacién después de los horrores de la segunda guerra mundial, esto propicio
que una gran cantidad de vanguardias artisticas y filosoficas en especial el arte musical
cambiaran a un nuevo paradigma que sigue vigente hasta la actualidad, (Albet 1973)
menciona que “El periodo entre 1948 y 1953 es una etapa de especial fermentacion para
la musica conteporanea, durante la cual se suceden una seria de tecnicas y métodos”
(p. 116). Sin lugar a dudas el dodecafonismo y el microtonalismo fueron precursores
de las vanguardias musicales de la postguerra, entre estos movimientos se puede
destacar el serialismo®, la musica concreta®' y los inicios de la musica electrénica®?, en
esta ultima destaca el compositor Edgar Verase contemporaneo a Carrillo que muestra
ciertas similitudes con el compositor potosino, ya que al igual que Carrillo y otros musicos
promulgaba el uso de mayor cantidad de sonidos en el arte musical, ademas de ello el
trabajo de investigacién de Varése fue en parte fundamental para la incorporacion de
medios electronicos en la composicidn musical, entre otras cosas Varése al igual que
Carrillo fue un visionario tal como se puede leer en la siguiente cita:

“Convencido de que la musica era algo mas que la melodia, armonia
y ritmo, queria buscar nuevos principios sin despreciar los de orden
sociologico: tension y relajacion, concentracion y disolucion. Al crear
integrales (1926) con el concepto de espacio musical, afios antes de la

50 Serialismo: técnica musical que tiene origen en el dodecafonismo, su principal caracteristica es que la
serie también es aplicable a los parametros de ritmo, dinamica y timbre.

51 Musica concreta: Es un método el cual permite descontextualizar sonidos y manipularlos hasta poder
ser convertidos en una idea musical.

52 Musica electronica: Es toda aquella que fue creada con algun medio electrénico que produzca sonido.
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invencion de la estereofonia, Varése afirmé: “Yo he construido Integrales
para unos medios acusticos que todavia no existen, pero que pueden ser
realidad, y lo seran tarde o temprano.” (Albet, 1973, p. 121).

Por otra parte, la musica concreta permitia una analogia con una de las conclusiones que
Carrillo anunciaba en sus conferencias dadas en Francia, la cual el compositor llamaba
“descubrimiento de la aritmética sonora”, la cual enunciaba que cada numero representa
un sonido y por tanto cualquier cantidad numeérica es musica. Mientras que la musica
concreta partia del principio de que cualquier sonido podia ser transformado en musica. A
su vez en los anos cincuenta surgian corrientes poco conocidas como la llamada musica
algoritmica, la cual utilizaba una especie técnica aleatoria que eran incorporadas a un
algoritmo, el cual al ser introducido a una maquina esta se encargaba de la creacion
musical (Albet 1973, p. 126) puntualiza, “No se trata de una tendencia estética, sino de un
modo de composicion. La introduccion del pensamiento matematico y los métodos que
de él derivan en la composicion musical ha permitido la prospeccion de nuevas formas
musicales basadas en leyes matematicas”. Esto permite deducir que los musicos de
vanguardia de los afos cincuenta planteaban y exponian en sus corrientes musicales
inquietudes que Carrillo se habia planteado afios atras, tales como el aumento de sonidos
en la creacién musical, las posibilidades matematicas para la composicién y el aumento
de los elementos de la musica.

Este contexto musical de la Industria Cultural europea provocd que para algunos
compositores jovenes de los afios cincuenta Carrillo pasé a ser una referencia importante,
tal es caso del compositor francés Jean Etienne Marie. Por tanto si hubo un momento
histérico en el cual el proyecto musical de Carrillo tuvo una verdadera importancia en
la historia de la musica fue sin dudas en los afios cincuenta en Europa, en donde se
puede destacar la propuesta de la candidatura para el premio Nobel de fisica en 1951,
la presentacion de su concertino para pianos en tercio de tono la cual fue estrenado en
el Palacio de Bellas Artes en Bruselas en 1958, mismo afio de la famosa exposiciéon
de sus quince pianos metamorfoseadores en la exposicion mundial de Bélgica. Fue
durante esta estancia en Europa que tuvo lugar el famoso encuentro de los musicos
microtonalistas mas importantes de la primera mitad del siglo XX, tal como lo describe
Madrid (2015). “Durante las giras europeas de ese afio se encontré con Alois Haba (1893-
1973), Ivan Wyschenegradsky (1893- 1979) y Adriaan Fokker (1887- 1972) una ocasion
trascendental que vio por primera vez, en Paris, cuatro de los mas diligentes defensores
de la microtonalidad del siglo XX.” (p. 198)%

A su vez Carrillo encontré en el ya mencionado musico francés Jean Etiene Marie, el
apoyo para difundir su proyecto musical en Europa durante los anos cincuenta y sesenta.
Consiguiendo grabar mas de 30 obras, con la Orquesta francesa Lamoureux, bajo el sello
discografico Philips de Francia, de esta coleccion de grabaciones solo fueron editadas
algunas copias en México en discos de vinil es importante mencionar que esta es la Unica

53 Cita en el idioma original: “During the European tours of that year he met with Alois Haba (1893-1973),
Ivan Wyschenegradsky (1893- 1979) and Adriaan Fokker (1887- 1972) amomentous occasion that saw
together for the first time, in Paris four of the most diligent proponents of microtonality of the Twentieth
Century”
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Imagen 38. Arpa en 16 vos. de tono. Imagen 39. pianos metamorfoseadores Carrillo

coleccién de obras grabadas de Carrillo que existe, y en ella se pueden encontrar obras
tanto tonales, atonales y microtonales.

Durante los ultimos afos de su vida Carrillo recibié un gran numero de condecoraciones,
en diferentes partes del mundo que hasta cierto punto se pueden entender como una
recompensa por el arduo trabajo de este musico al tratar de demostrar y llevar hasta
las ultimas consecuencias una forma muy particular de concebir la musica. Entre los
galardones mas importantes que recibio Carrillo a partir de los afos cincuenta, se pueden
destacar: “Caballero de la legion de honor” en Francia, “Cruz federal al mérito” en Alemania
ambas en 1956 y “El gran premio de la musica de américa latina” en 1963. Durante
estos ultimos afios también dio una serie de conferencias en la embajada de México en
Londres, y fue propuesto para recibir el “Premio Sibelius” de composicion musical. En este
sentido la industria cultural europea legitimo a Carrillo como un musico que al igual que
algunos contemporaneos a él como Varése, Schonberg, Webern, Schaeffer, Haba etc.
Proponia un nuevo modelo de musica en el cual ya no eran unicamente indispensables
los conocimientos musicales para la propuesta de nuevas composiciones, ya que al igual
que Carrillo estos musicos aplicaban la investigaciéon interdisciplinar que les permitia
tener una estética unica en sus composiciones musicales. Este conjunto de compositores
de la alguna manera influencié a estas practicas a todo un conjunto de musicos que se
formaron en los afos de la post-guerra, como lo son el mismo Etienne Marie, Eimert,
Boulez, Stockhausen, Barbaud, Cage, entre otros.

Por otro, lado la industria Cultural Mexicana de los afios cincuenta, tuvo dos vertientes
importantes por una parte algunos compositores siguieron en una especie de nacionalismo
aletargado, y por otra parte un grupo de compositores jévenes junto con algunos otros ya
consolidados como Rodolfo Halffter intentaban renovar el lenguaje musical mexicano, tal
como lo menciona Moreno (1991)

La segunda corriente renovadora del arte que comenzo a surgir durante
los afos cincuenta revivia en cierta manera a la extraordinaria corriente
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modernista, que se inicido en México durante los afios veinte. Encarnaba
nuevamente la continuidad de la vision moderna del arte y habia
transcurrido en direccion opuesta al nacionalismo socializante. (p. 54)

Los musicos pertenecientes a este movimiento renovador tenian un estilo totalmente
ecléctico y Cosmopolita porque algunos de ellos intentaron instaurar en México algunas
de las corrientes de avanzada Europeas como la musica concreta, pero debido al
predominio de la segunda escuela nacionalista esto no fue posible sino hasta la década
de los sesenta, Moreno (1991) menciona:

El inevitable estancamiento estilistico y técnico que pasaba sobre las
obras mexicanistas no fue percibido por los compositores oficiales, de
alli que la mayoria de estos continuaran por convencimiento o por inercia
dentro de una tematica desgastada por la reiteracion.

Esto explica en parte la coherencia estilistica y la uniformidad ideoldgica
que como grupo y tendencia dominante seguian presentando los autores
del grupo de los cuatro dentro de la vida musical de pais, asi como
una entusiasta participacion en los homenajes oficiales a los héroes
patrios en obras como la Cantata en homenaje a Juarez (1957) de Blas
Galindo. (p. 57)

En parte este dominio de los alumnos de Chavez provocé que estas generaciones siguieran
relegando a Carrillo y que no fuera sino hasta después de la muerte del compositor que
hubiera un nitido interés tanto por algunas composiciones de Carrillo, pero sobre todo
por sus instrumentos, tal es el caso del compositor Mario Lavista el cual a principios de
los setentas utilizo los pianos metamorfoseadores y dos de las arpas de Carrillo como
parte del instrumental del grupo de improvisacion Quanta. A su vez otros compositores
de la generacion de Lavista conocieron parte de la obra de Carrillo y sus teorias gracias
al francés Jean Etienne Marie quien fuera invitado por el compositor Héctor Quintanar
a venir a dar una serie de cursos a México, entre uno de sus viajes el musico francés
participd en un documental sobre la vida de Julian Carrillo.

Durante los anos setentas y ochentas una serie de alumnos de Carrillo dirigidos en gran
parte por Dolores Carrillo realizaron un arduo trabajo para la difusion de la teoria del
sonido 13, llamando la atencidén de una gran cantidad de publico, entre estos musicos se
puede destacar a: Oscar Vargas, David Espejo, Armando Nava Jorge Echeverria, Ramon
Guerrero entre otros, algunos de ellos presentando una especie de performance dentro de
la corriente artistica llamada nueva mexicanidad, en la cual también participaba la artista
Estrella Newman. Aunque al parecer las buenas intenciones de estos musicos terminaron
por mitificar aun mas el proyecto musical de Carrillo, en especial todo lo relacionado con
la teoria del sonido 13.

Por lo que en este capitulo se puede concluir que durante los mas de cuarenta afios que
Carrillo estuvo inmerso en el microtonalismo la industria cultural jugd un papel importante
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en la poca aceptacion de su obra, a su vez este concepto permite comprender el por qué
Carrillo fue relegado en México durante practicamente sus ultimos cuarenta afos, y el
por qué tuvo cierto grado de aceptacidén en Europa durante el final de su vida, por tanto
se concluye en este capitulo que la estética de la Obra de Carrillo era completamente
ajena a la que legitimaba la Industria Cultural Mexicana de la primera mitad del siglo
XX, por otra parte la complejidad de su teoria del sonido 13 y la poca tolerancia para
discutir y argumentar tan dificiles postulados llevaron a Carrillo a cerrarse las puertas en
el medio musical predominante en México. Mientras que ese mismo caracter permitid
convencer de su proyecto a musicos extranjeros como Stokowski, Angel Reyes y Jean
Etienne Marie, que apoyaron y difundieron durante cierto tiempo en EUA, Cuba y Francia
respectivamente el proyecto musical de Carrillo, siendo en Francia donde tendria mas éxito
por las circunstancias artisticas de la postguerra que fueron expuestas en este capitulo.

Por otra parte, esté capitulo permite introducir al lector en la serie de contradicciones
entre la teoria del sonido 13 y la obra microtonal de Carrillo, contraponiendo algunos
puntos como el que Carrillo profesaba en su teoria el postulado de purificacién de la
musica en el que enunciaba que en el sistema musical temperado todos intervalos eran
impuros y por ende disonantes, pero en la practica siempre siguié componiendo musica
con los mismos sonidos del sistema occidental temperado. Entre otras cosas el postulado
de enriquecimiento musical mencionaba que existian infinidad de sistemas musicales si
relacion con la llamada octava y que jamas producen tonos y semitonos, pero en la practica
todas sus composiciones musicales estuvieron siempre en divisiones equidistante dentro
de la octava y dentro del tono, por tanto, en algun momento de la mayoria de las obras
microtointervalicas de Carrillo se producian tonos y semitonos.

En este capitulo se analizara el valor artistico de la obra microtonal de Carrillo mediante la
exanimacion de la partitura, lo que permitira determinar las siguientes categorias artisticas
de la obra: género, estilo, formacién, matiz, caracter, forma, textura, caracteristicas
ritmicas, melodicas y armonicas. A su vez esto ayudara a adentrarse de apoco al valor
estético de dicha obra, asi como determinar la evoluciodn del estilo compositivo de Carrillo
en sus obras microtointervalicas de diferentes épocas.

Como ya se anticipod las obras que seran analizadas en el presente capitulo son tres
siendo cada una representativa de las diferentes épocas en las cuales para fines practicos
se ha dividido la obra microtonal de Carrillo. La forma en cdmo se presentan las obras a
analizar es de manera cronologica, es decir: Preludio a Colon, Horizontes y el Concertino
en tercios de tono.
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Preludio a Colén

Preludio a Coldn pertenece a la coleccion de las primeras cinco obras microintervalicas
que compuso Carrillo (ver imagenes 40, 41, 42 y 43) existen diferentes manuscritos de
la obra, algunos datatados en la fecha de 1922, pero la version final fue terminada hasta
1924 y fue estrenada en la histérica presentacion del 15 de febrero de 1925, en la que
Carrillo estrend estas primeras composiciones a basa de microintervalos.

La obra Preludio a Colén es por mucho la composicion microtonal y quiza después del
canto a la bandera, la composicién en general mas popular de Carrillo, esta obra ha sido
tocada en diversas partes del mundo y fue grabada por primera vez en los afos treinta
por un ensamble de la Haba Cuba dirigido por el musico Angel Reyes quien fuera también
el fundador de los grupos 13 en Cuba. Esta obra fue lanzada por la disquera Columbia
en los afios treinta, el investigador Contreras E. (2015)% menciona que “La pieza tuvo tal
éxito en el catalogo de Columbia que para 1946 se mantenia en el catalogo”, esta obra
también fue grabada en la coleccion de obra de Carrillo de la disquera Philips de Francia.
En el acervo del Centro Julian Carrillo existen en partitura diferentes versiones de dicha
obra, alguna de ellas escritas totalmente en notacion numérica (ver imagen 44) pero la
partitura que se utilizé para este analisis, fue la version de “Ediciones Jobert”.

Si bien esta obra ya ha sido analizada en ocasiones anteriores lo que se pretende con
el siguiente analisis es obtener informacion detallada sobre el uso de los microintervalos
en esta composicion y determinar que herramientas compositivas usaba Carrillo en su
primera época microtonal. Para posteriormente determinar que herramientas musicales
fue anadiendo o dejando de usar con el tiempo.

