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A mi padre,
quien sembré en el nifio que fui

la inquietud por el Sonido 13






La inmoralidad encuentra fdcil acogida
en los pueblos que no cantan.
JULIAN CARRILLO, Pldticas musicales, vol. 2






Mads que una cifra, el 13 es umbral;

filo que hiende la octava.
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PRELUDIO

La obra de Julidn Carrillo es tan amplia como el desconocimiento que se
tiene de ella. Las razones son de diversa indole: ideoldgicas, politicas,
culturales, educativas, estéticas, técnicas. Responder a cabalidad el
porqué de esta inconsistencia significarifa enumerar carencias
estructurales y prejuicios durante decenios de la politica educativa y
cultural de México, pais de origen del compositor.

Si bien gran parte del gremio internacional de la musica de concierto
ha escuchado el nombre de Julidn Carrillo, casi todas sus composiciones
y propuestas tedricas permanecen en la penumbra. De manera similar,
musicos de todo el mundo asocian el nombre del compositor con el
término Sonido 13; sin embargo, son pocos quienes conocen a fondo este
conjunto de ideas y este sistema de composicion.

La acumulacién informativa de la Internet en las tltimas décadas
ha facilitado cierto conocimiento acerca de la figura de Carrillo. Aunque
con frecuentes imprecisiones, es posible tener una idea general de la
vida del personaje y escuchar en plataformas digitales alguna de sus
obras emblemadticas. Esta circunstancia constituye una manera mds o
menos favorable de aproximarse al compositor. Aunque existen
numerosas fuentes que repiten lugares comunes e informacién
biografica de Carrillo, resulta escaso el conocimiento profundo acerca
de su musica y de sus planteamientos. El catdlogo del compositor consta
de cerca de ciento cincuenta composiciones. Al considerar copias,
revisiones, ciertos ejercicios, la cifra asciende a cerca de doscientas
partituras.

En vida del compositor, apenas se registraron fonogrdficamente
s6lo una treintena de obras. Resulta llamativo que estas grabaciones,
salvo un par, hayan tenido lugar en Francia y no en México, durante el
final de la vida del compositor. (El musicélogo Gerald Benjamin, en su
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estudio pionero de 1967, menciona que treinta y siete obras habrian sido
grabadas en Paris al inicio de la década de los sesenta. Sabemos que, de
entre estas, s6lo veintidés obras fueron publicadas en aquellos dias).

Desde el comienzo del siglo XXI se observa una creciente
multiplicidad de esfuerzos por grabar la obra musical del potosino,
tanto en México como en el extranjero, cronologia que se registra al final
de esta investigacion.

El corpus tedrico de Carrillo no fue menos ambicioso que el de sus
composiciones; aun cuando incluye una treintena de titulos entre libros
y folletos, permanece en la oscuridad. S6lo unas cuantas ideas han
alcanzado cierta luz.

En primer lugar, suelen mencionarse nociones generales acerca de
la prdctica de componer utilizando fracciones de tono menores al
semitono convencional; ademds, se sabe que disefi6, adaptd o fabricg,
junto a distintos colaboradores, instrumentos musicales capaces de
producir tales microtonos. Finalmente, se habla de su método de
notacién musical basado en ndmeros y no en la grafica tradicional
(pentagramas, plicas, neumas...), con la cual Carrillo anota las
diminutas sonoridades que propone. Sin embargo, existen otras ideas
de suma relevancia, como la nomenclatura monosildbica para las notas
musicales que el compositor propuso al inicio del siglo XX; el disefio de
una desbordada orquesta sinfénica de 292 misicos, que incluye
instrumentos de nueva invencién; y exploraciones aritméticas del
potencial combinatorio de sonidos musicales dispuestos en escalas y
acordes, entre muchas otras nociones que el lector conocera a lo largo
del este texto. Al paso del tiempo, podria decirse que Carrillo escribié
una y otra vez el mismo volumen; cada titulo, apartado de una teoria
general, cuyos preceptos fundamentales conviven en el presente trabajo.
Durante la lectura, arriba la consciencia de cudntas consideraciones

carrilleanas quedaron en la rueca, pendientes de ser destejidas.
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Julidn Antonio Carrillo Trujillo, compositor, director de orquesta, tedrico
e inventor mexicano, nacié el 28 de enero de 1875 en Ahualulco,
poblacién de San Luis Potosi, México. Muri6 el 9 de septiembre de 1965
en su casa de San Angel, ubicada en el Callején del Santfsimo ntimero
25, al sur de la Ciudad de México, residencia que visité entre 1999 y 2011
mientras escribia una tesis sobre la obra del compositor. Nada de esto
habria sido posible sin el apoyo de Angel Carrillo Soberén, nieto del
compositor, quien, tras la muerte en 1997 de Dolores Carrillo, hija del
musico, quedé a cargo del legado de Julidn Carrillo y me permitié
estudiarlo de manera integral: composiciones, libros, folletos, objetos
personales, diplomas, condecoraciones, todo ello, en el hogar mismo del
compositor.

Como una biografia intelectual, esta investigaciéon recorre la
genealogia de las ideas fundamentales de Julidn Carrillo a lo largo de
siete décadas, que dieron forma a lo que denominé la Revolucién del
Sonido 13.

Al escuchar por primera vez la expresion Sonido 13, es f4cil pensar
que se refiere a una nota musical. De hecho, asi fue desde el inicio:
primero designé una nota; mds tarde, un sistema o teoria de
composicién microtonal y macrotonal, ademds de rectificaciones al
entendimiento general de la musica, postulados que, en conjunto,
configuran también un movimiento estético.

Como Carrillo lo cuenta, fue un 13 de julio de 1895, cuando el
joven de ascendencia indigena nacido en Ahualulco, noté un
dieciseisavo de tono mds agudo en relaciéon con el sonido de la cuerda
mds grave de su violin. Segun el relato, lo hizo al rozar la cuerda del
violin con una navaja de monte, naturalmente més delgada que el dedo
humano, lo que le permitié obtener intervalos mds estrechos. A manera
de emblema, llamé de inicio a esta frecuencia «el sonido namero 13»,

por superar el ciclo de los doce sonidos de la tradicién occidental.
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Visualicemos el teclado de un piano. Del DO al DO inmediato existen

doce notas: DO, Do#, RE, RE#, M1, FA, FA#, SOL, SOL#, LA, LA# y SL
Ahora imaginemos que entre ese DO y el que le sigue no s6lo hay doce
notas, jsino noventa y seis! Se trata de una de las formas de la
revoluciéon del Sonido 13. Basta vislumbrar la multiplicidad de
sonidos intermedios que caben entre una tecla y la que le sigue,
como escribirlos, cdmo sistematizarlos, en qué instrumentos hacerlos
sonar. A esas tareas se consagré el compositor a partir de la década de
1920 y hasta el final de su vida.

Carrillo acufi6 el término Sonido 13 en un breve texto titulado «EL
SONIDO NUM. 13», incluido en el segundo volumen de su libro Pldticas
musicales (1923). Desde entonces, el Sonido 13 hizo alusién simbdlica al
universo de sonidos que habita entre las doce notas a las que estamos
habituados.

Para Carrillo, es posible entrever la relevancia del descubrimiento
de este microsonido a través de una perspectiva histérica. El autor solia
mencionar que en la China de hace cuarenta y seis siglos existian s6lo
cinco notas musicales —se trata de lo que hoy conocemos como escala
pentatdnica, digamos, cinco sonidos que equivalen al DO, RE, MI, SOL,
LA—. En este punto, Carrillo sefiala que veintiséis siglos mads tarde, hacia
el afio 600 antes de nuestra era, nacerian en la Grecia antigua el FA y el
SI, sexto y séptimo sonidos, con lo que se complet6 la escala diatonica, y
que en la Roma del siglo XI surgi6 el sonido ndmero ocho, el SI bemol
—aportacion de los monjes medievales que hacia més sutil al oido el
paso del FA al SI—. Quinientos afios mds tarde, los matemdticos
europeos dividieron la octava musical —la distancia de un DO a otro DO
inmediato—en doce partes iguales.

En 1722, Johann Sebastian Bach llevé a la préctica estos principios

con la composicion del Clavecin bien temperado, una colecciéon de
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preludios y fugas que recorre las doce tonalidades —veinticuatro al
incluir modos mayores y menores.

Carrillo afirma que la siguiente etapa inicié cuando noté un
dieciseisavo de tono mds agudo en relaciéon con el sonido de la cuerda
mds grave de su violin, aquel dia sdbado de 1895. Aunque Carrillo
afirma haber concebido estas pequefias porciones de sonido desde
entonces, esperd veintisiete afios para comenzar la composicién que
consolidaria esta prdctica microtonal: el Preludio a Cristébal Coldn,
concebido entre 1922 y 1924. Se trata del mismo momento histérico en
que Arnold Schonberg, desde Viena, desafiaba la tradicién europea al
eliminar cualquier jerarquia entre las doce notas del sistema occidental.
Al tratarlas por igual, Schonberg dejaba atrds la préactica donde las notas,
separadas a distancia de medio tono, se subordinaban entre si y a un
centro tonal. Mientras eso sucedia, Carrillo componia con hasta noventa
y seis notas separadas a distancia de dieciseisavos de tono. Estas
pequerias sonoridades pueden ser apreciadas al escuchar el arpa-citara
a partir del vigésimo compads del Preludio a Cristébal Colén (1922-1924).
Carrillo, cuatro meses y medio més joven que Schonberg, llegd a
imaginar hasta 768 notas por octava, es decir, hasta 1/128 de tono,
asunto que no pasé de una serie de especulaciones.

En tanto que Carrillo buscaba sistematizar la creacién musical
mediante microintervalos, se hizo necesario crear instrumentos
musicales que pudieran producirlos de manera controlada. A fin de
obtener dieciseisavos de tono, cre6 expresamente el arpa-citara, que con
97 cuerdas cubre una octava (noventa y seis notas mds la repeticién de
la nota base). A fin de producir octavos promovié la creacién de la
octavina, un instrumento de tres cuerdas que hoy suele sustituirse por
un chelo o un contrabajo por razones précticas. Entre otros
instrumentos, también hizo construir una guitarra microtonal, primero

de cuartos de tono, luego dio con un disefio de diapasones
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intercambiables, brazos de guitarra que, segtin la cercania de sus trastos,
permitieron tocar distintos microintervalos. Su ambicién fue recorrer la
paleta microintervdlica; por ello, logré afios mds tarde que se fabricaran
en Alemania quince pianos afinados sucesivamente en tonos completos,
en tercios de tono, en cuartos, quintos, sextos, séptimos y asi hasta
dieciseisavos. Puede deducirse que el piano en medios tonos fue
obviado por corresponder al instrumento tradicional.

También surgi6 la necesidad de una forma de registro musical que
pudiera representar por escrito los nuevos intervalos, ya que la notacién
tradicional, cuya unidad mds pequefia es el medio tono, resultaba
insuficiente. Por esta razon, Carrillo denominé cada microintervalo
mediante nameros. Al componer con dieciseisavos de tono, DO se cifra
con el ndmero 0. Al continuar la progresién de sonidos hacia el registro
agudo, el dieciseisavo inmediato se representa con el nimero 1, el
siguiente sonido —dos dieciseisavos arriba de DO— se cifra con el
numero 2, y asi sucesivamente. Debido a que hay dieciséis fracciones de
sonido entre un tono completo, existen 16 digitos entre DO y RE, uno
para cada peldafio de la escalera microtonal. Se infiere que entre cada
medio tono —distancia entre una tecla del piano y la que le sigue— hay
ocho fracciones de sonido, ocho digitos. Visto de un modo practico, cada
tecla del piano avanza por saltos de ocho en ocho: DO equivale al
namero 0, DO# al 8 y RE al 16, RE# serd 24, MI serd 32 y asf contintia la
progresion.

El sistema de escritura numérica de Carrillo no emplea las cinco
lineas horizontales del pentagrama convencional, sino s6lo una linea:
toda nota escrita sobre ella suena en la octava central del piano. Por
ejemplo, el nimero 0 sobre la linea corresponde al DO central. Del mismo
modo, el 32 sobre la linea equivale al MI del centro del piano.

La dedicacién a una labor tedrica y prdctica durante tantos afios

dio origen a lo que Carrillo denominé la «Revolucién del Sonido 13»,
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expresion que, con el tiempo, se hizo mds concisa, hasta resultar
simplemente en «Sonido 13». Mientras el término se hacia mds corto,
abrigaba un mayor numero de conceptos, producto de las
investigaciones del compositor a lo largo de su vida creativa. La
expresion termind por designar, mds que el sonido aislado de una
cuerda del violin, una serie de ideas variadas que incluyen reflexiones
sobre la naturaleza del sonido; rectificaciones a conceptos tedrico-
musicales heredados; reformas lingtiisticas al glosario de términos de la
teoria de la musica; técnicas de composicion basadas en la rotacién de
las voces contenidas dentro tejidos contrapuntisticos, o técnicas de
trasformacion micro y macrotonal —rmetamorfosis— de intervalos
musicales; el sistema de escritura musical a base de numeros; el
desarrollo de 2,047 conjuntos fundamentales de semitonos —ya sea
como escalas o como acordes—; 13,300 modos derivados; y mds de un
millén de posibilidades que surgen tras aplicarles las posibilidades del
contrapunto invertible.

Quien escuche la miusica postonal de Carrillo podrd considerarla
extrafia. Por lo mismo, podré suponer que, dada su rareza, no ha sido
difundida. Habria que preguntarse, entonces, por qué ni siquiera su
obra tonal es conocida. Mds que de un asunto de calidad artistica se
trata, ante todo, de la imposibilidad para acceder a la obra del
compositor —tanto a la obra musical como a la obra teérica—, lo que
impide su entendimiento, su estudio, escucha y degustacion. A la fecha,
ni siquiera una veintena de sus composiciones ha sido editada con
formalidad, lo que evidencia que tener acceso a la musica de Carrillo es
un asunto dificil. De inicio, podrd pensarse que el obstdculo primario
para apreciar la musica del potosino es la dificultad auditiva para
escucharla, o el reto técnico para interpretarla. Sin embargo, existe un
obstdculo méds de fondo, el de no poder acceder a su obra para siquiera

conocerla. ;Cémo disfrutar aquello que no estd al alcance de nuestros
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sentidos, sea cual sea el lenguaje artistico, tonal, microtonal, macrotonal
o atonal? A mi criterio, cualquiera que se aventure a calificar a Julidn
Carrillo, a partir de lo poco que conocemos de su trabajo, se arriesga a
emitir un juicio todavia apresurado —esto es atin mds impreciso si,
quien opina, se contenta con hablar del cardcter personal del mdsico
como medida de su figura, lo cual es un asunto frecuente. A menudo he
observado que, la mayoria de aquellos que se ocupan de calificar el
temperamento del compositor, mds que hablar de sus ideas concretas,
suelen desconocerlas, al igual que su musica. Como suele suceder desde
tiempos milenarios, a menos discusién sobre los conceptos, mads
discusién sobre la persona.

Al analizar técnicamente parte de la propuesta de Carrillo, se
observa que la microtonalidad es viable y susceptible de una
sistematizacion pedagdgica e interpretativa. Es posible ensefiarla,
aprenderla e interpretarla con facilidad; sin embargo, todavia resulta
enigmdtica y desafiante tanto para musicos profesionales como para el
publico. Me refiero a una falta de educacién en torno de este tipo de
intervalos musicales mintsculos. De una preparacion insuficiente para
escucharlos, mds que de una imposibilidad innata para apreciarlos. Se
trata de una limitacién estética que resulta de una falta de héabito o
condicionamiento. En otras geografias —principalmente orientales:
repertorios de musica de las tradiciones india y china, de distintas
culturas originarias, y de diversos paises drabes— se emplean fracciones
de tono mds pequefias que las utilizadas en Occidente. Mds atn, estos
intervalos son parte fundamental de la cotidianeidad de estas
sociedades ancestrales. En términos llanos, hablamos de gustos
adquiridos. Al darle un sesgo mads ligero a la cuestién, puede decirse
que, si un nifio de la lejana Alaska septentrional descubriera la mtsica
microtonal de Julidn Carrillo antes que los melodiosos boleros de Alvaro

Carrillo, lo segundo le pareceria insélito.
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El hébito de escuchar musica que no escapa a los doce sonidos del
sistema temperado convencional es tan poderoso que ha dado forma a
la manera en que pensamos y sentimos la musica. Se trata de las mismas
notas empleadas indistintamente de Bach a McCartney, de Mozart a
Beach Boys, de Beethoven al jarabe tapatio y las pirecuas michoacanas,
de Verdi a Las Golondrinas, de Offenbach a Broadway, del yodeling tirolés
al falsete del Flautin del pastor, de Carl Ortf a Bohemian Rhapsody, de los
valses vieneses del afio nuevo al vals peruano y a la sandunga
oaxaquefia, de Gustav Holst a Star Wars.

En el imaginario colectivo suele asumirse que la produccién de
obras de Julidn Carrillo se integra principalmente por obras
microtonales; no obstante, esta percepcion resulta imprecisa, pues no
llega a ocurrir ni en la mitad del catdlogo. Otra parte corresponde a
obras tonales, mientras que el segmento restante se articula por
procedimientos atonales. Incluso, en la etapa final de su trayectoria, los
tres universos estéticos tienden a convivir dentro de la misma
partitura. En términos generales, puede afirmarse que el periodo de
mayor efervescencia microtonal en la produccién musical de Carrillo
se concentra entre 1924 y 1934. El decenio siguiente se caracteriza por
una alternancia entre la exploraciéon atonal, construida sobre tonos y
semitonos, y un empleo esporddico de los procedimientos
microtonales. Finalmente, entre 1945 y 1965, ambas vertientes tienden
al equilibrio dentro del catdlogo carrilleano. El movimiento pendular
avanza hacia el balance de fuerzas y la sintesis estética.

Al examinar el &mbito microtonal, se hace evidente el
predominio de los cuartos de tono, en segundo término, de
dieciseisavos, luego de octavos, y de manera excepcional, de
subdivisiones en tercios y en quintos de tono. El cuarto de tono es la
subdivision predilecta del sistema, al ofrecer las posibilidades

pedagodgicas mds inmediatas, y al ser el microintervalo mds susceptible
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de ser adoptado por las instituciones académicas. Aunque el
dieciseisavo de tono es el segundo microintervalo mds frecuente en el
catdlogo, permanece como la subdivisién emblemadtica del Sonido 13.

Durante las seis décadas que siguieron a la muerte de Carrillo, se
observan méritos mayormente independientes por rescatar del olvido la
obra del compositor. Gran parte del sector institucional y académico ha
mirado con escaso esfuerzo sus aportaciones. Con cardcter excepcional,
algunos estudiosos se han ocupado del asunto: alumnos y colegas del
compositor, sucesores de estos mismos, intérpretes-investigadores,
musicélogos dentro y fuera de México, etcétera.

En lo que va del siglo XXI, destaca el empefio de mtsicos europeos
—como el del director de orquesta y compositor alemdn Gerhardt
Miiller-Goldboom al grabar la Primera sinfonia microtonal Columbia en
2001 con la Orquesta de la Radio de Berlin. Hasta donde se tiene
conocimiento, la mayoria de los trabajos de rescate de la obra de Carrillo,
ya sean transcripciones de partituras, interpretaciones en vivo o
grabaciones en estudio, provienen de musicos mexicanos. Sobresalen los
esfuerzos de los violistas Omar Herndndez-Hidalgo, de la chelista
Jimena Giménez Cacho, de los guitarristas José Manuel Alcéntara,
Angel Blanco (Angélos Quetzalcéatl), Mario Garcia Hurtado, José Luis
Segura, y José Luis Navarro, del ensamble Liminar, entre otros
intérpretes de la obra de cdmara del potosino. En el plano operistico y
sinfénico, destaca el maestro José Miramontes Zapata, quien estrend y
grabé cinco obras del periodo tradicional del potosino con la Orquesta
de San Luis Potosi: Marcha nupcial, Schottisch A Isabel, Tema con
variaciones para orquesta, Primera Suite para orquesta op. 1, ademds de
Matilde, segunda 6pera de Carrillo. También se regrabaron la Primera y
la Segqunda Sinfonias tonales, en Re mayor y en Do mayor,

respectivamente.
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En el plano sinfénico, me sumé a la lista al haber dirigido el estreno
en México, en 2015, del Concertino para orquesta (1927) al frente de la
Orquesta Sinfénica de Michoacdn (OSIDEM) —tras el rescate y la
investigacion del maestro Mario Garcia Hurtado—; y al afio siguiente,
al completar la edicién y dirigir el estreno de 2016 de la dltima obra
instrumental del Sonido 13: el Sequndo Concierto para violin en cuartos de
tono (1964), interpretado por la Orquesta Sinfénica Sinaloa de las Artes
(OSSLA), con Cuauhtémoc Rivera como solista.

Es de mencionarse el trabajo en los tltimos afios de la soprano
Cecilia Montemayor, y el pianista Carlos Undiano Errejon por recuperar
y grabar, respectivamente, canciones y piezas para piano del compositor
potosino. También destacan las investigaciones de los maestros Victor
Néjera y Josué Olvera, al frente de la Compafifa Nacional de Opera
Mexicana (CNOM), proyecto independiente enfocado al rescate y la
interpretacion del arte lirico de México, quienes, en septiembre de 2025,
llevaron a cabo la primera Gala de Opera Julidn Carrillo, a piano y voces,
en la ciudad de San Luis Potosi. Los intérpretes fueron los solistas de la
compafifa misma, quienes abordaron arias de las tres Operas
carrilleanas, Ossian, Matilde y Xulitl.

La tendencia a revalorar la obra de Carrillo a lo largo del primer
cuarto del siglo XXI es evidente, no sélo en la practica concertistica.

En el dmbito académico encontramos antecedentes que se
remontan a 1967, cuando el musicélogo neoyorquino Gerald Benjamin
publicé un articulo pionero titulado «Julidn Carrillo and “Sonido 13”».
Ademads, redact6 la entrada sobre el compositor potosino en el The New
Grove Dictionary of Music and Musicians. Curiosamente, Benjamin naci6
un 13 de julio. A este esfuerzo inicial siguié un breve texto de
divulgaciéon publicado en 1969 por el coahuilense Eduardo Rogelio
Blackaller, asi como la tesis académica presentada en 1972 por la

norteamericana Patricia Anne Smith, que consiste en traducir al inglés
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el libro “Sonido 13”. Fundamento cientifico e historico (1948). En 1984
aparecio el libro Julidn Carrillo y el microtonalismo: La vision de Moisés, de
José Rafael Calva. Durante las décadas siguientes comenzaron a surgir
nuevas aproximaciones académicas. Entre ellas destacan los primeros
articulos de Roman Brotbeck (1993), asi como las tesis de Ernesto Solis
Winkler (1996) y Luca Conti (1997). El afio 2000 marcé un momento
importante con la publicacién del Catdlogo Integral del Archivo Carrillo de
Omar Herndndez-Hidalgo, asi como con la aparicién de uno de los
primeros articulos del musicélogo Alejandro L. Madrid dedicados al
compositor.

En lo que va del siglo XXI la investigacion carrilleana ha
experimentado un florecimiento continuo. En 2003 aparecié un articulo
de Ricardo Miranda, y en 2007, el Diccionario Enciclopédico de Miisica en
Meéxico de Gabriel Pareydn, seguido de un oleaje de tesis académicas:
Taylor Gibson (2008); mi propia tesis sobre las ideas desconocidas de
Carrillo, concretada desde el Conservatorio de Amsterdam (2009); las de
Goémez Ascencio (2012); Romero-Porras (2015); Galvan Cédzarez (2018);
Garcia Hurtado (2019); Hijar Guevara (2020) y Mejia Herndndez (2021).
Resulta llamativo que varias de estas investigaciones hayan surgido
fuera del dmbito estrictamente musical. En particular, las tesis de 2012,
2018, 2020 y 2021 nacieron, respectivamente, desde las disciplinas de
Ciencias Politicas, Ciencias del Hadbitat, Historia, e Investigaciones
Humanisticas, lo que hace evidente la capacidad de la obra carrilleana
para suscitar interés en campos diversos del conocimiento. En 2015
habia aparecido el libro In Search of Julidn Carrillo and Sonido 13 de
Alejandro L. Madrid, traducido al espafiol en 2020. A ello debe afiadirse
su labor de revisién critica de diversas obras del compositor potosino,
con especial énfasis en los cuartetos de cuerda, cuyas grabaciones, a
cargo del Momenta Quartet, se encuentran préximas a publicarse. De

manera reciente, destacan las investigaciones desarrolladas desde
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Harvard por el musicélogo canadiense Lee Cannon-Brown (2024, 2025)
y desde la Universidad de Bonn, la del alemén Jonas Reichert (2026).

Paralelamente al desarrollo de trabajos académicos, existen
esfuerzos por reconocer la obra y la figura de Carrillo por parte de
gestores culturales y musicos independientes de paises como Alemania,
Bélgica, Francia, Suiza y Estados Unidos. No deja de ser significativo
que muchas de estas iniciativas provengan precisamente de regiones
donde las ideas del compositor encontraron una recepcién histérica
favorable y donde diversas corrientes microtonales continuaron su
desarrollo a lo largo del siglo XX. Entre los ejemplos mds destacados se
encuentra el American Festival of Microtonal Music, fundado en 1981
por Johnny Reinhard, una de las plataformas de difusién de la musica
microtonal en Estados Unidos, que ha mantenido vivo el interés por la
obra de Carrillo durante varias décadas. Mds recientemente, sobresale
el Trinational MicroFest, desarrollado entre Alemania, Francia y Suiza,
y cuya edicién 2025 estuvo dedicada a la memoria del compositor
potosino. En esa ocasién, los pianistas Pierre Antoine Francoise,
Carolina Sarmiento y Pablo Canales interpretaron obras concebidas para
pianos «Carrillo» en dieciseisavos de tono, quintos de tono, y tonos
enteros, respectivamente. Su aportacion trascendié la mera
interpretacion musical, pues, acorde con las posibilidades de nuestro
tiempo, utilizaron pianos eléctricos digitales debidamente configurados
para reproducir microintervalos. Hicieron realidad una posibilidad que
Julidn Carrillo apenas alcanzé a imaginar.

Todo esto evidencia que la presencia del compositor potosino en
la vida musical contempordnea alcanza tanto a los sectores académicos
como a los prdcticos. Su legado despierta interés creciente en
comunidades internacionales que reconocen las propuestas del

mexicano a la expansién del lenguaje musical.
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Un acontecimiento especialmente favorable ocurri6 en septiembre
de 2015, cuando el Gobierno del Estado de San Luis Potosi, en
colaboracién con la familia Carrillo, inauguré el Centro de Formacién,
Investigaciéon y Documentacién que lleva el nombre del musico. Gracias
a esta iniciativa, el vasto legado documental del compositor —
partituras, libros, correspondencia, fotografias, instrumentos y objetos
personales de todo tipo— puede ser consultado de manera institucional,
lo cual ha favorecido investigaciones basadas en el examen directo de
los documentos. Esta posibilidad cambi6 el paradigma metodolégico de
investigacién, distincién que ayuda a explicar por qué el interés de la
academia ha ido en aumento durante la dltima década. También existe
el caso de investigaciones, ponencias y proyectos editoriales en contacto
asiduo con el Acervo Documental Julidn Carrillo. Entre ellos, destacan
las contribuciones de Luis Fernando Padrén Briones y Rocio Moya,
ademds de los esfuerzos de registro documental desde Ahualulco, por
parte del compositor y productor Arturo Fuentes.

Aunque el legado del mdsico no se ha traducido en la formacién
de una escuela de composicién estructurada —un fenémeno raro en la
actualidad—, a seis décadas de la muerte del Carrillo existe una
distancia temporal que ha alejado sanamente a las nuevas generaciones
de los prejuicios estéticos, politicos y sociales —incluso personales—
que rodearon en vida al potosino.

El acceso que hoy se tiene a las partituras y los escritos del
compositor, de la mano del trabajo de una generacién que se interesa de
manera creciente por el tema, prepara el terreno para el estudio

profundo de la obra integral de Julidn Carrillo.

En 1948 y 1956, Carrillo escribié y corroboré que los ideales del Sonido
13 eran tres: enriquecer la miisica (ampliar el horizonte de la composiciéon

mediante nuevos sonidos, escalas y acordes); purificarla (rectificar
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errores histdricos y, con ello, darle legitimidad cientifica); y facilitarla,
simplificarla (eliminar toda ambigliedad de términos y complicaciones
innecesarias).

El presente trabajo tiene como propdsito conducir al lector a través
de este recorrido, desde la primera disertacion tedrica del joven Carrillo
en el Congreso de Paris de 1900, hasta la tltima publicacién péstuma,
de 2020.

El 13 como umbral estético en Julidn Carrillo. Aproximacion general al
Sonido 13 retne las ideas principales del mexicano, dispersas en libros,
folletos y articulos; se esmera en hacer visible la faceta tedrica de Carrillo
en dos partes. La primera, en 13 capitulos, presenta sus 13 textos
fundamentales, asi como momentos clave de su vida. Los capitulos Il y
XIII estan dedicados a las composiciones que constituyen los puntos de
partida y de llegada del catdlogo musical del Sonido 13: la obra
inaugural, el Preludio a Cristobal Colon (1922-1924), y el Sequndo concierto
para violin (1964) —después de lo cual s6lo compuso una obra para coro
masculino a cappella, 1a Segunda Misa al Papa Juan XXIII, inédita y jamads
interpretada. De manera similar, el capitulo VI hace referencia al
Concertino para ensamble microtonal y orquesta (1927), el cual deriva del
sexteto Sonata casi fantasia (1926). En esas lineas se alude a cémo una obra
de cdmara da origen a una obra sinfénica segtiin una de las Leyes de
metamorfosis musicales (1927 /1949), uno de los aportes més personales
del autor.

La segunda parte del libro introduce los textos complementarios
redactados a partir de 1911 y, péstumamente, en 1967, 1992 y 2020. Este
segundo apartado agrupa memorias, reiteraciones, folletos de corte
divulgativo, incluso propagandistico, colecciones de resefias en diarios
nacionales e internacionales y temas biograficos y autobiograficos. Se
incluyen dos recopilaciones hechas por Dolores Carrillo, hija del

compositor: Errores universales en miisica y fisica musical (1967) —reunion
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de ciento dos articulos periodisticos escritos por Julidn Carrillo en sus
ultimos cinco afios de vida—, y Testimonio de una vida (1992, reeditado
en 2020), que recoge palabras dictadas por Julidn Carrillo antes de morir
a su hija.

Al leer el conjunto tedrico carrilleano, —13 libros principales, y
multiples textos complementarios—, se percibe la arquitectura completa
de un itinerario estético: Carrillo examina el fenémeno fisico del sonido
y recurre al pensamiento 16gico. Surge entonces una nueva forma de
escritura musical, con ello, una nueva pedagogia, una concepcién
ampliada del vocabulario sonoro, una forma de componer y, finalmente,
una nueva estética. Aqui el trayecto del Sonido 13: un oleaje de
conceptos que presenta diferentes fases, distintas motivaciones estéticas,
incluso politicas.

Aunque algunos tratados de Julidn Carrillo suelen cumplir més de
una funcién a la vez, el corpus podria clasificarse segin los siguientes

subgrupos de acuerdo con su funcién principal:

1. Aquellas reformas pedagdgicas donde el musico busca dominar la
tradicion a la vez que intenta llevarla mds alla: las disertaciones
juveniles «Nomenclature des sons»; «Varieta tonica e unita
ideologica»; los libros tempranos: Tratados sintéticos de Harmonia;
de instrumentacion; de Contrapunto y, en tanto tratado de
composicion: Leyes de metamorfosis musicales.

2. En el periodo mediano del compositor llegd: “Pre-Sonido 13”.
Rectificacion bdsica al Sistema Musical Cldsico, que devela las fisuras
del edificio de la tradicién musical.

3. Otros textos que, ademds de buscar la legitimacién de los
principios de la revolucién en ciernes, indagan cémo ensefiarlos
mediante metodologia: Teoria l6gica de la miisica; Método racional de

solfeo y Sistema general de escritura musical.
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4. En otros trabajos se aspira a dar al sistema la categoria de aporte
universal: Génesis de la revolucion del Sonido 13; “Sonido 13”.
Fundamento cientifico e histérico; Dos leyes de fisica musical.

5. Como corolario del Sonido 13, se encuentra El infinito en las escalas
y en los acordes, donde el sistema declara su expansion final tras
explorar el potencial combinatorio de los sonidos.

6. Por otro lado, se encuentran los textos que narran, que proveen el
contexto histdrico, social en torno de las ideas germinales del
sistema: los dos volimenes de Pldticas musicales; los articulos que
integran el periédico musical EI Sonido 13; el articulo «THE
THIRTEENTH SOUND»; el folleto Sonido 13. Nuevo sistema de escritura
musical.

7. Existen también optsculos biograficos promovidos por los
adeptos del potosino, como Julidn Carrillo: Breves notas; la
entrevista con José Velasco Urda, publicada en el libro Julidn
Carrillo. Su vida y su obra; o las ediciones breves que rescatan
ponencias y resefias periodisticas, como La revolucién mexicana del
Sonido 13; Conferencias; Problemas de estética musical;, Problems of
music and the physics of music; A través de la técnica musical, México
en la cultura musical del mundo y Musical compositions in third,
quarter, eighth and sixteenth-tones. También encontramos aqui los
textos autobiogréficos, como Testimonio de una vida, dictado a su
hija Lolita en el dltimo afio de vida del compositor.

8. La primera obra péstuma, Errores universales en miisica y fisica
musical, es una compilacion de un centenar de articulos
periodisticos escritos en sus tltimos afios de vida.

9. Como casos aislados quedan tres titulos; el Tratado sintético de
canon y fuga, una pedagogia menor donde, a diferencia del resto
de los métodos didécticos, no hay mayor aportacion; La miisica y

sus representantes, traducciéon del francés de una charla con
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Antonio Rubinstein, y la Réplica a Papini, un texto breve que,
sirviéndose de un tono polemista, constituye una forma alterna de

autoproclamacién personal.

En 2025 se cumplié un siglo del primer concierto en dieciseisavos de
tono, 130 afios del experimento en el que Carrillo afirma haber
escuchado el sonido decimotercero, 150 afios de su nacimiento y 60 de su
muerte. Este aniversario multiple ha dado ocasion para estudiar la obra
de un mexicano universal que en vida recibié reconocimientos como la
Legion de Honor del Gobierno francés y la Gran Cruz al Mérito del
Gobierno aleméan, ambas en 1956.

Las siguientes paginas surgen de una investigacion que comenzé
en 1999; retinen las ideas fundamentales de Julidn Carrillo, la mayor
parte de ellas practicamente desconocidas hasta la fecha, desde luego,
exploradas por apenas un pufiado de especialistas. No obstante, este
trabajo, ademds de observar cudntos textos carrilleanos fue posible, se
detiene en cada uno de los conceptos bdsicos. Vuelve a las fuentes
primarias y se concentra en ellas. Se esmera en hilar el pensamiento del
compositor en sus vértices y aristas, en hacerlo accesible no sélo a
musicos especializados, sino también a artistas, cientificos, académicos
y espiritus inquietos de todo tipo.

Me he atrevido a afiadir como apéndice una guia actualizada de
las composiciones de Julidn Carrillo; toma como punto de partida el
Catdlogo Integral del Archivo Julidn Carrillo (2000) de Omar Herndndez-
Hidalgo, lo revisa e incorpora veintiséis partituras que han sido halladas
en los ultimos afios. Al hurgar en la genealogia del Catdlogo, he querido
contrastarlo con los inventarios de Dolores Carrillo, hija del compositor,
asi como con los recuentos preparados por dos autores vinculados a ella:
Gerald Benjamin y José Rafael Calva. A partir del cotejo de estas fuentes,

se identificaron seis obras adicionales cuya existencia resulta plausible,
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pese a no haber sido incluidas en el trabajo de Hernédndez-Hidalgo. En
este punto también tomé en cuenta el listado de Gabriel Pareyén
impreso en el Diccionario Enciclopédico de Miisica en México (2007). La
mencion de este grupo de piezas busca orientar futuras investigaciones
hacia la localizacién de las partituras correspondientes.

Por supuesto, el principal aporte de la guia que presento consiste
en relacionar los nuevos hallazgos, obras plenamente constatadas por
diferentes intérpretes e investigadores en los ultimos afios: Carlos
Undiano Errején, Raymundo Medina, José Luis Navarro, Angel Blanco,
Cecilia Montemayor, Luis Fernando Padrén Briones y Rocio Moya, con
quienes estuve en contacto directo durante la realizacién de este trabajo.
Se incluyen las aportaciones que he podido realizar yo mismo: ocho
partituras inéditas, listadas por primera vez en el presente volumen.