Existen dos analisis significativos de esta obra uno realizado por Madrid en el afio 2000 y
retomado en su libro publicado de 2015 y la otro realizado por Conti en 2003, si bien las
conclusiones a las que llegan estos investigadores después del analisis de la obra tienen
una clara similitud, para esta investigacion es sumamente necesario re-analizar la obra,
para poder entender con claridad todos los detalles de la primera etapa microintervalica
de Carrillo y para muchos musicos la mas significativa, ademas de que un analisis musical
es un mero procedimiento para tratar de entender una obra desde un punto de vista
formal y al momento de hacer la interpretacion del analisis algunos resultados pueden
variar de acuerdo a las intersubjetividades de cada persona que analiza la obra, tal como
lo describe Alonso (2000)“El analisis musical debe proponer una manera coherente de
como escuchar la masica. Sin embargo, el resultado analitico nunca sera absoluto, pues
solo es el reflejo del punto de vista de alguien” (p. 65). La estructura formal que presenta
la obra puede ser observada en la tabla n°7.

Seccion | A | B
Subseccion | A1 A2 |B1 | B2

54 Contreras E. (2015), Ponencia, “La fonografia de Julian Carrillo”, coloquio: homenaje al compositor potosino en su 50
aniversario luctuoso.
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Imagen 40.

Carpeta que contiene las
primeras cinco composiciones
microintrevalicas de Carrillo

Imagen 42.

Fotografia del disco de vinil
que contiene la grabacion
“Horizontes” editado por la
Philips francesa
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Imagen 41.

Fotografia del disco de vinil que
contienen la grabacién “Preludio
a Colon” editado por la Philips
francesa.

Imagen 43.

Fotografia del disco de vinil
que contiene la grabacion
“Concertino en tercios de tono,
para piano “Metamorfoseador
Carrillo” editado por la Philips
francesa

Imagen 44.

Partitura en notacion numérica,

de la obra Preludio a Colén
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Segmentos [ | A() B() | AN [ B[ AN | BNz | AP | C(l) Cm
Compases 2 7 2 7 2 2 2 2 5 5
SECCION Al CODA
Subseccion A2 Coda
Segmentos A(lp A(ll) A(lly A(ll D (l) D (Il)
Compases 1 1 2 5 3 7

Tabla 7. Forma musical de Preludio a Colon.

Por tanto, este esquema permite visualizar que la obra tiene una forma ternaria A, B, A
y una Coda, a su vez dos subsecciones en Ay B y cuatro segmentos diferentes que se
pueden distinguir por los incisos: A, B, C y D, en la parte inferior se puede apreciar el
numero de compases de cada variacion o segmento.

Acontinuacion, se describe detalladamente la obra musical ejemplificandola con pequefios
fragmentos de la partitura. La obra esta en compas de 6/8 y en tonalidad de Mi menor. El
preludio a Colén comienza con una introducciéon de dos compases en la nota (mi) en una
especie de nota pedal que tocan la viola y el violonchelo en la cual utilizan microtonos en
el siguiente orden, tocando (mi), después (mi)1/8 de tono arriba, posteriormente (mi)1/4
de tono arriba y (mi) 3/8 de tono arriba para regresar en el mismo orden hasta llegar al
(mi) natural (ver imagen 45).

=

-
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£
FRL
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1
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Imagen 45. Ejemplo 1.

Posteriormente el violin 1 presenta el tema principal, comenzando en la nota mi7 y
utilizando bordados®® en cuartos de tono en forma ascendente y descendente que le
permiten ir bajando cromaticamente hasta la nota mi6, esta puede ser clasificada como
frase A (ver imagen 46) mientras que la viola toca las notas (mi) y (si). Posteriormente
todos los instrumentos excepto la flauta y el violin 1 presenta un unisono con las
siguientes notas (mi), (fa)# "4 de tono arriba, (la), (si) ¥4 de tono arriba, (la) y (fa)# Y4 de
tono arriba, mientras que la flauta se queda en una nota pedal de (mi 5), (ver imagen 47).
Posteriormente la voz soprano retoma el tema principal una octava abajo practicamente
sin ninguna variacion, acompafada por la viola y la flauta que tocan notas pedales en
(mi) y (si). Para terminar la sub-seccion A1 todos los instrumentos excepto el violin 1

55 Bordados: ornamento musical en el cual se sube y se baja al semitono inferior y superior de la nota a la que se le
aplica el ornamento.
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Imagen 46. Ejemplo 2. | o
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Imagen 47. Ejemplo 3.

vuelven a tocar notas al unisono esta vez tocando en un compas de 4/4 y ejecutando
las notas: (mi), (mi) 4 de tono arriba, (fa) y (fa) 4 de tono abajo. Para dar paso a que el
tema principal vuelva hacer retomado, pero sélo su primera semifrase y ahora por la viola
y el violin 1. Al terminar los demas instrumentos vuelven a tocar el mismo unisono. Para
cerrar la subseccidén A2 la soprano vuelve a la primera semifrase del tema principal.

La subseccién B1 comienza con una construccion armonica comenzando por Mi menor,
después Mi menor 4 de tono abajo, posteriormente Re# menor, luego Re menor, para dar
paso a Re menor Y4 de tono arriba, y terminar en el en Mi menor (ver imagen 48). En esta
subseccioén la voz soprano siempre lleva la melodia principal. Construyendo el resto de la
subseccién entre las notas (mi y re) utilizando semitonos y cuartos de tonos entre estas
notas. Al término de la subseccién B1 se toca el acorde de Mi° que va a resolver al acorde
Mi menor, donde llama la atencion el rasgueo del arpa en 16vos de tono, tocando los 16
sonidos del (mi5) al (mi6). En la subseccion B2 la construccién armdnica y melddica son
parecidas a la subseccion anterior pero esta vez entre las notas (sib y re), para terminar
de igual manera en la nota (mi) pero en esta ocasidén un especie de glisandos en el arpa
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Imagen : Imagen 49.
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entre la nota (mi y re) crean una atmosfera muy particular donde se pueden distinguir
claramente los dieciseisavos de tono. Esta subseccion termina de igual manera en (mi)
en esta ocasion el arpa haciendo un glisando® de (mi6 a mi5).

Al terminar la subseccion B2, se vuelve a tocar completa toda la seccion A, y en vez
de tocar la seccion B, se da paso a una A prima en el que el discurso melédico es muy
parecido, pero con algunas variaciones ritmicas, ya que el tema se sigue construyendo
a través de bordados. En el cuarto compas de estas subsecciones el violin 1, el arpa
y la guitarra tocan una escala simétrica ascendente y descendente de tres cuartos de
tono, con las siguientes notas mi, fa ¥4 de tono arriba, sol, fa# 4 arriba, sib, si 4 de tono
arriba, do#, re V2 de tono arriba y mi, (imagen 49) Hacia al final de esta subseccion se
forma el acorde de Mi menor, donde destaca la soprano haciendo un glisando de si5 a
si6. Para finalizar la obra se da paso a una Coda®’ en donde los tres primeros compases
se puede apreciar una especie de contrapunto. Posteriormente en los siguientes cinco
compases la viola y el violin 2 construyen intervalos de terceras menores, mientras que
los demas instrumentos tocan notas largas preponderan las notas del acorde de Mi
menor, para finalizar todos los instrumentos en un unisono de la nota (mi), en donde el
unico movimiento es el del arpa tocando un glisando de la nota (mi5 a mi6). Por tanto, las
caracteristicas principales de la Obra se pueden resumir en la tabla n°8.

Obra: Preludio a Col6n Autor: Julian Carrillo

Género: Instrumental vocal Estilo: Obra microintervalica post romantica.

Formacion: Ensamble instrumental Matiz: movimientos suaves y lentos

Caracter: Lento - misterioso Forma: A,B,A, Coda

Instrumentacion: Flauta trasversal, 2 violines, 1 viola, 1 violonchelo, 1 arpa citara en 16vos. De tono y una guitarra en cuartos
de tono. Con a acompafiamiento de una voz soprano.

56 Glisando: ejecucion musical que tiene como caracteristica ser un desplazamiento continuo de una nota
a otra, sin hacer saltos en notas intermedias.
57 Coda: Breve seccion musical que normalmente aparece al final de un movimiento de una obra musical,
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Textura: La obra tiene timbres oscuros debido a su instrumentacion y al uso de los microintervalos, a su vez en la obra predomina
la repeticién del tema principal, es evidente el uso de notas pedales que dan cierta estabilidad a la obra, el ultracromatismo
usado a través de los cuartos de tono y los glisando del arpa en dieciseisavos de tono de tono provocan una textura que se
puede describir como fragmentada.

¥ R
Caracteristicas ritmicas: Compas de 6/8, con repeticion constante de la figura % y uso de ostinatos ritmicos.

Caracteristicas melédicas: melodia principal ornamentada con bordados por cuartos de tono, repeticidn constante de unisonos,
uso de escalas simétricas y ostinatos melodicos

Caracteristicas armonicas: tonalidad de mi menor, es poco usual encontrar en la obra construccién de acordes con claridad
el Unico que aparece con contundencia es (mi menor) esporadicamente son notable los acordes de (re menor, re# menor, mi°
y si menor). Hacia el final de la obra se presentan ostinatos que forman acordes menores. También es notable la presencia de
contrapunto en algunos compases de la obra.

Tabla 8. Ficha técnica de Preludio a Colon.

Son pocas las conclusiones que no se hayan mencionado en los estudios anteriores de
esta obra, que puedan abonar a conocer mas de dicha pieza musical, ya que por ser
una obra menor con caracteristicas muy sencillas es facil llegar a conclusiones similares,
entre las cosas mas importantes que menciona Madrid (2000, p. 100) es que “Es evidente
que su manejo de los microtonos permanece en la superficie del fendbmeno musical, de
manera similar a la descripcion de las disonancias en el nivel superficial”. Mientras que
Conti (2003, p. 15) menciona que:

Esta obra, como las otras cuatro que forman las que el autor denomina en
un manuscrito como las “Cinco primeras composiciones del Sonido 13 *,
nace para demostrar publicamente la posibilidad de escribir musica con
los microtonos. Por tanto es evidente que la necesidad principal que debid
afrontar Carrillo fue la de hacer escuchar los microtonos en la forma mas
inteligible posible. El tempo, “poco lento” (semiminima=79) en 6/8 y 4/ 4,
facilita la percepcion de las nuevas extensiones intervalicas. También la
brevedad aforistica de las cinco obras satisface una exigencia de claridad,
para obtener asi el maximo de concentracién mental del escucha”.

Después de realizar el analisis de la obra se pueden abonar algunas conclusiones
diferentes a las que han llegado los demas investigadores que han analizado esta obra.
Las cuales son basicamente tres: la primera es la aplicacién excesiva de bordados para
construir lineas melodicas con los microintervalos, la segunda es el uso de escalas
simétricas, y la tercera la aplicacién de una forma muy basica de contrapunto que incluye
microintervalos.

Horizontes

La obra Horizontes es un poema sinfonico, Ingram (2002, p. 71) describe esta forma
musical de la siguiente manera: “Composicion sinfénica inspirada en una idea extra
musical, como una obra literaria, un cuadro, un hecho historico etc., generalmente en un
so6lo movimiento”. Esta obra quizas fue inspirada por algun paisaje, ya que en una de los
manuscritos de la obra se puede leer el titulo: Horizontes, Quietud en las montafias de
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México. En el acervo Julian Carrillo se encuentran varios manuscritos de la obra el mas
antiguo de ellos datado en 1947 y otras 3 versiones que tienen la fecha de 1952, entre
ellas la version que se ha revisado que es de la coleccion de ediciones Jobert, de igual
manera que Preludio a Coldn existe una versiéon de Horizontes escrita exclusivamente
con notacién numérica, (ver imagen 50) inclusive en la versidén de ediciones Jobert, la
parte correspondiente al arpa en 16vos. de tono, esta editada con escritura numérica.

La version revisada para el analisis musical contiene en la portada la fecha de 13 de agosto
de 1952 que es la fecha en que se estrend la obra. Lo que es un hecho es que la obra
se planeaba estrenar en 1949 en EUA, bajo la direccion de L. Stokowsky, ya que en una
carta existente en el acervo del centro Julian Carrillo se puede leer que Horizontes fue un
encargo del director Stokowsky para estrenar en su temporada de conciertos de 1949, la
posible razén por la que no fue estrenada esta obra en ese afo es la muerte de la esposa
de Carrillo, Maura Flores que fallecié durante la gira que hizo Carrillo en 1949 por EUA.

El audio de Horizontes al igual que la gran mayoria de obras grabadas de Carrillo,
pertenecen ala Coleccion de 1962 producidas por la Philips francesa (ver anexo n°6). Hasta
el momento solo se ha localizado un analisis formal de la obra realizado por el Dr. Italiano
Luca Conti en 2003, en el que en su introduccion del analisis de la obra la describe de la
siguiente manera: “Al referirse a los “horizontes” es claro que el compositor tenia en mente,
sobre todo, aquellos que constituian los nuevos sonidos. Efectivamente, la presentacion de
los tres solistas se prepara de manera teatral, como si se tratara de una verdadera y real
personificacion dramatica, mediante una breve introduccion orquestal (p. 25)”.

Imagen 50.
Fotografia tomada en el Acervo
del Centro Julian Carrillo
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A continuacién, se presenta la tabla n° 9 el analisis estructural del poema sinfénico
Horizontes en el cual en su portada se puede observar que tiene una dedicatoria ala Sefiora
Refugio Davidade Bustamante, asi como la descripcidon de los instrumentos solistas, que
son: violin y violonchelo que tocan 4tos, y 8vos de tono y arpa en dieciseisavos de tono.

Seccion A(Exposicion)
Subseccion A1 Candencia violonchelo A2 Cadencia violin A3(puente)
Cadencia arpa

Segmentos I A(l) A(l)! I A AN AT AN [A(IV)

Compases 5 S/IC S/IC 5 slc slc slc slc 4
Desarrollo

Seccion B(Desarrollo) C

Subseccion B1 B2 C1 C2(puente)

Segmentos B1(I) [ BA(I) | B2(I) [ B(ll) | C1(l) | C1(I) | C1(h* | C2(l) | C2(ll) c1(l)! o [() (i)
Compases 2 4 4 2 2 3 3 5 5 5 5 1
Seccion D E

Subseccion D1 | D2 D3 E1 E2

Segmentos D1(I) | D1(IN) D2(l)variacion D3() | DE( |E1() | E1() E2(1) E(ll)

Del tema principal

Compases 2 2 7 2 6 5 3 4 7
Seccion F G H (A2 Reexposicion)

Subseccion F1 G1 H1 H2

Segmentos F1() | F1(l)) | G1() G1(Il) G1(l)’ I H(l) HI)! I H2(1) H2(I)!
Compases 3 3 2 1 3 5 slc slc 5 slc slc
Seccion K (Puente) CODA (Final)

L M

Subseccion K1 L1 M1

Segmentos K1(1) K1(Il) L1(1) LA(1N) M1(1) M1(I1)
Compases 5 4 4 2 6 3

Tabla 9. Estructura forma de Horizontes

En el anterior esquema se puede observar que la obra tiene una estructura basada en
la forma sonata, que basicamente es una exposicion del tema principal, un puente, un
desarrollo, una re-exposicidn, un puente y una coda, dentro del esquema se ha respetado
la division de secciones presentadas por el autor en la partitura que va desde la letra A hasta
la M. La obra esta en un compas de 3/4 en tonalidad aparentemente de (Do) pero realmente
es una obra atonal, ya que basicamente toda la obra esta construida en un base de escala
de tonos enteros, sobre las notas (do, re, mi, fa#, sol# la#), en la cual constantemente
aparecen notas ajenas a esta escala permitiendo formar acordes extravagantes pero con
la caracteristica que la nota (do) predomina en toda la obra, de igual manera hay partes
claras de la obra como en la introduccién en las que se forma el acorde de do mayor pero
con la peculiaridad de que varios instrumentos tocan él sol# lo que da una sensaciéon de
estar en una tonalidad de Do aumentado por decirlo de alguna manera.
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La obra comienza con una especie de introduccion la cual debido a la constante repeticidon
de este motivo se puede entender como parte esencial del tema principal mas que una
simple introduccidn, que comienza con un crescendo de las cuerdas, metales y el arpa en
16vos. de tono, en el que arménicamente se forma los acordes de C*°9, C*57 y C**7 con
novena, el motivo® ritmico predominante en esta frase es el de corchea con doble punto
y semicorchea. Otra caracteristica notable desde la introducciéon son los movimientos en
forma de bordados por tonos y semitonos que varia segun las distintas secciones por
ejemplo las cuerdas hacen movimientos por tonos enteros, mientras que los alientos de
madera y flautas hacen movimientos por semitonos.

Inmediatamente después de estos cinco compases siempre se toca una cadencia por
los instrumentos solistas, la primera es presentada por el violonchelo, sonoramente la
introduccidén y la cadencia, se pueden percibir con el tema principal de la obra. La cadencia
que toca el violonchelo esta construida por una escala descendente en cuartos de tono
(ver imagen 51), Posteriormente se vuelve a tocar casi idénticamente la primer frase o
introduccidn en la que se presentan pequenas variaciones en los alientos de madera y las
flautas asi como en algunas notas que toca la orquesta, ya que funcionalmente la armonia
sigue basada en la escala de tonos enteros, las notas resaltan armonicamente el acorde
de Mi°sus4, que al final de la frase resuelve a un acorde donde se toca simultaneamente
casi completa la escala de tonos enteros. De igual manera que la primera vez al terminar
esta frase se da paso a una cadencia, pero en esta ocasion por el violin solista, que esta
dividida en 4 segmentos, en el primero de ellos se toca una escala descendentes en
cuartos de tono, en el segundo se continua con la escala pero con (re) de nota pedal, en
el tercero la escala se presenta en forma ascendente en esta ocasion con un (sol#) de
nota pedal, para concluir con algunas notas dobles y unos armoénicos, inmediatamente
después se presenta el tercer instrumento solista que es el arpa en 16vos de tono que toca
glissandos de tonos enteros (ver imagen 52) y que sirve como un puente para comenzar
con la seccion del desarrollo.

En la seccién B que es donde comienza el desarrollo, los instrumentos solistas presenta
una variacion del tema, con escalas descendentes en cuartos de tono las cuales
estan construidas sobre diferentes motivos ritmicos en el que predomina el uso de las
semicorcheas, para concluir con una escala construidas por bordados por el violonchelo y
el violin solista y una escala de 3 octavas del arpa en semitonos. La seccion C comienza
con un motivo enérgico del violonchelo solista que es acompafiado por las cuerdas y
por algunos alientos (ver imagen 53), el violonchelo solista continua llevando la melodia
principal en una construccion de intervalos de cuartos de tono y posteriormente vuelve
a repetir el motivo del inicio de la secciéon C pero con algunas variaciones ritmicas, al
concluir el arpa en dieciseisavos de tono comienza con la exposicion de algunos motivos
(ver imagen 54). Los cuales sirve como puente para hacer una especie de modulacion en
donde ahora en vez de predominar la nota Do sera Sol, sin dejar la construccion atonal
de la escala de tonos enteros.

58 Motivo: El motivo es la unidad ritmica o melédica minima de una frase musical, este esta constituido por
una o dos organizaciones minimas llamadas células.
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Imagen 51.
Ejemplo 6

Imagen 52.
Ejemplo 7

Imagen 53. Ejemplo 8.

Imagen55. Ejemplo n° 10

Imagen 54. Ejemplo 9.

La seccion D, con un interesante aspecto ritmico entre los
solistas, y la orquesta, (ver imagen 55). Al terminar esta
frase se vuelve a presentar una variacion de la introduccién
lo que refuerza la idea que la introduccién es parte
esencial del tema principal. A continuacion el violin solista
toma la melodia principal tocando una escala ascendente
por tonos enteros, la cual es repetida por el violonchelo
para dar paso a que el violin vuelva a retomar la melodia
principal con un motivo ritmico de seisillos en una escala
ascendente por cuartos de tono.

En la siguiente seccidn en la que se puede leer el caracter
que indica misterioso, los instrumentos solistas realizan
un motivo ritmico de semicorcheas en las que el violin y
el violonchelo realizan silencios en la primera y tercera
semicorchea, mientras que la orquesta realiza pequefo
motivos con escalas descendentes, mas adelante lamelodia
principal es tomada por el violonchelo, después por el violin
para posteriormente unirse en una melodia predominando
el intervalo de cuarta entre la melodia del violin y la del
violonchelo que ritmicamente son iguales. La seccién F es
una continuacion motivica presentada en la seccion E (ver
imagen 56), en la que practicamente se cierra la seccion
de desarrollo para continuar con la recapitulacion, la cual
comienza a partir de la seccion G.



La seccidon H, es casi idéntica a la seccién A, y al igual que sucede en A al termino de
estos 5 compases comienza una cadencia del violonchelo solista la cual también es casi
idéntica a la presentada en la seccion A, al término de esta se vuelve a presentar los
cinco compases de la introduccién con algunas variantes ritmicas y de notas en la que
predominan las notas mi y lab. Al concluir el violin presenta el mismo motivo presentado
en la seccion A, pero solamente en la primera y ultima frase, para dar paso a la seccion
K que funciona estructuralmente como un puente para la Coda, en esta seccion los

Imagen 56. Ejemplo 11.

Imagen 57. Ejemplo 12

Imagen 58. Ejemplo 13



instrumentos solistas tocan una escala descendente por cuartos de tono mientras que
el arpa realiza glissandos en dieciseisavos de tono. En la Coda que se desarrolla en la
seccidn L los instrumentos solistas continian con una escala descendente por cuartos
de tono (ver imagen 57) Mientras que en M se desarrollan motivos ritmicos que van
cambiado en cada compas mientras que algunos instrumentos tocan notas largas en una
especie de colchon armoénico en la que predomina la nota Do, para concluir nuevamente
en un acorde formado casi completamente por la escala de tonos enteros pero con una
clara nota que repiten la seccién de cuerdas que es la nota Do (ver imagen 58). Por lo
que después del analisis musical se presentan las caracteristicas mas significativas de la
obra Horizontes en la siguiente tabla 10.

Obra: Poema sinfonico horizontes Autor: Julian Carrillo
Género: Instrumental Estilo: obra atonal con microintervalos.
Formacion: Solistas y orquesta Matiz: movimientos lentos con crecendos y realentandos.

Caracter: caracter general: maestoso Forma: Exposicién, puente, desarrollo, reexposicion, puente y coda
Otros: casi recitativo, lentamente,
misterioso, despacio, poco moso Y
morendo

Instrumentacion: flauta piccolo, 2 flautas transversales, 2 oboes, 1 corno inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, 1 arpa en semitonos,
4 cornos, 2 trompetas, 3 trombones, 1 tuba, timbales, plato, triangulo, cuerdas, violin solista, violonchelo solista y arpa en 16
vos de tono solista.

Textura: la textura que presenta la obra es rica en timbres debido a la excelente instrumentacién usada, ya que la mayor parte
del tiempo la melodia es llevado por un timbre agudo como el violin o por uno grave con el violonchelo. Las intervenciones
tenues de las cuerdas y de los alientos de madera, y las esporadicas intervenciones de los metales, hacen que en la mayoria
de la obra haya poca densidad orquestal, concentrandose todo practicamente en las melodias de los solistas. La dinamica
presentada en la obra con constantes crescendos y fortes presentados en el tema principal, aunados a la armonia que se
presenta, crean una interesante tension que inmediatamente siempre va al reposo.

Caracteristicas ritmicas: El compas usado en la obra es de3/4, y los motivos ritmicos que mas se repiten en la obra son los

siguientes:n,r:l_'-n, Ejjj

Caracteristicas melédicas: La melodia principal que es llevada por los instrumentos solistas normalmente esta construida
sobre escalas ascendentes y descendentes por cuartos de tono también son usados bordados para ornamentar las melodias
construidas en estas escalas, mientras que las melodias construidas por la orquesta estan basadas en diferentes motivos
ritmicos que tienen su construccién melddica a base tonos y semitonos evitando en su gran mayoria saltos melodicos mayores
al tono, entre otros recursos melddicos se pueden encontrar el uso de notas pedales tanto en las melodias de los solistas como
en la orquesta y ornamentos como apoyaturas y glissandos.

Caracteristicas armoénicas: Esta obra se puede clasificar como una obra atonal, ya que practicamente toda la pieza esta
basada en la escala de tono enteros partiendo del do, es decir: (do, re, mi, fa#, sol#, la#) y sus notas enarménicas. Sin embargo
en algunas partes de la obra es posible distinguir notas predominantes en varios instrumentos, tal es el caso de la exposicién
donde predomina la nota Do y la nota Mi, mientras que en el desarrollo en algunas partes predomina la nota Sol y el Sib. También
se pueden encontrar la formacion de acordes poco convencionales como: C*9, C*7 y C**7+9 y E°sus4, que no parecen estar
cumpliendo una determinada funcién arménica dentro del sistema tradicional, sino mas bien una aglomeracién sonora y timbrica
por los instrumentos que ejecutan las diferentes notas, con las que el autor quiere crear determinadas atmosferas.

Tabla 10. Ficha técnica de Horizontes
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Carrillo utiliza las pequenas formas con claridad, pero sin sentir la obligacion de conectarlas
estrechamente entre si. Los perfiles armoénicos son inciertos, salvo por la continua
presencia estructural de la escala en tonos enteros, hasta la cadencia conclusiva: en
el compas 124 encontramos la escala completa en forma de acorde (Do-Re-Mi-Lab-Si-
Fa#), que resuelve en la final Do-Re-Mi-Fa#-(La). De nuevo la escala sin semitonos sirve
para anular cualquier posible implicacion tonal y para proporcionar un soporte neutro a
las diversas subdivisiones del tono” (Conti, 2003p. 31)

Algunas conclusiones diferentes que se pueden hacer después del analisis de la obra son
las siguientes: yo destacaria el excelente contraste que intencionalmente hace Carrillo al
momento de intervenir toda la orquesta contra los momentos de los instrumentos solistas,
con toda intencién Carrillo quiere provocar esos contrastes tanto de matiz, timbre y tension.
También al igual que en preludio a Coldn es evidente el uso de escalas simétricas que
permiten construcciones melddicas con los microintervalos. Por ultimo, llama la atencion
el uso excesivo de calderones, por lo que es evidente la caracteristica de tocar notas
largas y lentas en esta obra.

Concertino para piano en tercios de tono, para piano “Metamorfoseador Carrillo”

Esta obra también fue grabada en la famosa serie de la Philips francesa. Esta obra fue
estrenada en el palacio de Bellas Artes de Bruselas el 9 de noviembre de 1958 y la
dedicatoria es a la memoria de su esposa Maura Flores. Lamentablemente la partitura
de esta obra no se encuentra editada, encontrandose solo varios manuscritos en el
acervo del centro Julian Carrillo (ver imagen 59) incluso uno muy interesante que es una
version para piano metamorfoseado en tercios de tono y una adaptaciéon de la orquesta
para piano en semitonos (ver imagen 60). Afortunadamente en dicho acervo se pudieron
localizar varios discos de acetato de las grabaciones de 1962 uno de ellos el que contiene
la obra en cuestion, gracias al audio fue posible localizar el manuscrito que pertenece
a la grabacion, ya que algunos de los manuscritos presentan pequefas variaciones y
tachaduras en varias hojas, pero una vez comparando los manuscritos con el audio se
pudo llegar a la conclusién de que el manuscrito que corresponde a la grabacion de 1962
se encuentra en la carpeta N° 57.
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Imagen 59.
Fotografia tomada el Acervo
del Centro Julian Carrillo

Imagen 60.
Fotografia tomada en el Acervo
del Centro Julian Carrillo
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Primer movimiento: Maestoso

Seccion

(A) Exposicion |

Subseccién

Cadencia

At

Cadencia 2

Segmentos

B(l)

| B(I)

Al | A

) | o)

cany | cav)

Compases

slc

| slc

3 |3

| slc slc

slc

[ sic 2 |3

Seccion

(A2) Exposicion I

subseccion

A2

B

A2?

Segmentos

Al

A(IV)

E) | Eq)

AWV)

Compases

4

6

ENRE

Seccion

(B) Desarrollo

C (Desarrollo)

Subseccidn

B

A

Segmentos

Av) |k

AV

L(l)

[ A1x) [ A

Compases

0 |y
9

6|

E

4 |3 |4

EENE

Seccion

A3 (Reexposicion)

CODA (Final)

Subseccion

A3

B3

coda

Segmentos

All?

A(l?

Al

M)

M(ll)

M(ll)

M(IV)

Compases

4

4

3

Segundo movimiento: Allegro

Seccion

A (Exposicion)

Subseccion

A1

A2

Segmentos

AN | AQ)

" | Ay

B(l)

B(ll)

B(Ill)

A(lly?

A(ll?