La nueva Guia de composiciones de Julidn Carrillo incorpora también
precisiones, especialmente de datacion, a obras ya listadas en el Catdlogo
de Herndndez-Hidalgo. Estas observaciones proceden del trabajo de los
investigadores mencionados: Navarro en lo que concierne al repertorio
guitarristico, Montemayor en lo relativo a las canciones, Madrid en lo
referente a los cuartetos de cuerda, ademds de otras rectificaciones
realizadas a partir de la consulta directa que pude hacer de las fuentes
primarias.

Como se sefiala en el apartado correspondiente, la Guia de
composiciones responde a criterios editoriales orientados a hacer mads
accesible el conocimiento del corpus de obras de Carrillo y, con ello,
facilitar nuevas lineas de investigacién. Debe entenderse como una
etapa dentro de un proceso colectivo e inacabado, sujeto a la
circunstancia de nuevos hallazgos, a las especificaciones y
rectificaciones que, como es deseado, sean provistas por una nueva

generacion de estudiosos en el tema.
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Cada apartado principal de este presente libro, del I al XIII, cierra
con una micronota, una codetta en prosa de cerca de 1300 caracteres. Hacia
el final del libro he escrito lo que he llamado 13 micrologias, enunciados
de 13 palabras que van tras la esencia de cada capitulo, que buscan
mover al lector del siglo XXI a que lleve mds lejos las propuestas
carrilleanas. Capitulos que son micronotas que son micrologias.

Al fisurar el sistema cerrado de doce sonidos, el 13 se convirtié en
umbral hacia nuevas conquistas estéticas. Al fracturar la octava, buscé
develar microsonidos que resonaban ocultos. A través de la grieta, la
musica trasciende la aritmética y regresa al mito. El 13 otorga identidad
a la busqueda de un explorador sonoro y se erige como emblema de una
estética musical que expande la musica: micro(a)tonalmente hacia el
interior, macro(a)tonalmente hacia el exterior. La percepcién humana
vislumbra sus limites y atiende a lo inaudito. Como en el origen, la cifra,

antes que entidad numérica, es alegorfa.

M. S. R.
Ciudad de México, 13 de julio de 2026
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1900: Nomenclature des sons

Algunos sistemas de pensamiento tienen un origen casi imperceptible.
A menudo, las revoluciones intelectuales nacen de la sospecha
inadvertida. Mucho antes de que el nombre de Julidn Carrillo fuera
asociado al Sonido 13, una inquietud juvenil, en apariencia modesta,
anticipaba una de las constantes que dominaron el conjunto de sus
planteamientos. Sus afanes reformistas dieron inicio por el lenguaje
mismo, por la manera en que nombramos los sonidos de la msica.

A los 25 afios de edad, Carrillo asisti6 al Congreso Internacional
de Historia de la Mtsica de Paris que presidié Camille Saint-Saéns en
1900, donde el joven mexicano propuso una iniciativa para renombrar
las notas musicales, titulada Nomenclature des sons (Nomenclatura de los
sonidos musicales). En el documento de seis pdginas escritas a maquina,
el compositor propone un nombre monosildbico corto y claro para cada
una de las siete notas. Al considerar que cada nota puede ser alterada
por un sostenido o por un bemol, cada una tendria, ademds de su
nombre habitual, dos nombres mds. Asi resulta una serie elemental de
veintitin apelativos.

Carrillo parte de la nomenclatura musical utilizada por los
anglosajones y los germanos, la cual establece una correspondencia
entre las notas musicales y las primeras letras del alfabeto romano: A, B,
C, D, E, F, G (los alemanes afiaden la H). Esta préctica deriva de la
propuesta medieval de Boecio (477-524), a su vez, de herencia griega. La
nomenclatura de Boecio recorria desde la letra A y llegaba hasta la letra
P, excluyendo la ], es decir: A, B, C,D,E, F, G H, L K, L, M, N, O, P. Se
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trata de quince letras que cubren el rango de dos octavas de musica,
propias de la prdctica musical antigua: LA, SI, DO, RE, MI, FA, SoL; de
nuevo LA, SI, DO, RE, MI, FA, SOLy LA.

Mads tarde, el papa Gregorio I (590-604) consideré innecesario
repetir la segunda octava, y redujo la nomenclatura de quince letras a
sOlo siete. El conjunto de notas resultantes fue A, B, C, D, E, F, G, que
equivalen a LA, SI, DO, RE, MJ, FA, SOL. El caso germano es especial: al
nacer el «SI bemol» (SIb) le asignaron como nombre la «B», e

incorporaron la letra «H» para designar al «SI becuadro» (Sly).

Por contraste, la Europa latina se refiere a las notas de la musica
con silabas: a partir del siglo X, los territorios que hoy son Italia, Francia,
Portugal y Espafia aceptaron la reforma del benedictino Guido
d’Arezzo, quien sustituyé, y con otro orden, las antiguas
denominaciones gregorianas (A, B, C, D, E, F, G) con la primera silaba
de cada linea del himno a San Juan, compuesto en el siglo VIII por Pablo
el Didcono: Ut queant laxis / Resonare fibris / Mira gestorum / Famuli
tuorum / Solve polluti / Labii reatum / Sancte Ioannes.

Como quiera que sea, la propuesta del monje benedictino habria
de perder simpleza durante los siglos venideros, tras el nacimiento de
las alteraciones de las notas: los sostenidos y los bemoles, ya que de los
monosilabos originales surgirian expresiones de varias silabas; por
ejemplo, de la nota «LA» derivaria «LA-sos-te-ni-do» y «LA-be-mol».

En el siglo XVII, el vocablo «Ut» cambié a «DO», al tomar como
modelo el inicio del vocablo latino Domine. Otra versién sefiala que se
traté de una iniciativa del cardenal Doni (1595-1647), quien homologé la
primera silaba de su apellido con el inicio de la escala musical mads
conocida de la historia. En ese caso, puede pensarse que la sensacién de
claridad sonora que le producia a Doni su propio nombre lo llevé a
sentir que su propuesta podria favorecer la practica musical. Asi, Doni

depuraba el nombre de la tinica nota musical (Ut) que no respondia a la
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secuencia consonante-vocal, como sucede con RE, MJ, FA, soL, LA y SIL
Dejar la vocal al final de la silaba permite prolongar el sonido de la voz.
Por cierto, en Francia dicha modificacién no ha operado del todo, pues
la silaba «Ut» atin se utiliza en ciertos contextos.

Al margen de este saber tradicional, resulta interesante mencionar
algunos hallazgos que invitan a examinar la historia de Occidente: en la
teoria musical del mundo drabe medieval, las siete notas de la escala
diaténica recibfan denominaciones notablemente cercanas a las
utilizadas en la actualidad: «Mim, Fa, Sad, Lam, Sin, Dal, Ra». El doctor
Luis Xavier Lopez-Farjeat recupera esta pista en 2007, en un ensayo que
sigue las observaciones del arabista escocés Henry George Farmer (1882-
1965). No deja de llamar la atencién la semejanza fonética con «MI, FA,
soL, LA, SI, DO, RE». Estas resonancias inesperadas corresponden a la
pronunciaciéon de algunas letras del alifato drabe, que en el alfabeto
latino se acercan a los fonemas: «m, £, s cerrada, |, s, d, r». Resulta légico
que los drabes, a la manera de los griegos, nombraran las notas
musicales mediante letras. Los estudios nos muestran que esta préctica
antecede a Guido d’Arezzo, s6lo once o doce afios menor que el filésofo
persa Avicena (980-1037), continuador de la tradicién tedrico-musical de
Al-Farabi (ca. 870-950) y de Al-Kindi (ca. 801-873).

El sistema germano se mantiene indiferente a la propuesta sildbica
de Guido d’Arezzo; a cambio, privilegia la 16gica sobre el canto y se
mantiene fiel a la nomenclatura de San Gregorio (A, B, C...).

A partir del siglo XI, comienza la aparicién sistemdtica de nuevas
notas alteradas en la mdusica, asunto que los germanos resuelven
mediante la afiadidura de particulas vocales al final de cada letra; al
alterar cualquier nota por un sostenido (#) se integra la terminacién «is»,
y al alterarla por un bemol (b), la terminacién «es». Se trata de una
aplicacién practica de entendimiento inmediato, por ejemplo: «C

sostenido» (C#) resulta en «Cis», mientras que «C bemol» (Cb) en «Ces».
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Al alterar ascendentemente, por sostenidos, las siete notas
obtenemos: «Cis», «Dis», «Eis», «Fis», «Gis», «Ais», «Bis» (DO sostenido,
RE sostenido, MI sostenido, FA sostenido, SOL sostenido, LA sostenido, SI
sostenido). Al alterarlas descendentemente, por bemoles, quedan:
«Ces», «Des», «Es» (contraccion de Ees), «Fes», «Ges», «As» (contraccion
de Aes) y «Bes» (DO bemol, RE bemol, MI bemol, FA bemol, SOL bemol,
LA bemol, SI bemol).

Se observa que en el sistema latino se necesitan cinco silabas para
nombrar las notas alteradas por un sostenido (DO-sos-te-ni-do), y tres
silabas para nombrar las notas con bemoles (DO-be-mol). Resulta
evidente que el sistema monosildbico germano permite una
verbalizacién mds compacta. Es por ello que Carrillo parte de este
ultimo sistema, de letras o fonemas, para proponer rectificaciones a tres
casos que el compositor considera inconsistentes. Los dos primeros son
las notas nombradas con las vocales: «A» y «E» («LA» y «Mly,
respectivamente). Al comparar los sonidos vocdlicos entre lenguas
germdnicas y romances, encontramos diferencias notables en la
pronunciaciéon. A fin de evitar esta ambigiiedad, el joven Carrillo
propone sustituir la nota «A» por la letra «P», y la nota «E» por la letra
«K», con lo que se obtiene un ataque de voz univoco. Ademads, segtn la
regla germana, al ascender medio tono, las notas «A» y «E» resultan en
nombres disilabos: «Ais» y «Eis», ante lo cual Carrillo propone vocablos
mds compactos: «Pis» y «Kis». Del mismo modo, al descender medio
tono las notas «A» y «E», resultarian los nombres «Aes» y «Ees», los
cuales terminan por abreviarse como «As» y «Es», ya que la sucesién
contigua de vocales alarga la pronunciacién. Tales inconsistencias
desaparecen con los apelativos «Pes» y «Kes» de Carrillo. Hasta aqui, las
primeras dos enmiendas del mexicano a la nomenclatura germana.

Por cierto, al solfear, los anglos han encontrado una solucién

hibrida interesante. Al entonar una nota alterada, pronuncian la
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consonante inicial de los latinos mds la vocal del final de los germanos.
Por ejemplo, DO sostenido se pronuncia «Di» (DO + i) y SOL bemol «Se»
(SoL + e).

No podemos saber con exactitud cémo se desenvolvid la
disertacion del joven Carrillo aquel dia de 1900. Se trata de una
propuesta que antepone la tradicién germana a un comité formado
primordialmente en la tradicion francesa. Al tratarse de una reforma de
arquitectura cartesiana, es posible suponer alguna resistencia.
Cualquiera podria haber replicado que «Ais» y «Eis» son monosilabos y
no disilabos. Sin embargo, aun cuando fueran pronunciados en un solo
golpe de voz, en tanto diptongo, verbalizar dos vocales contiguas toma
poco mads tiempo. De los vocablos «Kis» y «Pis» de Carrillo surge un
ataque fonético mds conciso. Asi como en la poesia, estas sutilezas
resultan relevantes en la practica verbal y vocal de la musica.

Por encima del aspecto fonético, existe otra cualidad que da
ventaja a la nomenclatura del mexicano: se trata de una terminologia
mds inmediata para la memoria, la cual responde con mayor agilidad a
conceptos 16gicos, y se entorpece ante variables que escapan al
entendimiento directo. Recuerdo atestiguar cémo Lucas Vis, director
neerlandés experto en las complejidades de la musica contempordnea —
con quien estudié la maestria en direccién de orquesta—, requirié de
uno o dos segundos para rectificar, pues, durante un ensayo, en lugar
de pronunciar «As», habia dicho «Aes».

Al considerar que la pronunciacién de sonidos vocdlicos es
distinta en diferentes lenguas —especialmente las utilizadas en la
préctica occidental de la musica (italiano, francés, espafol, portugués,
inglés, alemdn, ruso)—, el sistema de Carrillo supone un adelanto
fonético, pues sustituye la ambigiiedad de las vocales por el sonido

univoco de las consonantes oclusivas.
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Por cierto, los ingleses y los neerlandeses llaman a la nota «SI»
como «B», en tanto que los germanos la llaman «H». En alemdn, «SI
natural», «SI sostenido» y «SI bemol» se designan respectivamente como
«H», «His» y «B», y en neerlandés como «B», «Bis» y «Bes». Es
interesante notar que, en este punto particular, la légica de Carrillo
coincide con la tradicién neerlandesa.

Hay una tercera y ultima rectificacion en la reforma de Carrillo:
propone cambiar la denominacién «F» (equivalente a la nota «FA») por
el fonema «J» —jota, pronunciado a la espafiola, enfético, contundente—
. Con ello se evita la posible confusién auditiva entre las consonantes F
y C, ya que son fonéticamente cercanas. En la préctica, los fonemas «F»,
«Fis» y «Fes» pueden confundirse con «C», «Cis» y «Ces». En la
propuesta de Carrillo, al utilizar «J», «Jis», «Jes», se logra una
pronunciaciéon mds diferenciada.

Hasta aqui, la nomenclatura carrilleana queda como sigue:

C, Cis, Ces
D, Dis, Des
K, Kis, Kes
], Jis, Jes

G, Gis, Ges
P, Pis, Pes
B, Bis, DBes.

Queda un caso especial, el de las notas alteradas por accidentes
dobles. Para los dobles sostenidos, Carrillo propone la terminacion «it»;
y para los dobles bemoles, la terminacién «eb». «DO doble sostenido»
corresponde a «Cit», y «DO doble bemol» a «Ceb». Asi nacen catorce

nombres mds (siete dobles sostenidos y siete dobles bemoles):
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C, Cit, Ceb
D, Dit, Deb
K, Kit, Keb
], Jit, Jeb

G, Git, Geb
P, Pit, Peb
B, Bit, Beb

De todo esto, resulta un total de treinta y cinco nombres
propuestos: siete nombres naturales, siete sostenidos, siete bemoles,
siete dobles sostenidos y siete dobles bemoles.

Al estudiar los textos que Carrillo escribiria después, pareciera que
la Nomenclature des sons fue sepultada. Jamds aporté informacién
concreta al respecto; apenas incluyé algunas menciones. Alguna vez
dejo registro de su experiencia en el Congreso Internacional de Musica
de Paris. Sin embargo, su nomenclatura, y los pormenores de cémo llegd
a ella, no forman parte sustantiva de ninguno de sus libros. Al buscar
comentarios sobre el tema en su obra tedrica, encontramos algunas
alusiones en el primer volumen de Pldticas musicales (1913), donde
rememora la propuesta de 1900 y se cita a si mismo, por sus palabras
presentes en la disertaciéon misma: «Si el Congreso no aprueba mi tesis,
no daré publicidad a los nombres de las notas propuestos por mi, porque
no habrdn podido resistir un debate razonado y abierto» («Sans avoir
I"approbation de cette illustre assemblee, je ne donnerai aucune publicite a ces
idees, parceque je ne veux pas publier un travail qui ne peut se soutenir devant
une discussion raisonnée & ouverte»).

Sabemos que el documento fue agregado a la memoria del
Congreso de Paris, lo que indica su aprobacién; no obstante, la

nomenclatura no fue llevada a la préctica por ningtin pais. En la pagina
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44 de Génesis del Sonido 13 —fechado en 1929, aunque publicado hasta

1940— Carrillo narra:

Acabo de tener noticia que esta tesis triunfa al fin, pues en Alemania y Rusia
se ha tratado ya de la implantacién de nombres de notas de acuerdo con mis
postulados: una sola silaba.

Aunque mi proyecto no se apoyaba en los nombres de Guido ni en las
letras de San Gregorio, en uso los primeros en todos los paises latinos y los
segundos en los eslavos y germanos, tuve la buena suerte de que mi tesis
fuera aprobada primeramente en el Congreso de Paris, por las delegaciones

rusa y la alemana, y después por la asamblea.

A pesar de su primer entusiasmo juvenil, Carrillo pensé afios mds
tarde que las notas no debian nombrarse mediante letras o silabas, sino
con numeros. Sus ideas evolucionaron hacia un pensamiento mds
abstracto, donde los sonidos se multiplicarian hasta desbordar las
posibilidades de la escritura tradicional, la cual resultaria insuficiente
para referirse a los nuevos microtonos. Dan Malmstrém se equivoca en
su Introduccion a la miisica mexicana del siglo XX (1974), al afirmar que en
1900 Carrillo habia propuesto nombrar los sonidos mediante cifras,
cuando en realidad lo que Carrillo hizo fue presentar monosilabos. Fue
hasta 1922 cuando el mdsico inicié la composicién de la primera obra
escrita integralmente con ntmeros: el Preludio a Cristobal Colon.

En la edicién de 1936 del folleto Sonido 13, Nuevo Sistema de
Escritura Musical, el compositor redacta: «Utilisimo serd abandonar los
nombres de las notas, ya sean los de las letras gregorianas o los de Guido
d’Arezzo, pues no sélo son innecesarios, sino perjudiciales». Mientras
que, en 1941, afirma en su Método racional de solfeo. Entonacion y medida
de los sonidos musicales: «Como en la musica actual s6lo hay doce sonidos,

los escribo con doce niimeros, del cero al once [...] Mi criterio a este
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respecto es, que, si son s6lo doce los sonidos de la musica, doce deben
ser inicamente los signos que los representen.»

Con el paso del tiempo observamos que la reforma de Carrillo no
ha sido tomada en cuenta. Las notas de la musica siguen nombrandose
mediante letras o silabas segin las tradiciones germana o latina.

Aunque la nomenclatura del joven potosino logra depurar las
nomenclaturas que le preceden, ha pasado inadvertida durante 125
afios. Dada su consistencia l6gica y fonética, se trata de una modesta
reforma lingtifstica que, aun cuando el autor haya decidido dejarla atrds
en favor de una nomenclatura numérica, gana vigencia en el siglo XXI,
en un mundo que exige nuevos recursos para la ensefianza y la practica
de la msica.

En el contexto de un planeta crecientemente interconectado, el
conjunto de vocablos propuesto por el joven Carrillo para renombrar las
notas musicales constituye una nomenclatura mas 4gil que las que le
preceden.

Si bien Carrillo, con el tiempo, dej6 de nombrar los sonidos
mediante grafemas en favor de un sistema estrictamente numérico, los
treinta y cinco monosilabos que formulé en 1900 resultan pertinentes
para la practica musical de nuestros dias, la cual, atin lejos de adoptar
los digitos para nombrar las notas —un hdbito cuyo peso continda
inamovible—, muestra una clara disposicién a no dejar de emplear
vocablos. Se trata de dos nomenclaturas que pueden coexistir; mientras
los monosilabos sirven al canto y a la ensefianza musical, los digitos

sirven bien para abstraer y operar relaciones actsticas al componer.
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Micronota # 1

La Nomenclature de sons constituye una herramienta pedagédgica que
puede volver mds eficiente la verbalizacién y la vocalizacién de las notas
musicales, por lo tanto, es susceptible de ser analizada bajo una mirada
fresca. A pesar de ser una iniciativa juvenil, constituye una de las
reformas mds sensatas que Carrillo propuso jamds. Al depurar 16gica y
fonéticamente los nombres de las notas, aminora la friccion entre
percibirlos, memorizarlos y verbalizarlos. Nombrar los sonidos con
eficiencia hace el pensamiento musical mds accesible y aclara la escucha.

Entre las diversas pedagogias que el siglo XXI debe enfrentar,
también habrd de considerarse el problema de la ensefianza musical. El
tiempo presente se caracteriza por la interconexién global, la cual
demanda un pensamiento intercultural que deje atrds regionalismos
afiejos y nacionalismos romdnticos y postromdnticos. Cognitivamente
hablando, la nomenclatura monosildbica de Carrillo posee una
ergonomia que posibilita que la informacién musical corra con facilidad.
La teoria musical puede beneficiarse de una terminologia precisa, més

cercana al lenguaje 16gico-matemadtico.
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11

1913: Tratado sintético de harmonia

A los treinta y ocho afios de edad, Julidn Carrillo reunia ya las
condiciones para proyectar su pensamiento mds alld de las aulas o las
disertaciones en congresos. En 1913 concret6 la publicaciéon de sus dos
primeros libros. Uno de ellos fue su primer trabajo técnico, el Tratado
sintético de harmonia, editado en setenta y dos pdginas por A. Wagner y
Levien en la Ciudad de México. El escrito tuvo como propdsito
convertirse en la nueva metodologia de ensefianza de la materia en el
Conservatorio Nacional de Musica, institucién que el compositor dirigié
a partir del mismo afio. Mediante una misiva del 15 de agosto de 1913,
los directivos de la casa editorial dirigieron las siguientes palabras al

potosino:

Con verdadero benepldcito nos dirigimos a Ud. para hacerle presente nuestra
entusiasta felicitacién por su nombramiento como director del Conservatorio
Nacional de Mdsica [...] No vacilamos en creer que las relaciones que hasta
hoy nos han unido con Ud. continuarédn saturadas por la misma armonia y
afecto sincero y para confirmarlo por nuestra parte, nos ofrecemos como

siempre, incondicionalmente a sus 6rdenes para lo que podamos serle ttiles.

El manual de armonia fue revisado y editado en 1915 por G.
Schirmer en Nueva York y publicado numerosas veces durante los
siguientes afos (frecuentemente se ha afirmado que Carrillo comenzé la
redaccién de sus tratados pedagdgicos una vez que se establecié en
Nueva York, sin embargo, no es asf). Los diecisiete capitulos del tratado,

dirigidos a principiantes, siguen la tradicién de la armonia clésica. El
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tratado, a diferencia de sus libros posteriores, constituye un trabajo mads
bien ortodoxo y tiene como base apuntes del compositor en tanto
maestro del conservatorio, cargo que desempeiié desde 1908. Acaso el
capitulo XII sea el mds audaz de la obra al exponer principios de
armonia cromdtica de notable influencia wagneriana. La armonia de
Wagner tensa los cimientos de la tonalidad, al expandirla hasta el limite
de sus posibilidades. En este contexto, el Tratado sintético de harmonia es
una pedagogia de transicion: revisa la tonalidad hasta preconizar su
final. En 1913, Carrillo se presenta como el pedagogo que transmite
principios elementales de musica a estudiantes y, al mismo tiempo, en
él se vislumbra ya al artista que infiere el ocaso de la armonia. Es el
mismo momento en que compositores como Ives, Stravinsky y, mads
tarde, Schonberg llevaron la tradicién a sus confines mediante sus
propios métodos. Ives y Stravinsky superpusieron simultdneamente
tonalidades distintas. Afos después, Schonberg daria fin a toda
jerarquia entre los doce semitonos de la escala cromatica.

En aquellos dias de 1913, al tiempo que Julidn Carrillo dirigfa el
Conservatorio Nacional de Mdusica y Declamaciéon de la Ciudad de
México, daba con principios que sustentarian su teoria microtonal
futura, por consolidarse un decenio mds tarde. Durante el tiempo que
elaboraba un tratado pedagdgico conservador, se asomaban destellos de
una metodologia de composicién a partir de una cantidad de sonidos
insuperada. El compositor potosino afirma haber meditado el asunto
desde 1895, cuando era estudiante del conservatorio que dirigiria
dieciocho afios después. En aquella época de formacion, su curiosidad
lo llevé a descubrir lo que llamé de inicio «el sonido nimero 13»: un
dieciseisavo de tono mds agudo que el sonido de la cuerda mds grave
del violin, frecuencia que obtuvo al rozar la cuerda con el filo de una
navaja de monte. Entonces, Carrillo se referia al sonido 13 como aquel

que superd el horizonte convencional de los 12 sonidos.
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Resulta sugestivo que el mismo afio de 1913 diera a conocer sus
primeras producciones editoriales, un tratado pedagdgico y un
compendio de memorias, el primer volumen de sus Pldticas musicales.
Ambos trabajos clausurarian una etapa mayormente conservadora,
transicion hacia la fase de innovacién que lo caracterizé hasta el final de
sus dias.

Al afio siguiente, en 1914, Julidn Carrillo fue destituido de su
puesto como director del Conservatorio ante el avance de la Revolucién
Mexicana y la desarticulacién total del régimen del presidente Porfirio
Diaz, quien habia sido protector de Carrillo desde su vida estudiantil.
Al respecto, el doctor Javier Garciadiego documenta lo siguiente, en la

pégina 274 de Rudos contra cientificos (1996):

El resto de los directivos universitarios fueron simplemente despedidos:
algunos ejemplos son Julio y Genaro Garcia, directores de Jurisprudencia y la
preparatoria; Luis G. Urbina, de la Biblioteca Nacional, y Julidn Carrillo, del
Conservatorio [...] La “caza de brujas” también incluy¢ al exrector Eguia Lis,
cesado como director del Registro Publico de la Propiedad.

La situacién politica en la ciudad de México se hallaba en tal efervescencia,
que varios de los podian ser acusados de haber colaborado con el huertismo
huyeron del pafs, si no lo habian hecho ya, mientras otros se escondieron o se

redujeron a llevar una muy escueta vida privada.

Ante este panorama, el Carrillo se estableci6 en Nueva York,
donde continud su trabajo creativo durante los siguientes cuatro afios,
antes de volver y recuperar la direccién de la instituciéon educativa. Por
otro lado, la historiadora Mariana Hijar Guevara, en la tesis Sonidos de la
Revolucion: apuntes sobre el pensamiento estético de Julidn Carrillo (2020),

sefala:

Carrillo se trasladé a Nueva York en los momentos mds dlgidos de la

Revolucién en calidad de exiliado. Durante el gobierno golpista de Huerta —
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del cual Carrillo formé parte—, las demandas sociales surgidas del
movimiento zapatista en el estado de Morelos, y de Francisco Villa en el norte
del pais, generaron una revolucién social que se potencializé hacia 1914, la
cual Carrillo no presencié. El compositor volveria al pafs meses después de
promulgada la Constitucién de 1917 [...] Pese a que se hallaba en la lista de
personas sujetas a juicio por traicién conforme a la ley del 25 de enero de 1892,
desde exilio Carrillo asumi6 una actitud acomodaticia que lo llevé a colaborar
con Carranza en su propdsito latinoamericano y panamericano,
materializado en la construccién de su imagen de indio y sobre todo, en la

America Symphony Orchestra.

Después de un exilio de casi cuatro afios, Carrillo volvié a México.
En la misma tesis, Hijar Guevara indica que el compositor ofrecié la
primera presentacion publica en la Ciudad de México el 13 de agosto de
1917, pocos meses después de que Estados Unidos se incorporaba al
conflicto bélico mundial y que, en poco menos de un afio, Carrillo fue
nombrado director de la Orquesta Sinfénica Nacional y, en 1920, del
Conservatorio Nacional de Mdsica, puesto que ostent6 hasta febrero de
1923 hasta ser separado de nuevo de la institucién, cuando José
Vasconcelos, primer secretario de educacién del pais, diera cuenta de la

duplicidad de cargos publicos y le pidiera elegir.

El Tratado de Harmonia de 1913 se inscribe en un afio de contrastes. Al
tiempo que el pais se convulsiona politicamente, Carrillo se alista como
pedagogo y busca depurar la ensefianza musical. Cuenta con treinta y
ocho afios de edad y, mientras dirige el Conservatorio Nacional de
Mdsica, prepara sus primeros libros.

El manual pedagégico sigue la tradicién de la armonia funcional,
parte de la trifada como unidad bdsica: «Acorde es la reunién de tres o
mas sonidos en forma de terceras» (p. 1). No obstante, los ejemplos

primero y ultimo del manual se ilustran con la mdsica de Richard
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Wagner, lo que indica la fascinacién de Carrillo por la armonia
cromadtica de los tltimos afios.

El segundo capitulo explora el movimiento de las voces por
quintas y octavas, intervalos que pocos afios después terminard por

calificar como impuros. Al comenzar el apartado, afirma:

Como el objeto de la harmonia es ensefiarnos a tratar los sonidos
simultdneamente, y siendo el fin que perseguimos la riqueza harménica, no
deberd extrafiarnos, en consecuencia, que sus leyes rechacen todo aquello que
tienda a destruir esa riqueza que como finalidad se persigue. Esta es la razén
por la que se prohibe que los intervalos consonantes perfectos (5tas y 8vas) se
sucedan por grados conjuntos, porque, siendo demasiado impuros, casi se

nulifica, en la prdctica, una de sus notas.

El tercer apartado aborda el estudio del modo menor, donde se

afirma:

El modo menor es més variado que el mayor, pues, mientras que en éste hay
tres acordes perfectos mayores, tres menores y un disminuido, en aquél hay
dos menores... dos mayores... dos disminuidos... y un aumentado [...] El
cardcter sombrio del modo menor, proviene justamente de esa gran
proporcién de acordes aumentados y disminuidos; pues lo melancélico de
ellos hace que causen igual impresién en las multitudes, razén por la cual los
compositores escriben en menor las marchas funebres, elegias, etc., etc., entre
tanto que los cantos épicos o erdticos son escritos generalmente en el modo

mayor.

Hasta aqui, Carrillo ha expuesto el concepto de acorde y sus
clasificaciones, y el modo mayor y el modo menor, fundamentos de la
armonia tradicional. Los capitulos IV, V, y VI completan el panorama de
la materia estudiada al explorar la inversion de los sonidos simultdneos

y la naturaleza de los acordes de séptima, es decir, de cuatro sonidos.
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A partir del capitulo XI comienzan las aportaciones mads
personales del autor, ensefianzas atipicas para las aulas de clase. Carrillo
dedica un apartado a una escala especial, la escala de sdlo seis notas
dentro de la octava, donde cada nota estd separada a distancia de dos

semitonos, es decir, de un tono completo. El autor escribe:

Las escalas por tonos (sin ningdn semitono) empiezan a estar de moda, pero
hace mucho tiempo que fueron usadas por Liszt entre otros maestros [...]
Citaré en este caso dos ejemplos de obras mexicanas, que son los tinicos que
conozco adaptables a los principios enunciados.

(El primer ejemplo es de la primera sinfonia de uno de mis alumnos —
Rafael Ordofiez—, y el segundo, es de mi segunda sinfonia que fue ejecutada
el afo pasado [1912] en los conciertos de la orquesta Beethoven en el Teatro
Arbeau de la ciudad de México).

La Segqunda sinfonia en Do mayor de Carrillo fue grabada en 1977.
Al reverso del LP, se lee: «Fue escrita en Coyoacdn, D. F., a principios de
1905; sin embargo, se estrené hasta 1912 en Teatro Arbeau de la Ciudad
de México, tocada por la Orquesta Sinfénica Beethoven, dirigida por su
autor y con asistencia del entonces Presidente de la Reptublica, don

Francisco I. Madero».

En el Tratado de Harmonia, el influjo de la armonia wagneriana se hace
sentir a partir del capitulo XII. Wagner concede mayor ambigiiedad
funcional a las notas y a los acordes. Es el punto donde el sistema cldsico
comienza a resquebrajarse. En una exposicién didfana y contundente,
Carrillo escribe: «Toda nota extrafia a una tonalidad es cromdtica». Mds
adelante, al pie de la hoja, escribe como todo un wagneriano: «La
harmonia cromdtica se emplea sé6lo en los pasajes tranquilos y en aires
lentos, pues en los tiempos rdpidos estd fuera de lugar y da malos

resultados».
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Los capitulos XIII a XVI exploran respectivamente los acordes de
sexta aumentada, las notas de adorno, la modulaciéon, como armonizar
una melodia en el registro de la soprano. El capitulo conclusivo, el XVII,

enumera algunas excepciones a los principios expuestos a lo largo del
libro:

Habria sido enteramente inoportuno presentar desde los primeros capitulos
de este libro las excepciones que en la practica tienen las reglas enunciadas;
pues sé por experiencia, que hablar de excepciones al alumno que no estéd

todavia en aptitud de comprenderlas, es confundirlo y desorientarlo.

Al final de la edicién de 1923, el Tratado de Harmonia incluye un
pasaje de dieciséis compases para gran orquesta. En la cabeza de la
imagen de la partitura se lee: «El Preludio del Oro del Rhin de Wagner,
se desarrolla en su totalidad, sobre el acorde de mi bemol mayor.»

Al momento en que el tratado es escrito, las relaciones que regian
los sonidos se habfan desdibujado tras el cromatismo wagneriano,
ultima frontera antes de la fisura microtonal. Posteriormente, en los
mismos afios en que Schonberg desintegra la octava en semitonos
homogéneos, Carrillo desintegra el semitono hasta en dieciséis partes;
pulveriza la octava en noventa y seis fracciones.

Por cierto, resulta curioso notar la relacién de ambos compositores
en torno de una fecha particular: el 13 de julio. Mientras que para
Carrillo constituyé una fecha predilecta, para Schonberg fue la mds
temida. Carrillo afirmé durante setenta afios que el sonido ntimero 13
habia sido descubierto el 13 de julio de 1895. Schénberg, por el contrario,
falleci6 el 13 de julio de 1951 a causa de un paro cardiaco dada su fobia
al nimero 13. El austriaco contaba con 76 afios de edad (7 y 6 suman 13).
Lo que para Schonberg fue triscaidecafobia, para Carrillo habria sido

triscaidecafilia.
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Aunque Julidn Carrillo afirma que tuvo la primera nocién de la
microtonalidad desde 1895, en el Tratado sintético de harmonia, escrito
dieciocho afios después, todavia no asoma la reforma del Sonido 13.
Tampoco cuestiona el sistema musical temperado. El Tratado de
Harmonia es un trabajo escoldstico; los supuestos son tradicionales: la
triada es la célula primaria, la conduccién de voces se rige por normas,
la tonalidad es jerdrquica, la disonancia sonora exige resoluciéon. No es
un libro revolucionario sino fundacional: suelo firme sobre el cual

Carrillo construird su ruptura posterior.
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Micronota # 2

En el Tratado sintético de harmonia (1913), Julidn Carrillo se sittia en un
lindero de su historia personal: mientras ensefia la tradicién arménica,
intuye el desgaste del sistema tonal y planea sus reformas.

Al agotarse el discurso de la armonia cldsica, que durante tres
siglos organizé los sonidos en jerarquias acusticas, nacia una
epistemologia musical en la que cada nota dejé de ser miembro de una
familia relacionada por parentescos —ténicas, dominantes,
subdominantes, mediantes, submediantes, sensibles— hasta alcanzar su
posibilidad como materia homogénea. Con el docecafonismo de Arnold
Schonberg, la armonia europea reconoceria su completa disolucién. Al
desaparecer todo centro tonal, se proclamaba la equivalencia total entre
los doce sonidos. Desde México, Julidn Carrillo advirtié el problema
desde otra perspectiva: desintegré el dtomo musical —el semitono,
unidad minima de la mdusica occidental— en dieciséis partes, hasta
llevar la percepcién auditiva a sus limites.

El tratado de 1913 encarna la paradoja: mientras transmite la
tradicién, prepara en silencio su relevo. El breve tratado muestra la vida
—prodigiosa, aunque corta— de la tonalidad occidental, metédfora de la
era moderna. La exploracién ilimitada de las ondas vibratorias se
impone sobre la tonalidad cldsica, el dltimo gran relato de Ia

modernidad en musica.
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111

1921: Tratado sintético de instrumentacion
para orquesta sinfonica y banda militar

La orquesta sinfénica puede entenderse como el gran instrumento
colectivo de la tradicién musical de Occidente. Conformada a lo largo
de cerca de cuatro siglos, constituye un ecosistema de timbres cuyo
equilibrio sonoro es producto de la adicién paulatina de instrumentos
musicales de origenes diversos. Por otro lado, la banda militar sigui6 su
propio desarrollo, estimulado por finalidades distintas. Que ambos
organismos se integraran en uno solo y se estudiaran en el mismo libro
fue la concepcién de la que parti6 Julidn Carrillo para su Tratado Sintético
de Instrumentacion para Orquesta Sinfonica y Banda militar. La primera
edicion del tratado llegd en 1921, y fue ampliado y reeditado en 1948 con
la siguiente dedicatoria: «A Leopoldo Stokowski. El admirable
instrumentador y director».

El tratado debe leerse, mds que como un manual técnico ortodoxo,
como un proyecto de reorganizacién instrumental, un disefio hacia una
plantilla sinfénica universal; se trata de unificar la orquesta cldsica con
la banda militar, y a la vez afiadir instrumentos musicales de nueva
creacion. La tesis de Carrillo es que los oficleides, cornetines, sax6fonos
—que el autor insta a llamar sdxfonos— y los saxhores de la banda de
alientos pueden cubrir los supuestos vacios actisticos que existen entre
secciones de la orquesta, y que, de la mano de cordéfonos y aeréfonos
nunca antes vistos, ha de completarse la formacién sinfénica ideal,

integrada por 292 mdsicos. A lo largo del volumen se estudian las
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particularidades de cada instrumento de la orquesta cldsica y de
formaciones musicales militares de distintos paises.