A | Ay

Compases

4 |4 |8 |4

8 8 8

4 4

seccion

B (Desarrollo)

C (Desarrollo)

DC

Subseccion

A

A

segmentos

ciy | ooy | ooy | cay

c(lly’

E() |

El) | F

compases

16

|4

& |4

5 |6

|4

Seccion

D (Puente)

Recapitulacion

Cadencia

Subseccion

A

B

Segmentos

H)

H(l)

| Hy | A

8|

B1

B |C

[D

Compases

8

4

B

ENE

|3

12 8 8

8 |8

[12

Seccion

CADENDCIA

CODA (Final)

Subseccidn

F

Segmentos

AZ

6 A |H

A3

P—
=
—_—
= | >
=

am |

|y

Compases

3

ENIE

3

6 |2

10 5
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Tercer movimiento: Vivace

Seccion A (Tema I) (Puente) |
Subseccion A1 A2 B1 A3 B2 C

Segmentos Al) | AN Al Ay | B | Ape | A [ A(v) C

Compases 16 |8 8 |8 |8 |8 |8 |8 12

Seccion B (Tema 2) | Coda

Subseccion A B A

Segmentos D() |E D(I)! F G

Compases 8 8 8 6 14

Tabla 11. Estructura formal del concertino en tercios de tono

El anterior esquema permite visualizar la estructura de los tres movimientos del concertino,
el primer movimiento consta de una estructura clasica de concierto ya que la seccién A1
contiene una breve exposicion del tema principal, pero esta dividida por una especie de
cadencias que son alternadas entre las subsecciones A1, A1'Y B, para posteriormente dar
paso en la seccion A2 a una segunda exposicion mas desarrollada del tema Mostrando
Algunas variaciones de este. En las secciones B y C, se realiza el desarrollo de la obra
para retomar una re-exposicion del tema en A3 y desarrollar una pequefia Coda hacia el
final del primer movimiento. Para identificar de mejor manera cada una de las frases o
segmentos diferentes que se presenta en cada movimiento se ha optado por poner una
letra diferente a cada frase que no se repite.

El concertino es una obra atonal pero da la sensacion de tener un centro tonal en la
nota (Do) por la repeticion constante de esta nota, su primer movimiento esta en un
copas de ¥ y comienza con una introduccion echa por las cuerdas en la cual es notable
es uso del cromatismo, inmediatamente los trombones hacen la exposicion del tema
principal, para posteriormente ser tomado por el piano en tercios de tono en el cual al
analizar la partitura se puede ver aplicadas las leyes de las metamorfosis musicales ya
que en la notacidn musical de la partitura (ver imagen 61) aparentemente el piano repite
exactamente las mismas notas que los trombones que son: do, do#, re, mib, do, mib, do
y mib, pero debido a que el piano del concertino es en tercios de tono los sonidos que se
escuchan en el piano son diferentes a los que estan escritos en la partitura, es decir la
nota inicial de la frase que toca el piano en tercios de tono realmente no es un (do) si no
un (sol#) tal como se puede apreciar en la imagen 62, donde se observa las notas que
contiene el piano en tercios de tono. La caracteristica principal de este piano es que no
tiene medios tonos, ya que esta compuesto por una escala de tonos enteros partiendo de
la nota do, es decir: do, re, mi, fa#, sol# y la# y cada una de esos tonos se subdivide en
tres partes equidistantes por lo que, si lo trasladaramos aun piano convencional, es como
si cada tono quedara a una distancia de una tercera menor.
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Inmediatamente después de la exposicion del tema por los trombones y el piano, se
presenta una cadencia en la que el piano toca una serie de arpegios en la escala de tonos
enteros, (ver imagen 63) comenzando en una aparente nota do3 que realmente es una
nota mi en el piano de tonos enteros. Para concluir esta cadencia con escala completa
de tonos enteros de un re3 a un re5 segun las notas de este piano. Posteriormente en
la subseccién A1, las cuerdas retoman ritmica mente el motivo del tema principal, pero
esta vez comenzando en un (si) y concluyen con un acorde de mi° para dar paso a que el
piano retome el motivo ritmico del temay lo ejecute con una armonia de tonos en enteros
comenzado en un mi y fa# y terminando en un fa# y sol#.

La cadencia n°2 comienza con una serie de arpegios que repiten los siguientes intervalos
2 tercios te tono — 1 tercio de tono. Para continuar con arpegios de tonos enteros y
concluir en una escala de tercios desde un do -re3 hasta un mi- fa#4 de forma ascendente
y descendente. En la seccion A2 el piano recapitula el tema principal para posteriormente
comenzar a hacer algunas variaciones junto con el corno inglés (ver imagen 64) en los
siguientes compases es posible notar que el piano evita los tercios de tono manteniendo
la melodia en la escala de tonos enteros, para posteriormente realizar un ostinato con los
tercios de tono con las notas do4 un tercio de tono abajo, re4, re4 un tercio de tono abajo
y do4 dos tercios de tono abajo, en lo que se podria describir como un ultra cromatismo
en tercios de tono. Posteriormente se vuelven a presentar algunas variacion del tema
mientras el violin y el chelo tocan una serie de escalas cromaticas descendentes, para dar
paso a un motivo ritmico del piano en donde presenta seisillos y semicorcheas mientras
que ahora el violin y el chelo tocan arpegios en la escala de tonos enteros y para terminar
esta segmento el piano toca un motivo ritmico de tresillos y luego semicorcheas, mientras
que el fagot y los cornos tocan en armonia Bb y Fa para dar paso a que la orquesta toque
las notas: mi, fa, re y do.

En el siguiente segmento las cuerdas tocan escalas cromaticas descendentes (verimagen
65) y concluyen en un acorde C#°. En la siguiente seccion el piano continua con una serie
de escalas en tercios de tono, mientras que la orquesta presenta variaciones del tema
principal. En la siguiente subseccidn el piano retoma el motivo del tema principal, mientras
que el violin 1 toca escalas cromaticas ascendentes y el corno toca notas largas con el

cp ECLCPief £ epiray, PPeap & pom,,,
Violn [ {:‘Q =_= — ——— _ — ——

L]
n sordma

- ] B ¥ —
¥ Pt - @ > "" -y . e o, = - e .
Violin 11 ﬁ? e eeomemmmm e T e e—————
- — = :
' rdma
il - T - "
| = i -l - e 2r e ® - - "f' -

5

Imagen 65. Ejemplo 17.
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motivo ritmico del tema principal, hacia el final de esta seccion el piano repite el motivo
ritmico predominante del primer movimiento que es corchea con punto y semicorchea
mientras hay pequenas intervenciones de algunos instrumentos como el clarinete la viola
y el oboe.

La seccidon A3 se expone nuevamente el tema principal tanto por el piano como pro
el trombdn, y posteriormente es retomado por el corno inglés con algunas variaciones,
inmediatamente el piano realiza una escala descendente por bordados de tonos enteros
y tercios de tono para dar paso a la Coda en donde el piano toca una serie de arpegios en
la escala de tonos enteros y la orquesta realiza un colchon armonico con las siguientes
notas; lab, do, solb, si,, mi, para concluir en un acorde de la escala de tonos enteros
conformado por las notas: mi, fa#, sol#, do, y re.

Segundo movimiento

La estructura del segundo movimiento estd compuesta por una seccion A o exposicion, por
una seccion B y C o desarrollo repitiéndose dos veces esta estructura, para continuar con
un puente que da paso una re-exposicion en esta ocasion de ambos temas tanto del primer
movimiento como del segundo movimiento que son interpretados sélo por el piano que
funcionan de alguna manera como introduccion de la Cadencia y para finalizar con una Coda.

En el segundo movimiento esta en copas de 2/4 y su centro tonal continua siendo Do
el tema principal se presenta a base de un motivo ritmico de seisillos la primer frase
es presentada por el piano en la que toca arpegios descendentes y ascendentes en
intervalos de dos tercios de tono, (ver imagen 66) Es importante recalcar que en este
movimiento también son perceptibles las leyes de las metamorfosis musicales ya que
como se puede observan en la (imagen 67), aparentemente las frases o segmentos Al
y All estan construidos por escalas de tonos enteros en donde el piano toca las notas
do, sib y lab, y una de las flautas toca las mismas notas, pero debido a que el piano
esta subdividido en tercios de tono, las notas que esta tocando realmente son las que
anteriormente se menciono en intervalos de dos tercios de tono es decir: mi, re un tercio
de tono arriba y re un tercio de tono abajo.

N
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Imagen 66. Ejemplo 18
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Durante toda la subseccion A1 se continuan alternando el piano y la orquesta con motivos
ritmicos de seisillos llevando la melodia en escala de tonos enteros en la orquesta,
mientras que el piano en intervalos de dos tercios de tono. En la subseccion B el piano
que visualmente en la partitura esta tocando arpegios por terceras menores, realmente
esta construyendo arpegios en la escala de tonos enteros ya que se aplican las ya
mencionadas leyes de las metamorfosis musicales. En la subseccion A1'El piano continta
tocando arpegios en escala de tonos enteros en el mismo motivo ritmico, mientras que la
orquesta presenta arpegios en intervalos de terceras menores y las cuerdas presentan un
motivo ritmico que sera recurrente en este movimiento (ver imagen 68). Posteriormente
en la seccion A2 se vuelve a retomar el tema principal de este movimiento, pero en
esta ocasion con una variacion ya que el piano toca ahora armdnicamente una escala
descendente en tono enteros, pero meldédicamente es una escala en tercios de tono la
cual va desde el sol# 4 del piano en tercios de tono hasta el la#1 un tercio de tono arriba.
Mientras que las cuerdas contestan con una escala en tono enteros descendente.

Imagen 68. Ejemplo 20.

. . : —E—
: . 7
% &2 === ==
L]

En la seccidn B el piano contindan con el mismo motivo ritmico del tema principal, pero
en esta ocasion en arpegios por decirlo de alguna manera cromaticos, en este caso
por tercios tono, mientras que algunos instrumentos presenta un nuevo motivo ritmico
que acompana al piano, enseguida se presenta un puente en el que piano toca una
escala por tercios de tono de do3 a mi4 segun el rango sonoro de este instrumento, para
posteriormente volver al motivo ritmico de seisillos en esta ocasién acompafado por el
arpa que ejecuta arpegios en la escala de tonos enteros, para dar paso a la subseccién B
del desarrollo en el que los alientos presenta melodias en escala de tonos enteros tocando
en armonia en intervalos de terceras, mientras que el piano contesta con una armonia
en tonos enteros, pero meldédicamente tocando intervalos de dos tercios de tono, (ver
imagen 69), enseguida los alientos presentan melodias construidas a base de semitonos,
para dar paso a la siguiente seccién del desarrollo, en la que el piano comienza con una
serie de intervalos de terceras mayores en una especie de puente para que la orquesta
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ejecute una melodia donde es recurrente el siguiente motivo intervalico: 4° aumentada,
tercera menor y cuarta aumentada, para concluir con esta seccién las cuerdas comienzan
a formar lineas melddicas que armdénicamente forman acorde menores con séptima de
dominante, para concluir con el desarrollo se toca Da Capo todo el segundo movimiento.

Imagen 69. A i 3
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Posteriormente se presenta un puente en el que los alientos presentan el motivo ritmico de
corcheas y semicorcheas, para que algunos compases después los violines presente el
mismo motivo pero con la variante de en vez de semicorcheas se tocan seisillos mientras
armonicamente se forman acordes como fa# M y sibM7, a continuacion hay un cambio
de compas a 4/4 mientras la orquesta vuelve a recapitular el tema principal del primer
movimiento con algunas variaciones y hacia el final las cuerdas resuelven con una escala
cromatica que termina en las notas: sib, do, re, mi, fa y fa#, para dar paso de nuevo al
tema principal del primer movimiento interpretado por el piano y retomando el compas de
%, en los siguientes cuatro compases el piano presenta una variacion del tema principal
de segundo movimiento, para inmediatamente presentar de nuevo el tema del primer
movimiento (imagen 70) y comenzar con una cadencia en la que de cierta manera se
recapitulan los motivos ritmicos y melddicos principales del concierto.

Imagen 70.
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Por ultimo se presenta otro puente en que los alientos tocan variaciones del tema del
primer movimiento para dar paso a una Coda en la que el piano toca arménicamente
intervalos de quinta aumentada mientras que melédicamente toca escalas en tercios de
tono y en dos tercios de tono, mientras la orquesta sigue presentado variaciones del tema
del primer movimiento, hacia el final el piano toca las quintas en forma de arpegios y para
concluir la orquesta y el piano tocan las siguientes notas en forma de acorde: si, do, re#,
fa, sol# y la#.
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Tercer Movimiento

El tercer movimiento tiene una estructura binaria, en el que se presenta un primer tema
que es tomado de uno del motivo ritmico de seisillos del segundo movimiento, pero esta
vez presentado en compas de 3/8. También contiene un pequefio puente que lleva a un
segundo tema que aparece casi hasta el final de la obra y concluye con un realentando
que funciona como Coda final para la obra.

Este es el movimiento mas corto de la obra en él que sigue predominando la nota Do,
el piano comienza con el mismo motivo ritmico del segundo movimiento, es decir, con
seisillos, mientras que las cuerdas acompafian haciendo movimientos cromaticos los
violines en forma ascendente y las violas y el chelo en forma descendente (ver imagen
71) y a continuacion intervienen los alientos enriqueciendo motivicamente la textura
timbrica del acompanamiento. Posteriormente el primer tema de seisillos es retomado
por la orquesta. Para finalizar esta seccion las cuerdas y el piano intercambian la melodia
principal cada 4 compases, para dar paso al puente, en el que los violines continuan con
el tema de seisillos pero predominan mas las notas largas de los alientos con un motivo
ritmico de negra con puntillo, mientras es notable en los ultimos dos compases del puente
el motivo del triangulo que acompanfara en todo el segundo tema.
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El segundo tema de este tercer movimiento esta conformado por la figura ritmica de la
(imagen 72) en la cual predominan el uso de los tercios de tono a manera de escala
cromatica mientras que las cuerdas acompanan con ese motivo ritmico. También el
arpa juega un papel importante en esta seccion ya que ademas de acompanar el tema,
también lo refuerza acompanando a la melodia principal. El segundo tema es breve y
da paso a un realentando que tiene una funcién de una Coda final en la que algunos
instrumentos tocan ornamentos como trinos en el caso de las flautas y glisandos en el
caso del arpa, mientras que las cuerdas y el piano continuan con el motivo ritmico de
seisillos en realentando hasta desaparecer y dejando hasta al final a los instrumentos con
los ornamentos.

Imagen 72. Ejemplo 24

e
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Después del analisis musical se puede concluir la siguiente ficha técnica de la obra:
cuadro 12.

Obra: Concertino para piano en tercios de tono Autor: Julian Carrillo
Género: Instrumental Estilo: obra atonal con microintervalos.
Formacion: piano y orquesta Matiz: de mezoforte a forte la mayoria de la obra.
Caracter: Forma: Primer movimiento: A1 (Exposicion 1), A2 (Exposicién 2) B
primer movimiento: Maestoso y C (Desarrollo), A3 (Re-exposicion) y Coda.
Segundo movimiento: Allegro Segundo Movimiento: A (Exposicion) By C (Desarrollo), D (Puente),
Tercer movimiento: Vivace Recapitulacion, Cadencia y Coda
Tercer movimiento: A (Exposicion 1), Puente, B (Exposicién II) y
Coda.

Instrumentacién: Instrumentacion: 2 flautas, 1 piccolo, 2 oboes, 1 corno inglés, 2 clarinetes, 2 fagotes, 4 cornos, 2 trompetas,
3 trombones, 1 tuba, timbales, tam-tam, triangulo, arpa, cuerdas y piano en tercios de tono.

Textura

Primer movimiento: La instrumentacién usada en la introduccion por los trombones aunado a los motivos presentados en el
tema, dan una textura oscura y pesada en la parte inicial. Durante el desarrollo el piano presenta motivos que son retomados
por la orquesta mientras el piano guarda silencio, formando una especie de eco, son muy breves los momentos en los que algun
instrumento toma la melodia y el piano los acompana. Las leyes de las metamorfosis musicales aplicadas en esta obra crean
una textura densa y con tension permanente. Segundo movimiento: Debido a la velocidad rapida de este movimiento la textura
es menos densa y mucho mas brillante timbricamente que la del primer movimiento debido al uso de matices fuertes y notas
agudas tanto del piano como de la orquesta. Hacia el final del movimiento la incorporacién de la mayoria de los instrumentos
vuelve a crear una textura bastante densa pero mucho mas brillante que la del primer movimiento. Tercer movimiento: Su textura
es idéntica a la del segundo movimiento, ya que se usan motivos ritmicos y melédicos parecidos, es este movimiento destaca el
uso del triangulo y el arpa que dan una textura mas brillante y viva que la de los dos primeros movimientos.

Caracteristicas ritmicas

d il A P T

= P - | ]
Primermovimiento: compasde3/4, motivosritmicospredominantes:” —_ —
e E—
Segundo movimiento: compas 2/4 y 4/4, motivos ritmicos predominantes:, |, i 4 i i,
- > &
e —
Tercer movimiento: compas  3/8, motivos ritmicos  predominantes: i 4 3 i

|
I

Caracteristicas melédicas: Los motivos melddicos de la obra son a modo escalas y arpegios en el piano, se caracterizan
por escalas simétricas en tercios de tono, dos tercios de tono y tonos enteros, mientras que la orquesta de igual manera
presenta motivos a forma de escala principalmente cromética y de tonos enteros, algunas veces también por terceras menores
y mayores, entre los ornamentos més utilizados en las melodias son los bordados y los trinos.
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Caracteristicas armonicas: La principal caracteristica de esta obra es que puede ser concebida como una obra atonal, si bien
es cierto que toda la obra descansa en el centro tonal de Do, la tonalidad ni siquiera puede ser definida como mayor o menor
ya que la construccion arménica y melddica esta estructura sobre la escala de tono enteros comenzando a partir de la nota
Do, es decir: do, re, mi, fa#, sol# y la#, también es posible en algunas ocasiones apreciar la otra escala de tonos enteros del
sistema tonal. Otra caracteristicas principal son las leyes de las metamorfosis musicales aplicadas a lo largo de esta obra, ya
en la escritura dela partitura las melodias del piano y de la orquesta son similares en cuanto a distancia intervalica se refiere,
pero debido a que el piano es un piano en tercios de tono, los sonidos que se tocan son completamente diferentes a los que
estan escritos a excepcion de las notas do1, do3 y do5, del teclado del piano en tercios de tono, si bien en la mayoria de la obra
el piano toca sobre la escala de tonos enteros lo que perite la formacion de algunos acordes de esta escala como el acorde
aumentado con séptima de dominante del primero, segundo y tercer grado de la escala, también una especie de acorde mayor
con quinta disminuida y séptima de dominante presente en el cuarto y quinto grado de la escala y el acorde disminuido del sexto
grado. Pero debido al uso de los tercios de tono por llamarle de alguna manera cromatica, es casi imposible hacer un analisis
armonico de la obra ya que en algunos pasajes mientras la orquesta toca sobres la escala de tono enteros el piano esta tocando
intervalos de dos tercios de tono, esto debido a las anteriormente mencionadas leyes de las metamorfosis musicales.

Tabla 12. Ficha técnica del concertino en tercios de tono.

Después de todo lo anteriormente expuesto en la ficha técnica de la obra se puede
concluir que una de las caracteristicas mas importantes del concertino para piano en
tercios de tono es la aplicacion de las leyes de las metamorfosis musicales, por tanto en
esta obra no sucede lo mismo que en las obras microtonales anteriores que se analizaron
en las que los microintervalos era usados so6lo superficialmente como notas de paso que
siempre resolvian a notas del sistema tradicional, en el concertino esto no sucede ya que
todas las notas que toca el piano incluyendo los microtonos juegan un papel importante en
la construccién melddica y armonica, si bien es cierto que la base de la obra es la escala
de tono enteros, también se pueden encontrar otras escalas simétricas como la de 2/3
de tono. Una caracteristica importante es que no existe tanta interaccion armodnica entre
el piano en tercios de tono y la orquesta, ya que cuando el piano en tercios de tono toca
las melodias principales la orquesta sélo acompafna muy sutilmente, y cuando la orquesta
lleva alguna melodia generalmente el piano permanece en silencio, otra caracteristica es
que los temas o melodias generalmente son presentadas por el piano e inmediatamente
son retomadas por la orquesta. Hacia el final del segundo movimiento existe un momento
en el que el piano y la orquesta tocan pasajes independientes que interactua entre si
generando cierta tension la cual nunca es resuelta ya que termina el segundo movimiento
e inmediatamente comienza el tercero, llama la atencion que este es un pasaje unico el
repertorio de Carrillo.

Analizando las obras de Carrillo surge asi otra perspectiva. Si es cierto
que, en el estrato mas superficial, es decir lo que se escucha, se
manifiesta este Carrillo idedlogo, en la articulacion formal de las piezas y
en su desarrollo armonico se encuentra otro aspecto del compositor, mas
artesanal y mucho mas vinculado a la tradicion, al estudioso y admirador
de Beethoven, Wagner y Debussy. Demasiado vinculado a la tradicion,
porque los microtonos, por lo menos en la experiencia de esos escuchas,
no tenian historia (Conti, 2003, p. 29).

En el aspecto ritmico de la musica de Carrillo domina una concepcion
periodica del discurso, reforzada por interminables repeticiones de las
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mismas figuras. Carrillo no buscé una forma individual para sus obras,
mas bien éstas son representativas de su sistema. Su meta fue transmitir
su sistema lo mas clara y puramente posible. Por eso se encuentran en
sus obras so6lo mezclas de distintas escalas en cuartos, tres cuartos, cinco
cuartos, cinco octavos, siete dieciseisavos de tono, etc. Lo sorprendente
en su musica es un grado tan desarrollado de experimentacion intervalica
expresado en formatos de periodos simétricos (Brotbeck, 1993, p. 18).

Ante esto después del analisis de las tres obras, existen claras similitudes entre lo que
exponen estos autores y los resultados de esta investigacion. Ante ello como resultado
de los analisis de este trabajo se pueden abonar las siguientes conclusiones: El estilo
compositivo de Carrillo no cambio con la implementaciéon de los microintervalos en sus
composiciones, pero en cierta manera lo que podemos llamar su lenguaje musical si,
por decirlo de alguna manera Carrillo enriquecio su lenguaje musical con el uso de los
micointervalos, pero se encontro con varios problemas al implementar su nuevo lenguaje
dentro de su estilo ya definido, el principal problema fue precisamente ese su estilo
dogmatico, esto puede verse desde dos puntos de vista, para algunos puede ser un
punto a favor en la obra microtonal de Carrillo ya que esto le permitié buscar siempre
una congruencia en su discurso musical asociado con la musica occidental, pero por
otro lado no le permitié experimentar con libertad en sus composiciones musicales. Este
mismo estilo dogmatico no sélo compositivo sino también de personalidad, fue lo que
hizo que Carrillo buscara soluciones légicas para resolver el problema de implementar
microintervalos en sus composiciones, Una de la soluciones para la construccion de
motivos y temas, fue el uso de escalas simétricas de distintos intervalos, otra solucion
fueron la leyes de las metamorfosis musicales con las cuales Carrillo pretendia solucionar
el problema armonico que existia en el sistema diatonico de 12 sonidos y los sistemas
musicales que plateaba. Otra de las maneras en como Carrillo resolvio el problema de la
armonia fue evitando la tonalidad, por lo que la atonalidad fue una forma de composicién
que ayudo a Carrillo a crear con mayor libertad.

Carrillo muestra en su obra un eclecticismo musical, y a diferencia de lo que piensan
algunos autores, la obra microtonal de Carrillo no es de menor alcancé artistico que su
obra tonal, ya que en estas obras es posible apreciar pasajes de gran maestria como
los que muestra en sus obras de juventud. Por otra parte los alcances estéticos son casi
imposibles de determinar con claridad en una obra musical, si solo se toma en cuenta
una estética formal, sin duda la obra de Carrillo cumple con los estandares estéticos,
ya que como se menciond en repetidas ocasiones la estructura formal de la obra
nunca dejo de ser pensada al estilo de musica europea principalmente al estilo de los
maestros austrogermanos. Por lo que para concluir con la investigacion se presenta una
aproximacion estética a la obra de Carrillo a través de una percepcion sobre la estética
de la expresion, es decir lo que trasmite la obra al espectador.

Es oportuno diferenciar entre el valor artistico y estético de una obra ya que estos
términos suelen utilizarse como sinénimos, Segun Henckmann (2001) lo artistico refiere
a la obra en si es decir, al proceso de creacidon o composicion que va desde la técnica,
herramientas compositivas, estructura, creatividad, forma etc. Mientras que lo estético
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refiere a ;como? esos valores artisticos son percibidos por el espectador. A su vez
menciona que uno de los conceptos de la estética es que “Exige reinterpretaciones
creativas lo cual necesariamente confiere un caracter personal y perspectivas a cualquier
diccionario de conceptos estéticos, bien se busque en ellos una comparacion critica, bien
una historia conceptual’ (p. 68).

A su vez es importante aclarar que se ha decidido analizar estas reinterpretaciones
estéticas con los resultados de las entrevistas a expertos e informantes clave, por la
siguiente razoén: el fin ultimo de una investigacion de este tipo es propiciar de alguna
manera el interés por rescatar y posteriormente difundir la obra. Un fendmeno curioso
que se presenta en esta investigacion es que la mayoria de los musicos tienen un total
desconocimiento de la obra de Carrillo, y de igual manera el publico en general, por
lo que con este apartado se pretender lograr un acercamiento estético, direccionado
desde la perspectiva de los expertos que permita tanto a los musicos como al publico
general obtener herramientas perceptivas para escuchar la obra de Carrillo, ya que es
una obra bastante dificil por la razones que ya se explicaron antes, es una obra pensada
y compuesta muy hacia el estilo occidental tradicional, por lo que lo musicos y el publico
tiene perfectamente identificado como suena ese tipo de musica, por tanto la obra de
Carrillo es percibida como una total rareza que ni si quiera esta proxima a la musica
contemporanea ya que esta ultima se compone con tal libertad que esta totalmente
alejada de la escuela tradicional occidental. Por ello se puede decir que la obra de Carrillo
auditivamente se situa un limbo, y si la musica de Carrillo no es apreciada y disfrutada por
el escucha, dicha obra esta condenada a sélo ser fuente de esporadicas investigaciones
que no llevan a nada.

Parafraseando a Gomez M. (2015) quien en el cierre del Coloquio Julian Carrillo homenaje
en su quincuagésimo aniversario luctuoso mencioné que si no hay apropiacion es
imposible que haya una valoracion. Por lo que antes que otra cosa es necesario que los
musicos puedan tener una opinion critica argumentada sobre la obra de Carrillo, ya que
si no hay intérpretes interesados en tocar la obra de Carrillo, ésta nunca sera grabada,
por lo que jamas podra ser escuchada por el publico. De igual manera, en este capitulo
se pretende que el lector no especializado en musica pueda tener un acercamiento
perceptual mediante la lectura, o bien si ya la ha escuchado, se pretende que después de
leer esto pueda percibirla de manera diferente.

Dialéctica de la Obra microtonal de Carrillo

Conforme se fueron desarrollando una serie de entrevistas realizadas con el fin de obtener
lo opinion de expertos sobre la obra microtonal de Carrillo y todas sus implicaciones,
es notable el hecho de que algunas opiniones son contrarias entre los expertos, por lo
que la manera mas 6ptima de presentar brevemente un acercamiento estético a la obra
microintervalica de Julian Carrillo es mediante en discurso dialectico que sintetice las
diferentes percepciones y conclusiones que estos expertos han desarrollado de dicha
obra. Sin lugar a dudas un especialista en el tema el de Pareyon G. (2018) que resalta lo
siguiente: “Carrillo se distinguié desde muy temprana edad por su habilidad creativa, que
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Jamas desvinculé de sus intereses en cuanto a experimentacion e investigacion cientifica.
Aunque por falta de una perspectiva adecuada Carrillo no sea visto como tal en México.”®

Es importante recalcar que tal como se ha descrito antes el contexto influye de manera
determinante en la obra de los artistas, de igual manera su idiosincrasia y sus inquietudes
personales permiten al creador poder proponer nuevas formas, estilos y estéticas en el
arte. Todo parece indicar que Julian Carrillo debido en cierta parte a su personalidad y
curiosidad cientifica tal como lo menciona Pareyon es uno de estos pocos artistas que
pudo o que por lo menos trato de desarrollar un nuevo lenguaje. En opinién del Lach S.
(2017) la musica de Julian Carrillo es unica en el mundo tal como se puede apreciar en
el siguiente comentario:

La musica de Carrillo no se parece a nada en el mundo, ni a musica
mexicana por que no entro a la corriente nacionalista, ni a musica
alemana ni a musica norteamericana, ni a otra musica microtonal como
Alois Haba y Wischnegradsky. Y también por su aislamiento y su caracter
tan especial, se aislo y eso le dio una ventaja de que su musica sea tan
particular.®®

Por ende si la musica de Julian Carrillo no se parece en nada su estética tampoco se
pareceria a nada y recordando a Adorno quizas la obra de Julian es realmente tan sui
generis que quizas solamente pueda sobrevivir con la categoria de “absurdo absoluto”
que este filosofo da a las obras de arte mas trasgresoras. Sin embargo, en opinién de
otros especialistas, es diferente tal es caso de Miranda R. (2018):

Me llama la atencion que el microtonalismo es visto como una cuestion
de vanguardia que hay avance, y no como la consecuencia de una
estética romantica y es donde yo creo que quienes no han apuntado
esto estan equivocados y han dado una restriccion muy parcial de la
musica de Carrillo.®!