Entre los instrumentos que Carrillo propone crear, se encuentran
semiflautas (instrumentos de aliento intermedios entre el flautin y la
flauta transversa); superviolines (violines mds pequefios, afinados una
quinta por arriba del violin convencional); bajos (cord6fonos de registro
intermedio entre violoncellos y contrabajos); ultrabajos (de mayor
tamario y de tesitura mds grave que el contrabajo clésico). El hipotético
vacio entre violas y violoncellos seria cubierto por la viola da gamba.

El resultado de esta gran orquesta es: 4 flautines, 4 semiflautas, 14
flautas, 14 oboes, 14 clarinetes, 8 fagotes, 8 sdxfonos, 6 oficleides, 10
cornos franceses, 10 saxhores, 6 trompetas, 6 cornetines, 6 trombones, 20
superviolines, 50 violines, 20 violas, 16 violas da gamba, 12 violoncellos,
12 bajos, 12 contrabajos, 8 ultrabajos, 20 arpas microtonales, 6 timbales
de distinto tamafio que éptimamente cubran dos octavas de rango, y 6
percusionistas con tridngulos, platillos, entre otros instrumentos. La
idea de esta insdlita plantilla instrumental es el centro de gravedad del
tratado y estd contenida en el prélogo mismo del libro, fechado en 1916,
cinco afios antes de publicarse.

De acuerdo con la pedagogia tradicional, los tratados de
instrumentacion suelen comenzar con el estudio de los instrumentos de
arco, por considerarse los mds complejos. No obstante, Carrillo invierte
el orden: comienza con el estudio de los instrumentos de émbolo:
saxhores, pistones o cornetines, trombones, cornos, trompetas, saxfonos.
Contintda con maderas: flautas (flautin, flauta en do y flauta en sol),
oboes, corno inglés, clarinetes (requinto, clarinete en si bemol y clarinete
bajo), fagot y contrafagot. Casi al final del libro, sigue el estudio del
violin, la viola, el violonchelo y el contrabajo, para terminar con el arpa,
diversos conjuntos de cdmara, el 6rgano y la percusion. Las razones de

este acomodo son expuestas en el prélogo a la primera edicién:
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Los tratados de instrumentacién ensefian lo mds dificil —instrumentos de
cuerda— al iniciar los estudios, y reservan para cuando se tiene practica y se
conoce la materia, lo mds facil... los de percusién. Procedimiento que, si no
convence, en cambio si sorprende.

Si se invierte en su totalidad el sistema, los resultados serdn igualmente
viciosos, pues tendriamos que empezar por los instrumentos de percusién, y
éstos, s6lo excepcionalmente, producen sonidos determinados; pues es ley
cientifica indiscutible que todo sonido indeterminado se convierte en ruido.

Al invertir el orden generalmente adoptado, pretendo que se formen
instrumentadores mds completos; que no vacilen ante el ridiculo temor de
inexistentes dificultades; y que cuando las grandes, las verdaderas
dificultades, se presenten, tampoco las teman y, sobre todo, que en ningtn
caso las huyan, sino que se enfrenten con ellas, luchen y las venzan...

Empezaremos por estudiar los instrumentos de émbolos, con los
cuales bastard para escribir para “fanfarria” o “charanga”; después los de
aliento-madera y, con éstos y los anteriores, podremos escribir para gran
banda militar; por tltimo, estudiaremos los de arco, que son la base para la
orquesta sinfénica, y reservaremos para terminar, el arpa, instrumento tan
poético como dificil de tratar correctamente, y que en la orquesta es muy ttil,

aunque no indispensable.

Al llegar al séptimo capitulo, encontramos una de las aportaciones

mds singulares del volumen, la cual enlista la dotacién especifica de

agrupaciones militares de siete paises: Alemania 21 instrumentos,
Austria 17, Estados Unidos 18, Italia 21, Francia 22, Bélgica 21, México

29, ademds de la propuesta que surge de la obra de Richard Strauss, con

23 instrumentos.

Como se ha hecho ver, Carrillo desplaza el estudio de los

instrumentos de arco, el cual comienza en el octavo apartado. El resto

de los capitulos del libro, IX al XIV, se titulan segtin el objeto de estudio:

Arpa, El cuarteto cldsico de cuerda, Orquesta de cuerda, Diversos
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conjuntos, C)rgano y Timbales, Bateria, Tam-Tam, Castafiuelas,
Tridngulo y Campanas.

La edicién definitiva, de 1948, incluye un apéndice donde
aparecen las conclusiones mds personales del autor; por ejemplo, en la
pdgina 112, Carrillo sugiere que el contrabajo se afine por quintas, y no
por cuartas, a la manera del resto de los instrumentos de arco. El
compositor busca que toda la familia de cuerdas —violines, violas,
chelos y contrabajos— homologue su afinacién, que las cuatro cuerdas
de cada instrumento se afinen «DO, SOL, RE, LA». Esta afinacién ya era
propia de la viola y del chelo; sin embargo, resultaria nueva para el
violin y para el contrabajo. (Tradicionalmente, el violin se afina «SOL, RE,
LA, MI» y el contrabajo «MI, LA, RE, SOL»). El objetivo general de la
propuesta es que el ensamble gane calidad sonora, afinacién, timbre y
sonido de conjunto.

El apéndice del tratado también considera rectificaciones para los

instrumentos de émbolo. En la pdgina 118, Carrillo escribe:

Para corregir al menos en parte la desafinacién de estos instrumentos, los
tocadores de cornos, trompetas y trombones deben afinar separadamente
cada émbolo, pues cada vez que se producen en dichos instrumentos sonidos
con dos o tres émbolos, quedan siempre altos. Lo mejor seria hacer a estos
instrumentos la reforma de tres émbolos mds, para producir en ellos cuartos,
octavos y dieciseisavos de tono. Asi se podria lograr una afinacién casi
perfecta, agregando o restando dieciseisavos de tono.

iOjald y, como lo espero, mi revolucién musical del Sonido 13 logre
corregir tan graves como numerosos defectos en los instrumentos que se

emplean en las orquestas sinfénicas y las bandas militares!

El autor comenta la tendencia en boga de dirigir sin batuta,
modalidad que algunos directores de orquesta adoptaron. Carrillo
argumenta que esta prédctica, mas que una innovacion, constituye una

forma de retroceso. Al respecto escribe:
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En la préctica he advertido que quienes dirigen sin batuta se ven obligados a
hacer movimientos tan exagerados, que llegan hasta a molestar al publico,

pues no todos tienen la elegancia y sefioria de Leopoldo Stokowski.

Pese a todas sus reservas, Carrillo cede a esta préctica cuando se
trata del maestro Stokowski, por quien sentia especial admiracion.
Durante décadas se ha contado la anécdota que ilustra el ingenio de
Stokowski; tras dirigir un concierto nada mds que con las manos, fue
abordado por alguien del pudblico, quien le pregunté si habia olvidado
la batuta. La respuesta del célebre director fue categdrica: alz6 la mano
derecha y con los dedos bien extendidos contestd «aqui tengo cinco».

El apéndice del tratado propone situar a los musicos de la orquesta
en lugares desacostumbrados del escenario: la secciéon de cuerda en la
mitad izquierda frente al director, los contrabajos, si son abundantes, al
fondo, a lo largo de una linea horizontal; los metales y las maderas en la
mitad derecha, hacia el frente: «En la orilla del escenario, para que no
sean opacados por las grandes sonoridades de los instrumentos de arco,
y mds adn, por los de metal, porque colocdndolos en el centro, como hoy
se hace, no se oyen lo suficiente». Atrds de las maderas, las percusiones.
La simetria de esta disposicion busca garantizar el balance, donde una
nutrida seccién de cuerda no obscurezca a las maderas. De acuerdo con
el autor, los cornos deben colocarse a la derecha de las maderas, y las
trompetas y los trombones al fondo del lado derecho del escenario. El

autor lo plantea con las siguientes palabras:

De magnifico efecto es, tanto para la sonoridad como para el efecto visual.
Colocar las grandes orquestas con graderias circulares, con los contrabajos a
la izquierda del director o un poco hacia el centro. Si fueren numerosos —
doce por ejemplo—, en tal caso pueden estar todos en linea horizontal en el

fondo, o bien dos o cuatro en cada extremo formando escuadra. Muy cerca de
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estos deberd colocarse la tuba, instrumento que con mucha frecuencia va
tocando los mismos pasajes que los contrabajos y los contrafagotes. Cuando
en una sinfénica se coloca todo el personal al mismo nivel, causa la impresién
de desorden y, en el mejor de los casos, parece que falta alli un cerebro
organizador.

La orquesta en la 6pera y el ballet, aunque va abajo del foso, debe

colocarse de manera semejante a los conciertos sinfénicos.

En opinién de Carrillo, los timbales deben ubicarse muy cerca de
los trombones «para que se unan a éstos en las grandes sonoridades»,
mientras que el 6rgano «debe estar colocado en el fondo del foro de la
sala de conciertos».

Carrillo tenfa la costumbre de abordar varias ideas en un mismo
texto. Tras hablar de como situar a los integrantes del conjunto sinfénico
en el escenario, sin mds, reflexiona acerca de lo que para él seria el

director de orquesta idéneo:

A través de los siglos transcurridos, s6lo un director se destaca con caracteres
que lo acercan al tipo de director sofiado: Ricardo Wagner. Lo mds dificil en
este problema es que para merecer el titulo de director ideal, se necesita ante
todo que haya en el que se pretende serlo, un gran temperamento artistico,
que sea un exquisito en el sentido estético y que, en materia técnica musical,
conozca a fondo la de todos los instrumentos que forman las orquestas
sinfénicas [...] Wagner posefa como ninguno los conocimientos requeridos
que le permitian aplicarlo en el instante mismo de las ejecuciones. Si a eso se
agrega su exuberante temperamento, facilmente se comprenderd que con
tales armas en su poder, sus interpretaciones frente a la orquesta deben haber
sido maravillosas, razones por las cuales él seria acreedor al titulo magno de

«director ideal».

En la dltima pdgina del volumen aparece una representacion

grafica de los veinticinco instrumentos estudiados a lo largo del tratado.
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Sin embargo, no se incluyen diagramas de aquellos instrumentos
imaginarios que habria que construir. Asi concluye el libro.

Seis afios después de la publicacién del tratado, Carrillo concibid
una reforma instrumental singular para el violin al tocar en solitario.
Propuso que el instrumento, en lugar de usar las cuatro cuerdas
convencionales, utilizara sélo tres. Esta idea la concretdé en los Tres
estudios a base de cuartos de tono en forma de sonatina, para violin de tres
cuerdas (1927). Por aquellos dias, Carrillo hizo una propuesta
equivalente para el violonchelo. Al eliminar una cuerda, plante6
modificar la afinacién convencional de las otras tres —tradicionalmente
separadas a distancia de una quinta, una de otra— y afinarlas por
octavas. La cuerda mds grave se afina a DO; la segunda, que
convencionalmente es SOL, seria DO una octava mads alta. Lo mismo con
la dltima cuerda, donde el DO es el mds agudo de los tres. Al tocar tres
cuerdas a la vez, se abarcan, de manera inusitada, dos octavas al manera
inusitada. Bajo esta propuesta, la tesitura del instrumento se hace mads
extensa, ademds, al resonar por octavas, se vuelve mds vibrante.

En la pagina veinte de Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico.
Andlisis Fisico-Miisico “Pre-Sonido 13”, escrito en 1926 y publicado en
1930, Carrillo recuerda la interpretacién de una de sus obras con un

violoncello afinado de este modo:

Alvaro Cerda, Director del “3° Grupo 13” de Nueva York ha tocado ya en
conciertos publicos, tanto en Estados Unidos como en la Isla de Cuba, una
Sonata mia en cuartos y octavos de tono para violonchelo de tres cuerdas

afinadas a la 8. una de otra, logrando un éxito extraordinario.

A la edad de 89 afios, Carrillo redacta el articulo «Enriquecimiento
Orquestal», publicado en el periédico El Universal el 15 de agosto de
1964, en el que retoma el prélogo del Tratado sintético de instrumentacion,

comenzado en 1916, es decir, cuarenta y ocho afios antes. En el articulo
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recupera la propuesta de una plantilla orquestal gigantesca, pero se
olvida de enlistar a los oboes, ademds, menciona 4 oflicleides en lugar
de 6, e incluye 6 tubas que no habian aparecido en las ediciones
anteriores. Todo indica que Carrillo cit6 de memoria una idea que
concibié medio siglo atrds. A lo largo de una trayectoria ininterrumpida
fue consecuente con sus intuiciones, sus hallazgos, sus exploraciones y
propuestas. En la etapa postrera de su vida, aparece la figura de un

compositor congruente con sus planteamientos iniciales.
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Micronota # 3

En el Tratado sintético de instrumentacion para orquesta sinfonica y banda
militar, Carrillo piensa la orquesta sinfénica como un organismo
maleable, susceptible de ser perfeccionado, no como un rigido
monumento histdrico.

La médula del libro es la incorporacién de instrumentos de bandas
militares de distintos paises a la orquesta sinfénica, ademds, el hecho de
incluir modalidades del violin, la flauta y el contrabajo que extiendan la
tesitura del conjunto orquestal —semiflautas, superviolines, bajos y
ultrabajos. De acuerdo con el tratado, las fracturas sonoras entre
secciones instrumentales de la orquesta cldsica serfan subsanadas
mediante estos instrumentos-puente.

Para Julidn Carrillo, instrumentar es esculpir el espacio actstico.
Por ello comienza el estudio de la instrumentacién en orden inverso;
inicia por los instrumentos de pistones y no por las cuerdas; homologa
la afinacién de la orquesta de arcos, propone afinar el contrabajo por
quintas y no por cuartas; reubica a los ejecutantes en el escenario; sugiere
afladir tres émbolos a cornos, trompetas y trombones para que sean
capaces de producir cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, al tiempo
que precisen su afinacion.

La orquesta imaginada de Carrillo busca continuos sonoros, en el

espacio del escenario, en las notas, en los timbres.
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IV

1921-1925: PRELUDIO AL SONIDO 13

Antes de que el Sonido 13 se mostrara como una realidad audible, fue
conjetura, especulacién, provocaciéon publica. Las pdginas que siguen
reconstruyen la irrupcién paulatina de un sistema; el trdnsito de una
intuicién personal a una controversia medidtica y, finalmente, a un
conjunto de obras que aspir6 a ampliar los limites con los que Occidente
habia escuchado la musica.

Julidn Carrillo feché en 1922 una suite titulada Sonido 13. 5 primeras
composiciones a base de 16avos. de tono y sus compuestos, las cuales inician
con el op. I, Preludio a “Cristébal Colon”, primera obra de concierto en
emplear dieciseisavos de tono de forma sistemdtica. La coleccién fue
estrenada en el Teatro Principal de la Ciudad de México, el 15 de febrero
de 1925, en un «concierto demostrativo» que dio a conocer el sistema
denominado Sonido 13.

Aunque el manuscrito consigna 1922 como afio de composicién, se
ha puesto en duda que aquella sea la fecha en que la coleccién de piezas
fue terminada (acaso seria el afio en que la comenzd), debido,
principalmente, a que no existe registro alguno de interpretacién antes
de 1924, cuando el Preludio, primera de las cinco piezas, fue escuchado
ese aflo un par de veces, en una audicién por radio en octubre y en un
concierto-conferencia en noviembre. Ademds, algunos instrumentos
microtonales requeridos para la composicion —arpa, guitarra y
octavina— fueron fabricados hasta 1924. Al afio siguiente, el 15 de

febrero de 1925, la suite completa fue escuchada por primera vez en
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formato de concierto, precedida por obras de tres alumnos suyos,
escritas bajo el mismo sistema.

La idea comun es que Carrillo se sintié estremecido por la
aparicion del articulo «L’Orient et la Musique de 1’ Avenir» —escrito por
el compositor franco-siamés Eugene Cinda Grassi, y publicado el 19 de
mayo de 1922 en la revista parisina Le Ménestrel, ante lo cual se apresur6
a iniciar la composicién del Preludio, en tanto obra-manifiesto de su
sistema microtonal. El texto de Grassi afirma que los cuartos de tono se
incorporarian a la musica de Occidente para enriquecer los doce sonidos
de la escala temperada, aunque a la vez constituirian el limite perceptivo
del oido humano. Como el mismo Carrillo lo admite, no dudé en enviar
de inmediato una misiva a la revista francesa para reportar sus méritos
previos en materia de microtonalidad y remontarse al experimento de
1895 en el que habria llegado la vislumbre de los dieciseisavos de tono.

Tras una revision exhaustiva de las fuentes periodisticas de la
época, el musicélogo Jonas Reichert (Barcelona, 1990) demostrd
recientemente en su tesis Mikrotonalitit in Mexiko (2026), que Carrillo
habia hecho mencién publica del Sonido 13 en una entrevista publicada
en el diario Excélsior, el domingo 3 de julio de 1921, es decir, diez meses
y medio antes del texto de Grassi. Aquel reportaje es ilustrado
graficamente por una caricatura del rostro de Julidn Carrillo firmada por

Garcia Cabral. El sefior Blasco entrevista al compositor:

—iPuede usted decirme cudl es, a su juicio, el acontecimiento de mayor
trascendencia que se ha producido en la musica de los tltimos tiempos?
—Creo que ese acontecimiento es el asombroso desarrollo de la armonia, pero
por grande que este sea, falta por producirse el mayor de todos y que serd sin
duda de una trascendencia que no podrdn igualar los acontecimientos
musicales de los tltimos diez siglos.

—Me sorprende esa contestacién, maestro. ;Quisiera usted ampliar la idea?
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—Si sefior (sic). El acontecimiento a que me he referido es la subdivision del
semitono o sea el sonido trece. Para no entrar en consideraciones técnicas que
no cuadran seguramente con la indole de esta entrevista, me bastara decir a
usted, que con el nacimiento del sonido trece, o sea la subdivisién del
semitono, hecho que pude demostrar practicamente desde hace mds de
veinticinco afios, se enriquecerd la musica de tal modo que en lugar de
ochenta y cinco sonidos que en general empleamos en nuestros dias,
llegaremos a emplear dentro de algunos siglos, quince o veinte mil y pongo

este lfmite, por no llegar hasta el mdximum que se podria fijar en setenta mil.

La entrevista de 1921 modifica la perspectiva tradicional, la cual
afirma que el articulo de Grassi de 1922 habria sido el detonante que
impulsé a Carrillo a configurar la narrativa publica del sonido trece. En
todo caso, fue un estimulo contundente para su concrecion.

Desde el afio anterior, Julidn Carrillo se ocupé de establecer la
narrativa (de prioridad histérica para €él) en aquella entrevista en
Excélsior (1921), en la carta dirigida a Le Ménestrel y en la revista Accion
de Arte (1922), en la revista Musical Advance y en el segundo volumen de
Pldticas musicales (1923), en diversas publicaciones periodisticas,
emisiones de radio, conciertos y conferencias (1924) —algunas de las
cuales fueron realizadas con el apoyo de sus alumnos—, hasta
desembocar en el concierto oficial de 1925, ampliamente difundido por
el diario El Universal, patrocinador del acontecimiento, a lo cual sigui6
una gira por el interior de México.

El caso del segundo tomo de Pldticas musicales es particular; se trata
de una compilaciéon de quince ensayos redactados en afios anteriores.
De entre estos, llama la atencién el articulo titulado «EL SONIDO NUM. 13»,
en el que aparecen nociones explicitas acerca de un pensamiento
microintervalico. El texto registra como fecha el «Invierno de 1917». De
nuevo, debe tratarse del periodo en que se inicié el articulo, el cual

habria sido revisado poco antes de su publicacién. Tras consultar los
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testimonios impresos de adeptos (el Grupo de los Trece) y opositores (el
Grupo de los Nueve) de Julidn Carrillo, se hace patente que el contenido
del articulo «EL SONIDO NUM. 13» habria sido replicado desde octubre de
1922 en la revista Accion de Arte. Sin embargo, el ejemplar respectivo de
la revista no ha sido hallado, como también sefialan en sus
investigaciones los doctores Conti, Madrid y Reichert.

En octubre de 1924, El Universal avala ambas publicaciones, tanto
la de 1921, como la de 1922. El texto se titula «El Sonido 13 y el Grupo
de los Nueve. Conferencia Radiotelefénica Transmitida por la Estacién
CYL, de El Universal»:

El afio de 1921, sefioras y sefiores, en la seccién intitulada “Indiscreciones de
un Periodista” del diario “Excélsior”, aparecié una entrevista habida con el
sefior don Julidn Carrillo, donde se habla del sonido 13 [...]

En 1922, 1a editorial “Cultura”, en la revista “Accién de Arte”, publicé
integramente el articulo intitulado: “Una Revolucién en la Mdsica. —FI
sonido 13.— Los estudios de Julidn Carrillo transformaran totalmente el arte

de los sonidos”.

En mayo de 1923, «EL SONIDO NUM. 13» se publicé en inglés bajo el
titulo «THE THIRTEENTH SOUND», en la revista neoyorquina Musical
Advance. Con esta traduccidn, el compositor daba un paso decisivo hacia
la internacionalizacién de su propuesta.

En agosto de 1924, el periédico musical El Sonido 13 replicé las
palabras de Manuel C. Ascencio, surgidas de la correspodencia entre él
y Carrillo, y recogidas en el articulo «”El Sonido 13” y las Flautas»,
donde el maestro Ascencio escrbe: ;No quisiera usted que de una buena
vez, formulara las digitaciones a base de cuartos de tono, sirviéndome
de Iso veinticuatro sonidos productores de la Doble Cromdtica, los

sonidos de la furibunda revolucién que se avecina?
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Por los mismos dias, el laudero Baudelio Garcia habia fabricado
una guitarra en cuartos de tono, noticia que lleg6 a la prensa el 14 de
agosto de 1926. Diez dias después, el compositor Carlos Chdvez, con
quien Carrillo mantuvo una relaciéon drida, escribié un articulo
periodistico que traza una perspectiva histdrica de la musica microtonal
—desde la milenaria tradicién india hasta la vanguardia europea y
norteamericana—. En su texto del 24 de agosto de 1924, titulado «El cruti
hindi y el cuarto de tono europeo», Chdvez enlista méritos de
compositores y constructores de instrumentos microtonales de diversos
paises. Hacia el final del articulo aparecen las tnicas palabras que
refieren al potosino: «El Universal del 14 de agosto, en una entrevista a
Julidn Carrillo, da la noticia de que el sefior Baudelio Garcia construyé
hace poco en Guadalajara una guitarra que produce cuartos de tono.»

Un mes mds tarde, el 13 de septiembre, Carrillo dicté una
conferencia con la cual pretendia que la mds alta ctipula politica del pafs
se familiarizara con su nueva propuesta, y con ello darle un revés a las
insidias de Chédvez y a un grupo de nueve jovenes musicos que debatian
los méritos de la teoria. La nota del Universal Grifico de aquella mafiana

reporta:

Presidida por el Sr. Presidente de la Republica y con asistencia del Cuerpo
Diplomético acreditado en esta Capital, sustentard esta noche a las 7 p.m., en
el Anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria su trascendental conferencia
sobre la Teoria del Sonido 13, el maestro Julidn Carrillo, quien ha descubierto
el palpitante secreto musical que tanta inquietud ha sembrado en el mundo
artistico, y que tantas controversias ha suscitado entre los mds conspicuos

maestros de México.

Al cabo de cuatro dias, el 17 de septiembre de 1924, el potosino
publicé en el periédico El Universal el articulo «La Teoria del Sonido 13»,

en el cual buscé trasladar el planteamiento microtonal —como el titulo
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hace explicito— a nivel de teoria de composicion, justo como se lo habia
propuesto en la ponencia recién dictada. El dia 19 del mismo mes,
Carrillo repiti6 la charla en la Casa del Radio de EI Universal, ubicada en
Avenida Judrez 62, mismo lugar donde, el 3 de octubre, dirigi6 la
primera interpretacion del Preludio a Cristébal Coldn, ejecutado por sus
alumnos en una «Radio-Audicién de la serie Artistico-Educativa». La
nota de El Universal del mismo dia anuncia: «Esta composicion [Preludio]
se tocard por primera vez y ha sido escrita por su autor en intervalos de
5 cuartos, tres cuartos, semitonos, cuartos, octavos y dieciseisavos. El
intervalo de tono entero no figura en ella.»

Ademds de las fuentes disponibles en la Hemeroteca Nacional
mexicana, esto es facilmente verificable al acudir al portal de internet de
El Universal, y consultar la nota del 15 de febrero de 2019, donde se

sefala:

En los afios veinte EL UNIVERSAL apoy®9 el talento de Carrillo

El 3 de octubre de 1924 la estacién radiofénica de EL UNIVERSAL y la Casa del
Radio transmitieron un concierto de Julidn Carrillo. “Para nosotros es sin
duda una fecha memorable en la historia de la musica en que se oy6 una
composicién en la que no figuré ni una vez el intervalo de tono entero”,

menciona la nota que se public para ese evento.

En su tesis doctoral, Jonas Reichert precisa que el 13 de noviembre,
el Preludio a Cristébal Colon se interpretd por segunda ocasién. Esta vez,
el ensamble se present6 frente a un publico en el salén de actos del
Museo Nacional y dio inicio a las 19:30 horas. Se trata de la segunda
interpretacion del Preludio a Cristébal Colén, después de la emisién radial
del 3 de octubre y, por tanto, de la primera ejecucién en vivo de la obra
a la que siguieron explicaciones del autor. La resefia periodistica

aparecié6 dos dias después en El Universal: «El salén del Museo se

74



encontraba a dicha hora materialmente lleno, al extremo de que muchas
personas no pudieron tener acceso al mismo. La entrada del Maestro
Carrillo fue saludada con grandes y prolongados aplausos».

Dado que el objetivo fue probar que la teoria del Sonido 13 era
realizable, la dindmica debidé tener un cardcter diddctico —ajeno al
protocolo de un concierto en toda su forma—, donde la mdsica sirvié
como prueba y apoyo a los comentarios, algo como lo que hice junto al
Ensamble Liminar al conmemorar el centenario del estreno del Preludio
a Cristobal Colén con tres conferencias-concierto los dias 13 de julio, 13
de agosto y 13 de septiembre de 2025, como se hard mencién mds
adelante.

Al comenzar el afio de 1925, la defensa del Sonido 13 continta su
impetu. El 13 de enero, Elvira Larios, alumna de Carrillo, dio una
conferencia en el mismo salén del Museo Nacional, en la cual hizo
escuchar dos obras de su autoria, un Preludio y Melodia, en las que
emplea cuartos, octavos y dieciseisavos de tono (Reichert, 2026). Esto la
convierte en la primera compositora del Sonido 13. De hecho, el
periddico musical El Sonido 13 le dedica la portada del nimero del 30 de
marzo de 1925, donde aparece su rostro, bajo la cual se lee: «Srita. Elvira
Larios, la primera compositora en el mundo que escribié composiciones
vocales e instrumentales con 160s., 80s. y 40s. de tono».

En un articulo del 12 de febrero siguiente, titulado «La subdivisién
del Semitono. De Pitdgoras a Julidn Carrillo», y publicado en el segundo
namero del naciente periédico El arménico 7° —dirigido por Gerénimo
Baqueiro, administrado por Elvira Larios, y cuyo jefe de redaccién fue

Vicente T. Mendoza—, Baqueiro Foster escribe:

El 15 del presente mes se llevard a cabo nuestro primer concierto con musica
de dieciseisavos de tono; con esto damos a los que nos consideran incapaces

de dar al mundo una nueva orientacién musical, magnifica oportunidad para
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que publicamente, como nosotros, ejecuten la musica SIN TONOS NI

SEMITONOS...

Es asi como el 15 de febrero de 1925 llegaria el acontecimiento

publico inaugural que darfa a conocer el Sonido 13 en toda su dimensién

préctica y social. En aquel concierto se interpretaron, ademads de obras

de Carrillo, composiciones microtonales de sus estudiantes Elvira

Larios, Soledad Padilla y Rafael Adame. De acuerdo con el programa de

mano, y como puede corroborarse en varias fuentes, como la pédgina 14

de Problemas de estética musical (1949), el concierto abrié con cinco obras

de los jovenes autores y finalizé con las ya mencionadas cinco primeras

obras microtonales del compositor potosino:

II.

I1I.

IV.

VL

VIIL.

VIII.

Preludio para guitarra en 4os. de tono, de Rafael Adame,
ejecutado por el autor.

Melodia en 4o0s, Sos y 16avos de tono, para voces femeninas e
instrumentos de Elvira Larios.

Capricho para guitarra en 40s de Rafael Adame, interpretado
por el autor.

jOh salutaris hostia! en 30s y 4o0s de tono. Voces e instrumentos
de Soledad Padilla.

Melodia para instrumentos solos, de Elvira Larios.

op. I Preludio a Cristébal Colon, para soprano, en 4os. de tono, e
instrumentos en 40s., 80s. y 16avos. de tono; de Julidn Carrillo
(Soprano solista: Maria Sebastiana Ahedo).

op. 1I. Ave Maria, voces e instrumentos en 4os., 80s. y 16avos. de
tono; de Julian Carrillo.

op. III. Preludio para violoncello obligado en 4os. de tono, con

acompaniamiento de instrumentos en 4o0s., 80s. y 16avos. de tono
(Solista: Luis [G.] Galindo), de Julidn Carrillo.
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IX. op. 1V. Tepepan, escena campestre para soprano y coros, en 40s. de
tono y arpa en 16avos., de Julidn Carrillo.
X.  op. V. Hoja de dlbum para instrumentos en 40s., 80s. y 16avos. de

tono, de Julidn Carrillo.

El ensamble requerido para el concierto de 1925 se conform¢é por
instrumentos de nueva creacién, como la octavina, que interpreta octavos
de tono, ejecutada por José Maria Torres, el arpa-citara que produce
dieciseisavos, interpretada por Gerénimo Baqueiro Foster, ademads de la
guitarra, la flauta y el clarinete que habrian de producir cuartos de tono,
ejecutados por Rafael Adame, Manuel Ascencio y José Lopez Alavés,
respectivamente. Este ultimo, por cierto, autor de la célebre Cancién
mixteca.

Aquel concierto, ademds de la voz solista de la joven soprano
Maria Sebastiana Ahedo, también conté con un coro mixto integrado
por veintiséis voces que articularon cuartos de tono, justo como ocurrié
con el violin, interpretado por Luis Gonzélez, y el violonchelo, por Luis
Galindo.

En el folleto de mano del concierto, preservado en el Acervo

Documental Julian Carrillo, se lee:

Las 10 obras que forman el programa, son del autor de la teoria y de
tres de sus discipulos. [...] Los tres son alumnos del Conservatorio
Nacional.

El Preludio de Rafael Adame, es el primero que se escribi6 en el
mundo para guitarra en cuartos de tono, y Adame el tinico guitarrista
capaz de tocarlo. [...] El Capricho, del mismo autor, acusa ya marcada
superioridad. [...] La melodia para voces e instrumentos de la sefiorita
Elvira Larios, es una primera prueba llevada a cabo felizmente, y
empleé la compositora dieciseisavos, octavos y cuartos de tono. Las

voces cantan cuartos de tono.
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Esto afiadirfa una distincién a la sefiorita Larios. Significa que
compuso la primera obra que emplea dieciseisavos presentada en
formato publico de concierto, ya que su obra Melodia se hizo escuchar

antes que el Preludio de Carrillo.

En el Preludio a Cristébal Colén, ningtin musico ejecuta tonos o semitonos;
cada integrante subvierte la tradicion. Del ensamble se desprenden
sonoridades mintsculas y exquisitas; los dieciseisavos, octavos y
cuartos obedecen a una ética funcional de la organologfa: no cualquier
instrumento musical puede decirlo todo; los instrumentos que poseen
mds recursos técnicos para medir y dar precision al sonido producen los
intervalos mds breves. Destaca el caso del arpa-citara, la cual resguarda
el dieciseisavo de tono y cubre el rango de una octava mediante 97
cuerdas, cada una escalonada a distancia de un dieciseisavo.

El octavo de tono es reservado a la octavina, cuya resonancia
proviene del interior de una caja de madera, al modo de una guitarra de
brazo largo con tres cuerdas afinadas por octavas, que se toca en posicion
vertical. Dado lo atfpico del instrumento, suele ser sustituido por un
violonchelo o un contrabajo.

La guitarra y la flauta se encuentran en la esfera de los cuartos de
tono, allif donde conviven el violin, la viola y la voz, instrumentos de
mayor plasticidad microintervdlica. La soprano corona el conjunto; sus
cuerdas vocales entonan el conjuro microtonal.

La obra se concibe como un estudio que explora dimensiones
micrométricas y que se representan en el papel mediante digitos. En este
punto, la paleta de microtonalidades demanda una notacién més precisa,
que no puede ser satisfecha por el sistema tradicional, disefiado para
representar tonos y semitonos. Es aqui donde cobra sentido la notacién
numérica de Carrillo, que consiste en sustituir los nombres tradicionales

de las notas por digitos. El Preludio a Cristébal Colén inaugura no sélo un
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sistema de composiciéon a base de microintervalos, sino también un
sistema de notacién a base de ntimeros.

En el caso del arpa-citara, la primera cuerda se cifra en la partitura
con el nimero «0», la segunda con el «1», la tercera con el «2», y la
progresion se detiene en el «95» al que sigue el «96» que equivale a cero.
Aqui se completa el ciclo de la octava, como la manecilla del reloj que
completa el ciclo horario. Las cuerdas primera y tultima del arpa
corresponden a la misma nota, la segunda de ellas al doble de frecuencia
que la primera. Ambas suenan como un DO; por lo tanto, ambas se cifran
como «0».

El eje tonal del Preludio —la nota «MI», cifrada «32», centro de
gravedad sonoro—, es envuelto en murmullos cuartitonales; primero
por el violin, luego por la soprano, después por la flauta. Como ocurre
en la tradicién, en el Preludio existen notas secundarias que decoran la
nota principal. En la partitura se lee el motivo que da identidad a la obra,
crestas y valles que al ascender y descender rondan aquella ténica:
«[32]-36—-[32]-28-24-28-[32]». Esta secuencia se repite dos veces hasta
reposar bajo un calderén: es el motivo que guia la exploracién hacia el
descubrimiento de territorios sonoros, como un Cristébal Colén que se
arroja a un destino que no conoce.

La version original del Preludio a Cristébal Colén, para soprano y
cinco instrumentistas —en notacién numérica— fue editada en Estados
Unidos en 1944, por The New Music Society Publisher. La versién
definitiva, para soprano y siete instrumentistas —en notacién
tradicional— fue publicada en Francia por la Société des Editions Jobert
en 1969. En esta tltima edicién se omite el nombre Cristébal en el titulo
de la obra, lo cual habia ocurrido de manera intermitente en algunos
bosquejos y partichelas de la obra desde los afios veinte.

En la primera version, la densidad del cuerpo instrumental es mds

delgada. La octavina interpreta en solitario los primeros dos compases
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de la obra; abre la composicién con seis notas al desnudo, sin
acompafiamiento. La version definitiva, el Preludio a Colén agrega la
viola en el mismo pasaje, la cual dobla a la octavina para crear una
amalgama de timbres. Lo mismo ocurre en el séptimo compds: lo que en
la primera versién es interpretado por guitarra y octavina, en la dltima
es ejecutado por un segundo violin, viola, octavina, arpa y guitarra, que
ademds enriquecen la ritmica original al oponer entre si breves impulsos
a contratiempo. Los compases siguientes contintian la transfiguracién
bajo el mismo procedimiento. Resulta asombroso advertir que, al
reforzar el tejido instrumental mediante la anexién de dos intérpretes,
se produzcan sonoridades casi orquestales. Asi es como el Preludio en su
forma final arriba fortalecido a territorios por explorar.

Ambeas versiones del Preludio a [Cristébal] Colon pueden escucharse
comparativamente en la grabacién de la conferencia-concierto que
imparti y dirigi en El Colegio Nacional, en Ciudad de México, a un siglo
del estreno de la obra, disponible en el siguiente enlace:
https:/ / www.youtube.com/live/ VDPEIUvQWec. La charla tuvo lugar el 13
de agosto de 2025 y fue coordinada por la compositora Gabriela Ortiz,
miembro de la legendaria institucién académica. La interpretacion
musical corrié a cargo del ensamble Liminar: Victoria Amaro, soprano;
Diego Mordbito, flauta; Julidn Martinez y Aleida Pérez, violines;
Alexander Bruck, viola; Natalia Pérez Turner, violonchelo —en
sustitucion de la octavina—; José Manuel Alcdntara, guitarra en cuartos
de tono; Carlos Gémez-Matus, arpa-citara; y yo mismo como director
del ensamble para esa ocasion.