Es evidente que lo que Miranda argumenta tiene un alto grado de veracidad, si se toma
en cuenta solamente una estética formal, aunque en este mismo sentido la opinién de
Lach contrasta con la de Miranda como se puede apreciar a continuacion:

Lach argumenta que Carrillo, “Fue un creador de su propio estilo y de alguien que ya
llevaba afios y afios componiendo y que fue depurando un estilo muy particular”. Es
musica que deberia de considerarse de la mejor musica del siglo XX%2", Llama la atencién
que visto desde la estética formal determinada a través del analisis musical que ambos
investigadores han hecho se contrastan opiniones por una parte Miranda argumenta que
la estructura de la musica de Carrillo nunca dej6 de ser en un estilo tradicional y por otra
parte Lach menciona que Carrillo logra depurar un estilo muy particular a lo largo de su
etapa microtonal. Tal como se puede apreciar en la siguiente cita:

59 Pareyon G. Comunicacion personal 21 de febrero del 2018.
60 Lach S. Comunicacion personal 19 de octubre del 2017.

61 Miranda R. Comunicacion 24 de enero del 2018.

62 Lach S. Comunicacion personal 19 de octubre del 2017.
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Amime parece que esas acusaciones que le hacian de hacer unaimitacion
de musica Alemana es totalmente incorrecta, porque su musica no se
parece a nada, pero si hubo definitivamente una enorme evolucion en el
cuarto cuarteto me parece que es donde, juega con serie de arménicos
en el treceavo es super contrapuntistico tenemos tanto por descubrir de
eél, en Horizontes es distinto en el concertino es donde busco como hacer
que una pieza de camara se volviera una pieza para orquesta y por eso
desarrollo las leyes de las metamorfosis musicales por esa pieza. Tiene
muchisima musica de todo tipo en realidad nunca paro de descubrir.®

Contrastando lo anterior Miranda sefala que Carrillo nunca dejo de ser un musico con idas
romanticas, “La idea de un musico explorador que conquista nuevos terrenos sonoros es
eminentemente romantica”, por otra parte el compositor Armando Nava (2018) quien
es uno de las personas mas cercanas a la obra de Carrillo tiene un punto de vista muy
particular de la obra microintervalica del compositor potosino:

Carrillo era musico extremadamente técnico y dificil de tocar pone a sudar
a sus intérpretes, por las dificultades técnicas que aparecen dentro de
sus obras, esto lo retira de la manera estética por que la manera estética
tiene que ser desde un principio inspiracion que debe llenar el espiritu
0 nos debe mover un sentimiento interno, es lo que sentimos cuando
escuchamos una obra musical. La obra microtonal Carrillo no logra eso,
pero si nos admira las extremas dificultades técnicas dentro de su obra
entonces queda alejado de la cuestion estética.®®

Para Nava la obra microintervalica de Carrillo es pura técnica, ya que no logra ir mas alla
de eso, uno de los argumentos que mencionaba Nava durante la entrevista es que Carrillo
de alguna manera se le acabo la inspiracion ya que el entrevistado menciona que en sus
pasajes de su obra tardia es sumamente repetitivo y no logra trasmitir algo mas alla de
un musica compleja, a su vez Nava menciona que en la obra microtonal de Carrillo no se
encuentra la misma creatividad y belleza como en su obra tonal temprana, como en su
primera sinfonia la cual Nava destaca que es la mejor obra de Carrillo en cuanto a belleza
se refiere. En este sentido y contraponiéndose un poco con Nava, Lach (2017) menciona:

Su obra artistica incluye varios tipos de estética, por estética me refiero
no a la teoria de la belleza sino a los estilos musicales, asi como hay
una época, rosa una negra y una azul en picazo, también habria una
eépoca tonal, una época atonal, una modal o una microtonal o una obra
que a veces no es por épocas a veces son obras simultaneamente
contemporaneas que tienen estilos muy distintos en Carrillo. ¢

63 Lach S. Comunicacion personal 19 de octubre del 2017.
64 Miranda R. Comunicacion personal 25 de enero 2018.
65 Nava A. Comunicacion personal 10 de abril del 2018.
66 Lach S. Comunicacion personal 19 de octubre del 2017.
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Por ende, Lach refiere que si se desea apreciar la obra microintervalica de Carrillo no se
puede abordar desde un punto de vista de compararla con su obra tonal ya que tanto la
propuesta artistica como estética es completamente diferente, y si bien es cierto existe
obra de Carrillo simultanea que va desde obra tonal, atonal y microtonal la manera en
como el compositor trata y aborda cada obra en estos estilos es diferente y por ello la
estética también es muy cambiante en su obra. Por otro lado, los compositores Arturo
Fuentes e lvan Sanchez mantienen un punto de vista neutro, en este sentido Fuentes
A. (2017) menciona: “Creo que habria que escuchar mucho mas a Carrillo para poder
entender su alcance estético y plantearlo dentro de la historia musical del siglo XX y
XX1.”%” Mientras que Sanchez |. (2017) argumenta:

No se encuentran ahorita las herramientas completas para poder analizar
la estética de Julian Carrillo en su etapa microtonal, pero yo creo que
desde que escuchas la musica de Carrillo que compuso en sus marchas,
valses, en sus preludios para piano entre otras, puedes darte cuenta que
tiene para componer un estilo bastante original, entonces en las obras
donde el permanece fiel a esa inquietud de exploracion puedes notar que
su estilo esta alli, ya sea una sinfonia o una pieza microtonal.®®

Para ambos musicos es necesario al igual que para la mayoria de todos los expertos en
primera instancia conocer todo el repertorio de Carrillo para poder dar un juicio con mayor
certidumbre de su obra, y segundo lugar hacer mas investigaciones que aborden las distintas
tematicas en torno a la figura de Carrillo y su obra. Lamentablemente lo primero es casi una
utopia ya que mucha de su obra ni siquiera se encuentra actualmente en el acervo, por ende,
jamas podra ser analizada y escuchada. En la tabla 13 es posible apreciar las definiciones
conceptuales que los expertos hacen sobre la obra microintervalica de Carrillo.

Entrevistado Definiciones conceptuales

Fuentes A. Experimental, vanguardista y adelantada a su tiempo.

Reinhard J. Expansividad del sonido, Comprensién y Adelantado a su tiempo.
Blanco A. Visionaria, rigurosa, educativa.

Nava A. La verdad: filosofia, ciencia y arte.

Sanchez I. Genialidad, disciplina y retro-futurismo.

Guerrero R. Evolucion de la musica.

Garcia M. Original, vanguardista y experimental.

Echeverria J. Genialidad, elevada y parteaguas.

Miranda R. Romanticismo extremo.

Lach .S. Horizontal, melédica y motivica.

Pareyén G. Arboles que semejan cataratas de color, 1 > {""\p} 1),y ¢) u {N&C}.
Jordan N. Hipercromatismo, Idealismo de frecuencias y nuevos sonidos.
Martinez G. Enriquecimiento, simplificacidn, purificacion.

Tabla 13. Definiciones conceptuales.

En la tabla es posible apreciar que casi ningun concepto se repite a excepcién de
experimental, vanguardista, genialidad y adelantado a su tiempo los cuales se repiten dos
veces, aunque hay algunos conceptos que podrian funcionar como sinébnimos como el

67 Fuentes A. Comunicacién personal 21 de enero del 2018.
68 Sanchez |. Comunicacion personal 24 de noviembre del 2017.
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de (visionaria y adelantado a su tiempo) y (rigurosa y disciplina). Pero lo mas importante
que permite apreciar este esquema es justamente el como es concebida la obra de
Carrillo por los expertos que segun el conocimiento de la obra la perciben de una manera
inconsciente en las dos grandes ramas de estudio de la estética de la musica, que son
la estética formal y la estética de la expresion, tal como se puede apreciar en la tabla 14.

Conceptos estéticos formales Conceptos estéticos expresivos
Experimental Visionaria

Vanguardista Educativa

Expansividad del sonido La verdad: filosofia, ciencia y arte
Comprension Genialidad

Rigurosa Retro-futurismo

Disciplina Adelantado a su tiempo
Evolucién de la musica Elevada

Parteaguas Original

Romanticismo extremo Arboles que semejan cataratas de color
Horizontal

Melddica

Motivica

nad 7P} 21)

yc) u{NeC}

Hipercromatismo

Idealismo de frecuencias

Nuevos sonidos

Enriquecimiento

Simplificacion

Purificacién

Tabla 14. Tabla comparativa de conceptos estéticos formales y conceptos estéticos expresivos.

La mayoria de los conceptos que se presentan en el esquema no necesitan una
explicacion a profundidad ya que se pueden entender en funcion general del significado
de la palabra y no sélo en el contexto musical. Sin embargo, existen algunos términos
que si tienen un sentido sélo en funcion del Iéxico musical. El concepto de expansivita
del sonido de Reinhard J, pretende explicar que Carrillo trata de aprovechar a con mayor
plenitud el rango sonoro para la composicidon musical utilizando un cumulo de sonidos
que estan dentro del mismo rango de la octava para que no son aprovechados por el
sistema tradicional de 12 sonidos. Por otra parte el concepto de romanticismo extremo
de Miranda, va en el sentido de segun la concepcion de este autor que argumenta que
Carrillo nunca dejo pensar como un musico romantico, pero el uso de los microintervalos
en el nivel superficial de la obra de Carrillo convierten al compositor potosino en un
musico romantico extremo, ya que aunque en la superficie o0 melodia intenta evolucionar
su lenguaje la parte profunda o estructural de la obra sigue siendo romantica.

Los conceptos de Lach de obra Horizontal, melddica y motivica se pueden interpretar
como que la obra de Carrillo esta basada por lineas melddicas y no tanto por conjuntos
armonicos, lo que propicia que los motivos, frases y pasajes de Carrillo sobresalgan y
sean estas las que le den el caracter a la obra y el sello particular Carrillano. Mientras que
los conceptos complejos de Pareyodn los explica el autor de la siguiente manera:
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a. “Arboles que asemejan cataratas de color” (frase de Carrillo en su Teoria l6gica de
la musica, 1954, pagina 101).

b. 1> ({ “Wp} o/ ), donde 1 es la medida de una “octava”, p denota la sucesion
de numeros primos y los simbolos entre llaves representan la sucesion infinita de
microintervalos de Carrillo, que pertenecen al universo de los numeros irracionales,
denotados aqui por la letra I. Aunque estos intervalos puedan ser mayores que 1, la
teoria de Carrillo los modula para que puedan ser utiles como microintervalos.

c. M {N¢C}, donde u representa al universo “musica”, N significa “intervalos de
Novaro” (racionales) y C significa “intervalos de Carrillo” (irracionales). En teoria de
conjuntos el simbolo ¢ sirve para denotar “no pertenece a”. La definicion se puede
leer simplemente como “el universo de la musica se constituye por el conjunto de los
intervalos racionales, en complemento de los intervalos irracionales™®.

Por otro lado, los conceptos de Jordan de hipercromatismo va en funcién del uso en escalas
ascendentes y descendentes por microintervalos que son frecuentas en la obra de Carrillo.
Por ultimo, el concepto de retro-futurismo usado por Sanchez es usado para describir los
movimientos sociales y artisticos que tienen su inspiracion en los imaginarios futuros, pero
gue mantienen las estructuras del pasado, o bien que regresan a formas obsoletas con
algunas modificaciones utopicas de como pudieron haber sido estas en el futuro.

Por lo que es posible apreciar que la mayoria de los expertos tiene una percepcion de
la obra microintervalica de Carrillo que recae en un punto de vista técnico, estructura y
formal lo cual se inclinaria mas a la estética formalista y en menor medida a la estética
de la expresion, posiblemente esto se debe en cierta medida a la misma complejidad
que presenta la obra y todo lo que envuelve la figura de Julian Carrillo aunado a que se
conoce muy poco del repertorio microtonal del compositor potosino, esto deriva en que
la mayoria de los entrevistados inteligentemente mantienen una opinién muy reservada
de la obra y no se aventuran a expresarse con mayor libertad sobre las experiencias
estéticas que tienen ante la obra. Tal como lo describe Pareyon G. (2018):

Los alcances estéticos de la obra microtonal de Carrillo son, basicamente,
los que la comunidad musical e intelectual de México y el mundo logren
identificar. Luego de cincuenta afios del fallecimiento de Carrillo, son muy
escasos los trabajos que faciliten esta identificacion. Es muy apremiante
que mas y mejores investigadores se ocupen de revisar y analizar todas
y cada una de las propuestas de Carrillo; hay que decirlo, muchas de las
cuales son meras utopias o fantasias, y otras son de un alcance muy
promisorio, tanto en el sentido cientifico como en el estético y musical.”

En la misma linea Sanchez I. (2017) menciona:

El valor estético deja abierto a continuar explorando e investigando
lo que hizo, hacia donde estaba dirigiéndose, yo pienso que la obra

69 Pareyon G. Comunicacion personal 21 de febrero del 2018.
70 Pareyon G. Comunicacion personal 21 de febrero del 2018.
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que desarrollé en la microtonalidad pudo haber sido mas desarrollada
lamentablemente creo que no tuvo una retroalimentacion, el mismo no se
habria a sus contemporaneos experimentales como: Colon Nancarrow,
Augusto Novaro o el mismo Schoemberg, por lo que creo que queda
abierta posibilidad de explorar que tanto puede continuarse y adentrarse
sobre la estética misma de la obra de Carrillo.™

Estas opiniones anteriores las cuales seguramente comparten la mayoria de los demas
expertos aunque no lo hayan expresado asi, establecen sin duda que la linea de
investigacién donde se ha hecho un escaso trabajo es la perspectiva estética de la obra,
si bien es cierto que en la parte artistica en cuanto se refiere a la calidad de la obra
musical también queda un inmenso trabajo por hacer, varios investigadores han realizado
diferentes analisis e investigaciones de la obra microintervalica de Carrillo y por ello se
tiene un panorama paulatino en el aspecto artistico, en el que la mayoria opina que la
obra contiene un alto valor artistico, ya que Julian Carrillo era un compositor de enormes
cualidades esto es claramente notable en su obra tonal, pero también en su obra atonal
y microtonal aunque esta ultima no sea completamente del agrado de todos, sin embargo
si se reconoce que la obra contiene una excelente técnica compositiva y puede ser
considerada de la mejor musica mexicana del siglo XX. Por lo que a mi consideracién
la linea estética queda abierta para que estetas o musicologos especialistas en estética
puedan abordar dicha tematica por medio de analisis hermenéuticos y psicoldgicos del
arte que permita comenzar a desentranar desde el punto de vista estético, dicha obra.
Para concluir con el corpus de esta investigacidén se presenta un acercamiento personal
hecho a través de la semanticidad musical que propone Fubini.