Aunque la tradicién editorial ha consagrado tnicamente dos
versiones del Preludio a [Cristébal] Colén, las cuales hemos llamado
versiones «inicial» (para sexteto, en escritura numérica), y «final» (para
octeto, en escritura tradicional), la comparacién sistemadtica de todos los

manuscritos conservados de la obra revela una historia més compleja.
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Antes de la version definitiva, existi0 una version intermedia
practicamente desconocida. En ella, Carrillo ensaya una nueva
instrumentaciéon al suprimir la flauta, la guitarra y la octavina. La
plantilla instrumental —un sexteto diferente— se integra por soprano,
cuarteto de cuerdas y arpa-citara. Las partichelas muestran una fase de
transicion; estdn escritas en pentagrama convencional. Las alteraciones
microtonales se indican mediante guiones diagonales que ascienden o
descienden. En el caso concreto de las partes de viola y violonchelo
sucede algo que reafirma la transicién, se intercala la escritura
tradicional con fragmentos en notacién numérica.

Puede concluirse que la version final del Preludio es en realidad la
tercera. Es 16gico pensar que resulta de la acumulacién instrumental de
las dos anteriores (aunque la octavina, sustituida por el violonchelo, no
vuelve a utilizarse). Esto explicaria por qué la edicion de la casa Jobert
incorpora la leyenda «VERSIONIII». No es casual que se trate de la version
que el compositor dirigié en la grabacion a inicios de los afios sesenta en
Parfs y, por tanto, la referencia sonora mds conocida de la obra. Por si
fuera poco, la historia del Preludio incluye atin mds variantes internas,
copias y manuscritos, que podrian sumar un total de cinco versiones,
aunque la descripcién de estos pormenores excede este espacio.

En 2025, ademds de aquella ponencia en El Colegio Nacional,
ofreci dos conferencias-concierto similares, una platica previa el 13 de
julio en el Museo Soumaya y una posterior el 13 de septiembre en la Sala
Julian Carrillo de Radio UNAM. En cada una de las tres sesiones se hizo
énfasis en los periodos de formacién, desarrollo y madurez del
compositor.

La charla del 13 de julio celebr6 130 afios de lo que Carrillo
denominé el «sonido nimero 13», hallazgo que, segin el compositor,
ocurrié del 13 de julio de 1895. La charla del 13 de septiembre (que
puede consultarse en https://www.youtube.com/watch?v=2FR4aZVc2SU)
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traz6 un panorama comparativo entre las composiciones primera y
ultima del Sonido 13, con cuarenta afios de distancia entre una y otra, es
decir, desde el Preludio a Cristébal Colén (1922-1924) hasta el Segundo
concierto para violin en cuartos de tono (1964).

En el libro En busca de Julidn Carrillo y el Sonido 13, Alejandro L.
Madrid observa la estructura armoénica que sostiene el Preludio a Colén
en su version definitiva para octeto. En la figura 4.6 del capitulo cuarto,
destaca el acorde con el que finaliza la segunda seccién de la obra —que
en la partitura equivale al compds previo a la cifra cuatro de ensayo, en
la edicién de Jobert—. La base sonora del acorde es la nota MI indice 4,
tocada por el violonchelo, y reforzada en octavas superiores por la viola,
el arpay el violin. Sobre la misma nota fundamental, la guitarra, el violin
segundo, la flauta y la soprano presentan una quinta disminuida (SI
bemol) que, gradualmente, se desliza hacia una quinta justa (SInatural).
La tension del pasaje parece surgir de este movimiento: una suerte de
correccion vertebral que lleva a la armonia desde una posicion desviada
hacia otra de mayor equilibrio y estabilidad.

Considero que este gesto puede interpretarse como una
representacion simbdlica de la resistencia entre dos concepciones del
intervalo de quinta. Por un lado, la quinta temperada del sistema
moderno, a la cual Carrillo se opondrd en textos posteriores, una quinta
ligeramente contraida respecto de su proporcién ideal. Por otro lado, la
quinta pitagorica o justa, entendida como una relacién actstica surgida
de la naturaleza. Mientras la quinta temperada equivale
aproximadamente a 1.498, la quinta justa responde a la proporcién
exacta de 1.5. Aunque la diferencia numérica parezca insignificante,
Carrillo la consideraba una alteracién significativa de los fundamentos
de un sistema musical idéneo. El movimiento de una quinta a la otra
parece escenificar, en términos sonoros, el transito desde una afinacién

imperfecta hacia la pureza matematica de la consonancia natural.
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Los afios que precedieron al concierto de febrero de 1925, pueden
leerse como gestacion y preludio al Sonido 13, concebido como conjunto
de postulados técnicos y estéticos.

Si bien el Preludio a Cristébal Colén representa el primer paso
explicito hacia el paradigma del Sonido 13, en 1925, mismo afio de su
estreno, Carrillo compuso un trabajo de dimensiones mucho mayores:
la Primera sinfonia Colombia para gran orquesta a base de dieciseisavos de tono.
La obra significé la realizacion sinfénica de su propuesta microtonal vy,
al mismo tiempo, la reafirmacién prdctica de su sistema de escritura
numérica, ahora aplicado a la totalidad de los instrumentos de la
plantilla orquestal cldsica. Por cierto, la obra sinfénica también incluye
la participacién solista de una soprano.

Meses después, ya en Nueva York —ciudad en la que se estableci6
con su familia desde el inicio de 1926—, concluyé la Segunda sinfonia
Colombia para gran orquesta a base de cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.
Aquel mismo afio compuso una obra especialmente reveladora,
partitura que hasta ahora habia permanecido fuera del radar de los
estudios carrilleanos y de la que aqui se escriben las primeras palabras.
Se trata del Cuarteto in old style: veintidés pdginas de musica para
cuarteto de cuerdas escritas a ldpiz en notacién numérica. De entre los
once folios, los anversos registran las pdginas 1 a 11; los reversos, las
paginas 12 a 22. Al pie de la primera pagina se lee: «(1) Doble corchete
indica nota doble | (a) El old style se refiere tinicamente a tonos y semitonos».
El primer movimiento de la obra termina en la pagina 9, donde el
compositor escribe: «N.Y. March —4 —[1]926 | Este tiempo lo empecé anoche
y lo terminé hoy». El final del manuscrito estd firmado con la siguiente
leyenda: «N.Y. March — 6 —[1]926 — Noon / Julian Carrillo».

Las anotaciones de la obra en tres movimientos, muestran que fue
escrita del 3 al 6 de marzo, a razén de un movimiento por dia: Allegro

impetuoso, Lento misterioso, Impetuoso. En este cuarteto aparece un
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Carrillo que, tras la declaracién de inicio de su revolucién microtonal,
no busca limitar su musica a los microintervalos y se entrega a la
atonalidad. El compositor mira simultdneamente al futuro y al pasado,
emplea la notacidn cifrada que ha dado a conocer el afio anterior con el
Preludio a Colén, aun cuando el nuevo cuarteto de cuerdas de 1926 esta
compuesto en tonos y semitonos.

Esta partitura es el primer eslabén de la cadena de versiones del
segundo cuarteto de cuerdas de Carrillo, cuyo hallazgo, asi como otros
similares, pude concretar gracias a una serie de circunstancias que se
explican en el apéndice dedicado a la Guia de composiciones de Julidn
Carrillo, en la segunda parte del presente libro. El Cuarteto in old style
derivé en el Cuarteto en ningiin modo mayor o menor y, mds tarde, en el 2°
cuarteto (atonal), que Jobert editaria como Cuarteto atonal A Debussy.
Llama la atencién la multiplicidad de titulos. En su libro de 2015,
Alejandro L. Madrid registra el recorrido de este cuarteto, el cual se
transformé paulatinamente, no sélo en sus denominaciones y

dedicatarios, sino en sus propdsitos artisticos y politicos:

El cuarteto de cuerdas N° 2 es una obra en tres movimientos compuesta en
Nueva York en 1926. Hay varias versiones de esta pieza. El manuscrito més
antiguo que sobrevive, aunque incompleto (solo se encuentra la portada), es
de 1926. Aqui la pieza aparece denominada como Cuarteto para 2 violines, viola
y violonchelo en ningiin modo mayor o menor. Esa versidbn manuscrita nos
informa que el cuarteto se encuentra “devotamente” dedicado a Arnold
Schoenberg. También dice que la obra fue compuesta originalmente en
notacién numérica [Cuarteto in old Syle, ahora encontrado] y luego transcrita
a la notacién occidental estdndar. Una segunda copia, ya no dedicada a
Schoenberg, sino ahora a Lung Lin... también estd incompleta puesto que solo
sobreviven la portada, y la primera y dltima paginas. Esta copia, realizada en
1928, llama a la pieza 2° cuarteto (atonal) [...]. Editions Jobert publicé esta obra
en 1970 bajo el titulo Cuarteto atonal “A Debussy”, en la que se afirma

erréneamente que fue compuesta en 1927.

84



Todo indica que la partitura numérica del Cuarteto in old style
(1926) es la génesis del primer cuarteto de cuerdas carrilleano
compuesto fuera del sistema tonal. El mismo afio, Carrillo comenzé una
colaboracién con el director de orquesta Leopold Stokowski, quien
encargo al compositor mexicano el Concertino para ensamble microtonal y
orquesta, estrenado en Filadelfia en 1927 —obra que tuve el privilegio de
hacer escuchar por primera vez en México, al dirigirla en 2015, en el
Teatro Ocampo de Morelia.

Ya desde los inicios del Sonido 13, se establecia una constante para
las décadas sucesivas: los dieciseisavos de tono serfan reservados al
arpa-citara, salvo en algunas composiciones para solos o solistas, como
el Capricho para viola en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono (1927), el
Capricho para Corno francés en dieciseisavos de tono y orquesta (1929), y como
caso tardio, Balbuceos, para piano metamorfoseador Carrillo en dieciseisavos
de tono, con acompaiiamiento de ensamble mixto (1959).

Carrillo regres6 a México en 1927 y en 1930 fundé la Orquesta
Sinfénica Sonido 13, la cual se especializaria en la ejecuciéon de
microintervalos, al tiempo que compuso la Tercera sinfonia Colombia en
cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, para gran orquesta Sonido 13. La
orquesta debuté el 13 de julio del mismo afio bajo la batuta del potosino.
Meses después, el 1° de febrero de 1931, el programa fue repetido con
Stokowski como director. Los dos conciertos tuvieron lugar en la
Ciudad de México, el primero en el Teatro Esperanza Iris y el segundo
en el Anfiteatro de la Escuela Nacional Preparatoria. La sede de ensayos
de la orquesta fue el domicilio del compositor, ubicado en la calle de
Berlin niimero 13.

La orquesta de trayectoria breve se conformé por flautas, oboes,
clarinetes y fagotes en cuartos de tono; por cornos, trompetas,

trombones y tubas en cuartos, octavos y dieciseisavos; arpas en cuartos
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y dieciseisavos; y por violines, violas, violoncellos y contrabajos
articulados en cuartos de tono. En aquellos conciertos, el programa se
integrd por ocho obras de cdmara. La segunda obra del programa, para
arpa en cuartos de tono, se titulé6 Amanecer en Berlin 13. La obra final que
coroné el programa fue la Fantasia Sonido 13, para pequeiia orquesta
sinfonica en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.

Con el conjunto de obras microtonales que siguieron al Preludio a
Cristoébal Colén, Carrillo culminaba la primera gran etapa del Sonido 13:
aquella en la que la exploracién microintervdlica pasé de la
experimentacién cameristica original a su realizacién sinfénica. La
aparicion paulatina de nuevas partituras muestra el empefio del
compositor por experimentar las subdivisiones de tono en distintas
secciones de la orquesta. Durante la década de los treinta y buena parte
de la década de los cuarenta, su atenciéon se orientaria hacia las
posibilidades de la atonalidad y hacia la sistematizacion teérica de sus

hallazgos en una serie de tratados.
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Micronota # 4

Con el Preludio a Cristébal Colén se inaugura un modo especifico de
fragmentar el sonido. La obra-manifiesto fue presentada antes de
escribir los desarrollos tedricos del Sonido 13. En la partitura aparecen
los rasgos esenciales del sistema naciente: microtonalidades no
exploradas, instrumentos especiales y una forma innovadora de
notacién musical con ntimeros.

El concierto de 1925 excluye deliberadamente los intervalos
tradicionales. El compositor busca demostrar que es posible fundar una
musica sobre una gramdtica distinta. Al desintegrar el tono hasta en
dieciséis partes, los hilos metdlicos del arpa-citara desprenden cascadas
de sonido.

Carrillo escribi6 su primera partitura enteramente con digitos; su
propésito fue posibilitar la narrativa de lo mintdsculo en mitsica. A
semejanza del XII del reloj, el «<0» en la notacién funciona como punto
de origen y de cierre; no representa ausencia, sino retorno. En la
escritura numérica, el Sonido 13 encuentra un fundamento técnico que
lo hace posible como sistema tedrico y practico. Donde el 12 cierra, el 13
irrumpe; el infinito se asoma al concebir sus fracciones. En este proceder,

pensar, componer e interpretar son un mismo acto.
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1925: Tratado sintético de contrapunto
(de contracantos; de melodias simultdneas)

(Puede una composicién no terminar nunca? La respuesta que ensaya
Julidn Carrillo en su Tratado sintético de contrapunto rebasa los limites del
método tradicional pedagdégico. El juego de interacciones entre distintas
melodias da forma a una maquinaria capaz de prolongar la vida de una
obra durante millones, billones e incluso trillones de afios. Lo que
comienza como una revision de la técnica polifénica tradicional termina
por cuestionar la concepcién del tiempo musical. No obstante, Carrillo
no busca abolir la tradicién en sus tratados educativos, sino revisar sus
fundamentos para ampliarlos. Sus reformas buscan un lenguaje de
pensamiento crecientemente universal. Desde el primer pdrrafo de su
Tratado sintético de contrapunto (1925) —cuya edicion definitiva,
«corregida, aumentada y ligeramente modernizada», aparecié en 1948—
, Carrillo vuelve al origen de la disciplina: propone sustituir el término
contrapunto, vigente durante cerca de quinientos afios, por términos que
ensanchen su campo conceptual. Etimolégicamente, el término latino
contrapunto se refiere a la interaccién entre dos o mas puntos —notas
contra notas—. Carrillo siente la necesidad de ampliar el significado del
vocablo; ve la polifonfa como un sistema dindmico, como si se tratase de
un organismo que se regenera, corrientes sonoras que se revitalizan a si
mismas. La unidad no es la nota —punto en el pentagrama— sino la
linea melddica, vector que cambia de posicién para expandir la obra.
La primera edicién del tratado, de apenas cuarenta y tres pdginas,
destaca por su concision y su eficacia al exponer principios elementales
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del contrapunto. Desde el inicio compara las pedagogias alemana,
italiana y francesa y las sintetiza con fines didacticos. En esta primera
edicién, el autor juega con la posibilidad de dos titulos para su obra,
sugiere que el libro bien podria haberse llamado Tratado Sintético de

Contracantos, como el autor explica al inicio del texto:

En la época actual, contrapunto no significa ya “nota contra notas” sino
“melodia contra melodias” y nada me parece tan a propdsito, en
consecuencia, como la palabra castellana “CONTRACANTO”: porque, de
“melodia contra melodias” o su sinénimo “canto contra cantos” nace
espontdneamente la palabra CONTRACANTO.

Este vocablo, empleado por Gerson en el siglo XV no fue sin embargo

tomado en consideracién, lo que mucho es de lamentar.

La segunda edicién, publicada en 1948, veintitrés afios después,
potencia el impetu que le dio origen al tratado; desarrolla en el doble de
pdginas las intuiciones originales en un tono mds reflexivo, menos
esquemadtico. La edicién definitiva vuelve a considerar la posibilidad de
cambiar el titulo, esta vez por Tratado sintético de melodias simultdneas. La
propuesta resulta mds sugestiva, insiste en una reforma conceptual que
desafia a la larga tradiciéon polifénica. No se trata de cantos que se
oponen, sino que se amoldan unos a otros, lineas melddicas que
coexisten. Al pensar en melodias simultineas, Carrillo redefine la 16gica
interna del discurso polifénico y lo orienta hacia un lenguaje de mayor
alcance, menos restringido por categorias antiguas, no niega la
tradicion, la reinterpreta. La reforma de términos es una reforma de
pensamiento. El término «contrapunto», del latin punctum contra
punctum, nace de una imagen descriptiva: las notas musicales lucen en
el papel como una coreografia de puntos que conviven en sincronia bajo
reglas precisas. Dos o mds melodias construyen un tejido polifénico

coherente. Con el tiempo, el vocablo contrapunto designé también el
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sistema de normas que regula la alternancia de sonidos consonantes y
disonantes; se afianza en la prdctica durante el siglo XV, y se asienta
tedricamente en tratados del siglo XVI, hasta convertirse en pedagogia
y sistema de composicién.

En su Tratado sintético de contrapunto (1925 y 1948), Carrillo busca
expandir el concepto. Mds que pensar en notas, piensa en unidades de
mayor significacion musical; melodias susceptibles de agotar sus
posibilidades combinatorias, como filamentos de un tejido que busca
todas sus formas realizables. En la pdgina once de la edicién final, el

autor escribe:

En nuestros dias, ni se trata ya de puntos, sino de melodias: y ni la preposiciéon
“contra” debe subsistir; pues lo que se llamé y se llama atin contrapunto, se
ha transformado en amalgama de melodias oidas a la vez. Por ello, este libro
deberia llamarse Tratado sintético de melodias simultdneas.

Con esta denominacién no habrd quien tenga necesidad de preguntar

qué materia es la que se menciona en él.

Como en casi todos sus tratados, Julidn Carrillo va de lo tradicional
a lo revolucionario. Su tratado de contrapunto inicia desde las bases de
la materia y avanza mediante propuestas personales que salen del
marco tedrico acostumbrado, y que ponen en entredicho conceptos
elementales de la teoria de la musica. En la edicion definitiva, los
primeros seis capitulos exponen principios de polifonia a dos, tres,
cuatro y cinco voces. Los tltimos tres, séptimo, octavo y noveno,
estudian el contrapunto trocado (o invertible), un antiguo procedimiento
que consiste en rotar la posicién de las melodias dentro del tejido
musical. El término trocado refiere a lo que ha sido cambiado de sitio,
permutado. Trocar melodias es invertir la posicién de sus voces. Por
ejemplo, trasladar la melodia del registro grave al registro agudo, o de

modo inverso, del agudo al grave. La melodia inferior se convierte en la
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melodia superior y la superior en la inferior. La voz del bajo se vuelve
la voz soprano y viceversa. Aun con la rotacién de voces, la coherencia
actstica y estilistica no se pierde. En ello consiste el arte del buen
contrapunto trocado. A partir de aqui, se hace evidente el dnimo del
autor por encontrar nuevas posibilidades para la composicién. El
cambio de lugar de las melodias no transgrede las reglas del
contrapunto, pues el proceso sigue los lineamientos del sistema,
garantias para un resultado sonoro armonico. El contrapunto trocado es
como una trenza de dos hilos, que invierte su posicién sin perder la
esencia. Para Carrillo, trocar melodias, permutarlas, invertir su posicion,

es un mecanismo que hace proliferar el material musical.

[melodia superior

melodia inferior]
resulta en

[melodia inferior

melodia superior]

En otro caso, el tejido a tres voces tiene el potencial de rotar sus

elementos hasta generar seis conjuntos diferentes:
De la premisa original:
[melodia superior

melodia media

melodia inferior]
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Derivan cinco posibilidades:

[melodia superior
melodfa inferior

melodia media]

[melodia media
melodia inferior

melodia superior]

[melodia media
melodia superior

melodia inferior]

[melodia inferior
melodia media

melodia superior]

[melodia inferior
melodia superior

melodia media]

Al yuxtaponer los seis fragmentos de musica resultantes, al
situarlos uno después de otro, se integra un paisaje mds extenso. Se
infiere que, a mayor nimero de melodias a combinar, mayor puede ser
la extensién de la obra; con cuatro voces resultan veinticuatro conjuntos
posibles; con cinco voces serdn ciento veinte; con seis, setecientas veinte,
y asi continta el incremento de manera exponencial.

Los tratados convencionales suelen estudiar la combinacién de

hasta cinco voces simultdneas y, de manera menos frecuente, de hasta
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ocho. La aportacién mds personal del tratado de Carrillo comienza al
exponer casos insélitos: tejidos contrapuntisticos de hasta diez, veinte o
mds voces. El culmen especulativo del tratado llega en la pdgina 75 de
la ediciéon definitiva, donde el autor expone un ejemplo de ocho
compases de musica a veintiséis voces, el cual agotaria su potencial
combinatorio a través del contrapunto trocado en un lapso de «71,234
trillones de afios, 818,357 billones, 381,601 millones, 090,683 afios, mas
38 dias y 22 horas, tocandolo de dia y de noche.»

El objetivo primordial del Tratado sintético de contrapunto es
vislumbrar el potencial del contrapunto trocado en tanto técnica de
composicion generativa. Desde la edicién primigenia de 1925, Carrillo
escribi6 en la pagina 28: «Creo que el contrapunto trocado es el camino
recto para llegar a la composicién infinita», frase que retoma y desarrolla

en la segunda edicién:

Todos recordamos la estupefaccion que experimenté la humanidad cuando
aseguraron los astrénomos que el cometa de Halley no volveria a aparecer
por la tierra sino hasta después de setenta afios, estupefacciéon que tenia que
producir desconcierto entre los que éramos ajenos a esta clase de estudios.
Mas ;qué diremos al saber que el contrapunto trocado puede hacer que una
composiciéon se prolongue no sélo setenta sino setecientos mil y aun
setecientos millones o billones de afios? |[...]

Por increible que parezca ese lapso, resulta insignificante si se le

compara con lo que logrard el arte musical con la revolucién del Sonido 13.

Carrillo identifica el riesgo de caer en la monotonia a causa del
sistema repetitivo del contrapunto trocado. El autor propone una
solucién paraddjica: no reducir la repeticién, sino expandir la duracién
de la obra hasta desbordar la memoria auditiva. Su argumento descansa

en una premisa perceptiva: el cerebro humano tiene un umbral limitado
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de retencion; si la obra supera ese horizonte, el oido deja de comparar y

la sensacién mondtona se atentia. Carrillo lo explica asi:

La monotonia, el escollo més grave que hay al escribir una composicién en
contrapunto trocado, se desvanecerd si escribimos algo que dure més de diez
minutos, pues en este lapso el oido no podrd recordar lo que ha pasado.
Naturalmente que si en vez de unos cuantos minutos hacemos una
composicion de una hora o mds, el peligro de la monotonia desaparecerd por
completo.

Aconsejamos al estudiante que intente hacer un ejercicio que se
prolongue de cinco a diez minutos a ocho o mds partes, pues estamos seguros
de que quien tal haga, ird explorando una nueva via para los estudios

musicales no s6lo en América sino en el mundo entero.

Surge otro problema: si la forma musical es tan extensa que la
percepcién no puede captar su conjunto, hablamos de una temporalidad
inhumana, casi c6smica. Si la duracién es ilimitada, ;como evitar la
pérdida de la atencién? La respuesta serfa intensificar la musicalidad,
apegarse a los principios de la composicién mds que nunca: unidad,
variedad, repeticién, continuacidén, variacién, contraste, sorpresa.

Al terminar el séptimo capitulo, el autor nos ha entregado lo més
valioso del trabajo. Los dos tltimos apartados del libro retoman
conceptos tradicionales que, tras la lectura de abstracciones aritméticas
desacostumbradas, parecen adendas innecesarias.

Para Carrillo, el contrapunto invertible deja de ser un artificio
arcaico y pasa a ser un principio generativo al liberar el potencial de las
lineas melddicas. Concebido asi, el tejido polifénico actia como una
matriz que reorganiza sus elementos sin cesar. El compositor se sumerge
en una combinatoria sin final evidente, iteraciones de lineas melddicas
que conducen a obras de duracién hiperbdlica, trillones de afios,

metafora del infinito.
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El libro finaliza con un cuestionamiento: «;Serd necesario decir
una vez mds que en arte las teorias se esfuman, si los hechos no las
comprueban y confirman?». Carrillo invita al lector del futuro a que
someta a su experiencia los planteamientos del tratado, a que los lleve

mas alla.
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Micronota # 5

En el Tratado sintético de contrapunto (1925 y 1948), Carrillo plantea
sustituir el término contrapunto, vigente por al menos cinco siglos. En su
lugar, propone pensar en contracantos o, con mayor precisién, en
melodias que se amalgaman. Mds que una operacién puramente
semdntica, es epistemoldgica. Carrillo busca ampliar el campo
conceptual de la materia que estudia. Del punctum contra punctum —
dtomos de sonido que se enfrentan— hacia unidades musicales mds
significativas, melodias con aliento propio.

Aunque el tratado adopta la metodologia convencional, rebasa el
marco de estudio de la tradicién al explorar el contrapunto trocado
como principio generativo. Cada melodia, al rotarse, engendra
configuraciones nuevas. El sistema deja de ser normativo y se vuelve
proliferante; no se agota, se multiplica. Una matriz combinatoria donde
cada permutacién prolonga la vida de la obra. Las melodias impulsan la
maquinaria sonora ad infinitum. Se trata de una operacién mental
andloga a la que emprendi6 Leibniz con el pensamiento: transitar de lo
finito a lo infinito, no por la acumulacién de axiomas, sino por sus
combinaciones.

Mas que sélo organizar sonidos, la polifonia carrilleana prolifera.
La forma deja de ser un contenedor rigido y se convierte en energia
expansiva, aspira a una dimensiéon temporal que excede la de cualquier

escala humana, aquella de lo infinito.
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VI

1927: Leyes de metamorfosis musicales

y Concertino para ensamble microtonal y orquesta
(publicado en 1949)

Para Julidn Carrillo, una melodia o un acorde no constitufan arquetipos
rigidos, sino formas maleables, susceptibles de contraerse y dilatarse
para engendrar otras musicas. Bajo esta premisa, la composicién musical
es metamorfosis sonora, las relaciones actisticas son transfigurables.

A partir de 1927 se gesta uno de los conceptos mds fértiles del
pensamiento de Julidn Carrillo. Desde Nueva York, en el contexto de su
segundo autoexilio, comienza a escribir sus Leyes de metamorfosis
musicales (publicadas en 1949 y dedicadas a la memoria de Johann
Sebastian Bach en visperas de su segundo centenario luctuoso).

El tratado, dirigido principalmente a compositores, propone un
principio generador de musica de amplio alcance: toda idea musical
puede ser transformada por ampliacién, reduccién o inversién de sus
intervalos, tanto en el plano melédico (horizontal) como en el arménico
(vertical). La materia prima —un intervalo o un acorde— puede ser
escalada a otra proporcién, ampliada o reducida. Por ejemplo, un medio
tono, ya sea horizontal o vertical, metamorfoseado al duplo resulta en un
tono completo. Un intervalo de dos notas separadas por cuatro
semitonos —tercera mayor— metamorfoseado al duplo, resulta en ocho
semitonos —quinta aumentada—. Es el caso del intervalo DO-MI, cuyo
duplo resulta en DO-SOL#. El mismo principio se aplica a acordes de tres
o mds o sonidos. Del mismo modo, el acorde mayor DO-MI-SOL —tres
notas separadas a distancia de cuatro y tres semitonos
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respectivamente—, resulta en el acorde DO-SOL#-RE —tres notas
separadas a distancia de ocho y seis semitonos.

Este principio es esencial para comprender la manera en que
Carrillo construye relaciones entre la parte solista y la parte orquestal de
una obra concertante: si el solista interpreta cuartos de tono, la orquesta
podra reproducir la misma idea en medios tonos. Esto ocurre en el
Concertino para ensamble mixto microtonal y orquesta de 1927, donde un
sexteto de solistas que articula cuartos —ademds de octavos y
dieciseisavos— es acompafiado en medios tonos por el conjunto
sinfénico. El Concertino para orquesta deriva de una obra de cdmara
escrita un afio antes, el sexteto Sonata casi fantasia. Fue el director de
orquesta angloestadounidense Leopold Stokowski (1882-1997) quien
solicit6 a Carrillo que afiadiera acompafiamiento orquestal para la obra,
bajo el consejo de limitar a los musicos de la sinfénica a la interpretacion
de medios tonos. El paso de lo cameristico a lo sinfénico, de la Sonata al
Concertino, inaugura un modelo-puente entre distintas dimensiones
intervdlicas, en este caso, entre los cuartos y los medios tonos. Se trata,
efectivamente, de una metamorfosis al duplo, primera técnica enunciada
en las Leyes de metamorfosis musicales.

El Concertino fue estrenado en Estados Unidos por el mismo
Stokowski frente a la Sinfénica de Filadelfia en marzo de 1927.
Transcurrieron poco mds de ochenta y ocho afios para que fuera
interpretado de nuevo en vivo. Esto sucedi6 el 9 de octubre de 2015 y
significo a su vez el estreno de la obra en México, a cargo de la Orquesta
Sinfénica de Michoacédn bajo mi direccién. Los solistas fueron Adolfo
Ramos en el violonchelo, Samuel Stoll en el corno en cuartos y octavos
de tono, Juan Luis Matuz en el violin, Angel Blanco (Angélos
Quetzalcbatl) en la octavina, Surya Bucio en la arpa-citara y Mario
Garcfa Hurtado en la guitarra en cuartos de tono. La presentacién tuvo

lugar en el Teatro Ocampo de Morelia y fue posible gracias al esfuerzo

100



exhaustivo del maestro Garcia Hurtado, quien, ademds de transcribirla
digitalmente, estudi6 el proceso de composicién de la partitura. Esta
investigacion ha sido registrada en «El proceso creativo del Concertino
(1926-27) de Julidan Carrillo y sus consecuencias editoriales e
interpretativas», tesis para obtener el grado de doctor en Musica por la
Universidad Nacional Auténoma de México (UNAM). En este trabajo
académico, el autor, también guitarrista concertista, explora la manera
en que Carrillo metamorfosea una obra de cdmara, la Sonata casi Fantasia
(1926), en una obra orquestal, el Concertino (1927). A lo largo del
documento, el doctor Garcia Hurtado se adentra en el pensamiento
creativo del compositor potosino para desentrafiar la manera en que el
sexteto es metamorfoseado al doble y llevado a la plantilla sinfénica. A
través de ejemplos comparativos se hace evidente cémo los cuartos de
tono, interpretados por la seccién solista de la Sonata, derivan en medios
tonos en el Concertino, ejecutados por la orquesta. El reestreno en vivo

puede ser escuchado en el siguiente enlace:
https:/ / www.youtube.com /watch?v=DBhpQhSUQ54.

Como herencia de la tradicién polifénica, Carrillo considera otras
metamorfosis musicales: invertir la direccién de los intervalos a la manera
de un canon o de una fuga, ya sea por movimiento contrario (la tltima
nota se vuelve la primera: DO-RE-MI resulta en MI-RE-DO), o por
movimiento inverso (la nota que sube, baja en la misma proporcién; la
que baja, sube: DO-DO#-Do resulta en DO-SI-DO).

Aun cuando es evidente que el compositor bebe de la historia del
contrapunto, la edicién de 1949 de las Leyes de metamorfosis musicales

inicia con las siguientes palabras:

En el sentido idiomdtico, “metamoérfosis” o “metamorfosis” significa

transformar una cosa en otra. Por esta causa adopté tal término para designar
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las transformaciones melddicas, armoénicas y ritmicas, a que pueden
someterse las composiciones musicales. [...]

Existe en el clasicismo musical algo que pudiera creerse relacionado
con estas “Leyes de metamorfosis”: los procedimientos por “aumentaciéon” y
“disminucién” que se emplean en el canon y la fuga, pero debe desecharse tal
idea; pues positivamente no tienen semejanza con lo que constituye la base
misma de mis “Leyes de metamorfosis.” Son éstas de tal magnitud y las
transformaciones que efectiian tan fundamentales, que estoy absolutamente
seguro de que ningiin compositor, por grandes que sean sus conocimientos en
materia musical, podrd reconocer sus propias composiciones al oirlas, una
vez que se les hayan aplicado las leyes que aqui expongo.

Desde antes de Juan Sebastian Bach, existia ya el canon por
“aumentacién” y “disminucién”, pero afectaba tinicamente la velocidad o la
lentitud de un tema, haciendo mds aprisa o més despacio una melodia, lo que
nada tenfa en el fondo que pudiera sugerir la metamorfosis como yo la

entiendo: pues la modificacién era facilmente reconocible.

La diferencia entre las variaciones de la tradicién y las metamorfosis
de Carrillo consiste en que, mientras el procedimiento cldsico conserva
la identidad del tema musical, la propuesta de Carrillo la transfigura. El
Concertino para orquesta lleva a cabo esta prdctica. En la pagina 11 de la

edicion de 1949, Carrillo escribe:

Debo decir que las Leyes de que hoy presento no son algo que exista
unicamente en los dominios de la especulacién tedrica, no; pues las apliqué
ya en mi Concertino tocado en Filadelfia y Nueva York por un grupo de
solistas y la admirable orquesta de Stokowski, y en obras de Bach, Beethoven
y Weber.

Este ejercicio es llevado a sus confines, no al aumentar las proporciones,
sino al disminuirlas: reducir cualquier intervalo al medio, tercio, cuarto,
quinto, sexto, séptimo, hasta la décimo sexta fraccién. Asi surgen otras

quince formas de metamorfosis. Se trata de fragmentar un intervalo en

102



dos, en tres o en cualquier otro factor. Como ejemplo, tomemos un
semitono: tras metamorfosearlo al medio se obtiene un cuarto de tono.
Ahora tomemos cuatro semitonos —la tercera mayor DO-MI—. Al
metamorfosearla al medio (4/2) resultan dos semitonos —DO-RE.

Al ir mas alld, surgen divisiones peculiares, niimeros irracionales.
Al metamorfosear un semitono al tercio (1 dividido entre 3) se obtiene un
sexto de tono. Al tomar una tercera mayor —cuatro semitonos— y
metamorfosearla al tercio (4 entre 3), obtenemos un semitono mds un
tercio (1.33). En este punto, la escritura numérica de Carrillo se vuelve
necesaria: DO-MI, que se convierte en DO-RE, se representa como «0, 4»,
que se convierte en «0, 2».

A partir de la segunda mitad del libro, el autor comienza a
desarrollar este tipo de especulaciones, conjeturas cada vez mads
aventuradas; la manera en que metamorfosear las nueve sinfonias de
Beethoven y las once 6peras de Wagner puede alargar el tiempo de vida
de las obras en cuestién y la de sus autores, otorgdndoles postvida y

mayor trascendencia. En este sentido, el autor escribe:

Para palpar lo que esta tremenda conquista significa, pongamos dos ejemplos:
uno de Beethoven y otro de Wagner. Las nueve sinfonias de Beethoven,
multiplicadas por 34,260 [metamorfosis] nos dan un total de 308,340 (trescientas
ocho mil trescientas cuarenta sinfonias) [...]

Quiero suponer que las nueve sinfonias de Beethoven vivan trescientos
afos; tal cosa significa que posiblemente el célebre maestro vivird trescientos
aflos por cada nueve sinfonias. ;Cudntos afios aumenta la revolucién del
Sonido 13 por medio de estas “Leyes de metaforfosis” la postvida de
Beethoven...? [...] obtendremos diez millones doscientos setenta y ocho mil afios
que vivird espiritualmente Beethoven, gracias a estas Leyes de metamorfosis [...]

Veamos en seguida el caso de Wagner. Le asignaremos igual lapso de
postvida que a Beethoven, dentro del sistema de los doce sonidos y sin
metamorfosear sus obras; en consecuencia, le consideraremos igual tiempo

que a Beethoven: trescientos afios por sus once dperas. Como con las
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metamorfosis, por cada once O&peras vivird trescientos afios y 34,260
metamorfosis multiplicadas por once [6peras] nos dan 376,860 (trescientos
setenta y seis mil ochocientos sesenta dperas), dividiremos ese namero de éperas
entre once y tendremos que multiplicar 34,260 por trescientos afios y el
resultado serd igual que Beethoven: diez millones, doscientos sesenta y ocho
mil afios de postvida en vez de trescientos que tendra en el sistema cldsico sin

metamorfosis... (pp. 40, 41)

Carrillo ejemplifica en la pdgina siguiente como una melodia del
folclor mexicano, el Jarabe tapatio, puede ser transfigurada mediante
quince metamorfosis adicionales, a la manera de la tradicién: por
movimiento contrario o inverso, en modo menor en lugar de modo
mayor, desplazado ritmicamente, o bien después de ser transformado
por una combinacién de todos estos procedimientos. Asi se obtienen
melodias que, segtin el compositor, parecerian tomadas de un scherzo de
una sinfonia beethoveniana (p. 45).

En la pagina 46, el compositor toma la escala diaténica tradicional:
DO, RE, MJ, FA, SOL, LA, SI, DO, y la traduce dentro de un sistema
numérico de dieciseisavos de tono, es decir, noventa y seis divisiones
por octava. En este nuevo marco, las notas dejan de funcionar como
grados de una escala y pasan a representar posiciones exactas dentro de
una recta sonora continua. La nota DO corresponde al punto 0; RE al
punto 16; MI al 32, y asi sucesivamente. Cada digito corresponde a una
posicién precisa dentro del campo sonoro microtonal. En la dimensién
de los dieciseisavos, cada tono vale por 16 unidades numéricas y cada
semitono por 8.

Ya que la escalera diaténica avanza segtn la sucesién de tono-
tono-semitono-tono-tono-tono-semitono, su traduccion al sistema
numérico de noventa y seis divisiones por octava resulta: 0, 16, 32, 40,

56, 72, 88, y de nuevo 0, en la octava superior.
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El lector advertird que la secuencia no avanza siempre de dieciséis
en dieciséis. Por ejemplo, del 32 sigue el 40, no el 48. Se debe a que entre
MI y FA hay medio tono, es decir, 8 unidades numéricas. Lo mismo
sucede entre el SI'y el segundo DO, donde nuevamente la distancia es de
s6lo 8 digitos.

A partir de este modelo numérico de la escala diaténica, Carrillo
propone una transfiguracion sistemadtica: reducir cada intervalo de la
escala de manera paulatina: «de dos en dos dieciseisavos». Asi, la serie
original —0, 16, 32, 40, 56, 72, 88, 0— se convierte en una nueva escala:
0, 14, 28, 35, 49, 63, 77, 84. El primer intervalo se contrae en dos unidades,
el segundo en cuatro unidades, el tercero en cinco (aqui la escala original
presenta un semitono), el cuarto en siete unidades, el quinto en nueve,
el sexto en once, y el séptimo en doce unidades (aqui el segundo
semitono de la escala original).

El proceso contintia de manera regular. Se aplica la misma serie de
sustracciones en cada intervalo: 0, -2, -4, -5, -7, -9, -11, -12. La siguiente
escala resulta: 0, 12, 24, 30, 42, 54, 66, 72. (Los nameros nones no pueden
hacer mitades exactas, razén por la que Carrillo avanza en ntimeros
pares).

Llevada hasta su conclusidn, esta 16gica genera cinco escalas més:

0, 10, 20, 25, 35, 45, 55, 60
0, 8, 16,20, 28, 36, 44, 48
0, 6,12,15,21, 27,33, 36
0, 4, 8,10, 14,18, 22,24
0, 2, 4 5 7, 911,12

Cada secuencia conserva la silueta de la escala diaténica, aunque
cada vez mads estrecha. El resultado es una familia de siete escalas

emparentadas por su fisonomia.
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Una vez agotado el proceso de compresién, Carrillo invierte la
operacién y procede en sentido contrario: expande gradualmente los
intervalos de la escala. Si antes cada tono se reducia de dos en dos
dieciseisavos, ahora los amplia siguiendo la misma proporcién, aunque
de modo inverso: 0, +2, +4, +5, +7, +9, +11, +12. La primera escala
resultante es: 0, 18, 36, 45, 63, 81, 3, 12.

A primera vista, la aparicién de los nimeros 3 y 12 podria parecer
extrafia; sin embargo, se explica porque se opera dentro de un sistema
ciclico de 96 posiciones. Al sobrepasar el 96, la numeraciéon vuelve a
comenzar desde cero. El 96 (también ndmero 0) equivale al inicio de la
octava siguiente. Asi, los valores que exceden el limite reaparecen al
inicio del nuevo ciclo, del mismo modo que en la escala tradicional, el
Do agudo es simultdneamente el final de una octava y el comienzo de la
siguiente.

La continuidad expansiva se mantiene de manera regular, la escala
siguiente resulta: 0, 20, 40, 50, 70, 90, 14 y 24; las que siguen: 0, 22, 44...,
0, 24, 48... y asi sucesivamente.

Mientras las escalas comprimidas ocupan un espacio intervalico
cada vez menor, estas nuevas configuraciones dilatan progresivamente
las distancias entre cada uno de sus grados. Al completar todas las
posibilidades derivadas de este procedimiento, Carrillo obtiene
cuarenta escalas. De esta manera, a partir de dieciseisavos de tono, es
posible obtener un total de cuarenta y siete escalas (siete por reducciéon
y cuarenta por expansion). Se trata de cuarenta y siete metamorfosis a base
de dieciseisavos de tono, donde cada escala posee una fisonomia intervélica
similar pero distinta. Mediante este procedimiento, la escala deja de ser
una entidad fija y se convierte en una entidad maleable. Nos
encontramos ante uno de los momentos mds lacidos del corpus

carrilleano.
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En las siguientes pdginas, el compositor extiende el mismo
procedimiento a una gama de subdivisiones intervdlicas. Desarrolla
series completas basadas en quinceavos, catorceavos, treceavos,
doceavos, onceavos, décimos, novenos, octavos, séptimos, sextos,
quintos, cuartos, tercios, semitonos y tonos. En cada caso se aplica una
l6gica andloga, una estructura de referencia se comprime o expande de
manera sistemadtica hasta registrar todos los casos posibles. Se trata de
una exploracion exhaustiva del espacio sonoro. Cada nueva subdivision
produce familias de escalas emparentadas entre si. La suma de todas
estas metamorfosis resulta en 392 escalas nuevas. Aqui se revela una
dimensién de la investigacion carrilleana: su interés no se limita a
explorar algunos microintervalos inéditos, sino a realizar una
cartografia del territorio sonoro.

El sistema diaténico se transfigura, la escala es el punto de partida
para la mutacién continua de si misma. Lo que se escucha es mds
profundo que una simple reduccién o una ampliacién aritmética de los
intervalos. La escala se contrae o se expande. El espacio entre los sonidos
se vuelve mds estrecho o mds amplio; cada variante cambia la tensién
por completo. Cuando la escala se contrae, el espacio sonoro se estrecha,
cuando la escala se expande, el espacio sonoro se dilata. En ambos casos,
la estructura general permanece, pero las tensiones internas cambian. En
cada escala, el peso de cada sonido adquiere valores distintos. La
sensacion auditiva busca adaptarse a una légica sonora nueva.

Los conjuntos que conforman las 392 escalas aparecen en el papel
como matrices numéricas; revelan que la escala musical no es una
estructura absoluta, sino un caso particular dentro de un universo
mucho més amplio.

Si los intervalos pueden reducirse o ampliarse mediante calculos
precisos, entonces la escala diaténica tradicional se convierte en una

posibilidad dentro de miles. Esta intuicién anticipa algunas de las ideas
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que dominarian la composicion del siglo XX: organizar el sonido
mediante procedimientos cientificos y concebir un espacio sonoro
continuo.

El ejercicio racional de Carrillo no estd desligado de la escucha
practica, nace de la imaginacién auditiva, pero trasciende lo
convencional. Se reconoce el eje rector de la teorfa del Sonido 13: la
técnica musical no es un fendmeno rigido, sino en expansion. Las escalas
y los acordes se transforman en organismos maleables, en procesos
abiertos, practicamente infinitos. Se trata de una de las propuestas mds
audaces de la teorfa musical de la primera mitad del siglo XX.

Producir dieciseisavos de tono implica fragmentar la octava en 96
partes; producir quinceavos, implica seccionarla en 90. En la légica
carrilleana, el siguiente paso es explorar los microintervalos que se
encuentran entre estas fragmentaciones. Asi, se vuelve necesario dividir
la octava en 95, 94, 93, 92 y 91 partes. De esta tarea se ocupa el
compositor a partir de la pagina 60 de su tratado; prosigue al sumergirse
en el estudio de los sonidos que se sitdan entre los dieciseisavos y los
quinceavos, entre los quinceavos y los catorceavos, los catorceavos y los
treceavos, y asi, hasta los tonos enteros. Tras considerar los casos
intermedios, Carrillo anuncia 1,892 metamorfosis mds. Al sumarlas a las
392 estudiadas de inicio —dieciseisavos, quinceavos, etcétera—, resulta
un total de 2,284 metamorfosis a base de microintervalos. No obstante,
existen otras quince metamorfosis expuestas de inicio, las derivadas de
la tradicién semitonal: invertir el sentido de una melodia, aumentar o
disminuir sus valores ritmicos, entre otras técnicas. Carrillo propone
aplicar estas quince transformaciones cldsicas a las 2,284 microtonales.
Al multiplicar ambos conjuntos, Carrillo obtiene un total de 34,260
metamorfosis posibles —cifra que el compositor mencioné con
anterioridad al ocuparse de las nueve sinfonias de Beethoven, y las once

Operas de Wagner.
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Los ejemplos de Carrillo —obras de Beethoven y Wagner— son
tomados en relacién con la indiscutible maestria de las sinfonias y las
Operas aludidas. De acuerdo con el pensamiento de Carrillo, no se puede
ampliar la grandeza de una obra si no la tiene. Para él, una gran obra
puede hacer mds amplia su belleza a través de las metamorfosis. Como
si al ampliar las proporciones arquitecténicas de la obra se maximizara
su belleza.

Transformar el espacio intervalico de una composicién musical no
debe confundirse con transformar el espacio temporal, es decir, su
duracién. Esto equivale, como lo ha propuesto el autor, a tomar una
sinfonia de Beethoven, y convertir los semitonos de sus melodias y sus
acordes en, por ejemplo, tonos completos, o bien, cuartos de tono. En la
tradicién, un tema suele variar al llevarlo del modo mayor al menor y
viceversa. Esto, sin embargo, solo implica la modificacién de dos o tres
grados de los siete de la escala. Carrillo plantea algo mads: transformar
todos los grados en proporciones iguales hasta dejar de reconocer la

obra. Como lo dice el propio autor:

Beethoven podria, si viviera, reconocer sélo las [sinfonias] que él escribié y no
podria ni sospechar al tocarse las demds que lo que estaba oyendo fuera
fundamentalmente obra suya, es decir, que lo que escuchaba eran sus nueve

sinfonias. (p. 40)

La osadia del planteamiento de Carrillo consiste en pensar que la
trascendencia de una obra puede ser multiplicada aritméticamente.
Como si el instante estético pudiera vivir mds alld de si mismo.

Las metamorfosis netamente carrilleanas —mno las técnicas
canonicas que derivan del pensamiento polifénico antiguo— son las que
reducen o amplian las dimensiones de los intervalos musicales hasta
transfigurar la identidad de una obra—. Puede decirse que esta forma

de pensamiento anticipa parcialmente a compositores del siglo XX como
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Bruno Maderna (1920-1973), Franco Donatoni (1927-2000) y Pierre
Boulez (1925-2016), entre otros, quienes releen, transforman y expanden
un material musical dado mediante procedimientos esencialmente
intervalicos.

Efectivamente, nos encontramos ante uno de los trabajos de mayor
sustancia especulativa del autor. A partir de la pdgina 64 sigue una breve
exposicién del método de escritura numérica, aqui llamado «Sistema
general grafico del Sonido 13». Una veintena de diagramas musicales
ilustra cémo aplicar el método de acuerdo con cada subdivisién
microtonal, es decir, los ntimeros necesarios para escribir dieciseisavos
de tono (0 a 95), los necesarios para escribir quinceavos (0 a 90), etcétera.
El desglose de estos ejemplos se prolonga hasta el final del libro.

Antes de terminar el volumen, el autor se atreve a introducir otra
propuesta inédita. Destaca el ejemplo gréfico nimero ochenta y seis, un
conjunto de cuatro lineas horizontales designado como pauta
monumental (p. 74), donde es posible «escribir simultdneamente tonos,
semitonos, tercios, cuartos, quintos, sextos, séptimos, octavos, novenos,
décimos, onceavos, doceavos, treceavos, catorceavos, quinceavos y
dieciseisavos», asunto del que no se conoce aplicacién practica.

Aunque el compositor no ahonda en el tema, Carrillo expone el
diagrama de un nuevo tetragrama del siglo XX. Para explicarlo,
otorguemos un numero a cada linea como suele hacerse con el
pentagrama tradicional. La linea inferior serd la nimero 1, la inmediata
superior serd la nimero 2, hasta llegar a la linea ndmero 4. Carrillo
propone escribir, al ras de cada linea, un tipo de microintervalo, ademas
de sus mdltiplos. Al ras superior de la cuarta linea se escriben los
dieciseisavos de tono —y sus miltiplos: octavos, cuartos, medios y tonos
enteros—. Los quinceavos de tono se escriben al ras inferior de la misma
linea. El procedimiento contintia de manera similar: por encima de la

tercera linea se escriben los catorceavos —y los séptimos—; por debajo,
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los treceavos. En el caso de la segunda linea, se escriben los doceavos
por arriba —ademds de los sextos y los tercios—, y los onceavos por
abajo. Finalmente, por encima de la primera linea se escriben los
décimos —y los quintos—; por debajo, los novenos.

Carrillo desea hacer evidente que inici6 el libro veintidds afios
antes de publicarlo; termina en la pédgina ochenta y nueve con las

siguientes lineas:

Nueva York,
1927
México, 1949

Julian Carrillo.
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Micronota # 6

A partir de 1927 —desde Nueva York, donde vive su segundo exilio
voluntario— se gestan algunos de los conceptos mds fértiles del musico.
Se trata de sus Leyes de metamorfosis musicales, un escrito técnico dirigido
a compositores en el que propone un principio generador: toda idea
musical es susceptible de ser transfigurada, metamorfoseada, por
ampliacién, reduccién o inversién de sus intervalos, tanto en el plano
melédico como en el armonico. Una escala cromaética, metamorfoseada
al duplo, deviene en una escala de tonos completos; llevada a la mitad,
se abre al umbral de los cuartos de tono. El mismo razonamiento opera
verticalmente: al duplicar las proporciones internas de un acorde
tradicional, Carrillo otorga nuevas dimensiones a las estructuras
armonicas. Su identidad se amplia o se reduce, a la vez que mantiene
toda la coherencia estructural. Este principio se concreta en el Concertino
para orquesta (1927), obra que se obtiene al convertir los cuartos de tono
de la Sonata casi fantasia (1926) en semitonos. La composicién original
trasciende su arquitectura para convertirse en una obra nueva. Aunque
el Concertino fue estrenado en 1927, permanecié en silencio por casi
nueve décadas, hasta que fue restituido al publico en 2015.

Al combinar las metamorfosis carrilleanas —microtonales y
macrotonales— con los procedimientos semitonales de la polifonia
antigua se obtienen 34,260 posibilidades. En este punto es inevitable
evocar los infinitos de Pascal, microcésmicos y macrocdésmicos. Entre
ambos autores se traza una afinidad; ambos descubren que el mundo
estd comprendido entre abismos. Para Pascal, el hombre, suspendido
entre lo infinitamente grande y lo infinitamente pequefio, pierde toda
medida. Para Pascal, el hombre no es medida del mundo; para Carrillo,

el semitono no es medida del sonido. Entonces nace el vértigo.
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VII

1930: “Pre-Sonido 13”.
Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico

Carrillo construy¢ el edificio del Sonido 13 a lo largo de toda su vida
creativa, un proceso que habria comenzado con el experimento de 1895
y que se prolongé hasta su muerte en 1965. Se trata de un cuerpo de
ideas —reflexiones, criticas, reformas y propuestas— desarrollado a lo
largo de siete décadas. La metodologia para componer a partir de
fracciones de tono es apenas el rostro méas conocido del Sonido 13.
Antes de configurar su sistema, Carrillo emprendié una tarea
preparatoria: cuestionar las bases de la tradiciéon. En 1926, un afio
después de estrenar el Preludio a Cristébal Colén, comenzé la redaccién
de “Pre-Sonido 13”. Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico,
publicado hasta 1930. Se trata de una compilaciéon de ideas que critican
sistemdticamente los fundamentos fisicos y tedricos del sistema
temperado que, para Carrillo, se asienta sobre conceptos erréneos,
herencia de la tradicién y producto de la inercia histérica. En este libro,
el compositor, mds que formular detenidamente el Sonido 13, prepara el
terreno conceptual para su florecimiento —de ahi el subtitulo “Pre-
Sonido 13”. La dedicatoria del libro —fechada el 13 de julio de 1930—,

comienza:

A mi Estado natal, San Luis Potosi, que en un bello gesto de su cultura declaré
en mi honor, Dia de Fiesta Civica en todo el Estado el 13 de Julio de 1928,
como Autor de la Teoria y Mtsica del SONIDO 13.
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Alos “Grupos 13” y “Comités de los 13 pro Julidn Carrillo” [...] A la Cultura
Musical del Mundo, asi como a los fisicos y matemadticos de la hora actual,

cuyos postulados afecta tan fundamental e histéricamente esta obra...

Carrillo parte de una tesis central: el sistema cldsico se basa en una
interpretacion incorrecta de la naturaleza del sonido, producto de la
confusiéon entre el fenémeno fisico-actstico y sus interpretaciones
matematicas. El libro inicia: «El sistema musical cldsico se basa en el
mayor error cometido en toda la historia de la musica: bdsase en la
impureza de los intervalos» (p. 11). En los mdrgenes del ejemplar
conservado en el archivo personal de Carrillo, el compositor agrega de
pufio y letra: «El temperamento que se base en 12 quintas impuras: 1.498
en lugar de 1.500».

El autor insiste en que el sistema temperado, cuya consolidacién
tuvo lugar durante los siglos XVI, XVII y XVIII, no surge de la
naturaleza, sino de una operacién matemadtica, una abstraccién con fines
practicos que termina por dificultar algunos aspectos del ejercicio
mismo de la miusica: «Matemdticos y Miusicos convinieron
deliberadamente en destruir la pureza inmaculada de los sonidos,
alterando sus relaciones de divino ordenamiento» (p. 11).

La premisa es simple: al dividir la octava en doce partes iguales —
al temperarla— desaparece la proporcién natural entre los sonidos de la
musica. De aqui nacen imprecisiones que terminan por dificultar la
afinacién y la practica musical. Esto es mds evidente al analizar los
intervalos llamados justos. Al pie de la pagina 18, Carrillo apunta: «La
5% fisica es 1.5 y la temperada 1.498.307 o sea que la 5° fisica es mads
grande que la temperada; la 4°. fisica es al contrario, mds chica que la
temperada, 4/3=1.3333 y la temperada es 1.3348.»

El temperamento es un sistema practico, aunque intrinsecamente
disonante. Se presenta como estable y, sin embargo, se basa en intervalos

antinaturales e imprecisos. La armonia cldsica descansa sobre acuerdos
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de convivencialidad artistica, ttiles pero inexactos. En su “Pre-Sonido
13”, Carrillo sefiala que los intervalos de la naturaleza poseen identidad
Unica: ninguno es igual a otro. No obstante, el sistema temperado nos ha
hecho pensar que los semitonos son idénticos entre si. Para Carrillo, la
idea de la octava dividida en doce partes iguales es una ficcién ttil. El

autor afirma:

La teoria matemdtica del temperamento o sea el sistema temperado, se
formuld, segtin parece, desde el siglo XVI; fue llevada a la practica por Juan
Sebastidn Bach en el el XVIII [...] ese sistema cuatro veces centenario, carece
de teoria musical y de instrumentos perfectos para su demostracién practica.

Es pues en esta obra en la que, por primera vez, se presenta la teoria
musical y la escritura légica del sistema temperado; y asi, llevando por base
lalégicay el orden, en un futuro préximo y gracias a las conquistas del Sonido

13, irradiard en la musica la pureza de los intervalos, en todo su esplendor.

A todo esto sigue el problema de la notacién musical, segundo
gran tema de discusion del libro. Los sonidos de la serie arménica no
pueden ser representados con precision en el pentagrama como suele
enseflarse. Tanto el temperamento como la escritura de la musica son
sistemas inexactos; mds aun, acrecentan la confusién al incorporar
neumas, lineas, llaves, accidentes, equivalencias enharmonicas, entre
otros muchos signos. Ante esta multiplicidad, en el sistema tradicional
de notacién una misma frecuencia adopta hasta setenta y dos nombres
segun su contexto. El problema es de cardcter escritural; si la graffa es
defectuosa, la teoria que se construye sobre ella también lo serd. De all{
la necesidad de un sistema l6gico-numérico capaz de representar las
notas de la musica sin ambigiiedad. A partir de este punto, Carrillo
comienza por abandonar la vieja grafia y utilizar digitos y una sola linea.

En la pdgina 43 sostiene:
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La revoluciéon musical del Sonido 13 [...] deseché la escritura cldsica de la
musica y se sirve de otra en la cual hay todas estas ventajas: no necesitar de
papel especial para escribir la musica; no necesitar pautas ni ese nimero
abrumador de lineas adicionales, ni llaves, notas, sostenidos, bemoles,
becuadros, dobles sostenidos, dobles bemoles, sostenidos mixtos, ni bemoles
mixtos. Al suprimir todo este arsenal de signos inadecuados vy
complicadisimos, se simplifican prodigiosamente tanto la escritura de la

musica como su aprendizaje.

Para Carrillo, la era moderna se concentré en capturar los sonidos
de la naturaleza en una escala temperada, estandarizar la teorfa musical
dejando atrds la riqueza de la diversidad sonora del mundo natural. La
tradiciéon se posé comodamente sobre una convencién durante los
ultimos siglos, asume como exactas proporciones que no lo son. En este
hilo de eventos arribamos al problema de la educacién musical, en
palabras de Carrillo: «Practicamos un sistema que no tiene teoria y
enseflamos una teoria que no tiene sistema». El autor muestra que la
educacién escolarizada perpettia la separacion entre el aula y la
realidad, que legitima el dogma y desvincula el conocimiento de la
experiencia, nociones que resuenan plenamente con la critica de Ivdn
Illich en La sociedad desescolarizada (1971), obra que llega cuatro décadas
despusés.

El error es institucional. Conservatorios y academias reproducen
sin cuestionamiento una teoria musical errénea, presentada como
dogma. La aceptacién acritica del temperamento ha conducido a
generaciones de musicos a confundir la notacién con la realidad sonora,
sustituyendo la escucha por la abstraccion.

En otro apartado de ideas, Carrillo analiza el funcionamiento de
distintas familias de instrumentos y su problemadtica al interactuar en
conjunto. El autor lamenta la discrepancia que se da entre instrumentos

actisticamente «puros», como los arcos, que tienden a la afinacién justa,
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mientras los alientos, dada su arquitectura de llaves, tienden al
temperamento, como ocurre también con los metales con pistones, y de
otras formas, con los teclados y con las percusiones de afinacién

determinada:

Los instrumentos de cuerda, no son de hecho, al igual de los de aliento, ni
fisicos ni temperados.

(Cudl es el calificativo exacto para semejante desorden en el sistema
musical cldsico? ;Anarquia? Si. Este es el término y esta es, asi mismo, la
justificacién del presente libro, que viene a traer el orden a la mdsica, y a la
vez a salvar el decoro de los miusicos del siglo XX, tan gravemente
comprometido por el desorden que impera, tanto en la teorfa como en la

préctica de la musica.

Al comparar las mediciones actsticas de los intervalos de la
naturaleza y los valores tedricos de la tradicién temperada, surgen
multiples inconsistencias. No se trata de defectos de ejecucion
instrumental, sino de manifestaciones de la fisica del sonido. La cuerda
y la columna de aire vibrantes se comportan conforme a leyes naturales,
no segun acuerdos de matemdtica aplicada arbitrariamente. La teoria
musical de Occidente habria construido un edificio conceptual que dejé
de lado la fisica del sonido, homolog6 en forma de semitonos las
proporciones del sonido, naturalmente desiguales.

Carrillo insiste otra vez en que la musica occidental ha confundido
el medio con el fin. El sistema de doce sonidos por octava no es una ley
natural, sino una herramienta histérica que ha sido elevada
indebidamente a dogma y a principio absoluto, ha bloqueado el
desarrollo de nuevas formas de organizacién sonora y ha ocultado la
riqueza microtonal inherente a la naturaleza. El microintervalo de
Carrillo no surge como mera extravagancia, sino como consecuencia del

andlisis critico del sistema cldsico.
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En las secciones finales del libro, el autor invita a rectificar la
manera en que pensamos la musica, a estudiar el fenémeno vibratorio
tal y como ocurre en la naturaleza, en tanto fundamento hacia una
estética menos limitada. La propuesta no busca destruir la tradicién,
sino proveerla de la riqueza natural originaria.

“Pre-Sonido 13”. Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico no
inaugura una teoria sin antes hacer evidentes los defectos de la anterior.
Atn no se percibe el despliegue sistemdtico del universo fraccionario
del Sonido 13, sino la critica radical al temperamento, a la escritura
tradicional, a la pedagogia institucional. Antes de hablar de
dieciseisavos de tono, Carrillo prefiere declarar la insuficiencia del
semitono. El término “Pre-sonido 13” anuncia las limitaciones de la

tradicién y prepara la revolucién musical.
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Micronota # 7

Antes de instituir el nuevo orden, Carrillo interrogé la tradiciéon. “Pre-
Sonido 13” es el sistema microtonal en acto, no en potencia; es una
oposicion al temperamento que enmascaré la pluralidad natural de los
intervalos. El semitono de la modernidad ilustrada es una forma de
contrato social artistico.

“Pre-Sonido” es wuna denuncia con muchas aristas: si la
representacion grafica del sonido es equivoca, también lo serd la teoria
que de ella se desprenda; si la teoria es deficitaria, la ensefianza no hara
mds que darle continuidad al vicio. La crisis es simultdneamente
acustica, semidtica y pedagogica.

Si bien el libro atin no desarrolla la nueva cosmologia microtonal,
prepara su advenimiento. Antes de expandir el espacio auditivo hasta
los dieciseisavos de tono, Carrillo declara insuficiente la gramdtica de la
armonia heredada, impugna la técnica y los acuerdos tradicionales.
Precedente fenomenolégico, se aproxima a Edmund Husserl, su
contemporaneo: abandonar la creencia heredada para volver a las cosas
mismas. “Pre-Sonido 13” también puede leerse como un gesto de
deconstrucciéon del lenguaje de la musica, operacién similar a la que
emprenderd Jacques Derrida cerca de cuarenta afios después con el
lenguaje verbal. Para Carrillo, la grafia no captura el sonido; para
Derrida, la palabra no captura el sentido. En su deconstruccién, Carrillo
realiza una operacién fundamental: mira al interior del sonido: si el

sonido es infinitamente divisible, ningtn vocablo puede fijarlo.
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VIII

1938: Teoria I6gica de la miisica

En cada una de sus nuevas tentativas tedricas, Carrillo reitera temas
anteriores, acaso con la finalidad de que el lector en turno no pierda uno
solo de los fundamentos de la revolucién sonora. La Teoria l6gica de la
miisica continta el desmontaje critico de la tradicién —evitar nombres
redundantes para las notas musicales, signos innecesarios, categorias sin
correspondencia en el mundo fisico del sonido—. Esta nueva entrega
puede leerse como la l6gica del Sonido 13.

Publicada por primera vez en 1938, y reeditada en 1954, la Teoria
légica representa uno de los trabajos més personales de Carrillo; aspira a
reemplazar los fundamentos mismos de la teoria musical. Dado su tono
reformista, se trata de un texto emblematico de la revolucién del Sonido
13: consiste en modificar la visién tradicional de la musica por otra mds
cercana a la realidad acustica. El libro depura el pensamiento musical e
intenta ensefiar lo que es razonable transmitir. La Teoria l6gica de la
miisica representa un estadio de madurez de la ballata conceptual que
Carrillo ha sostenido desde su primera disertaciéon en el Congreso de
Paris en 1900.

Desde su inicio, el manual dialoga con propuestas anteriores,
como el sistema légico-numérico de escritura musical, expuesto desde
1925 en su periddico El Sonido 13, y en dos publicaciones de 1930: “Pre-
Sonido 13”. Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico y en el folleto
Sonido 13. Nuevo Sistema de Escritura Musical. En este nuevo trabajo, el

autor revisa las razones de orden cientifico y pedagdégico de la notacién
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basada en digitos. A partir de la pagina 10 de la edicién definitiva de

1954, el autor diserta:

La revolucién del Sonido 13, ha desechado casi toda la escritura musical del
sistema en uso, por las graves razones que en seguida expongo... ;Podria yo
conservar en un movimiento musico-revolucionario de la trascendencia del
Sonido 13, lo que es cientificamente falso? Tal es el caso de los bemoles,
sostenidos, dobles bemoles y sostenidos dobles, y por consiguiente, los
becuadros, asi como los bemoles y sostenidos mixtos.

La razoén cientifica que invoqué para esa supresion, fue, que seguin los fisicos,
los sostenidos se logran con la férmula 25/24 sobre cualquier nimero de
vibraciones correspondientes a un sonido dado, y los bemoles a la inversa,
con 24/25; pero al darme cuenta de que esas férmulas matemdticas no
producian los llamados semitonos del sistema musical en uso, las abandoné,
asi como los signos sostenidos y bemoles, y con mayor razén, los bemoles y

sostenidos dobles.

Otra vez se aborda uno de los imperativos de la revolucién
carrilleana: el régimen grafico del pentagrama debe migrar a uno
numérico. La reforma suprime las multiples denominaciones para una
misma altura. Cada sonido tiene un solo signo; cada signo, un solo valor.
El principio organizador es la economia de conceptos. Carrillo considera
que la nomenclatura tradicional de las notas no sélo estd sobrecargada,
sino que es falsa. De ahi que el libro pueda leerse como un manual de
reconsideracion de la epistemologia musical: al cambiar la manera de
nombrar cada componente de la misica, precisa la manera de
concebirla. En la pédgina 11, Carrillo lo expresa con las siguientes
palabras: «;Qué objeto tiene emplear cientos y miles de signos inttiles y
falsos, para leer la musica en uso, siendo asi que esta no tiene mds que
12 sonidos diferentes en cada llamada 8%?». En este sentido, el autor
explica: «<En vez de pautas me sirvo de simple papel rayado [...]. Las

lineas adicionales que tanto dificultan la lectura de la mdusica, se
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redujeron en mi sistema de escritura a s6lo una por la parte superior de
la raya y otro por la inferior.» (p. 14).

La médula del tratado parte de que la ensefianza y la prdctica de
la musica pueden mejorarse en tanto operaciones légicas. El signo
musical adquiere asi categoria matemadtica: «Para la musica anterior a la
del Sonido 13 y que es de s6lo 12 sonidos... la escribo con sélo doce
nuimeros... ;Es o no légico el procedimiento?» (p. 15).

La nueva forma de escritura se vuelve un instrumento cognitivo
que permite razonar mediante sonidos. De ahi la centralidad del
ndmero, no como artificio abstracto, sino como garante de precisiéon y
de coherencia interna. No obstante, el libro no se detiene sélo en
proponer un sistema alternativo de notacién musical; busca demostrar
que el viejo sistema se encuentra en ruinas. Registrar las notas mediante
el nuevo método de escritura aspira a convertirse en el medio que
democratice la ensefianza musical: aprender mtsica deberia ser tan
sencillo como aprender a leer una serie de nimeros. Al inicio del tratado,
el autor afirma: «Al basar en los nimeros la escritura de la musica,
queda ésta incluida en la cultura general, y de por lo mismo figurar en
los programas escolares de las escuelas primarias». En este ideal se
resume la utopia carrilleana; el autor suefia con una alfabetizacién
musical universal. Su veta se inscribe en el positivismo que impera en el
amanecer del siglo XX mexicano: no apela tanto al misterio de lo artistico
como a su inteligibilidad.

La segunda parte del volumen retoma conceptos bdsicos
carrilleanos: «Se empleardn tantos ntimeros en orden progresivo, como
sonidos equidistantes haya en la llamada octava.» Las 12 notas se
escriben mediante sus cifras equivalentes, del 0 al 11. No obstante, al
dividir la octava en fracciones mds pequeiias al medio tono, surgirdn
mds sonidos y, por lo tanto, la necesidad de utilizar mds digitos. Por

ejemplo, al dividir la octava en 18 partes, se obtienen tercios de tono; que
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se representan del 0 al 17. En la pdgina 29, el libro hace un aporte
fundamental; desglosa qué numerales se emplean para nombrar las

subdivisiones intervalicas bdsicas del Sonido 13:

Con 3o0s. de tono, los ciclos son de 18 sonidos diferentes que se escriben

con 18 nameros, del 0 al 17.

Con 4o0s. son de 24 sonidos, que se escriben con 24 niimeros, del 0 al 23.
Con 50s. son de 30 sonidos, que se escriben con 30 nimeros, del 0 al 29.
Con 60s. son de 36 sonidos, que se escriben con 36 nimeros, del 0 al 35.
Con 7o0s. son de 42 sonidos, que se escriben con 42 niimeros, del 0 al 41.
Con 8os. son de 48 sonidos, que se escriben con 48 niimeros, del 0 al 47.
Con 9o0s. son de 54 sonidos, que se escriben con 54 nimeros, del 0 al 53.
Con 100s. son de 60 sonidos, que se escriben con 60 ntimeros, del 0 al 59.
Con 11os. son de 66 sonidos, que se escriben con 66 ntimeros, del 0 al 65.
Con 120s. son de 72 sonidos, que se escriben con 72 ntimeros, del 0 al 71.
Con 130s. son de 78 sonidos, que se escriben con 78 ntimeros, del 0 al 77.
Con 14o0s. son de 84 sonidos, que se escriben con 84 ntimeros, del 0 al 83.
Con 150s. son de 90 sonidos, que se escriben con 90 ntimeros, del 0 al 89.

Con 160s. son de 96 sonidos, que se escriben con 96 ntimeros, del 0 al 95.

Puede suponerse que ensefiar estos principios desde la educacién
musical temprana, propiciarfa su aprendizaje de manera natural, como
sucede, por ejemplo, con las tablas de multiplicar.

En la pédgina 30 de la Teoria l6gica, el autor desarrolla:

Con 16avos, cada 16 intervalos son un tono; cada 8 un semitono; cada 4 un
cuarto; cada 2 un octavo, y de un niimero a otro un dieciseisavo.

Es pues innecesario estudiar escritura especial para tonos, semitonos,
cuartos y octavos; pues los cuatro quedan incluidos en la de 16avos.

Con los 15avos. de tono, se escriben ademads, 30s. y 50s. de tono (Las
divisiones IMPARES del tono, JAMAS producen semitonos. Las divisiones PARES,

producen SIEMPRE tonos y semitonos).
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Efectivamente, Carrillo encontré en la practica soluciones mds
simples. La partitura no emplea una numeraciéon distinta para
dieciseisavos, octavos y cuartos. Por el contrario, utiliza una sola escala
numérica comun, integrada por digitos del 0 al 95. Cada instrumentista
toma sélo los nimeros que necesita. Quien interprete dieciseisavos de
tono podré utilizar todos los ndmeros: 0, 1, 2, 3, 4... hasta el 95. Quien
interprete octavos de tono utilizard tinicamente los nameros pares: 0, 2,
4, 6, 8... hasta 94 (ya que cada octavo equivale a dos dieciseisavos). El
ejecutante que interprete cuartos de tono empleard sélo los multiplos de
cuatro: 0, 4, 8, 12, 16... hasta 92 (ya que cada cuarto equivale a cuatro
dieciseisavos).

Todos los musicos leen dentro del mismo sistema, como si
midieran la octava con una sola regla métrica comun: la subdivisiéon
minima del dieciseisavo de tono. La diferencia no estd en el tipo de
escritura, sino en la cantidad de niimeros que cada mtsico debe
emplear. El intérprete de dieciseisavos debe habituarse a leer 96
posiciones numéricas, el intérprete de octavos leerd hasta 48 posiciones,
y quien toca en cuartos, 24 posiciones. Todos los instrumentos
comparten una misma referencia numérica; lo que difiere es la
resolucién microtonal de cada instrumento.

Aunque algunos intérpretes deban memorizar un mayor niimero
de digitos que otros, todos comparten puntos de referencia. Por ejemplo,
el niimero 32 corresponde siempre a la nota MJ, independientemente de
que se trate de un instrumento en dieciseisavos, octavos o cuartos. Del
mismo modo, el 24 designa el MI bemol, el 16 un RE, el 8 un RE bemol y
el 0 un DO. Dicho de otro modo, los niimeros asociados a las notas de la
escala cromdtica temperada son comunes a todos los instrumentos, 1o
que varia es la posibilidad de emplear los valores intermedios.

Como puede verse en la partitura del Preludio a Cristébal Colén

(1922-1924), estudio inicial del sistema, la octavina en octavos lee
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multiplos de 2; sus primeras notas son: «32, 34, 36, 38...»; la guitarra en
cuartos lee multiplos de 4; comienza por tocar: «32, 52, 72, 92...».

Es notable que la escala de 96 divisiones se preserva incluso en
obras que emplean sélo cuartos de tono, o s6lo medios tonos. Por
ejemplo, en el caso del Cuarteto [de cuerdas] in old style (1926), la
partitura numérica indica sélo semitonos para los cuatro intérpretes.
Cada miembro deberd habituarse a los digitos que designan la escala
cromatica: 0, 8, 16, 24, 32, 40, 48, 56, 64, 72, 80, 88 y 0.