Semanticidad musical de la Obra microintervalica de Carrillo.
“Del sonido a las palabras”

La propuesta interpretativa de la obra musical impulsada por algunos musicologos
como Fubini en donde se trata de llevar la musica a una semantica linguistica ha sido
cuestionada y replanteada en las ultimas décadas sin poder consolidar una metodologia
en particular la cual sea reconocida o por lo menos aceptada. No es nada extrafio que se
busque interpretar una obra musical por medio de palabras que encierren un significado
en concreto, ya que tanto la musica como el lenguaje tienen una serie de similitudes
sorprendentes, sin embargo la discusion sobre si la musica es un lenguaje o no, se ha
prologado practicamente desde hace siglos hasta la época actual, por lo que antes de
comenzar con la breve discusion de si la musica es un lenguaje o no, y el como este
puede ser interpretado, es imprescindible presentar las semejanzas entre el lenguaje
hablado y el posible lenguaje musical.

La primera de ellas en sin duda su materia prima de ambas que es el sonido, tanto el
lenguaje como la musica utilizan el sonido como medio de comunicacion, y no sélo el ser
humano sino también los animales utilizan el sonido para comunicarse entre su especie,

71 Sanchez |I. Comunicacion personal 24 de noviembre del 2017.
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asi como para ahuyentar a otros animales. Para algunos autores el hombre usa el sonido
para comunicarse, 0 expresarse practicamente desde que nace.

El llanto del recién nacido proclama su nueva independencia y es quiza un
presagio de responsabilidad y esperanza. Es a la vez un saludo jubiloso y
una triste despedida. Sus pulmones reconocen el nuevo ambito del aire, pero
el conserva vivo el recuerdo de la tibieza, la seguridad y el bienestar que
disfruto en el ambiente acuatico del seno materno. (Menuhin, 1979, pag.3)

Por lo que se puede considerar al llanto como una de las formas mas primarias y mas
primitivas de comunicacion a través del sonido, y que posiblemente dio origen a que el
hombre utilizara el sonido para expresar distintos estados de animo, en este sentido se
puede pensar que entre las primeras cosas que diferencio en un principio al hombre de
los demas animales fue la manipulacidn de sonidos de diferente altura para comunicarse,
en lo que se puede clasificar como las primeras formas primitivas del lenguaje. Y
posiblemente estas primeras formas de lenguaje fueron evolucionando a través de la
historia, hasta separarse en la palabra y el canto.

Otra gran similitud es que tanto el lenguaje como la musica se pueden escribir, el lenguaje
por una parte es representado por signos que segun su fonética en particular de cada
pueblo es interpretado de manera impresionante un signo y llevado al campo semantico
del sonido, y aun mas impresionante llevado al campo cognitivo del darle un significado.
En la musica sucede de igual manera las dos primeras cosas un signo escrito en una
partitura puede ser representado mediante un sonido en concreto, pero no se le puede
dar un significado a un sonido es quizas la mas grande diferencia entre la musica el
lenguaje, tal vez el ser humano no ha desarrollado la capacidad cognitiva para hacerlo, o
quizas es el eterno problema del sistema musical diatonico que sélo tiene 12 sonidos y se
convertiria en alguno muy ambiguo y parcialmente interpersonal intentar llevar la musica
al campo del significado, teniendo tnicamente 12 sonidos incluso si metodolégicamente
cada sonido se le quisiera relacionar con una letra del abecedario se necesitaria por lo
menos 24 sonidos para tener una semejanza.

Otra similitud son los mecanismos prosédicos tal como lo describe Gallo, Reyzabal y
Santiuste (2008) “Sin mecanismos prosodicos dificilmente seria posible hacer inteligible
el continuo fénico. Los elementos prosodicos (hablamos de altura, intensidad y duracion,
pero fundamentalmente de altura) son los principales elementos de la organizacion de la
lengua hablada. Con el sonido, el oyente recibe una serie de informaciones de naturaleza
prosddica con resefas no solo conceptuales sino también dialectales, sociolinguisticas y
emotivas. (p. 317)”

Estas tres cualidades del sonido altura duracion e intensidad esta siempre presentes
en la lengua y en la musica ya que fonéticamente expresan por decirlo de alguna
manera caracteres y emociones, ademas de ello dentro del campo prosodico también
se encuentran los acentos, los ritmos fonéticos y las pausas o silencios, todos estos
elementos se en encuentran tanto en el lenguaje como en la musica.
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Por ultimo, se encuentra una estrecha relacion en la sintactica, ya que ayuda al lenguaje
a ordenar las palabras en beneficio de obtener un discurso que contenga oraciones que
permitan una congruente comunicacion para la gente que habla un determinado lenguaje,
por otra parte en la musica Salvador Segui citado en Gallo et. al. (2008) menciona que:
“En términos gramaticales, sintaxis es la parte que ensefia a ordenar palabras formando
oraciones que son expresion de nuestro pensamiento, igualmente podemos considerar
que sintaxis musical es la parte de la musica que ensefia a ordenar los sonidos formando
frases que son expresion del pensamiento de compositor” (p. 320).

Como ya se analizé antes en musica existen diferentes fragmentos que encierra una idea
musical en concreto en primera instancia esta el motivo que haciendo una analogia se le
puede comparar con las palabras, posteriormente la semifrase, que se le puede comprar
con la oracion, después la frase que se le puede asociar a un conjunto de oraciones con
una narrativa en particular y por ultimo el periodo que en analogia puede ser un parrafo
que engloba toda una idea o un concepto amplio.

Como se ha expuesto la musica y el lenguaje tienen una serie e semejanzas sin
embargo la discusion entre si la musica se le puede considerar un lenguaje con todas
las implicaciones que este concepto implica, es un tema muy cuestionable desde hace
anos, para entrar un poco en discusion se puede exponer brevemente ambas posturas,
por ejemplo:

Desde un punto de vista l6gico, la musica no cuenta con las caracteristicas
propias del lenguaje. Llamar a los sonidos de la escala sus “palabras”, a
la armonia su “gramatica”, al desarrollo tematico su “sintaxis”, no es mas
que una alegoria inutil, puesto que los sonidos no poseen aquella cualidad
que distingue una palabra de un simple vocablo: una referencia fija, o un
diccionario de significados. (Languer citada en Fubini, 2005, p. 380).

Como lo menciona Langer desde el punto de vista I6gico quizas si es un error pensar
que la musica puede ser concebida como un lenguaje. Por otra parte, “la musica puede
adquirir una funcion significativa y comunicativa solamente en determinadas condiciones,
en determinado contexto de relaciones histéricas o culturales. Un sonido, o incluso una
serie de sonidos, carece, de por si, de significado” (Meyer citado en Fubini, 2005, p. 387).
Por lo que probablemente en determinado uso de la musica si tiene un significado en
particular quizas en la musica sacra o en la musica ritual de determinadas sociedades
o tribus un sonido en particular si posee en significado en concreto, pero esto ultimo es
trabajo de la etmusicologia explicarlo. En el mismo texto Meyer Concluye:

Lo que se manifiesta con toda evidencia es que la percepcion del
significado del mensaje musical no es una contemplacién pasiva, sino,
mas bien, un proceso activo que compromete toda nuestra psique; un
proceso consciente en busca de una solucién que se halla en estado
provisional, de ambiguedad, de falta de conclusién; un proceso, en fin,
que lleve a un punto sodlido (p. 387).
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Mientras que Gallo et al, mencionan: “Aceptamos la sintaxis musical como organizacion
del material sonoro, es evidente la necesidad de un principio coordinador. Podemos
enunciar, por tanto, que la musica es un lenguaje en el que prevalece claramente la
dimension sintactica sobre la semantica” (p. 321). Concluyendo que la musica es
semejante y diferente al lenguaje en los siguientes puntos:

* Es una sucesion de sonidos articulados en el tiempo con unos parametros fisicos
determinados.

* Precisa de un emisor, un medio transmisor, un mensaje y un receptor.

* Analogamente al habla es una textura organizada de sonidos.

» Exige interpretacion (aunque interpretar el lenguaje es entenderlo y la musica es
hacerla).

* Ambos son simbdlicos, signos que relacionan significante con significado (aunque en
musica no sea conceptual).

* Que la musica es diferente del lenguaje en cuanto a que:

* No es capaz de expresar significados concretos sino emociones.

* No maneja un vocabulario preciso traducible a otro lenguaje.

+ El procesamiento de cada uno de ellos se desarrolla en diferentes areas del cerebro.

* Un numero menor de personas tiene capacidad y acceso al conocimiento de la teoria
e interpretacion musical.

+ Es arte, sin otro fin que la busqueda de la belleza frente al utilitarismo del lenguaje.
(p- 322)

Por tanto, si bien es cierto ambas posturas e incluso la postura intermedia como la de
Gallo tienen un alto grado de veracidad en cuanto a sus conclusiones no dejan de ser
como todas las humanidades y ciencias sociales solo aproximaciones parciales y no
verdades absolutas las cuales se pueden reinterpretar y discutir para proponer nuevas
teorias y modelos capaces de brindar explicaciones mas amplias y convincentes. Ya que
la musica tiene la virtud de ser el arte mas abstracto por su misma naturaleza, lo cual lo
ha llevado y lo llevara a continuar estas discusiones sobre la posible concepcion de la
musica como un lenguaje.

Para finalizar se precisa que este es un problema imposible de resolver y mas que un
problema general es un problema individual en cual se debe estudiar a profundidad a cada
autor y cada obra, quizas la musica si puede ser llevada al campo de la semanticidad
pero a manera individual y no general y creo que eso es lo mas bello de la musica ya que
a cada ser humano le puede significar cosas diferentes y no solo trasmitir sentimientos
0 emociones sino una verdadera semantica en cuanto a que puedes dar un verdadero
significado a cada obra a cada pasaje e incluso a cada sonido, esto hablando en términos
de musica instrumental solamente.

Por lo que antes de pasar a las conclusiones generales, me es indispensable concluir el

corpus de esta investigacion con un ejercicio de sematicidad musical con una de las obras
de Carrillo que se analizaron musicalmente, esto permitira redondear mi investigaciéon
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desde los puntos de vista historico como se ha narrado en gran parte de este documento,
artistico como se hizo tras el analisis de las partituras y estético como se ha presentado
tras la opinidon de los expertos y se concluye con la experiencia estética que yo tengo
frente la obra y la plasmo a través de las palabras.

La obra que he seleccionado para realizar este ejercicio es Preludio a Colén, ya que es
la obra mas breve de las que se tomaron como muestreo. Como ya se ha mencionado
en Preludio a Colon, Carrillo se auto-compara con Cristobal Colén aludiendo a que Colén
habia descubierto un nuevo mundo y que habia descubierto un mundo sonoro nuevo.
La obra comienza con lo que yo puedo describir como olas del mar, muy inquietantes
y lentas, que advierten que te encontraras con algo totalmente desconocido., Eso
desconocido es el nuevo mundo con el que se encontré Coldn el cual es representado
por la melodia principal del violin. Carrillo recrea mediante el sonido la escena con la
que se pudo encontrar Colén en al llegar a América y lo plasma en su obra musical.
La frase completa del tema principal la puedo interpretar con las siguientes palabras:
Es un mundo nuevo y misterioso, el cual aguarda infinidad de cosas por descubrir, el
siguiente segmento representa los primeros pasos que Colén da en el nuevo mundo, para
inmediatamente encontrarse con el hombre que habita en ese mundo recién descubierto
que es representado por la voz de la soprano. En las siguientes frases Coldn sigue
avanzando descubriendo asombrado el nuevo mundo, posteriormente la instrumentacion
en especial el arpa en 16vos de tono narra toda la gama de nuevos colores aromas y
emociones que existen en este nuevo mundo casi virgen. La repeticiéon (Da capo)’?, narra
lo mismo pero ahora ya no es Colén es Carrillo que descubre un mundo sonoro nuevo que
le resulta fascinante y no se puede contener ante él. En la Coda Carrillo narra como él,
al igual que Coldn logra conquistar este mundo nuevo, para finalizar con un breve pasaje
contrapuntistico que para mi representa la consolidacion de costumbres occidentales en
el nuevo mundo, tal como ocurrié en el hecho histérico y tal como ocurrié en el nuevo
mundo sonoro conquistado por Carrillo.

Para concluir este capitulo y antes de pasar a la conclusiones finales se puede argumentar
que la estética propuesta en la obra microtonal de Carrillo es muy variada y casi imposible
de clasificar dentro de cualquiera de los canones del siglo XX, ya que Carrillo tiene un estilo
unico de componer el cual es visible desde su obra tonal, pero debido a la complejidad
discursiva en las melodias de su musica microintevalica el fenémeno estético se vuelve
complejo, ya que estructuralmente mantiene el equilibrio y la coherencia de la tradicion
europea pero meldédicamente contiene una gama de sonidos que puede ser capaz de
atrapar y seducir aun al mas duro critico musical, pero de igual manera cuasar desagrado
segun las distintas visiones y perspectivas interpersonales que se enfrentan a la obra.

72 Da capo: término musical que significa literalmente desde la cabeza, por lo que indica que la obra se
retoma desde el principio.
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Conclusiones

En respuesta a la pregunta de investigacion se plantean las siguientes conclusiones: El
valor historico de la obra microtonal de Carrillo reside en que realmente establecié un
paradigma nuevo en la concepcion de la musica en México, si bien contemporaneos
a él que residian en México como Rodolfo Halffter o incluso el mismo Carlos Chavez
establecieron musica vanguardista que salia de los canones del nacionalismo, el
modernismo musical de Carrillo va mas alla de ello y sélo puede ser comparado con el
de Augusto Novaro.

La figura histérica de Carrillo es innegable por ser un artista que abandono todos sus
privilegios y estatus que tenia dentro del gremio musical, por intentar revolucionar su
lenguaje artistico, el problema es que Carrillo intento imponer como verdad absoluta su
nueva concepcion de la composicion musical cosa que en el arte no debe de suceder,
la filosofia de Carrillo fue la misma que lo llevo a la genialidad al ser un artista curioso,
experimentador y que lo llevo a desarrollar una teoria y una nueva musica la cual es unica
en el mundo, pero esa misma filosofia lo llevo al fracaso en su proyecto tanto teérico como
musical al proclamar como verdades meros supuestos y al ser un compositor dogmatico
bajo el estilo post-romantico el cual visiblemente nunca abandono por completo aunque
quizas en algunas de sus ultimas composiciones como por ejemplo en sus ultimos cuartetos
pudo tener una mayor libertad creativa. Por ende se puede deducir que Carrillo estuvo
siempre atrapado en un espiral y luchando contra sus conocimientos y personalidad que
nunca le permitieron desarrollar en su proyecto microtonal el potencial de genio que tenia
Carrillo, no es casualidad que haya contradicciones en su teoria y su musica, pues el
mismo Carrillo era contradictorio ya que era un artista conservador y visionario a le vez.