El caso del arpa-citara en el Preludio a Cristébal Colén es singular:
las primeras notas que interpreta al comenzar el compds veinte de la
version original (version I) son: «32, 48, 72...», es decir, valores que
corresponden a la escala cromética tradicional —como si se tratase de
un instrumento semitonal, como el piano—. En realidad, cada nota es
un punto de partida y de llegada de un glissando, referencia entre los que
se deslizan torrentes de sonidos. Se trata de la forma germinal en la que
Carrillo instrumenta los dieciseisavos de tono. En esta version, apenas
se presenta un fragmento en el que la mano izquierda del arpista
interpreta intervalos de cuarto de tono: «32, 36, 40, 36, 32...». Este
tratamiento cambia en otra version del Preludio, donde el arpa-citara
comienza con las siguientes notas «32, 52, 72, 92, 72, 52», es decir, como
un instrumento en cuartos de tono, al tiempo que dobla a la guitarra y
al violin en microintervalos similares. El trio de instrumentos construye
acordes cuartitonales de tres sonidos, textura que se robustece atin mds
en la version final del Preludio.

Como se lee en el Catdlogo de Herndndez-Hidalgo, existen apuntes
al calce de algunas obras juveniles que preceden al Preludio a Cristébal
Colon: ejercicios a ldpiz en los que el compositor transcribe pasajes del
sistema grafico tradicional al sistema numérico. Estas anotaciones
pueden leerse en los mdrgenes de la 6pera Ossian (1902), del Primer

cuarteto de cuerdas en Mi bemol (1903), de la Suite «Los naranjos» (1903), de
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la Fuga Doble, Allegro Maestoso (1903), de la Segunda sinfonia en Do mayor
(1907), en la reduccién a piano de la 6pera Matilde (1909), del Tema con
variaciones para violin y piano (1910), de la Misa a «Santa Catarina», para
voces y ensamble (1913), de Crepuscular, preludio para violonchelo y piano
(1920), y de la 6pera Xulitl (1921).

Carrillo sostenia el ideal de que toda persona tuviera la posibilidad
de crear musica a partir de signos comunes: los nimeros. En la practica
sigue siendo una tentativa remota: ni el sistema numérico es conocido,
ni ha sido aceptado como pedagogia por ninguna institucién educativa.
Maés alld de la utopia, la escritura numérica tiene bastantes posibilidades
prdcticas en del contexto del siglo XXI: facilita la composicién musical,
ya que el uso de expresiones numéricas agiliza procesos, por ejemplo,
de transposicién melddica y armonica. Se trata, ademds, de una notacién
compatible con la composicion atonal y algoritmica ampliamente
desarrollada durante el siglo XX. En nuestros dias, con la ayuda de la
cibernética y de la inteligencia artificial generativa, el lenguaje numérico
de Carrillo encuentra mayor compatibilidad que nunca.

Por otro lado, es de reconocer que la escritura numérica representa
un desafio considerable para un intérprete educado en la tradicién, por
constituir una técnica nueva, a menos que, como se ha dicho, sea
educado en el sistema de Carrillo desde una edad temprana. Es posible
concluir que nombrar las notas mediante nimeros puede facilitar el
proceso de creacidn, pero ralentiza el proceso de interpretacién.

La ambicién de la Teoria I6gica trasciende la reforma numérica:
busca refundar, a la luz de un régimen racional, los conceptos de sonido,
escala, intervalo, tonalidad. La tesis es que la teoria tradicional clasificé
los intervalos —distancia entre las notas—, de acuerdo con vocablos, y
no por la diferencia entre sus vibraciones. Por ello, el autor combate los

términos convencionales: «intervalo perfecto», «justo», y buena parte
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del vocabulario cldsico, categorias que para Carrillo fueron ttiles en su
momento, pero que hoy obstruyen el pensamiento musical.

La Teoria I6gica de la misica estd estructurada en dos grandes
secciones. Al comienzo de la segunda parte, titulada «Sistema musical

del Sonido 13», el autor plantea reformas en la terminologfa:

Si la octava se forma hoy con trece sonidos, los 12 de la cromadtica mds la
repeticién de la base, ;no es absolutamente ilégico, llamar octava a trece
sonidos? [...].

Al aclarar que en la musica en uso no hay sélo siete sonidos sino doce,
en el acto cay6 TODA LA TEORIA DE LOS INTERVALOS [...].

Tales teorias fueron buenas hace novecientos afios, pero en nuestros
dias resultan no sélo falsas, sino ridiculas [...].

Los tedricos del clasicismo no se dieron cuenta en cientos y cientos de
aflos QUE TENTAN NOMBRES SIN SONIDO Y SONIDOS SIN NOMBRES.

Nombres sin sonidos, eran todas las enarmonias [un mismo sonido con
dos 0 mds nombres distintos]; y sonidos sin nombre, eran los sonidos diversos
que se cantaban con un solo nombre.

Cabe ahora preguntar: ;Los nombres de las notas eran para hablarse o
para cantarse? La revolucion al darse cuenta de semejante anomalia, no vacil6
en suprimir todos los nombres para los sonidos y ninguna falta han hecho.
Por otra parte ;Quién hubiera sido capaz de retener los cientos, y miles y
millones de nombres para los cientos y miles y millones de sonidos que estdn

surgiendo de las conquistas del Sonido 13? (p. 31-32)

Para el compositor, cuando la musica se funda sobre una légica
numérica, aparecen posibilidades sonoras infinitas; el trdnsito de doce a
cualquier ntimero de subdivisiones de tono muestra coherencia. En este
sentido, la teorfa musical de Carrillo es expansiva; impugna el concepto
de tonalidad: considera obsoleto el modelo binario de modo mayor y

modo menor:
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La tonalidad basada en s6lo dos modos —el mayor y el menor— ha dejado
de existir. Con mi revolucién del Sonido 13 han surgido tantos modos, que
podria dar escalas propias a los dos mil millones de habitantes del globo si
todos fueran compositores. [...] La revoluciéon del Sonido 13 ha descubierto

13,300 modos diferentes sin salir de los semitonos.

Mads adelante, el potosino revisa otros conceptos de la tradiciéon en
clave carrilleana: la nocién de lo consonante y lo disonante, los acordes,
las escalas diaténica, mayor, menor, cromdtica y por tonos completos,
las clases de compases, de modulacién, la frase musical, las notas de
adorno, los silencios, el calderdn, las ligaduras, los puntillos.

En nuestros dias, puede decirse que la Teoria l6gica fue demasiado
lejos al anunciar el ocaso de la tradicién; sin embargo, ciertas tesis del
libro siguen vigentes. La musica occidental se encuentra en continua
transformacién y, aunque el proyecto de notacién numérica no haya
prosperado, eso no significa que no tenga sentido ni posibilidades de ser
aplicada. En tanto critica a la tradicion, el libro se presenta como un
trabajo ldcido. La Teoria Il6gica nos hace ver hasta dénde nuestra
concepcién de la musica surge de la notacién musical heredada, justo
como Wittgenstein abstrajo el poder del lenguaje sobre nuestros actos.
El Sonido 13 es mds que la inserciéon histérica de un sistema de
composicién microtonal; es una depuracién de las categorias tedricas de
la musica. No se ocupa tanto de qué sonidos producimos, sino de cémo

los pensamos.
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Micronota # 8

La Teoria l6gica de la miisica (1938 y 1954) es uno de los textos donde el
semblante del autor se muestra claramente revolucionario: la tradicién
es un lastre, los conservatorios son museos en ruinas, los musicos
cldsicos son simples conservadores. El autor no siempre distingue entre
lo que ha sido superado y lo que todavia tiene utilidad, entre convencién
arbitraria y convencién necesaria, entre falsedad 1l6gica e instrumento
préctico para el artista.

El libro constituye uno de los escritos mds personales y radicales
de Julidn Carrillo. Su propdsito consiste en trasladar el peso de la
historia hacia una realidad actstica natural. En ese intento, Carrillo
reorganiza el glosario de la musica: deberd evitarse toda redundancia,
cada sonido deberd poseer un solo nombre y un solo signo. Mds alléd de
lo gréfico, la reforma implica una renovacién del conocimiento sonoro.
Al abandonar el pentagrama se posibilita una lectura l6gica de las notas.
El nimero escrito en la partitura pone de relieve la coherencia actstica.

En su version definitiva de 1954, la Teoria l6gica de la miisica vincula
la critica al pasado con la exploracién futurista del Infinito en las escalas y
los acordes (1957).
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IX

1940: Génesis de la revolucion musical del Sonido 13
y 1941: Método racional de solfeo

Génesis de la revolucion musical del Sonido 13

Carrillo se empefia en comentar los fundamentos del Sonido 13 desde
distintos dngulos. Génesis de la revolucion musical del Sonido 13 (1940) da
nombre al intento de fundar una nueva historia de la mdsica. El libro
traza una retrospectiva de todos los principios que articulan el sistema
del Sonido 13. En tanto narrador, Carrillo reitera ideas de trabajos
previos a fin de insertarlas en la historia universal de la mtsica. A fin de
configurar el relato, es preciso evocar el nacimiento de sus hallazgos.
Aungque el libro fue publicado en 1940, el autor lo sittia en la primavera
de 1929. El ensayo de ciento sesenta pdginas retoma conceptos de
entregas anteriores que, a su vez, prefiguran desarrollos en libros
posteriores.

Las primeras paginas formulan una genealogia de los sonidos de
la musica, entendida como una historia progresiva de conquistas
sonoras. De nuevo, Carrillo aborda las etapas fundamentales —desde la
antigtiedad griega hasta la modernidad— para sefialar que el avance
musical consiste en incorporar nuevos sonidos, primero cinco notas,
luego siete, ocho, doce, hasta alcanzar el infinito.

El primer apartado funciona como una operacién de desmontaje
historiogréfico: la tradicién se presenta como una limitacién por
superar. En la pdgina 19 regresa la vieja pregunta (Pldticas musicales, vol.

2,1923), ;cudl era y cudl es el sonido 13?, a lo que el autor responde:
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Repetidas veces he dicho que, para estudiar esta cadena, hay que remontarse
a muchos siglos [...]. Toc6 en suerte a China, la gloriosa China de aquella
remota época, el honor de empezar a inquirir acerca del origen y leyes que
regian en la produccién de los sonidos. [...] Pasaron los afios y los siglos, y no
fue sino hasta dos mil afios més tarde, cuando en Grecia [...] surgié un genio
que quiso enriquecer la musica con nuevos sonidos, lo que logré aumentando
las cuerdas de la lira, y continud la cadena de quintas que legara China al
género humano [...]. Cuatro siglos mds tarde, San Ambrosio formé cuatro
modos de la Iglesia Cristiana con las siete notas [...] y siglos mds tarde, San
Gregorio aument6 otros cuatro modos. [...] Once siglos después de Cristo,
surgié en Roma un problema estético; parecidles que el intervalo de tritono
Fa, Si, era a la vez que de dureza extrema muy dificil de entonar, y alguien
sugirié que para quitar aquella dureza y evitar la dificultad, se bajara el Si
medio tono. Asi naci6 el sonido VIII o sea el Si bemol. [...] Después del sonido
VIII surgieron, como consecuencia légica de él, el IX, La bemol, el X, SOL
bemol, el XI, Mi bemol, y el XII, RE bemol. [...] El orden que indico para los
sonidos IX, X, XI, y XIJ, es s6lo una hipétesis histérica.

Después de las conquistas de Grecia y Roma, correspondié a México el

honor de romper el ciclo cldsico con el Sonido 13, en el afio de 1895.

Génesis del Sonido 13 revive el estudio de la gama de armonicos.
También aborda lo que Carrillo denomina Ila ley del nodo, una
demostracién empirica de un precepto acustico atribuido a Pitdgoras:
una cuerda tensada produce un sonido dado; al presionarla por la
mitad, se obtiene el doble de la frecuencia (la octava); al presionarla por
su tercera parte, se obtiene un nuevo sonido (la quinta). Carrillo desafia
este principio en un experimento de 1947, consignado en el libro: Sonido
13. Fundamento cientifico e histérico (1948). Las rectificaciones carrilleanas
a estos dos planteamientos histéricos —la gama de arménicos y la ley
del nodo—, se convertirfan mds tarde en Dos leyes de fisica musical (1956).

Otra de las reflexiones que reitera Génesis del Sonido 13 es que
atribuye a la combinacién ilimitada de sonidos ser fuente de

enriquecimiento y renovacién del vocabulario musical. En la pagina 100,
132



Carrillo escribe: «Sin salir de los semitonos tengo como iniciacién de
Conquistas , TRECE MIL TRESCIENTAS ESCALAS».

Sigue la critica insistente al sistema temperado, que abarca casi un
tercio del libro. En este volumen se introduce la «Teoria musical de la

temperacién». Al final de la pagina 144 se lee:

EL SISTEMA TEMPERADO DESCANSA SOBRE LA IGUALDAD DE LOS INTERVALOS. Con
esta simple enunciacién, se caen en el acto todas las leyes musicales y
actsticas que se refieran a intervalos desiguales. Se cae la teoria del semitono
mayor y el menor, y asimismo la teoria de la llamada “octava” a la
consecuciéon de TRECE sonidos, (doce diferentes y la repeticién de la base).
Caen los sostenidos y bemoles, y toda clase de accidentes simples, dobles y
mixtos.

Se caen los complicados e insuficientes nombres de las notas, que son
sOlo siete para doce sonidos; se cae toda la teorfa de los intervalos y que es
vergonzosamente complicada, por la tonteria de la diversidad de los
semitonos, cuando estamos practicando el sistema de semitonos iguales.

Ya no habré diferencia tedrica entre DO sostenido y RE bemol; ya no
habré enarmonias; ya no habré cientos de signos para escribir doce sonidos;
ya no habra dos intervalos de dos semitonos llamadndose uno segunda mayor
y otro tercera disminuida y que no eran sino la misma cosa [...].

No me detendré mds en esa increible anomalia de teorias sin sistema y

sistema sin teorias.

A partir de estas reflexiones, Carrillo aborda una discusién
especialmente novedosa dentro de su corpus: discute el problema del

ritmo.

El ritmo tendrd que afectarse también sin duda, enriqueciéndose [...].
Aplicédndole el contrupunto invertible al ritmo, han surgido inesperadamente
series completas de nuevas combinaciones ritmicas [...]. Es asf como surgirdn

nuevos compases con la aplicacién del 16° al ritmo [...].
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Hasta hoy, condcense en el mundo entero como compases bdsicos,
Unicamente tres: los de dos, tres y cuatro tiempos. Con la aplicacién de la
teoria del Sonido 13, surge toda una serie de compases [...] surge el 5/4, pero
no como compuesto o de amalgama, como lo habiamos tenido hasta hoy,
pues éste 5/4 nuestro no serd uno de 3/4 y otro de 2/4; serd de 5/4 como

unidad de compds, tal como fue el intervalo de 5/4 de tono [...] vendrd luego
el6/4,el7/4,e19/4,e110/4,el11/4,el13/4,14/4,15/4, etc.

Para Carrillo el arte se verd enriquecido al abrirse estas
posibilidades métricas: «Al afectarse el ritmo, dicho estd que se afectaran
igualmente dos de las Bellas Artes que con él se alimentan, la poesia y la
danza» (p. 153), al pie de pdgina sefiala: «Los musicos Orientales
declaran que para ellos toda la musica de Europa y de América no es
mads que una marcha. Tal juicio proviene sin duda, de la monotonia
simétrica de los tiempos fuertes.» El autor muestra aqui una de sus
intuiciones menos exploradas: en tanto que el sistema del Sonido 13
divide el espacio intervédlico entre dos sonidos, el tiempo musical puede
fraccionarse. Asi nace la premisa métrica del sistema carrilleano:
«Dividiendo una unidad preconcebida [de tiempo] de igual modo que
se dividi6 el tono. Para empezar haremos lo mismo que con los
intervalos en el sonido, dividir en dieciseisavos la unidad de tiempo.»
(p. 154). Esto se vuelve posible al establecer los segundos como una

referencia cronométrica. El compositor afirma:

Supongamos que la unidad de compds es cuatro segundos: al marcar 1, eso
significa en el acto que 1 son cuatro segundos. Con esta simple operacion...
desaparecen de un golpe todas aquellas palabras de Largo, Adagio, Lento,
Andante, Andantino, Larghetto, Allegretto, Allegro, Vivo, Vivace, Presto y

Prestissimo.

La consecuencia de esta reforma alcanzaria toda prdctica
interpretativa de la musica. En principio, la técnica de la direccién de
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orquesta se veria parcialmente simplificada, pues, hasta cierto grado, la
anacrusa inicial del director quedaria implicita en la precisién temporal
contenida en la escritura. La implicacién es profunda. Si el tempo
estuviese completamente determinado —como sucederia al tomar las
marcas metronémicas de manera rigurosa—, la funcién del director se
transformaria; dejaria de ser mediador del pulso para convertirse en
simple coordinador de eventos sonoros.

La anacrusa del director —gesto que precede al sonido y transmite
anticipadamente su espiritu al grupo de intérpretes— se convertiria en
redundancia y acto maquinal. Del mismo modo, la técnica del
instrumentista y del cantante tendria que replantearse; una notacién
temporal tan precisa demandaria principios de ejecucién
predominantemente racionales. Carrillo no desarrolla este punto, pero
la consecuencia queda abierta: si el tempo de la composicion es precisado
infinitesimalmente, la musica de concierto se acerca entonces a ciertos
tipos de mdsica electrénica, donde el espectro de variantes
interpretativas se reduce a una sola posibilidad; compositor y ejecutante
tienden a la misma figura, autor y emisor se convierten en el mismo
sujeto. El criterio artistico —humano— se hace mds estrecho; el
intérprete, el hermeneuta, se vuelve menos necesario. Cabe suponer que
Carrillo, como alguien que conoce la tradicion —mads adn, ha sido
formado dentro de la tradicién romdntica—, hizo esta propuesta sin
concebirla como determinismo, sin que se tratase de un acuerdo rigido.
Por lo tanto, su tesis métrica queda inacabada, abierta: si el valor de
negra es igual a un segundo del reloj, y si no han de utilizarse vocablos
para expresar el cardcter de la composicién, ;como expresar todos
aquellos tempi que no son multiplos de 60?

En su disertaciéon sobre la métrica en el Sonido 13, Carrillo

prosigue:
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Para saber exactamente la duracién de un compds, se verd tinicamente la
forma del quebrado... Por ejemplo: 2/4 es un compds que durard dos
segundos [...]. Los compases mds rdpidos serdn los que tengan el numerador
mds pequefio... 1/32, durard la 32* parte de 1, y asi los demds: 1/31, 1/30,
1/29,1/28,1/27[...]11/6,1/5,1/4,1/3,1/2y 1. (p. 155).

Mediante esta convencién, Carrillo contintia su intento por
depurar toda ambigiiedad en la escritura de la musica, limitar los
valores ritmicos pequerios (corcheas, semicorcheas, fusas y semifusas) a
que expresen velocidades rdpidas, y que los valores mds prolongados
(blancas y unidades) correspondan a duraciones mds lentas. Vale la
pena recordar que Carrillo conserva en su sistema la grafia de la ritmica
tradicional. Las plicas —lineas verticales que se unen a la cabeza de la
nota musical (neuma)— son las mismas. Los neumas simplemente se
sustituyen por digitos. Las marcas de compds también se conservan:
2/4, 3/4 y los subsecuentes, ademds de los silencios, calderones, barras
de compads, etcétera. La reforma del compositor —que sélo quedé en
tentativa tedrica— opera a un nivel mds general, el del tempo: si la
unidad de tiempo es el segundo, el metrénomo es superado, deja de ser
necesario.

Carrillo sustituye el tempo artistico por uno cientifico, absoluto. La
composicién se muestra como una aritmética del devenir mecdnico de
la obra. La terminologfa cldsica desaparece en favor de una
interpretacion cronométrica —universal— de la composicién. La guia
psicolégica del tempo (lento, adagio, andante, etcétera) —un mismo
vocablo que designa la velocidad y el cardcter de la obra—, queda atras
en favor de una lectura légico-temporal; a qué paso transcurre la obra,
cudnto se prolonga.

De acuerdo con la reforma del Sonido 13, la métrica musical se
vuelve objeto de la misma operacién que el tono: divisible o aumentable,
aspira al micro o al macro infinito. Esta precisién radical, al volverse
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mensurable, produce una paradoja: a mayor exactitud en la notacién,
mayor tensién para el ejecutante; el sistema reduce la ambigiiedad que
ha hecho posible las distintas escuelas interpretativas: tradicién se
vuelve homologacion.

En el avance del libro, el compositor retoma algunos de sus
conceptos: «Al publicar el articulo “El Sonido N° 13” (sic) y que fue el
principio de esta revoluciéon que se ha convertido ya en “Sistema
Musical”, me referi al arpa de diez mil cuerdas, que se aseguraba
tenfamos en el oido interno» (p. 155). Se refiere al 6rgano anatémico que,
supuestamente, forma parte de la infraestructura bioldgica, la cual nos
permitirfa escuchar sonidos infinitesimales, una nocién que el autor
parece haber abandonado al paso de los afos frente a la falta de
ratificacion cientifica. El articulo referido fue publicado dieciocho afios
atrds, en 1923, en el segundo volumen de Pldticas musicales, asi como en
su traduccion al inglés: «THE THIRTEENTH SOUND».

Carrillo finaliza el libro con las siguientes palabras: «Doy por
terminada esta obra de popularizacién de los problemas del Sonido 13,
y sugiero a las personas que deseen profundizar en las teorias aqui
expuestas, que acudan a mis diversos libros, donde encontrardn
material suficiente, tanto para la parte musical, como para la cientifica.»
(p. 160).

Génesis del Sonido 13 reafirma el ntucleo de la revoluciéon, su
contundencia es axiomadtica: fraccionar el 4tomo musical, el semitono, es
el camino hacia sonidos verdaderamente nuevos. La subdivisién de los
intervalos abre un campo combinatorio inacabable y es capaz de
producir relaciones actsticas inauditas. Aunque los desarrollos mads
extremos de las especulaciones carrilleanas aparecerdn en textos
posteriores —la edicién definitiva de Leyes de metamorfosis musicales

(1949) y el Infinito en las escalas y en los acordes (1957)—, en Génesis se
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establece la idea central: la musica es un espacio de configuraciones
inagotables, el limite es practico: la percepcién humana.

En su conjunto, Génesis del Sonido 13 critica frontalmente el sistema
de doce semitonos, en tanto incompleto y erréneo; el presente es
ruptura, el futuro, territorio infinito. El principio del libro es univoco:
hacer coincidir pensamiento y sonido, eliminar redundancias, condicién
de posibilidad para una nueva concepcién de la musica. La notacién
musical deja de ser instrumento de la tradicién y se vuelve instrumento
cognitivo: escribir la musica implica poder calcularla. La misica
occidental aparece como una serie de conquistas incompletas que
desembocan como consecuencia inevitable en el Sonido 13. El sistema
temperado se muestra como limitante, la subdivisién del tono como
umbral de salida: la practica musical no debe continuar la inercia
acritica, debe refundarse. Carrillo se presenta como agente de una
evolucién natural de los sonidos de la musica; la humanidad se
encuentra en el umbral de una nueva era musical. Génesis del Sonido 13
concluye con una propuesta abierta: la musica, liberada de sus

restricciones, se convierte en una dimensién pendiente por explorar.

Meétodo racional de solfeo
Desde su inicio, la revolucién del pensamiento musical estuvo ligada a
la revoluciéon de la escritura. De manera inmediata a Génesis de la
Revolucion Musical del Sonido 13 (1940): el sistema, lleg6 el Método racional
de solfeo (1941): la pedagogia. E1 Método racional de solfeo (Entonacion y
medida de los sonidos musicales) es quiza el mayor hito pedagégico del
Sonido 13: como ensefiar la escritura numérica leccién a leccion.
Aunque el Método de Solfeo fue publicado en 1941, esté fechado el
21 de noviembre de 1939. Esto indicaria que tanto Génesis, como Método,
fueron preparados de forma prdcticamente simultdnea. Mds que un
tratado tedrico del sistema de notacidn numérica, se trata de una
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pedagogia dirigida a la poblacién en general. Su objetivo es permitir que
cualquier persona aprenda a leer musica de inmediato mediante el
pensamiento 16gico, inherente a todo ser humano.

Los principios han sido aplicados por Carrillo desde la
composicion del Preludio a Colén (1922-1924). Como ya se ha
mencionado, a cada sonido corresponde un solo apelativo, a la nota DO,
por ejemplo, corresponde el nidmero 0. En la introduccién del Método

racional de solfeo se lee:

No titulé a mi libro “Método de Solfeo” a secas, porque esa palabra provenia
segun se asegura, de las notas Sol y Fa, y como en mi revolucién musical han
desaparecido las notas y sus nombres, no existen ya Sol ni Fa, y habria sido
inconsecuente por lo mismo, seguir empleando un término que carecia de
sentido etimolégico. Tal es la razén por la cual doy a estos estudios el nombre
de “Método de Entonaciones y Medidas”, supuesto que con los
procedimientos que expongo, se aprenderd a entonar y medir los sonidos de
la musica sin el menor esfuerzo, y atin veo la posibilidad de que no sea

necesario un maestro.

El primer ejercicio del Método Racional de Solfeo consiste en entonar
el Himno Nacional Mexicano a partir de la notacién nueva; asi, «DO-MI-
SOL — SOL-SOL-SOL — SOL-LA-SI-DO...» se lee «0-4-7 — 7-7-7 — 9-11-0...».
El programa pedagégico del tratado, se basa en el canto patrio de los
mexicanos, por resultar de obvio conocimiento para la poblacién. En la

misma introduccién, el compositor aclara:

Tomo como punto de partida para el aprendizaje de la mdsica en cada pais,
su Himno Nacional y asf, no habrd persona alguna que no conozca desde su
nifiez los sonidos en que baso estos estudios, y al mismo tiempo serd facil

darles su exacta duracion.
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En cada capitulo se practican habilidades distintas, a la vez que se
introducen conceptos tedricos elementales. Se estudian las alteraciones
de la musica, el calderdn, las barras de compds, entre otros. En el tercer
capitulo, por ejemplo, el autor sugiere escribir numéricamente la parte
del himno que canta: «y retiembla su centro la tierra» (sic), para luego
trasladarla a todas las tonalidades. Luego escribe: «Para terminar la
tercera leccién, enténese el Himno Nacional, que serd el medio para
aprender a entonar y medir los sonidos sin el martirio de los signos
jeroglificos que nos legaron las generaciones de los siglos idos.»

En el cuarto capitulo se explica el concepto de intervalo —
distancia entre dos notas—, y cémo invertirlo. En el quinto se ensefia
cdmo escribir la ritmica, ademds de desarrollar varios conceptos
elementales, como el compds y sus diferentes clases, los puntillos, los
valores y las figuras ritmicas irregulares, entre otros. Al llegar aqui, el
estudiante ya estd preparado para leer melodias complejas. Carrillo cita
fragmentos extraidos de las nueve sinfonias de Beethoven, transcritos
en notacién numérica, y finaliza el método con la exposiciéon de
melodias populares en este nuevo sistema de notacién: La Golondrina, La
Paloma, Canto a la bandera, Sobre las olas, La Marsellesa. Contintia con obras
del repertorio sinfénico: la Novena Sinfonia de Beethoven, Petroushka y la
Consagracion de la Primavera de Stravinsky, y el Concierto para piano de
Schumann.

En algtin momento, entre 2010 y 2012, segui esta metodologia al
impartir la clase de conjuntos corales en el Centro de Investigacion y
Estudios de la Mdusica (CIEM), en la Ciudad de México, institucién
enfocada en la formaciéon de compositores. Desde la primera clase, los
resultados fueron inmediatos, justo como afirmaba Carrillo en Génesis
del Sonido 13, donde narra su experiencia al aplicar esta pedagogia en
una escuela primaria de Nueva York. El compositor recuerda que los

infantes, tras recibir instrucciones concisas, fueron capaces de
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transportar el sujeto de una fuga de Bach a todas las tonalidades en
menos de una hora, sin que ninguno poseyera conocimientos previos de
teorfa musical. Yo conocia la anécdota, pero no habia podido ponerla a
prueba, hasta que mi experiencia como docente me lo permitid, si bien
llevé a cabo esta préctica con jévenes adultos. Al dia siguiente, uno de
ellos me comenté que habia experimentado ensefiarle el método a su
hermana menor, una adolescente que no tenia conocimientos de misica,
y que la leccién habia resultado igualmente exitosa. Queda pendiente
para el nuevo siglo, poner a prueba este sistema en un nivel de
educacién temprano, como propuso el autor.

Como se ha dicho, el sistema de escritura musical de Carrillo
prescinde del pentagrama; no registra las notas de modo convencional
sino con digitos; tampoco se trata de un conjunto de signos graficos
(6valos que ascienden o descienden entre lineas y espacios), sino de
numeros que representan vibraciones. Mds que disefio visual, férmula:
cuanto mayor el digito, mds aguda la altura de la nota. La metodologia
ha sido explicada en capitulos anteriores; para Carrillo era fundamental
que estos principios acufiados hace un siglo se hicieran claros en su
tiempo y para todos los tiempos. Recordemos que el compositor
propone utilizar una linea en lugar del cinco, la cual indica la octava
central del piano. Cualquier ndmero en la linea designa una nota que
suena dentro del registro central. El 0 escrito en la linea central designa
al DO indice 5; por encima de la linea, al DO indice 6, por debajo de ella,
el DO indice 4. Para escribir el DO indice 7 se agrega un guion superior,
mientras que, para escribir el DO indice 3 se agregar un guion inferior, y
asi sucesivamente.

Como se mencioné pdginas atrds, la duracion de las notas se indica
de acuerdo con la forma tradicional. Una plica de corchea, u octavo,
unida al niamero 0 escrito en la linea central, indica un DO indice 5 con

duracién de un octavo. Si la plica es de semicorchea, o dieciseisavo,
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unida al 0 encima de la linea indica un DO indice 6 con duracién de un
dieciseisavo.

Después del Método racional de solfeo, Carrillo insisti6 en exponer
los principios de la escritura numérica en otros libros: Leyes de
metamorfosis musicales (1949) y Dos leyes de fisica musical (1956). No
obstante, el gran cierre se dio en el Sisterna General de Escritura Musical,
publicado en 1957, dltimo afio en el que Carrillo, a los ochenta y dos
afos, escribié algun libro. Todavia en 1962, insiste en el tema al escribir
un articulo periodistico, recopilado en la pdgina 89 del compendio
postumo Errores universales de fisica musical (1967), donde se lee: «As{
nacié mi sistema de escritura musical para los doce sonidos cldsicos, con
el cual no necesito pautas, llaves, notas, sostenidos, bemoles ni
becuadros, pues con una sola linea horizontal, més dos guiones, puedo
escribir hasta nueve octavas, una mds de las que hay en uso».

Con el paso del tiempo, observamos que el método de notacién
musical de Carrillo no ha tenido continuacién. Algunos textos
académicos o enciclopédicos citan la técnica de manera general; sin
embargo, no hay mayor eco de ella, ni a nivel practico, ni pedagdgico.
Hasta donde se sabe, no existen intérpretes, compositores o maestros
que utilicen la notacién numeérica, salvo las raras excepciones que no han
dejado de explorar otras maneras de pensar la musica.

Muy pocos intérpretes se han aventurado a interpretar la mdsica
de Carrillo a partir de partituras numéricas. Hasta donde se sabe,
Leopold Stokowski fue, ademds del potosino, el tnico director de
orquesta del siglo XX en aceptar el desafio. Lo hizo por primera vez en
1927, al estrenar el Concertino, y por ultima vez en 1952, al estrenar
Horizontes. Existe otro caso temprano con el violinista cubano Angel
Reyes, a quien se debe haber dirigido la primera grabacién oficial de una
obra del Sonido 13, el Preludio a [Cristébal] Colén. El disco fue publicado
por Columbia Records en 1930.
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En el siglo XXI existen esfuerzos importantes, se inauguran con el
director y compositor alemdn Gerhardt Miiller-Goldboom, quien
estrend y grab6 en 2001 la Primera Sinfonia microtonal Columbia —tras
setenta y cinco afios de ser compuesta— con la Orquesta de la Radio de
Berlin. El proyecto fue financiado por la radio de la capital alemana. De
esto me enteré en 2003, durante una conversacion en Alemania con el
maestro Miiller-Goldboom. Yo habia viajado a Berlin para dirigir al
Kosmopolitan Ensamble el 15 de diciembre de ese afio, en un concierto
en la Sala Otto Braun. El programa inclufa musica microtonal en cuartos,
octavos y dieciseisavos de tono, del compositor mexicano Gabriel
Pareyon. Al terminar el concierto, el maestro Miiller-Goldboom se
acercé al escenario y me hablé de cémo rescaté dos afios atrds la primera
sinfonfa microtonal de Carrillo. Narré el proceso con la meticulosidad y
el entusiasmo de un investigador que habia hecho un hallazgo. Me dijo
que varios afios atrds habia llamado por teléfono a Lolita Carrillo, hija
del compositor, para obtener algunas partituras; agregé que habia
aprendido la notacién numérica y una vez que se sintié preparado, se
encargd de la transcripciéon a escritura tradicional. Con la ayuda de
software, elaboré una secuencia midi de cada una de las partes que
tocarian los atrilistas de la orquesta, con el propdsito de que se
familiarizaran con los microintervalos, y organiz6 ensayos adicionales
para los que buscé financiamiento. Mientras me platicaba sobre el
proceso, cai en la cuenta de como ambos abordamos el reto de manera
similar. Justo para el concierto que €l acababa de presenciar, yo habia
distribuido discos compactos a cada musico del ensamble, a fin de que
escucharan cada tipo de microintervalo. Aunque el avance de la
electrénica del siglo XX habia permitido la reproduccién sonora de
microtonos, fue el adelanto en la informatica, especialmente el de las dos
ultimas décadas del siglo XX, que permitié, como nunca antes, el estudio

de intervalos atipicos, algo impensable en la época de Carrillo.
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El maestro Miiller-Goldboom no fue el dnico musico fuera de
México que habia recibido fotocopias por correo postal tras solicitdrselas
telefénicamente a Lolita Carrillo. En mis afios de formacién en Europa,
entre 2002 y 2009, unos cuantos instrumentistas de primera clase me
hacian saber que atesoraban duplicados de obras de Carrillo; sin
embargo, casi ninguno de ellos concreté un estreno o una grabacién. Al
revisar el primer cuarto del siglo XXI, se observa un interés renovado
por descubrir la obra del potosino, especialmente la inédita; al mismo
tiempo, se percibe la reticencia a interpretar las partituras en concierto o
en sala de grabacion a partir de la notacién numérica.

De entre todas las nuevas ejecuciones instrumentales, en la gran
mayoria de los casos el documento fuente para el intérprete-
investigador es una partitura escrita en pentagrama, ya sea porque, en
primer lugar, se ha escogido una obra tonal temprana, enseguida,
porque se utiliza una partitura editada por Jobert (editorial parisina que
se interesé por publicar las versiones escritas en pentagrama), o bien
porque la obra microtonal que se ejecuta parte de la notacién mixta —
neumas con alteraciones a base de guiones diagonales que ascienden o
descienden de manera microintervdlica—, y por ultimo, porque el
intérprete mismo transcribié la partitura numérica a pentagrama,
ejercicio que no deja de implicar un trabajo minucioso. De manera
mucho menos frecuente, el intérprete utiliza en concierto una partitura
numérica —como ocurrid los dias 13 de julio, agosto y septiembre de
2025, cuando dirigi el Preludio a Cristébal Colén con los musicos del
ensamble Liminar.

Después del mérito de 2001 logrado por Miiller-Goldboom, siguid
la grabacién en vivo del Preludio a Colén por el ensamble del American
Festival of Microtonal Music, dirigida por Johnny Reinhart en Estados
Unidos, que aparecié hacia 2004 en Pitch Records. El ensamble habia

interpretado la obra varias veces desde 1997. En 2005 apareci6 el registro
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sonoro de los dos preludios atonales para guitarra, interpretados por el
mexicano José Luis Navarro, quien no ha cesado en su esfuerzo por
registrar fonograficamente toda la obra guitarristica disponible del
potosino. En 2007 llegaron dos grabaciones mexicanas mds; destaca el
esfuerzo de la chelista Jimena Giménez Cacho, quien grabd las Seis Casi
Sonatas para violonchelo en cuartos de tono (1959) —solo habian sido
grabadas las primeras tres en vida de Carrillo—, y un compendio de
musica mexicana para viola grabado por Omar Herndndez-Hidalgo,
que incluye el Concurso para viola (1908). Tras la muerte de Hernandez-
Hidalgo en 2010, fue reeditado un CD en el que se incluye la grabacién
del Capricho para viola (1928), realizada afos atrds. En el mismo afio, el
mexicano Angel Blanco (Angélos Quetalcéatl) grabé ocho obras para
guitarra de Julidn Carrillo y, en 2011, el director de orquesta potosino
José Miramontes Zapata registré Matilde (1910), tercera Opera de
Carrillo, con el coro y la orquesta de San Luis Potosi. En 2012, el bajista
norteamericano David Ginyard grabé su adaptacién del cuarteto En
secreto (1926) para bajo fretless.

En el terreno sinfénico siguieron dos rescates: en 2015 se estrené
en México el Concertino para orquesta (1927) —s6lo habia sonado en vivo
en Estados Unidos en el afio de su composicion—. La recuperacién de la
partitura estuvo a cargo del guitarrista Mario Garcifa Hurtado, quien me
confi6 dirigir la transcripcion a pentagrama que resulté de su
investigaciéon doctoral. La obra fue restrenada por la Sinfénica de
Michoacédn en el Teatro Ocampo de Morelia. Sigui6 la edicién digital y
el estreno en 2016 del Segundo concierto para violin y orquesta en cuartos de
tono (1964), al frente de la Sinfénica Sinaloa de las Artes, con
Cuauhtémoc Rivera como solista. El mismo afio, la Orchester Zum 13,
dirigida por Ulf Klausenitzer, grabé Balbuceos para piano en dieciseisavos
y ensamble (1958) y al afo siguiente, la soprano japonesa Mitsuko Shirai

grabd la version final del Preludio a Colén. En 2020 aparecieron tres discos
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compactos dirigidos por José Miramontes, que incluian obras
orquestales del periodo temprano de Carrillo interpretadas por la
Sinfénica de San Luis Potosi.

Desde 2015, el Momenta Quartet, a partir de las investigaciones
del doctor Alejandro L. Madrid, se ha dedicado a interpretar y a grabar
la musica para cuarteto de cuerdas de Carrillo, asi como dos de sus
quintetos. En 2015 se estrend la version original de Murmullos, para arpa
en dieciseisavos de tono y cuarteto de cuerdas (1933), con Surya Bucio al arpa.
El mismo afio, dos cuartetos de cuerdas recibieron su primera
interpretacion dentro del marco del Festival Cervantino de Guanajuato,
en México, y cinco cuartetos mds fueron estrenados en la Universidad
de Cornell, en Ithaca, Nueva York; uno de ellos en 2017, y cuatro en 2018,
ademdas del Quinteto para piano y cuarteto de cuerdas, con Ryan

McCullough al piano.
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Micronota # 9

En 1940 y 1941, Julidn Carrillo publicé dos libros que mostraron dos
rostros de un mismo sistema, el tedrico y el practico. Génesis de la
revolucion musical del Sonido 13 refuerza la narrativa teleoldgica: la
historia de la musica como sucesién de conquistas de notas musicales,
el temperamento como sistema impreciso y limitacién a superar.
También nacen especulaciones: que la métrica musical pueda someterse
a la l6gica del intervalo, que el compds tradicional se divida como se
divide el tono; que, como referencia practica, el valor ritmico de negra o
cuarto corresponda a un segundo del cronémetro.

Mientras Carrillo preparaba la publicacion de Génesis,
desarrollaba el Método Racional de Solfeo, a fin de ensefiar a cualquiera a
leer y entonar mediante nameros. Donde Génesis es axioma, Método es
aplicacion. Justamente, en la pagina 87 de Génesis, Carrillo habia escrito:
«El ntmero le habla al espiritu». El digito no se limita a organizar
frecuencias, las revela. Numerar es nombrar, nommer le nombre. El
nuimero-nombre designa, permite la lectura proporcional del espacio
intervdlico. Todos los ceros son «DO»: correspondencia entre cifra y
frecuencias relativas. La escritura numérica —sin pentagrama, llaves,
nombres para las notas o alteraciones— promete ser una interfaz de
acceso para cualquiera: aprender musica como quien resuelve una
operacion aritmética elemental; llevar una melodia de una tonalidad a
otra implica sumar o restar digitos.

Carrillo crefa que el himno nacional de cada pais podia servir
como punto de partida para la alfabetizacién musical de cada nacién;

entonarlo mediante ntimeros constituye la primera leccién.
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X

1947: EXPERIMENTO DEL NODO 'y
1948: “Sonido 13”. Fundamento cientifico e historico

Tradicionalmente hemos aprendido que el oido percibe la duplicacién
de vibraciones como la misma nota, pero mds aguda. A esta relacién se
le ha llamado octava, la cual se asumié como un intervalo puro, es decir,
que surge de la naturaleza. Culturas de todo el mundo han construido
dentro del espacio de la octava sus escalas musicales, series de sonidos
distribuidos en proporciones geométricas. A partir de esta premisa,
Carrillo realizé el 16 de diciembre de 1947 un experimento en los
laboratorios del Departamento de Fisica de la Universidad de Nueva
York, con el cual buscé contradecir el principio aceptado desde la
antigliedad pitagérica que, como se ha dicho, sostiene que cuando una
cuerda vibrante se divide por la mitad, produce un sonido cuya
frecuencia equivale al doble del sonido original. Los fundamentos de
aquella nocién milenaria pueden trazarse en los escritos de Jdmblico

(245-325), uno de los principales biégrafos de Pitdgoras:

Entonces, paseando por alguna casualidad divina junto a un herrero,
Pitdgoras escuché el martilleo del hierro sobre el yunque y los sonidos que se
mezclaban unos con otros de manera extremadamente concordante, excepto
una combinacién. Reconocié en ellos la octava, y la quinta, y la cuarta. Y el
intervalo entre la cuarta y la quinta [el tono] resultaba disonante tomado por
si mismo, pero por otro lado formaba el sonido mds completo en la distancia
que habia entre si. (Vida de Pitigoras, XXVI 115).
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Platén recoge este planteamiento en el Timeo, didlogo en el cual
desarrolla la concepcién pitagdérica para continuar una tradicién viva
hasta nuestros dias: entender que cada intervalo entre los sonidos de la
naturaleza refleja las proporciones del universo, justo como las
distancias entre los planetas nos hablan del orden césmico. Como lo
expone Joscelyn Godwin en The Harmony of Spheres (1993), esta tradicion
se enriquece con el pensamiento de diversos tedricos y musicos al paso
de los siglos: en la antigiiedad griega, ademds de Platén, Plinio el viejo,
Nicémaco, Ptolomeo, Aristides Quitiliano, Boecio; a partir de la Edad
Media: Juan Escoto, Jacobo de Lieja, Isaac Ben Haim; desde el
Renacimiento: Marsilio Ficino, Bartolomé Ramos de Pareja, Pico della
Mirandola, Gioseffo Zarlino; en el Barroco, Athanasius Kircher y
Andreas Werckmeister; durante la Ilustracion y el Romanticismo,
Newton, Rameu, Giuseppe Tartini, Schopenhauer e Isaac Rice, por
mencionar algunos.

Desde luego Goodwin no es el inico que sigui6 el desarrollo del
hallazgo pitagérico. En México una figura determinante para la vida
intelectual del pais, José Vasconcelos (1882-1959), habia escrito setenta

afnos antes Pitdgoras, una teoria del ritmo (1921).

Pitdgoras medita en la naturaleza de las cosas, y cerca de su retiro un artesano
trabaja el hierro; desde lejos se escucha el golpe, unas veces opaco y otras
sonoro, del martillo contra el yunque. El timbre intermitente del metal herido
despierta ecos extrafios en la conciencia del filésofo. Parece que su alma
resuena siempre que el yunque da al aire su vibrante clamor: igual que la
cuerda de la lira vibra simpdticamente cada vez que estalla una nota en la
cuerda préxima. [...]

Continuando entonces sus investigaciones, descubre en seguida que el
ritmo o proceso que nos causa goce se encuentra realizado a perfeccién en la
serie de los sonidos de la escala musical. Analizando esos sonidos, descubre

que existe entre ellos una constancia de relaciones numéricas; y asi es como,
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partiendo de una experiencia meramente estética, llega a meditar, por

primera vez, en la naturaleza del ntimero.

El mismo afio de la publicacién de estas palabras, Carrillo dio
aquella entrevista en El Universal, en la que hablé explicitamente del
Sonido 13. El compositor habia mantenido una relacién laboral con
Vasconcelos durante varios afios, y es probable que coincidieran en su
fascinacion por las tesis pitagéricas y que cada cual las aplicara a su
respectivo oficio. Sin embargo, mientras Vasconcelos exaltaba el
pensamiento pitagérico, Carrillo se preparaba para desafiarlo a través
de nuevas tesis. El compositor potosino afirmaba que desde inicios de la
década de 1920 ya dudaba de la pureza fisica de la octava pitagérica. En

las paginas 99 y 100 de Dos leyes de fisica musical (1956) escribe:

Cuando hacia el afio 1920 empecé a dudar de su exactitud [la octava], no me
resolvia a dar crédito a la duda que surgié en mi cuando al escuchar la 8* en
las cornetas de los soldados del cuartel de San José de Gracia [...] me pareci6
que el armoénico 2 excedia al duplo de vibraciones de la base, 1o que estaba en
contradicciéon con lo que universalmente se crefa [...]. Sin embargo, pesaba
tanto en mi la fuerza de la ley milenaria que no me atrevia a creer que la razén
estuviera de mi parte. Asi pasaban los dias, y cada 24 horas, al amanecer
escuchaba yo nuevamente desde mi lecho, al despertar una y otra vez, los

ejercicios que en sus cornetas hacian los soldados del cuartel.

Llama la atencién que ambos relatos describan la experiencia de
una escucha empirica, tanto la de Pitdgoras como la de Carrillo, cerca de
sus respectivas viviendas. Por un lado, los sonidos producidos por el
martilleo contra el hierro que se forja; por otro, la resonancia de las
trompetas de una banda militar que inaugura la jornada. El filésofo de
Samos percibe la concordancia entre una frecuencia grave con otra
doblemente aguda, mientras que el mexicano, veintiséis siglos después,

advierte una discrepancia en el supuesto equilibrio sonoro de la octava.
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La inquietud de Carrillo fue formulada por escrito en 1940 en Génesis de
la revolucion del Sonido 13. Siete afios mds tarde, buscé comprobarla en
los laboratorios de la Universidad de Nueva York. El experimento tuvo
lugar un par de dias después de que Carrillo dictara una conferencia en
el Palacio de la Biblioteca Publica de la misma ciudad, a la que asisti6 el
doctor Sam Lutz, director del Departamento de Fisica de la universidad
neoyorquina. En la conferencia, Carrillo puso en duda el concepto de la
octava musical. El doctor Lutz, al escuchar al compositor mexicano,
decidi6 poner a prueba la hipétesis, para lo cual fij6 el martes siguiente
como fecha para encontrarse en el laboratorio universitario. Segun
Carrillo, acudié al encuentro junto con el oboista principal de la
Filarménica de Nueva York, quien asistta como apoyo para la
comprobaciéon del experimento. Al respecto, Carrillo escribe en Dos
Leyes de Fisica Musical (1956):

Se hizo éste [experimento] primeramente en el gran o6rgano de la
Universidad, y no se llegé a un resultado definitivo, debido a que en ese
instrumento se escuchaban varios arménicos simultdneamente, y lo que yo
querfa era aislar el arménico 2 de igual modo que los bidlogos aislan un
microbio, y entonces se acudié al oboista, que se encontraba presente, y dicho
caballero toc6 en su instrumento la nota DO de 256 vibraciones en un
segundo, y al tocar sin cambiar su posicién el DO octava alta de la anterior,

entonces escuché con viva emocién las palabras del doctor Lutz, quien me
dijo: “Ahora si, la diferencia en vibraciones es muy grande”. ;Cudntas son las
que exceden del duplo doctor?... A mi pregunta la contestaciéon fue “la

excedencia es de cinco ciclos completos”.

Dias despusés, el doctor Lutz envié el dictamen a la residencia de
Carrillo en la Ciudad de México. Segun cita el compositor, en tal
resolucion se lee: «Summarizing the conclusions of this experiment,

errors of as much as five cycles were detected, between separate tones
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an octave apart» [Resumiendo las conclusiones de este experimento, fueron
detectadas discrepancias de hasta cinco ciclos entre tonos separados por una
octava]. El examen le permitié a Carrillo comprobar su intuicién juvenil:
que el segundo armoénico de la escala natural de los sonidos no
corresponde al doble exacto de la frecuencia fundamental, sino que
resulta ligeramente alto en afinacion, crescente. Carrillo atribuye la causa
de este fendmeno a la existencia de puntos estdticos en los extremos de
cada frecuencia, cuya longitud se habia considerado igual a cero. El
compositor introduce entonces la nocién del nodo: lo equivalente a una
onda estacionaria, en la que no hay vibracién. Cuando una cuerda vibra,
presenta nodos en sus extremos. Aunque los nodos son estdticos, para
Carrillo tienen un valor matemético que no debe ser despreciado, como
ha sucedido a lo largo de la historia, es decir, cada nodo tiene una
extension que, aunque infinitesimal, resta longitud a las partes vibrantes
de la cuerda. Mds atin, al restarles longitud, se afecta su frecuencia: cada
segmento que se acorta vibra mds rdpido y la afinacién se vuelve
ligeramente més aguda. Segin Carrillo, este hallazgo agita los cimientos
mismos del edificio pitagérico y, por lo tanto, de toda la tradicién
occidental. Ante este cambio de paradigma, el compositor expone la Ley
del Nodo en la pagina 101 de Dos Leyes de Fisica Musical (1956): «NODO ES
UN LUGAR MUERTO EN UN CUERPO VIBRANTE, Y QUE POR LO MISMO RESTA
LONGITUD, LO QUE TIENE QUE OCASIONAR UN AUMENTO DE VIBRACIONES EN
EL ARMONICO 2, Y MUY POSIBLEMENTE EN TODOS LOS DEMAS” ». Es llamativo
que estas palabras fueran escritas como hipétesis en Génesis de la
revolucion del Sonido 13 (1940), siete anos antes del experimento, texto en
el que la palabra nodo aparece unas veinte veces.

Al afio siguiente del experimento, en 1948, Carrillo retoma la idea
con nuevos brios, como quien ha logrado sustentar cientificamente una
vieja intuicién. En la pdgina 58 de Sonido 13, fundamento cientifico e

historico escribe:
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Continué mis experimentos y, baséndome en mi hipétesis de que el nodo es
un lugar muerto en una longitud o superficie vibrante, me dije: si tomamos
dos tubos, uno de un metro de longitud y otro de cincuenta centimetros,
ambos del mismo didmetro, se verd que al producir el tubo de un metro su
armonico 2 y cuyo sonido segtn las leyes cldsicas de acustica tenia que ser
exactamente igual al que produjera el de cincuenta centimetros, como sonido
fundamental, no es asi; pues el producido por el tubo de un metro como
armonico 2 serd més alto que el que produzca el tubo de la mitad matematica
de la longitud como sonido fundamental, debido a que el tubo chico es
exactamente de cincuenta centimetros, entre tanto que el de un metro al
dividirlo el nodo en dos partes para producir el arménico 2 ya ninguna de sus
dos partes es de cincuenta centimetros, supuesto que el nodo le resté

longitud.

Para Carrillo, el experimento de 1947 sustentaba la «nueva ley del

nodo», la que a su vez brindaria solidez al Sonido 13 como teoria. En la
dedicatoria del libro de 1948 se lee:

A la venerable Universidad de Nueva York, en cuyos laboratorios de Fisica
se comprobd el 16 de diciembre de 1947 en mi experimento del “nodo”, la
duda que tenia yo desde el afio de 1923, de que el arménico 2 de la escala de
los armoénicos, no era producido por el duplo de vibraciones del 1 como se
crey6 en el mundo entero durante veintiséis siglos. [...]

Comprobada mi duda acerca de las vibraciones productoras del
armonico 2, me honro en dedicar este libro a la benemérita Universidad en

cuyos laboratorios mi duda fue comprobada.

Desde las primeras pdginas, Carrillo presenta el Sonido 13 como
una correccién cientifica, mds que una innovacién estética; lo primero es
condicién de posibilidad para lo segundo. En la quinta pagina declara:
«La aspiracion suprema de llenar el espacio con sonoridades infinitas,

fue la inquietud que me movié durante el experimento de 1895 y que he
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seguido animdndome para llenar los huecos que hay entre sonido y
sonido.» Queda establecida una de las tesis principales del libro: la
microtonalidad nace de una investigaciéon de la naturaleza; no se trata
de una ruptura histdrica, sino de una ampliacién del universo sonoro
hacia lo infinitesimal.

Desde el exordio, Carrillo delimita el alcance del problema, sefiala

la falta de acuerdo entre fisicos, matemdticos, pedagogos y musicos:

Los fisicos estaban abstraidos en especulaciones matematicas,
formulando sistemas musicales imaginarios con elementos naturales,
sistemas que en mds de una veintena de siglos no lograron cristalizar en
realidades tangibles.

Los matemdticos, a su vez, estaban tranquilos y satisfechos por haber
formulado una gama temperada, gama que conceptué una genialidad
matemadtica, pero que es un desastre fisico...

Los pedagogos, con incomprensible dejadez mental, ensefiaban en
universidades y conservatorios gamas fisicas que no concordaban en absoluto
con la realidad musical.

Los muisicos, felices e irreflexivos, practicaban una gama matematica,
que estaba en desacuerdo total con lo que ensefiaban los fisicos en las clases
de actstica, en las universidades y los conservatorios; y en desacuerdo,

asimismo, con lo que ensefiaban y practicaban los propios musicos...

El argumento es claro: la tradicion cromadtica descansa en
abstracciones matemadticas desvinculadas de la naturaleza. La escala
temperada, igualitaria, es una solucién préctica, pero no una verdad
fisica. Naci6 de la imposibilidad de conciliar la escala natural con las
exigencias prdcticas de los instrumentos musicales. En este punto
aparece una de las contradicciones de la teoria carrilleana. Aunque
Carrillo era insistente en su critica al orden temperado de los semitonos,
es digno de notar que él mismo tempera la microtonalidad: al pensar en

dieciseisavos de tono, utiliza el mismo pensamiento matemdtico que
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pone en entredicho y divide la octava en noventa y seis partes
temperadas, o en noventa partes cuando se trata de quinceavos de tono,
y asi sucesivamente.

A lo largo de la segunda mitad de su vida, Carrillo se mantuvo
atento a cualquier consideracion que fortaleciera los cimientos del
Sonido 13, ese conjunto mixto de ideas, reflexiones y precisiones tedricas
que va mds alld de la mera composicién microtonal. En este volumen de
1948, el autor revisita problemas musicales que lo han acompafiado en
trabajos anteriores, lo hace a la luz de nuevos conocimientos adquiridos:
por supuesto, el temperamento musical, las escalas naturales y el timbre,
la supresién de los nombres de los sonidos, las divisiones fisicas de las
cuerdas y de los tubos.

El libro retoma inquietudes planteadas dieciocho afios antes en
“Pre-Sonido 13”. Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico (1930). En
tanto “Pre-Sonido 13” combate, impugna la tradicion; “Sonido 13” (1948)
busca la trascendencia del sistema de manera metddica. En conjunto,
ambos textos integran una arquitectura bifdsica; el primero constituye
una critica que visibiliza las imprecisiones de la tradicién, el segundo
propone reformas al quehacer musical mediante principios mads
acabados. En “Sonido 13” se discute el fenémeno del timbre —lo habia
insinuado desde mediados de los afios veinte su periddico Sonido 13—y
arroja una hipétesis singular: «el timbre depende de la forma que toma
el aire ambiente al ser puesto en movimiento» (p. 21). El autor dibuja la

idea con las siguientes palabras:

Si tomamos un instrumento de aliento metal (corno, trompeta, trombén, etc.),
lo llenamos de aire poniendo éste en movimiento por medio de nuestro
aliento, y tapamos la boca del pabellén para que el aire no llegue al exterior,
veremos que no obstante que el aire contenido en el tuvo estd en movimiento,
el sonido no se produce, lo cual demuestra, segtin yo, que no es el instrumento

el productor del sonido, sino que sirve él tinicamente de vehiculo y molde para que ese
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fenémeno se produzca. Créome pues, autorizado a deducir que los instrumentos
son s6lo a manera de recipientes en los que se da forma a una columna de
aire, que es la que al sacudir el aire ambiente, produce la diversidad de
timbres, o sea un fendmeno semejante al de los liquidos, que toman la forma

del recipiente en que se depositan.

En la segunda mitad del libro, titulada “PARTE PRACTICA”, se
revisan conceptos discutidos en otros afios. En el apartado Supresion de
los nombres de los sonidos se lee: «Son cientificamente falsos [los nombres
de las notas], porque llevan a la mente la idea de que los sonidos
musicales suben o bajan, por el hecho de modificar el nombre con
diferentes adjetivos».

En otras péginas, Carrillo establece correlaciones numéricas entre
los intervalos tradicionales y sus valores expresados en quebrados
matematicos. El objetivo es demostrar que en la naturaleza no hay dos
intervalos iguales. Las tltimas tres pdginas del volumen condensan la
materia conceptual de todo el tratado. En la pdgina 65 se enlistan 13

rectificaciones acusticas que resumen el libro:

I. Que la experimentacién a base musical demuestra que el nodo resta
longitud fisica, con lo cual se destruye fundamentalmente la ley clésica

de vibraciones de cada sonido de esa gama.

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

automoviles.
III. Que posiblemente el timbre no depende del niimero de arménicos que

acomparia a un sonido como se ha creido, sino de la forma como es

puesto en vibracién el aire ambiente.
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IV.

VL

VIL

VIII.

IX.

XL

Que en la gama de los arménicos hay sélo un intervalo de cada especie; 1o
que destruye cuanto escribieron acerca del problema los musicos y los

fisicos, hasta que lleg6 la revolucién del Sonido 13.

Que ninguno de los intervalos del sistema musical en uso, el
temperado, es fisicamente puro, y por lo mismo no se encuentra en la
gama de los arménicos, de donde resulta que los matemadticos del siglo
XVI desterraron de la misica, con el temperamento, los intervalos de
la Divinidad, y cometerieron el error gravisimo de confundir las

matematicas con la fisica.

Que la musica es esencialmente fisica pura y no matemadtica, y por lo
mismo deben estudiarse sus fendmenos mds bien como fisica que

como matematicas.

Que la mdsica actual —la del sistema temperado— es integramente
discordante, tomando como tal toda alteracién a la pureza fisica de los
intervalos, lo que produce necesariamente batimentos.

Que la ley clésica de la propagacion del sonido debe ampliarse, pues
esa ley que dice: “que el sonido no se propaga en el vacio” es
incompleta. Esa ley debe decir que el sonido no se produce en el vacio, y

siendo esto asf, es imposible que se propague lo que no existe.

Que un sonido musical no es susceptible de subir ni de bajar, sin dejar

de ser.

Que los numeros, al referirse a los sonidos de la gama de los
armonicos, tienen representacién cronolégica, pero no relacién exacta

con las vibraciones que los producen.
Que el grado de consonancia de dos sonidos vecinos de la gama de los

armonicos tocados simultdnea o sucesivamente, es mayor cuando mds

proximos se encuentran del sonido fundamental.
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XII.  Que pueden formarse infinitos sistemas musicales “temperados” o “no

temperados” sin relacién con la llamada octava, y por tltimo:

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

no produzcan jamds tonos ni semitonos.

Congruente con su estilo, Carrillo, al sentir que ha logrado establecer sus
postulados, salta a conclusiones que cierran el libro de manera abrupta. En las
ultimas dos pdginas, enumera lo que considera el legado de su Revolucién Musical:
un numero infinito de sistemas musicales (temperados o no), acordes, escalas y
ritmos. Una nueva técnica de la armonia, del contrapunto y del canon (basada en el
uso de escalas nunca antes empleadas). Una nueva escritura, nuevos instrumentos
musicales, la concepciéon de que hay tantos sonidos como ndmeros, lo que
presupone el infinito musical, principio postrero que coronard nueve afios maés

tarde, en El infinito en las escalas y en los acordes (1956), al Sonido 13.
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Micronota # 10

Al final de 1947, Julian Carrillo somete a verificacion en laboratorio una
sospecha que, como él mismo afirma, lo habia acompafiado durante
cerca de veinticinco afios: la octava no es el duplo exacto de vibraciones
de la nota base, como la tradicién habia consignado. Desde el episodio
narrado por Jamblico —el del martillo del herrero que revela a Pitdgoras
sonoridades consonantes— hasta la aparicién continuada de pensadores
que sistematizaron la armonia musical en tanto proporciones
numéricas, la musica occidental se habria edificado sobre la confianza
ciega entre namero y sonido. En el siglo XX, Carrillo irrumpe como un
critico tardio: escucha la discrepancia, la mide. El supuesto resultado —
el armoénico 2 excede en unos cuantos hertz el doble de frecuencia del
armoénico 1— desestabiliza lo asumido durante veintiséis siglos. La
causa: el nodo no es sélo un punto muerto; es una extensién que, al
restar longitud a las vibraciones, acelera su frecuencia. Entre los
intervalos naturales no hay equidistancias. Ese campo irregular debe ser

pensado, nombrado, escuchado.
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XI

1956: Dos leyes de fisica musical
1. Escala de los arménicos
II. Nueva ley del nodo

En actstica se sabe que la vibracién de una cuerda genera puntos de
reposo llamados nodos. Entre dos nodos surge un sonido determinado,
cuya frecuencia queda definida por la longitud de la porcién vibrante.
El fenémeno contintia: sobre este sonido en la base aparecen otros mds
agudos. Al primer sonido de la base, el mds grave, le llamamos
fundamental. A los sonidos que surgen piramidalmente por encima de él,
les llamamos sobretonos o arménicos. Como se menciond en el capitulo
anterior, durante siglos se ha ensefiado que la musica descansa sobre
leyes naturales inmutables, que los intervalos musicales son
equidistantes y que la escala diatdnica refleja fielmente el orden fisico
del sonido en la naturaleza. Estas ideas han sido transmitidas como
certezas cientificas desde la antigiiedad. En Dos leyes de fisica musical
(1956), Carrillo vuelve a cuestionar las bases de esos razonamientos. El
autor de ochenta y un afios de edad impugna una vez mads la concepciéon
pitagoérica vigente durante dos mil seiscientos afios. En esta ocasion, el
autor actia como un pensador del sonido que refuta conceptos
elementales con la finalidad de producir la reflexién del lector. El
resultado es un ensayo provocativo que combina historia, acustica,
relatos personales y reflexiones pedagogicas.

El volumen consta de veinticinco apartados. El autor llama leyes a
dos proposiciones expuestas en los capitulos primero y tltimo del libro.

Los dos apartados iniciales estudian la escala de los sonidos arménicos,
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mientras que el capitulo final rememora el experimento de 1947 en
Nueva York, con el que supuestamente se comprueban las hipétesis
reunidas durante afios. El libro de 1956 comienza con las siguientes

palabras:

Lldmanse armoénicos, los sonidos que producen espontdneamente los cuerpos
sonoros al agitar al viento; causa por la cual, los escuchamos por doquier:
unas veces en los motores de los automaviles; otras en los de los aviones, en
las campanas de los templos, en los silbatos de las locomotoras, en las caidas

de agua, etc., etc.

La primera ley del libro promulga que cada intervalo entre los
sonidos armoénicos de naturaleza es tnico e irrepetible. Carrillo la
postula en 13 palabras: «EN LA ESCALA DE LOS ARMONICOS HAY UN SOLO
INTERVALO DE CADA ESPECIE». Con una concisiéon desafiante, la frase
establece que la distancia entre cada sonido tiene una dimensién propia.
Al subir la escalera natural de los sonidos (scala), la distancia entre
escalén y escaldn se reduce; ninguno es igual a otro. Solemos pensar los
intervalos musicales como equidistantes. Este convenio social ha
sacrificado la pureza y la precisién acustica en favor de la practicidad.
El potosino observa que esta clase de pensamiento ha determinado la
manera en que se entienden las posibilidades de la misica: como
componerla, interpretarla, sus métodos de ensefianza y los valores con
que apreciarla. Por ejemplo, las nociones que se tienen de la afinacién
correcta o de lo consonante y lo disonante, en tanto valores estéticos,
determinan el quehacer musical: bajo qué reglas componer, cémo
interpretar y como escuchar. Puede observarse que lo que escapa al
sistema temperado también escapa al gusto del ptblico e incluso al de
la gran mayoria de los musicos.

De acuerdo con la ley de los arménicos de Carrillo, si cada peldafio

en la escala es distinto, ningtin arménico puede representarse en el
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pentagrama, salvo el primero. El siguiente esquema general, aunque no
es el tnico, ha sido ensefiado en las instituciones educativas de musica
durante al menos tres siglos, donde los términos italianos calante y

crescente refieren a una afinacién baja o alta, respectivamente:

Do 3 (fundamental y arménico 1)
DO 4 (armonico 2)

SOL 4 (armonico 3)

DO 5 (armonico 4)

MiI 5 (armonico 5)

SoL 5 (armonico 6)

Sibemol 5 (armoénico 7, calante)
DO 6 (armonico 8)

RE 6 (armonico 9)

MI 6 (armoénico 10)

FA# 6 (armonico 11, crescente)
SOL 6 (armonico 12)

LA bemol 6 (arménico 13, calante)
Sibemol 6 (armoénico 14, calante)
St natural 6 (armonico 15) y

DO 7 (armonico 16), etcétera.

Esta falsa correlacion se ha divulgado con variantes, segin cada
autor. La seccién intermedia de Dos leyes de fisica musical estd dedicada a
refutar, capitulo a capitulo, autor por autor, a tedricos, pedagogos,
actisticos y compositores —en su mayoria europeos del siglo XIX— por
su concepcion imprecisa de la escala de los armoénicos: Berlioz, Bill,
Caillaud, Ergo, Gevaert, Grove, Helmholtz, Hindemith, Hull, Klotz,
Korsakoff, Lavignac, Perreau, Radau, Riemann, Sarda, Saint-Saéns,
Sechore, Tacchinardi, Unger y Widor. Aunque Carrillo no busca
desacreditarlos en lo individual, en la critica a sus afirmaciones logra

seflalar un punto ciego generalizado en la historia de la mdsica: la
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tradicién no verificada e impuesta como dogma. Esta aceptacién acritica
revela para Carrillo, una confianza excesiva en el orden establecido.

Por ejemplo, Carrillo sefiala que Héctor Berlioz (1803-1869), en su
Tratado de instrumentacion y orquestacion (1843), reconoce la vaguedad en
los armoénicos 11, 17 y 19, si bien, el compositor francés representa
confiadamente el resto de los sonidos de acuerdo con las notas del
pentagrama. Otro caso es el del editor norteamericano Edward Lymann
Bill, quien publicé en 1917 el manual Modern Piano Tuning and Allied Arts
de William Braid White, que en la pdgina 53 muestra una representaciéon
de los dieciséis primeros armoénicos como equivalencias de las notas en
el pentagrama. Sin embargo, al revisar la fuente, puede leerse justo en la
misma pdgina «The fundamental is the first partial, the octave is the
second, and so on. Above the tenth, although the number of possible
subdivisions is unlimited, the pitch becomes less and less definitely
referable to any specific note of the scale» (La fundamental es el primer
arménico, la octava es el sequndo, y asi sucesivamente. Arriba del décimo
armonico, aunque el niimero de posibles subdivisiones es ilimitado, la afinacion
se vuelve cada vez menos referenciable a cualquier nota especifica de la escala).

Es el mismo caso de autores como el alemén Klotz (1802-1870) o
los franceses Lavignac (1846-1916) y Perrau; ninguno de estos objeta la
equivalencia entre los armoénicos y las notas del pentagrama.

Carrillo sefiala que el maestro belga Francois-Auguste Gevaert
(1828-1908), director por varios afnos del Conservatorio de Bruselas,
reconoce que los intervalos 7, 11, 13 y 14 no concuerdan con las notas del
pentagrama, pero que transcribe el resto de los arménicos de la serie con

las notas tradicionales. El mexicano escribe:

Atribuyo esa falta de claridad de Gevaert al tratar el problema, a que el
mundo musical estudié los sonidos de la naturaleza tinicamente a través de
los tonos y los semitonos, y la causa principal de todos los errores que estoy

poniendo de manifiesto, consiste en que, en la escala de los arménicos no
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existen el tono ni el semitono [...]. Diré a favor de Europa, que su ciencia
musical a través de los dltimos siglos, ha sido la més avanzada del orbe; y que
hay regiones de cultura milenaria tan avanzada como la de la India, en las
que, no obstante toda su sabiduria, no poseen escritura musical para sus
tedricos “scruti” [intervalos préximos al cuarto de tono europeo], y menos
aun para los sonidos que producen los arménicos 7, 11, 13 y 14. No hace un
cuarto de siglo todavia, que una insigne concertista hindd, Ragina Devi, me
invitaba a que fuera a Indostdn, para sugerirles cémo podrian escribir los

sonidos tedricos de su mdsica (pp. 31-32).

En el capitulo VIII, dedicado a Sir George Grove (1820-1900),
conocido por su diccionario MUSIC AND MUSICIANS, Carrillo anota lo
siguiente: «Grove sefiala ademds del [arménico] 7, el 11 también entre
paréntesis, para indicar que éste no es exactamente FA becuadro ni FA
sostenido. [...] Para Grove, todos los demds armoénicos si son
exactamente los sonidos que se practican en la musica, lo que es falso».

El libro contintia en orden alfabético con precisiones a enormes
personalidades como Helmholtz (1821-1894) y Hindemith (1895-1963).
En otro apartado, Carrillo sefiala: «En la escala de arménicos que trae
Hull en su “Armonia Moderna” [1915, traducido al espafiol en 1947],
anota intervalos iguales entre los arménicos 8 y 9,9y 10,14y 15,15y
16».

En la pdgina 66 de Dos leyes de fisica musical, Carrillo cita las
palabras de Joseph Saveaur (1653-1716) quien, tras estudiar la serie
inmanente de los sonidos, acuiid el término armoénico, es decir, el sonido
que corresponde al orden natural: «Tal parece como que la naturaleza
ha hecho ella misma, por decirlo asi, un sistema de mtsica con los
armonicos, sistema que ha permanecido oculto o desconocido para los
teéricos de la musica, que cuando los escuchan los tratan como

“bizarros” o irregulares».
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El oido occidental moderno, educado bajo el paradigma del
temperamento, acepta cualquier intervalo de la mtsica como regular,
sin cuestionamiento. Ante esta idea, se ha construido una estética de lo
que se puede modelar y replicar. La escritura grafica de la musica es la
representacion de un modelo lejano a la fisica del sonido. Pareciera una
paréafrasis de Carrillo a su contemporaneo Korzyvski, quien sefial6é que
el mapa no es el territorio. Es curioso notar que el compositor mexicano,
por medio de la mitsica, da continuamente con problemas centrales del
siglo XX que serfan abordados sistemdticamente afios después. Al
deconstruir el temperamento musical, sin tener consciencia de ello,
anticipé una episteme que precede a teorias que van de Foucault al
estructuralismo francés, y de Borges al metalenguaje contemporaneo.

Hacia el dltimo capitulo aparece la segunda ley de fisica musical;
se trata de la nueva ley del nodo que el compositor habia acuiado a partir
del experimento de Nueva York de 1947. Como se explicé antes, la ley
postula que el nodo que divide una cuerda o una columna de aire
vibrantes, no es un punto matemadticamente nulo, sino una microregién
que acelera el ciclo de vibraciones de las longitudes resonantes. La
diferencia de ciclos por segundo del armonico 2 frente al 1 es pequefia
pero inequivoca, la octava real del mundo fisico no coincide con la
octava ideal del mundo matemaético. Carrillo concluye que la musica
occidental ha vivido durante siglos bajo una ficcién ttil, elevada al rango
de verdad absoluta. El temperamento, las escalas y la notacién siguen
siendo tan ttiles como siempre, pero no pueden entenderse mds que
como reflejo de la naturaleza. Las dos leyes carrilleanas de 1956 no
buscan abandonar las grandes obras heredadas, sino revisar su
fundamento. Tras vislumbrar las diferencias infinitesimales entre los
sonidos naturales, la microtonalidad pierde su aspecto extravagante y

se revela de manera orgdnica.

166



Al concluir el libro, el autor advierte que ensefiar musica sin
explicar las limitaciones heredadas equivale a formar mtsicos carentes
de conciencia. Dos leyes de fisica musical no es un tratado técnico como
podria sugerir el titulo, sino un alegato histérico. Carrillo sugiere
precisar el rumbo de la composicién, devolver al oido de la mente la
posibilidad de reconfigurar nuestra experiencia frente al dogma. En ese

gesto, el libro también se revela como interpelacién al siglo XXI.
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Micronota # 11

Durante siglos se ha ensefiado que la musica descansa sobre leyes
naturales inmutables: que la octava es precisa, que los intervalos sonoros
se repiten con regularidad geométrica y que la escala diaténica de siete
sonidos refleja fielmente el orden fisico del sonido.