Por tanto, si se intentara determinar el valor histérico de su obra microintervalica yo
utilizaria las siguientes definiciones: Su obra es de amplio valor historico porque es
un pionero tanto en la exploracién, justificacién y composicion de diferentes sistemas
musicales que permiten desarrollar una percepcion estética unica en la historia de la
musica. A su vez su obra permite comprender el desarrollo de la musica del siglo XX
en el que un cumulo de musicos buscaban desesperadamente nuevos sonidos, nuevas
formas, nuevas texturas y timbres, y que gracias a musicos trasgresores como Carrillo
muchos de ellos encontraron alguna fuente de inspiracion para poder desarrollar sus
ideas musicales sobre todo a partir de la segunda mitad del siglo XX, por ello la obra
microtonal de Carrillo es una especie de eslabon perdido que permite comprender a
mayor plenitud el desarrollo musical mexicano del siglo XX.

Por otra parte el valor artistico de la obra reside en su originalidad totalmente

incomparable ya que es una obra pensada en un estilo por llamarle de alguna forma
tonal pensado siempre dentro de la tradicion occidental, pero las funciones armonicas

119



que presentan en su mayoria son atonales, y a su vez el lenguaje melddico y en algunos
pasajes armoénicos estan dentro de un lenguaje microtonal. La obra es ecléctica ya
que es una obra estructuralmente tonal, pero arménicamente atonal y meldédicamente
microtonal. Esto hace de Carrillo un compositor Unico en la historia de la musica que no
se le puede comparar con ningun otro, ni si quiera con sus contemporaneos que también
experimentaban el uso de microtoinetrvalos. Por tanto, la obra de Julian Carrillo es de un
alto valor artistico, ya que esta pensada dentro del estilo tradicional pero incorpora por
decirlo de alguna manera nuevas palabras y por ende nuevos significados al lenguaje
musical ya existente, lo que deriva en una obra de gran dificultad técnica y discursiva.

Ademas de ello, y producto de la genialidad del artista dentro de su obra microintervalica
propone un nuevo método unico en la creacion musical llamado leyes de las metamorfosis
musicales, método que es posible visualizar en obras como su concertino en 40s, 8vos
y 16vos de tono y en su concertino para piano en tercios de tono. El cual eleva el valor
artistico de su obra, al incorporar nuevos métodos de composicion lo que hace aun mas
original su estilo. Por lo que yo podria definir la obra microintervalica de Carrillo como
totalmente sui generis.

En cuanto al valor estético concluyo enunciado que la obra microtonal de Carrillo propone
una estética ecléctica que no puede ser clasificada dentro algun estilo en especifico, ya que
es tan variante su repertorio e instrumentacion que aunque es cercana a varios canones
estéticos como el romantico y algunos tintes impresionistas no encaja completamente en
ninguno de ellos, aunado a que no se conoce todo el repertorio de Carrillo cualquier juicio
seria parcial, pero si se toma en cuenta el muestreo de las tres obras analizadas desde
el punto de vista formal se puede decir que las melodias repetitivas y la armonizacion tan
cambiante en el que en algunos pasajes parece evitarla y en otros resulta abrumadora
generando tal tencion que su obra pasa de lo melddico a lo timbrico y textural, hacen
que desde esta perspectiva su obra pueda ser juzgada como un rareza experimental que
aunque estructuralmente este construida en los canones de la tradicion occidental sus
caracteristicas particulares no permiten dar un juicio con claridad. Por otra parte, desde el
punto de vista de la estética de la expresion, la obra de Carrillo tiene mucho que aportar
como: increibles colores, timbres, texturas, tenciones, pasajes de gran belleza entre otras
muchas cualidades que hacen que esta obra sea impresionantemente expresiva, y con
muchas cuestiones aun por revelar. Por lo que de alguna manera el valor estético de la
obra queda aun como linea de investigacion abierta para futuros estudios que logren
desentrafar y explicar con mayor claridad la parte estética de la obra.

Por ultimo a manera de conclusion general es importante mencionar la importancia de
rescatar e impulsar la obra de Carrillo en el presente, dicha importancia recae en su
relevancia historica que tiene esta obra, asi como en su aporte artistico y estético de alto
valor e incomparable estilo en el mundo, de igual manera en el plano local y nacional
la obra de Carrillo es un bien cultural, al que como sociedad todos tenemos derecho tal
como se indica en distintos articulos y fracciones en la Ley General de Cultura y Derechos
Culturales publicada en el diario oficial de la federacién en 2017, en la que parafraseando
brevemente su amplio contenido, tenemos derecho en promover el conocimiento cultural
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en todas sus manifestaciones asi como el de acceder, y disfrutar de manera activa y
creativa a todo bien cultural con el que nos sintamos identificados de manera individual
o colectiva.

Por tanto la relevancia actual de la Obra de Carrillo en el ambito local es decir de San Luis
Potosi es de enorme trascendencia por contar actualmente con el acervo del compositor
nacido en Ahualulco, artista potosino que no solo debe ser reconocido su nombre como
sucede actualmente, sino también su obra la cual como se mencion6 en repetidas
ocasiones a lo largo de la investigacién primero debe ser rescatada, posteriormente
editada y grabada y por ultimo difundida y programada con regularidad en el repertorio
de las orquesta del estado, para que de esta manera la sociedad potosina reconozca en
Carrillo uno de los mas grandes genios de la musica del siglo XX.
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Anexo 1
Imagenes relacionadas con la
difusion de la obra de Carrillo.

NCinAIN ¥
C|A|R|R|IILIL|O

Concerts:

Saturday, April 14, 8pm | Barnes Hall
Sunday, April 15, 2pm | Klarman Hall
Wednesday, April 18, 8pm | Barnes Hall

The Momenta Quart

ogram in Compasition.

a. Arpa microintervalica, construida por Oscar Vargas, David
Espejo y Armando Nava.

b. Portada del disco de las 6 sonatas en cuartos de tono, para
violonchelo, grabadas por Jimena Jiménez Cacho.

C. Cartel del estreno mundial de la opera Matilde, por la Orquesta
Sinfonica de San Luis Potosi.

d. Cartel del ultimo concierto del “Momenta Quartet” en el que se
estreno el cuarteto para cuerdas nim. 9y 10.

e. Catalogo integral del archivo Julian Carrillo
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Anexo 2
Ejemplos de herramientas de
recoleccion de datos.

Ejemplo de Fichero para el analisis de informacion de libros.

Titulo: Julian Carrillo el potosino que forjé un nuevo universo | Autor: Martinez J. y Martinez L.

Afio de publicacion: 2016 Clasificacion tematica: Cientifica, histérica y filosdfica.

Palabras clave: Julian Carrillo, experimento, sonido 13, misi-
ca, filosofia, teorias.

Resumen:

Este libro, se puede catalogar como un libro de difusién que toca varios temas en torno a la vida de Carrillo y a su proyecto
microtonal, si bien los conceptos cientificos como: la experimentacion, el constructo de teoria, leyes fisicas, mediciones de
frecuencias entre otros, son donde recae la mayor parte del peso del documento, existen otros temas tanto filoséficos como
histéricos que enriquecen el libro. El objeto central de este escrito es dar a conocer la parte cientifica que empleo el compo-
sitor potosino, dando un nuevo panorama a un Carrillo que si bien mucho sea mencionado poco sea a estudiado, es decir
el Carrillo investigador.
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Anexo 3

Resena de los informantes clave

Angel Blanco:

Armando Nava:

Arturo Fuentes:

Gabriel Pareyén:

132

entrevistados

Guitarrista mexicano naturalizado canadiense. Licencia-
do en musica por la Universidad Bishop’s de Sherbrooke
y con estudios de posgrado de la Universidad McGill de
Montreal. Destaca por el uso de técnicas musicales no
convencionales, como el Plectrodedo de igual manera es
partidario del sistema “Sonido 13” del mexicano Julian Ca-
rrillo, habiendo realizado grabaciones por vez primera del
compositor potosino. Laureado por personalidades de la
talla de Johnny Reinhard y Kazuhito Yamashita.

Musico e investigador independiente, es una delas perso-
nas con mayor conocimiento de la teoria de sonido 13,
ya que fue una persona cercana a los alumnos de Julian
Carrillo: David Espejo y Oscar Vargas. Actualmente es el
administrador principal de la pagina de internet “sonido13.
com”, y es uno de los principales difusores de la teoria de
Carrillo desde hace mas de 30 afios.

Compositor autor de mas de un centenar de obras. Su
obra es interpretada internacionalmente con mas de una
treintena de conciertos anuales, es comunmente incluida
en las programaciones de festivales e instituciones como
la Filarmonia de Luxemburgo, el festival Wien Modern, la
Filarmonia de Paris o la Wiener Konzerthaus. Actualmente
trabaja en una composicién para los pianos metamorfo-
seadores Carrillo, la cual sera la primer obra que se com-
ponga donde se integren todos los pianos.

Doctorado en musicologia por la Universidad de Helsin-
ki, Finlandia (2006—2011). Recibié licenciatura y maestria
en teoria y composicion musical en el Conservatorio Real
de La Haya (2000—2004). Desde 1995 es investigador del
CENIDIM-INBA, donde en 2011 cred el Seminario de
Ciencias de la Musica, vigente hasta hoy (2018) con apo-
yo de la UNAM. Desde 2011 también es tutor del Posgrado



Guillermo Martinez:

Ivan Sanchez:

Johnny Reinhard:

en Musica de la UNAM, donde ha graduado estudiantes
de maestria y doctorado en las areas de composicion, mu-
sicologia e interpretacion. En 2016 fue nombrado profesor
investigador huésped de la Ecole Polytecnique — Universi-
té de Paris (LadHyX, Saclay), como compositor vinculado
a la ciencia. Dos de sus principales libros publicados, The
Musical-Mathematical Mind (Springer, Berlin, 2017, autor
y editor) y On Musical Self-Similarity (ISI, Helsinki, 2011,
autor) constituyen extensiones y refinamientos sobre el
pensamiento matematico-musical de Julian Carrillo. Su
obra como compositor también resulta en una decantacion
personal del trabajo del gran compositor potosino.

Filosofo de formacién y musico independiente, desarrolld
con Armando Nava el estudio tedrico y practico del arpa
en 16vos. de tono. Ha participado en conciertos con dicho
instrumento con la orquesta de Sinfonica de San Luis Po-
tosi, y con el maestro Jorge Echevarria en Coautla, More-
los. También ha realizado conferencias, publicaciones vy
un libro en coautoria, acerca de la teoria del sonido 13.
Actualmente es doctorante de la UNAM, en el Programa
de Posgrado en Filosofia desarrollando una investigacion
sobre Cronometrofonia y capitalismo.

Compositor, artista sonoro y guitarrista preparado dentro y
fuera de su pais, capacitado y con experiencia en produc-
cion musical y gestion cultural. Su obra ha sido presentada
en México, Estados Unidos, Alemania, Francia y China.
Su trabajo en la creacion artistica gira en torno al uso de
tecnologias musicales y el desarrollo de procesos comple-
jos aplicados en la improvisacion dirigida, la composicidon
experimental, la inter/transdisciplina y el arte experiencial.
Desde el 2013 trabaja el Acervo del compositor Julian Ca-
rrillo desarrollando actividades de investigacion musical,
digitalizacion de partituras e instrumentos y divulgacion del
Sonido 13 como aportacion fundamental en el campo de la
microtonalidad.

Compositor microtonal, investigador, fagotista y director
de orquesta Estadounidense. El cual emplea muchas téc-
nicas de vanguardia en su ejecucion en el fagot como
glissando y multifénicos, asi como el uso de la entonacion
justa y otros sistemas de ajuste microtonal, A su vez ha
logrado desarrollar su propio sistema con un total de 128
sonido por octava el cual esta basado en la escala de los
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Jorge Echeverria:

Mario Garcia:

Noah Jordan:

Ramoén Guerrero:

Ricardo Miranda:
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armonicos. Reinhard ha mostrado cierto interés tanto por
la teoria como por la obra de Carrillo lo que lo ha llevado a
ser una persona cercana a esta obra.

Musico y compositor especializado en la flauta transversal
en cuartos de tono, fue alumno de David Espejo y Os-
car Vargas, mismos con los que realiz6 algunos conciertos
dentro de los sistemas musicales ideados por Carrillo, ac-
tualmente dirige una agrupacion que mezcla instrumentos
prehispanicos y musica microtonal en cuartos tono, a su
vez es una de las personas que tiene mayor informacion
acerca de la teoria del sonido 13 y de la biografia de Julian
Carrillo.

Guitarrista e investigador, Dr. En Musica por la UNAM,
como instrumentista ha realizado multiples conciertos en
diferentes partes del mundo, su acercamiento a la obra
de Julian Carrillo la realizé en el proceso de busqueda de
un nuevo repertorio para ejecutar en su instrumento, lo
cual derivo en su tema de investigacion de doctorado en
el que analizé a profundidad el concertino en 40s, 8vos, y
16vos, de tono para ensamble microtonal y orquesta sin-
fénica, asi como el concepto de metamorfosis musicales
de Carrillo.

Investigador y compositor microtonal canadiense multi-ins-
trumentalista. Ha realizado estancias en México, Islandia,
Austria y en varios paises de Africa, Jordan ha estudiado
la teoria del sonido 13 y la obra microtonal de Carrillo, lo
que lo llevé a componer musica con los pianos metamor-
foseadores Carrillo de tercios y quintos de tono. Actual-
mente trabaja en el estudio de las posibilidades melddicas
y amonicas de un sistema de 17 sonidos por octava,

Musico y compositor especializado en la guitarra en cuar-
tos de tono, fue alumno de David Espejo y Oscar Vargas, a
su vez companero de Armando Nava y Jorge Echeverria,
con los cuales realizé una importante difusion de la teoria
del sonido 13 durante los afios ocheta. Actualmente expe-
rimenta con sistemas de entonacion justa y disefa instru-
mentos que puedan emitir estos sonidos.

Pianista y musicologo,realiz6 sus estudios de posgrado en
la City University de Londres, profesorinvitado de diversas
instituciones entre las que destacan la Facultad de Filoso-



Sebastian Lach:

fiay Letras, la Escuela Nacional de Musica de la UNAM, la
Universidad de las Américas, la Universidad de Granada y
la Fundacién Levi en Venecia. Ha sido investigador titular
del Instituto de Investigaciones Estéticas de la UNAM, y
también del CENIDIM, a su vez ha realizado interesantes
publicaciones en las cuales ha abordado a Julian Carrillo y
su obra microtonal.

Pianista y compositor pianista, recibio la licenciatura en
matematicas en la UNAM. Continué su formacién en el
Centro de Investigaciones y Estudios Musicales CIEM
(1992-96), y en clases con Juan Trigos, Victor Rasgado e
Ignacio Baca Lobera, y posteriormente con Clarence Bar-
low y Gilius van Bergeijk en el Conservatorio Real de La
Haya (2000-2004), donde curso las maestrias en composi-
cion musical y sonologia, ingresando después al programa
de doctorado DocArtes, del Instituto Orpheus de Gante,
Bélgica, en colaboracion con la Universidad de Leiden,
Holanda. Ha realizado importantes publicaciones en torno
a Carrillo y su obra.
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