En Dos Leyes de fisica musical, Carrillo cuestiona una vez mds estos
razonamientos. El libro se articula entre dos proposiciones: la primera
nos dice que en la escala de los arménicos cada intervalo es tinico, como
lo son las huellas digitales en las manos de cada ser humano. La segunda
ley afirma que el nodo no es un punto nulo en la cuerda vibrante, sino
una regién mintscula que debe ser tomada en cuenta. Ambas leyes
desestabilizan las nociones tradicionales de la actstica; si los intervalos
no se repiten, la escala deja de ser un sistema cerrado; si el nodo tiene
extension en si mismo, la cuerda no se divide en proporciones ideales.
La geometria de lo natural no puede ser rigida; significa advertir que el
sonido no salta por fragmentos, que fluye en un campo dindmico de
energia continua. La escucha de lo mintsculo implica agudeza de los
sentidos, oir lo que la teoria habia omitido. La microtonalidad aparece

como base de una estética que retorna al origen.
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XII

1957: El infinito en las escalas y en los acordes
y Sistema General de Escritura Musical

El infinito en las escalas y en los acordes

Publicado en 1957, el libro constituye uno de los tratados mdas audaces
de Julidn Carrillo. Por contraste con otros textos pedagdgicos y criticos,
este trabajo es una exploracion de las posibilidades combinatorias de los
sonidos. Al tratarse de uno de sus dos ultimos libros, Carrillo se ocupa
menos de legitimar el Sonido 13, o de refutar principios dogmadticos de
la mdsica; su energia ahora se centra en explorar el potencial de
correlaciones entre semitonos, tanto en la dimensién horizontal
(escalas), como en la vertical (acordes). El libro es precursor involuntario
de uno de los trabajos mds reconocidos de la segunda mitad del siglo
XX, The Structure of atonal music (1973), escrito por Allen Forte (1926-
2014). Las similitudes mds evidentes consisten en que ambos autores
nombran las notas mediante niimeros a partir del cero y las agrupan en
subconjuntos de dos, tres, cuatro y hasta doce posibles sonidos. La
finalidad es sistematizar y visualizar combinaciones musicales no
imaginadas.

El tratado de Carrillo se estructura en tres apartados, una
introduccién histdrica; la manera en que hall6 2,047 escalas y las derivé
en 13,300; y la representacion gréfica de variables de escalas y acordes a
través de tablas numéricas.

El punto de partida del libro es el sistema cromético de doce

semitonos. El trabajo demuestra que incluso dentro del sistema
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occidental, el ndmero de configuraciones sonoras posibles es
practicamente infinito.

En contraste con estudios previos del autor, el Infinito en las escalas
y en los acordes es mds demostrativo que didactico. Debido a que se trata
de un trabajo de exploracién mds que de una pedagogia, conviene dar
seguimiento, paso a paso, a los razonamientos del texto.

El libro —81 pdginas que oscilan entre palabras y expresiones
numéricas— inicia con una acostumbrada retrospectiva histdrica
titulada «Epoca cldsica de los doce sonidos». A modo de glosario, define
términos elementales: las escalas y los acordes. Ambos conceptos
delimitan el marco tedrico del estudio, las dimensiones horizontal y
vertical de la musica.

El autor entra en materia en la segunda seccién, titulada «Epoca
revolucionaria del Sonido 13». Al final del segundo pdrrafo se lee
«Como resultado de mi experimento de 1895, se ha producido una
nueva técnica para la formaciéon de nuevas escalas y nuevos acordes, y
se basa en el cdlculo de probabilidades, tan conocido en matemadticas».
A la manera de un reporte cientifico tradicional, el autor muestra su
primera conclusién en forma directa y esquematica: ha encontrado 2,047
escalas fundamentales. En la segunda conclusion, se hace saber que le
fue posible generar 13,300 escalas o modos adicionales. Sigue un
apartado explicativo; la intencion del autor es desglosar el
procedimiento mediante el cual lleg6 a tales conclusiones.

Empieza por examinar conjuntos de sélo dos notas, luego de tres,
después de cuatro, cinco, seis, hasta llegar a doce. Avanza de menos a
mads; ejemplifica el conjunto bdsico: DO, DO#. Las premisas son simples:
el conjunto debe contener notas distintas en orden ascendente, como en
una escala musical. Con un maximo de dos notas por conjunto, Carrillo

obtiene once pares distintos: (DO, DO#) (DO#, RE) (RE, RE#) (RE#, MI)
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(M1, FA) (FA, FA#) (FA#, SoL) (SoL, SoL#) (SoL#, LA) (LA, LA#) (LA#, S1).
Esto se cifra numéricamente: (0, 1) (1, 2) (2, 3) hasta llegar a (10, 11).

La variante inicia a partir de tres notas. Carrillo permite que los
sonidos prosigan de manera no sucesiva. Por ejemplo, ademds del
conjunto: DO, DO#, RE (0, 1, 2), podria formarse el conjunto DO, DO#, FA
(0, 1, 5) o incluso RE#, MI, St b (3, 4, 10). De este modo se obtienen hasta
55 conjuntos de tres notas. En el caso de considerar cuatro notas, el total
serd de 165 conjuntos; con cinco, 330 conjuntos; con seis hasta 462. Aqui
aparece el punto de simetria, porque siete notas también generan 462
conjuntos; ocho notas, 330 conjuntos; nueve, 165, y asi sucesivamente.
Al sumar todos los conjuntos se obtienen 2,047 escalas (11 + 55 + 165 +
330 + 462 + 462 + 330+ 165 + 55 + 11 + 1):

11 escalas de dos sonidos

55 escalas de tres sonidos
165 escalas de cuatro sonidos
330 escalas de cinco sonidos
462 escalas de seis sonidos
462 escalas de siete sonidos
330 escalas de ocho sonidos
165 escalas de nueve sonidos
55 escalas de diez sonidos

11 escalas de once sonidos

1 escala de doce sonidos

LA misma geometria horizontal puede ser utilizada verticalmente.
Las 2,047 escalas se convierten en 2,047 acordes. En este punto queda
demostrada la primera conclusién del libro. Los célculos no son ajenos
a los de algunos tedricos de la época, especialmente dodecafonistas que
buscaron las combinaciones posibles entre los doce semitonos de la serie
cromdtica. Ademds, Carrillo pens6 en un segundo proceso de

transformacién, consiste en aplicar el pensamiento medieval de los
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modos ambrosianos a los 2,047 conjuntos de notas expuestos por
Carrillo: recomenzar los conjuntos a partir de cada una de sus notas. Los
antiguos contaban con escalas de siete sonidos. El primer modo iba de
un RE a un RE inmediato superior: RE, MI, FA, soL, LA, Si, DO, RE. El
segundo modo: MI, FA, SoL, LA, SI, DO, RE, M], y asi sucesivamente. En
la pagina 22 del Infinito en las escalas y en los acordes, Carrillo escribe: «Al
aplicar a esas 2,047 escalas fundamentales el procedimiento ambrosiano,
es decir, formar una escala sobre cada una de las notas de las 2,047
escalas, resultan 13,300 modos».

Tomemos las once escalas fundamentales de dos notas y
apliquemos el procedimiento ambrosiano. De once conjuntos originales
derivan once conjuntos nuevos. Esto resulta en un total de veintidds

modos de dos notas:

Do, Do# —  Do#, Do
Do#, RE —  RE, Do#
RE, RE# —  RE#, RE
RE#, M1 —  Mi, RE#
M1, FA —  Fa, M1
FA, FA# —  FA#, FA
FA#, soL —  SoL, FA#
SOL, SOL# —  SoL#, SoL
SoL#, LA — LA, SorL#
LA, LA# —  LA#,LA
LA#, S1 —  S1, LA#

Asi como el compositor aplica este razonamiento en escalas breves
de dos, tres o cuatro notas, también lo hace en escalas de cinco, seis, siete
y ocho sonidos, y escalas inusualmente largas de nueve, diez y once
notas, ademas de la escala tinica de doce sonidos.

Exploremos ahora grupos de tres notas. De la escala DO, DO#, RE

derivan dos posibilidades: DO#, RE, DO, y RE, DO, DO#. Como se ha
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visto, con tres elementos se obtienen hasta 55 conjuntos posibles. Al
aplicar el procedimiento ambrosiano obtenemos 165 modos derivados
(basta multiplicar 55 por 3). Al agrupar cuatro notas obtenemos un total
de 660 modos, con cinco sonidos alcanzamos un total de 1,650, con seis
2,772, siete 3,234, ocho 2,640, nueve 1,485, diez 550, once 121, y con doce
obtenemos s6lo un modo derivado, idéntico al original. Se representa

asi:

11 escalas de dos sonidos — 22 modos derivados
55 escalas de tres sonidos — 165 modos derivados
165 escalas de cuatro sonidos —» 660 modos derivados
330 escalas de cinco sonidos — 1,650 modos derivados
462 escalas de seis sonidos — 2,772 modos derivados
462 escalas de siete sonidos — 3,234 modos derivados
330 escalas de ocho sonidos — 2,640 modos derivados
165 escalas de nueve sonidos — 1,485 modos derivados
55 escalas de diez sonidos — 550 modos derivados
11 escalas de once sonidos — 121 modos derivados

1 escala de doce sonidos — 1 modo derivado (no 12, pues
todos son iguales)

Al sumar las cifras de la columna de la derecha (22 + 165 + 660 +
1,650 + 2,772 + 3,234 + 2,640 + 1,485 + 550 + 121 + 1) resultan los 13,300
modos derivados, con lo cual se demuestra la segunda conclusién del
libro.

En su recorrido hacia el infinito musical, Julidn Carrillo contintia
un tercer nivel de desarrollo de los conjuntos de notas obtenidos. En la
pdgina 25 escribe: «Esas 13,300 escalas, al aplicdrseles las leyes del
contrapunto trocado [invertible], producen: 1,193,556,232 acordes y
otras tantas escalas». El autor no desglosa en detalle cémo obtiene esta
cifra; simplemente nos remite a su Tratado sintético de contrapunto,

discutido en nuestro quinto capitulo. Ante el sinfin de posibilidades que
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se presentan en esta aritmética musical, el autor traslada sus hallazgos
del mundo semitonal al microtonal, el cual enmarca el cuarto y tltimo
nivel especulativo de sus investigaciones; es en este momento que el

compositor advierte el infinito sonoro:

Y el horizonte musical se amplia [...]. Al salir de los 12 sonidos y empezar con
los 13, las 2,047 escalas fundamentales que se lograron con 12 aumentan al
doble mds uno, o sea, a 4,095 con 13 sonidos; y con 14, a 8,191; con 15 a 16,383;
con 16 a 32,767; con 17 a 65,535; con 18 a 131,071 [...] ;Tengo o no derecho a
decir que con la revolucién musical del Sonido 13 ha llegado la musica al
infinito en los sonidos, en los intervalos, en las escalas, en las melodias y en

las armonias? (p. 30).

El tercer capitulo del libro titulado «Calculo de probabilidades»,
cuarenta y ocho pdginas que muestran once tablas numéricas. El autor
traduce las notas y la prosa del apartado central a digitos. La finalidad
es abstraer el fendmeno sonoro en tanto combinatoria pura; pensar la
musica como campo de probabilidades. Para el autor, la composicién es
susceptible de ser prevista matemdticamente; la estética se enriquece de
la légica cuantificable. Los cuadros numéricos que inician el tercer
apartado muestran las combinaciones elementales entre 2 y 3 notas,
luego con 4, 5, 6 y 7. Las tablas mdas amplias, de 8 a 11 sonidos, ilustran
casi la totalidad de la gama cromatica.

En el Infinito en las escalas y en los acordes (1957), Julidn Carrillo
escribe un tratado de combinatoria sonora. Al estudiar los doce
semitonos, despliega el conjunto-potencia del sistema cromadtico.
Carrillo demuestra que de un conjunto finito de doce sonidos surge un
campo potencialmente infinito. La musica se piensa como un espacio

matemadtico que, inexplorado, late dentro del temperamento.
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Sistema General de Escritura Musical

El mismo afio en que Carrillo escribe El infinito en las escalas y en los
acordes, con el que proclama un campo inagotable de sonidos, también
publica el Sistema General de Escritura Musical, libro que representa la
arquitectura culminante de su sistema de notacién.

La exploracién combinatoria de conjuntos de notas converge con
la clausura del sistema numérico de escritura. Carrillo busca las
herramientas definitivas para el porvenir del Sonido 13. En el Sistema
General de Escritura designa una gramadtica integral; un sistema es
efectivo si sirve tanto a nivel bdsico, el solfeo, como a la composicién
musical del mdés alto nivel. Los valores del método son los mismos,
economia de signos, ambigiiedad minima, eficiencia méxima. La cifra
sustituye a la gréfica, el nimero no dibuja la nota, la identifica. Una vez
mds, Carrillo insiste en un sistema universal que supere la escritura
heredada, disefiada para tonos y semitonos.

Al considerar infinidad de sonidos nuevos, el autor considera
impréctico continuar con la escritura grafica tradicional, pues esta
exigiria la creaciéon excesiva de signos. Carrillo procede de manera
inversa: reduce la simbologia musical y simplifica el método. Deja atrés
el pentagrama, los neumas y las alteraciones, las claves y las armaduras.
Como el autor ha reiterado durante décadas —desde un articulo
publicado en enero de 1925, en el periédico El Sonido 13 —, el nuevo
sistema de escritura se basa en un principio simple: cada sonido debe
tener una sola designaciéon numérica. Primero, se asignan doce digitos a
los doce sonidos convencionales. Este procedimiento se amplia al
utilizar microintervalos: para los tercios de tono se utilizan dieciocho
digitos, para dieciseisavos se utilizan noventa y seis.

Aunque el sistema es numérico, Carrillo no elimina
completamente la grafia tradicional, conserva las marcas de compas, los

signos que indican la duracién ritmica de las notas y la manera de
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articularlas: staccato, legato, etcétera. Como se explicé anteriormente, si
el digito estd escrito en la linea central, sonard en la octava central del
piano; si estd escrito por encima de la linea, sonard en la sexta octava. Si,
por el contrario, estd escrito por debajo de la linea, sonard en la cuarta
octava. La posicion del ntimero sobre la linea define el registro en el que
suena; el numero define la altura relativa. Esto tiene consecuencias
directas en la composicién musical. Los intervalos se pueden calcular
con exactitud, transportar de tono implica un simple pensamiento
geométrico —subir de tono es sumar, bajar de tono es restar—; la
estructura de las escalas y los acordes se vuelve mds evidente,
susceptible al andlisis matemadtico. De entre las virtudes de esta
herramienta surge una pedagogia musical en la que la lectura y la
escritura se convierten en procesos deductivos.

Por razones practicas, Carrillo escribié diversas composiciones en
ambas notaciones, grafica y numérica. Incluso llegé a combinarlas
dentro de la misma composicién, pasajes escritos en pentagrama y en
notacién tradicional en alternancia. Un ejemplo de ello puede verse en
uno de los juegos de partichelas manuscritas del Preludio a Colén (1922-
1924), conservados en el Acervo Documental Julidn Carrillo en San Luis
Potosi.

Lo esperado es que el grueso de los intérpretes utilicen la version
tradicional de tal o cual obra, mientras los mds aventurados buscarian
familiarizarse con la versién numérica; con ello cabe la posibilidad de
cotejar ambas versiones de una partitura y aprender el método numérico
por comparacion.

El Sistema General de Escritura Musical es una pieza clave en el
conjunto tedrico del Sonido 13. Se trata de la formulacién mas completa
del proyecto notacional de Julidn Carrillo. El libro se presenta como una
revision del pensamiento carrilleano, en la consciencia de que el

porvenir de la musica descansa en su posibilidad/factibilidad de ser
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transmitida por escrito. La notacién de Carrillo constituye uno de los
intentos mds radicales de la modernidad por reformar la escritura
musical y prepararla para lo infinitesimal.

El volumen de 1957 equilibra contundencia e intencién
pedagodgica. En su desarrollo, el libro traza conexiones con el resto de
los pilares que sostienen el pensamiento de Carrillo: las metamorfosis
musicales, la teorfa légica de la musica y la combinatoria de los sonidos.
Mientras la Teoria 16gica de la miisica (1938 y 1954) demuestra diversas
inconsistencias de la teoria cldsica, el Sistema General propone
soluciones. Ambos libros se basan en la idea de que la musica debe
organizarse segln principios racionales y matematicos. Por otro lado, EI
Infinito en las escalas y en los acordes (1957), plantea una combinatoria de
los sonidos que aparecen en el papel como matrices numéricas.
Numeros que son escalas y acordes, cuyo cédlculo se hace posible gracias
a la notacidn carrilleana.

El Sistema General inaugura la fijacién escrita de todo lo que el
Sonido 13 ha coleccionado: una rectificacion actstica —critica al sistema
temperado—, organolégica —construccién de instrumentos—, una
pedagogia —ensefiar a pensar la miusica—, una metodologia de
composicion —ampliacion de escalas y acordes, semitonos y
microtonos.

El libro fue traducido al francés y publicado en 1958. Este trabajo
constituye la dltima publicacién de un libro de Carrillo en vida.

Durante los afios previos a su muerte en 1965, Carrillo compuso
diversas obras y se mantuvo activo como articulista en el diario El
Universal. Entre los ochenta y cinco y los noventa afios de edad, escribi6
102 comentarios en los que insistié en ideas, anécdotas y relatos
expuestos a lo largo de siete décadas.

Entre 1960 y 1963 dedicé gran parte de sus esfuerzos a su proyecto

fonogréfico testamentario, al grabar una seleccién de obras en Paris bajo
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el sello Philips. En lo que podriamos llamar el final de su itinerario, a
partir de 1964 compuso las dltimas obras del Sonido 13, su ultimo
cuarteto de cuerdas, luego, el Sequndo concierto para violin y orquesta en
cuartos de tono y, finalmente, la Sequnda misa al papa Juan XXIII, para voces

masculinas en cuartos de tono.
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Micronota # 12

En 1957, Julidn Carrillo publica dos textos que funcionan como piezas
conclusivas y complementarias del proyecto tedrico del Sonido 13: El
infinito en las escalas y en los acordes y el Sistema General de Escritura
Musical. El primero explora las posibilidades combinatorias de los doce
semitonos convencionales hasta sugerir el infinito sonoro al emplear
microintervalos; el segundo propone la herramienta para escribir ese
universo ampliado. Ambos libros convergen en una misma intuicion: la
musica puede pensarse como un campo légico susceptible de cdlculo
matematico.

En el Infinito, el autor avanza en cuatro etapas: primero obtiene
2,047 escalas fundamentales; enseguida, al comenzar desde cada una de
sus notas, da con 13,300 modos. Posteriormente anuncia 1,193,556,232
escalas mediante la aplicacion de los recursos del contrapunto
invertible. Por dltimo, traslada estos procedimientos a los
microintervalos, lo que afirma su nocién del infinito musical.

El Sistema General ofrece la herramienta practica para registrar este
horizonte ilimitado. Se trata de una propuesta edificada a lo largo de
medio siglo, donde cada sonido recibe como nombre un digito. Con ello,
la escritura musical se vuelve un procedimiento mds 16gico: transponer
alturas equivale a sumar y restar. La combinatoria abstracta del primer

libro encuentra en el segundo su aplicacién concreta.
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XIII

1964: ULTIMA EXPRESION ORQUESTAL
DEL SONIDO 13;
Sequndo concierto para violin en cuartos de tono

Julidn Carrillo feché el término de su Segundo concierto para violin en
cuartos de tono un 16 de diciembre, aniversario natal de Ludwig van
Beethoven. La parte solista del concierto para violin de Beethoven
inicia con un motivo meldédico basado en octavas sucesivas; el
concierto compuesto por el mexicano comienza de modo similar,
aunque el solista procede por séptimas, como si Carrillo quisiera hacer
una reverencia al insigne compositor aleman. No obstante, el homenaje
se plantea desde la nueva estética carrilleana; mientras Beethoven
afirma el ideal cldsico mediante el intervalo de octava perfecta, el autor
del Sonido 13 crea una fisura en la linea histérica con su procedimiento.

Carrillo finaliz6 la obra concertante nueve meses antes de morir.
En un periodo previo escribi, ademads de sus dltimos dos cuartetos de
cuerdas, diversos cdnones atonales, a los que no asigné
instrumentacién alguna. Esta préctica recuerda a Bach en sus dltimos
momentos, cuando compuso el Arte de la Fuga sin especificar la
instrumentacion.

Después del Sequndo concierto para violin (1964), Carrillo compuso
solamente la sequnda Misa al Papa Juan XXIII, para coro masculino a
cappella (1965). El trdnsito a la mdsica sacra no es fortuito, la
enfermedad estd presente, la muerte se asoma. En este contexto, el
Sequndo concierto para violin es la tltima expresion instrumental del

Sonido 13, que soné por primera vez el 9 de junio de 2016, cerca de
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cincuenta y dos afios después de haber sido escrito. El estreno absoluto
tuvo lugar en México bajo mi direcciéon, en el Teatro Pablo de
Villavicencio de Culiacdn, con la Orquesta Sinfénica Sinaloa de las Artes
y Cuauhtémoc Rivera como solista. El enorme lapso de tiempo que
transcurrié entre la composiciéon de la obra y su estreno ilustra la
brecha que existe entre la masica de Carrillo y el desdén idiosincrético
de la politica mexicana hacia la obra de sus artistas. Hacia 1999, al
acceder al Archivo Carrillo de la Ciudad de México, conoci la partitura.
Durante afios pude revisarla minuciosamente junto con varias
composiciones mds, ademds de estudiar los libros escritos por el
compositor. La primera edicion digital del Segundo concierto para violin
estuvo lista para el estreno de junio de 2016. Tal fecha es apenas punto
de partida hacia el conocimiento del periodo tardio del Sonido 13, un
episodio de la historia de la musica de México que permanece en la
penumbra. Al momento en que estas lineas se escriben, se cumple una
década desde aquel estreno, registrado en el siguiente enlace:
https:/ /www.youtube.com / watch?v=4MIhh9utZZY.

La mayoria de las obras compuestas entre 1922 y 1934 incluyeron
microtonos. En la década de los treinta y hasta 1945 sigui6 una
busqueda atonal que desplazé a los microintervalos a un segundo
plano. Durante la plenitud creativa de los tltimos veinte afios (de 1945
a 1965), el catdlogo de composiciones encuentra un equilibrio entre el
mundo semitonal y el microtonal. No es dificil situar la tltima etapa
creativa de Carrillo cuando retoma la microtonalidad después de una
década y media de favorecer exploraciones atonales mediante
semitonos —s6lo en 1942 habia compuesto musica con cuartos de tono
para la pelicula La Virgen Morena—. En 1945, Carrillo compone el
Concertino para violonchelo en cuartos y octavos de tono, orquesta en
semitonos y eventualmente en cuartos de tono. La obra inmediata posterior

constituye uno de los logros mds reconocidos de toda la produccién
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carrilleana: se trata de Horizontes, para violin, violonchelo, arpa y orquesta,
estrenada en 1951 bajo la direcciéon de Leopold Stokowski, frente a la
Sinfénica de Pittsburgh. Puede decirse que con este firmamento de
luceros microtonales —donde el violin y el chelo solistas interpretan
cuartos y octavos de tono, y el arpa dieciseisavos—, el compositor
vislumbré los confines de su estética microintervdlica. Al escuchar la
obra, es posible percibir la constelacién de microtonos solistas sobre la
densidad del océano semitonal de la orquesta. La triple combinacién
simultdnea de cuartos, octavos y dieciseisavos de tono se manifest
con frecuencia durante el primer periodo microtonal (1922-1934); sin
embargo, en Horizontes regresa con mayor madurez. A diferencia de
las primeras obras sinfénicas —por ejemplo, las tres Sinfonias
microtonales Colombia (1925, 1926 y 1930), o la Fantasia “Sonido 13”
(1931)—, los microintervalos son reservados a los solistas, frente al
acompafamiento orquestal en tonos y semitonos. Esta variante habia
sido aconsejada a Carrillo por Stokowski desde 1926, al requerirle el
Concertino para orquesta y ensamble mixto microtonal (1927).

De entre las cerca de cincuenta composiciones escritas durante
los ultimos veinte afios, aproximadamente la mitad presenta
microintervalos, mientras la otra mitad utiliza semitonos y tonos en un
contexto atonal. En el grupo de obras microtonales tardias, cerca de
treinta presentan cuartos de tono. El caso de los dieciseisavos es
distinto; ademds de Horizontes (1951), s6lo otras dos obras utilizan tal
intervalo: el Segundo preludio para violonchelo en cuartos, cuarteto de
cuerdas y arpa en dieciseisavos (1951), y Balbuceos, para piano en
dieciseisavos de tono y orquesta de cdmara (1959). De modo andlogo,
unicamente dos obras ligadas al violonchelo solista utilizan octavos de
tono: el Concertino para violonchelo en cuartos y octavos de tono (1945), que
resulta ser la misma obra que la Fantasia para violonchelo en cuartos y

octavos de tono (1952), y Horizontes (1951). Como casos especiales, se
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exploran los tercios de tono en dos composiciones: el Concertino para
piano en tercios de tono y orquesta en semitonos, estrenado en el Salén
Fauré de Paris en 1950 (Benjamin, 1967), y revisado y reinterpretado en
Bruselas en 1958, y el Estudio para guitarra séptima [de siete cuerdas] en
tercios de tono (1962).

En 1984, José Rafael Calva atina al describir el Concertino para
piano en tercios de tono y orquesta: «tiene un encanto indiscutible, que es
un ambiente ultradebussiano... tiene ese hallazgo, derivado del hecho
que en los tercios de tono no hay semitonos y si tonos enteros.» A esta
obra le sigue un caso ain mds peculiar: el Estudio para piano
metamorfoseador en quintos de tono (1959). No obstante, la predileccion
de Carrillo por las divisiones pares de tono no es fortuita. La simetria
binaria constituye la manera mds inmediata de adentrarse en el
paradigma microtonal, aprenderlo, ensefiarlo, practicarlo. Es de notar
que, con el empleo de sélo cuartos de tono, la escritura numérica
carrilleana se vuelve cada vez menos necesaria; basta adaptar las
alteraciones musicales —afiadir un trazo vertical al signo de sostenido
e invertir simétricamente el signo de bemol—, recurso hibrido
utilizado por otros microtonalistas del siglo XX y préctica usual hasta
la fecha. De hecho, Carrillo mismo habia desarrollado
alternativamente una notaciéon hibrida: un conjunto de guiones
diagonales, largos, medios y cortos, afladidos a la derecha de las notas
tradicionales. Como ejemplo puede estudiarse la version final del
Preludio a Colén, editada por Jobert en 1969, en la cual se observa un
sistema de diagonales y puntos que acompafian a los neumas
convencionales para representar las alteraciones de cuartos, octavos y
dieciseisavos de tono.

Ante microintervalos como los tercios, el compositor opta por
esta solucién. Conserva el pentagrama y acude al sistema grafico de

guiones diagonales. En este caso, una linea diagonal ascendente indica
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una elevacion de un tercio de tono; dos lineas diagonales sefialan una
elevacion de dos tercios. De manera andloga, las diagonales
descendentes representan declives similares. Gracias a este proceder,
el compositor podia indicar con precision las alteraciones microtonales
sin abandonar la familiaridad visual del sistema tradicional. Este
procedimiento, aplicado a los tercios de tono, puede verse en las
composiciones para guitarra respectivas, como el Estudio para guitarra
séptima en tercios de tono (1962).

El caso de las composiciones destinadas a los pianos
metamorfoseadores es singular. En el Concertino para piano
metamorfoseador en tercios de tono, con acompariamiento de orquesta en tonos
y semitonos (1958), la partitura emplea una escritura completamente
convencional. A primera vista, nada hace pensar que se trata de una
obra microtonal: las notas aparecen en el pentagrama sin signos
especiales, inicamente figuran alteraciones de sostenidos y bemoles,
propias de la tradicién. La explicacién se encuentra en una indicacién
que Carrillo coloca al pie de la primera pdgina del Concertino para piano:
«Se tocardn las notas escritas en el teclado ordinario y se oirdn tercios
de tono». La frase resume cémo funcionan los pianos
metamorfoseadores de Carrillo.

En los instrumentos de cuerda —como el violin o la viola— el
intérprete debe localizar fisicamente cada microintervalo sobre el
diapasén; por ello, la partitura necesita indicar con precisiéon si un
sonido corresponde a un tercio, un cuarto, un octavo o un dieciseisavo
de tono mediante alteraciones gréficas especificas. En el piano, en
cambio, esa tarea ya ha sido resuelta por el propio constructor del
instrumento. El teclado conserva la apariencia del piano convencional,
pero su mecanismo interno ha sido adaptado para que cada tecla
produzca una altura distinta de la habitual. Cuando el pianista oprime

la tecla que corresponde a un DO, no necesariamente suena un DO. En
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un piano metamorfoseador, esa misma tecla emite el sonido
correspondiente en la nueva divisién de la octava. El intérprete digita
como lo haria en un piano ordinario; es el instrumento el que traduce,
por decirlo asi, esas digitaciones a una proporcién microtonal dada.

Lo mismo sucede en el caso del Preludio para piano Carrillo en
quintos de tono (1959) y en Balbuceos, para piano en dieciseisavos y orquesta
de cdmara (1959). En cada caso, el piano ha sido construido para emitir
esas subdivisiones especificas de tono. La partitura no necesita
representar los microintervalos. Mientras que en los instrumentos de
cuerda la notacion debe indicar como encontrar cada sonido, en el
piano metamorfoseador basta con indicar qué tecla debe pulsarse. Esta
operacién se facilita ain mds a partir de la existencia de los
sintetizadores y de los avances tecnoldgicos e informaticos.

Sabemos que, en su origen, el «sonido ntimero 13» designo a la
frecuencia situada un dieciseisavo por arriba de la cuerda mds grave
del violin, resultado del supuesto experimento de 1895. Al examinar el
catdlogo de composiciones del autor, se observa que el dieciseisavo de
tono no constituye el microintervalo mds frecuente dentro de su
produccién. Pese a ello, conserva una posicion privilegiada dentro del
pensamiento carrilleano. Mds que una unidad estadisticamente
dominante, funciona como el horizonte intelectual del sistema, como
estandarte de la nueva concepcién sonora.

Recordemos que s6lo una tercera parte de la musica de Carrillo
pertenece al &mbito microtonal. Las otras dos porciones se distribuyen
entre obras tonales y lo que de manera general se ha llamado atonal,
para referirse a lo no tonal. Esta concepcién multiple plantea uno de
los problemas mds sugerentes para el estudio futuro de la obra de
Carrillo. Queda pendiente explorar a fondo cémo estos tres universos
conviven, se comunican y se excluyen. La cuestion resulta

especialmente importante en las composiciones de los tltimos afios,

186



periodo de sintesis estética.

El Carrillo septuagenario parece fijar una posicién: la revolucién
microtonal puede expresarse con mesura, como si el compositor
comprendiese que el infinito musical no debia colonizarlo todo
mediante los intervalos mds breves. El hombre que habria abanderado
el infinito sonoro mediante un sonido designado con el ntimero 13,
utiliza los dieciseisavos de tono de manera cada vez mas selectiva, en
tanto color extremo, casi ceremonial. Desde este punto de vista, los
cuartos de tono, la subdivision mds frecuente del catdlogo, resultan
suficientes para resquebrajar la estabilidad del universo semitonal y
abrir el umbral para explorar nuevas sonoridades. Parte de la
revolucién sonora no consistia en simplemente conquistar los
intervalos mds pequerfios, sino en demostrar que el espacio sonoro
podia organizarse de maneras geométricamente distintas y, a la vez,
compatibles.

A pesar de sus exaltadas criticas al sistema temperado, a la
division arbitraria de la octava en doce sonidos, Carrillo mismo
tempera la microtonalidad, la domestica con el peso ineludible de la
tradicion, la integra en su devenir y lo hace desde el inicio.

Trece afios después del estreno de Horizontes, Carrillo escribi6 el
Sequndo concierto para violin (1964), en el que despliega los cuartos de
tono tanto en la parte solista como en el acompafiamiento orquestal;
sin embargo, lo hace tnicamente en los instrumentos de arco. En ello
se observa uno de los rasgos tardios del Sonido 13: el microtono vuelve
a su origen —la cuerda. La microtonalidad se manifiesta no sélo en el
plano melédico por medio del solista, sino en el plano arménico por
medio del grupo de violines primeros, segundos, violas, violonchelos
y contrabajos. De manera simultdnea, las maderas, los metales y el arpa
convencional interpretan medios tonos; sostienen el edificio de la

tradicién mediante la fuerza propia del temperamento.
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La interpretacion del Segundo concierto para violin toma cerca de
media hora; el estreno de 2016 registré poco mds de treinta y tres
minutos. La obra concertante estd escrita en tres movimientos vy,
aunque podria creerse que se trata de la forma cldsica, Carrillo
subvierte la expectativa; no encontramos un rdpido-lento-rdpido; los
movimientos se marcan Lentamente, Lentamente, Andante: un arco
formal continuo y meditativo. El primer movimiento consta de ciento
noventa compases, el segundo de noventa y uno, el tercero de noventa.
Las duraciones respectivas fueron de 13 minutos 46 segundos, 7
minutos 50 segundos y 11 minutos 30 segundos. Conforme a la
tradicion, la cadenza solista llega al final del primer movimiento. En
este caso, sucede en el compds 109. Existe una segunda cadenza que
inicia dieciséis compases antes de que la obra termine.

La dotacion de la orquesta corresponde a la plantilla cldsica: dos
flautas, dos oboes (el segundo oboe cambia a corno inglés), dos fagotes,
cuatro cornos franceses, dos trompetas, tres trombones, una tuba, un
timbalista, un percusionista que toca el tridngulo y el tam-tam, un arpa
tradicional en semitonos, ademds de la seccién de cuerdas. Lejos del
furor de juventud, el Segundo concierto para violin en cuartos de tono
(1964) refleja los dltimos procedimientos sinfénicos de un compositor
de ochenta y nueve afios.

La tltima obra orquestal de Carrillo dialoga simultdneamente con
la tradicién y con la modernidad. Mientras el viejo orden temperado
sostiene el universo sonoro de la composicién, el orden microtonal lo
expande. A través de motivos y frases musicales simétricas, el violin
solo —solitario como Carrillo mismo— profiere la voz postrera del
Sonido 13. La dltima expresion instrumental del sistema no es discurso
estridente, sino afirmacién serena, apacible: el umbral de los doce
sonidos ha sido atravesado; la orquesta pronuncia sonidos que no

conocia. Si bien el viejo edificio de la tradicién permanece en pie, el
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compositor le ha otorgado sonoridades, acordes y escalas pendientes
por explorar. En la obra carrilleana, construida a lo largo de casi siete
décadas, tonalidad, microtonalidad y atonalidad se presentan con

pesos equivalentes.
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Micronota # 13

En la obra postrera de Julidn Carrillo se respiran diferentes atmdsferas:
estructuras de pensamiento tonal, cromadtico, tonos Completos,
geometrias atonales y microtonales.

Al fechar el Segqundo concierto para violin y orquesta en cuartos de tono
un 16 de diciembre —dia del natalicio de Ludwig van Beethoven—,
Carrillo escribe una obra testamentaria. A la vez que el compositor
honra la historia de la musica, hiende la tradiciéon con el filo de la
microtonalidad. La obra concertante, finalizada nueve meses antes de
la muerte de su autor, constituye una culminacién. En este cierre
coexisten dos sistemas de composicion: el temperamento sostiene, la
microtonalidad expande. La obra queda suspendida en medio de la
tradiciéon y el porvenir. Mientras la orquesta de arcos canta los
microintervalos, el resto de las familias sinfénicas resguarda la
memoria. Dos ontologias del sonido se reconocen. Esto contradice una
de las simplificaciones mds frecuentes sobre Carrillo: la idea de que su
objetivo consistié hasta el final en sustituir por completo la tradicién
por una musica integramente microtonal. Tras las exploraciones de los
afios veinte y treinta —cuando aparecen microintervalos, nuevos
instrumentos para casi todas las familias de la orquesta y diversas
reformas tedricas— el Carrillo maduro abandona el ideal de
demolicién absoluta. La orquesta continda por funcionar sobre la
maquinaria heredada, los instrumentos de cuerda se afinan de modo
convencional, las tensiones entre las formas clédsicas siguen presentes,
al igual que las resonancias que surgen del temperamento.

En el Sequndo concierto para violin y orquesta, la cuerda —origen
probable del hallazgo microtonal de 1895— vuelve a ser laboratorio. El
Sonido 13 no es mds revolucién, no irrumpe ni levanta la voz; contempla
la historia. Ya no intenta refundar el edificio sonoro, sino insertar en él
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una dimensién perceptiva mds fina.
La voz solitaria del compositor que presiente la muerte se expresa
a través del solista. Desde lo recondito, ambos en espiritu, se despiden

en medio del rumor semitonal.
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13 MICROLOGIAS
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Micrologia I

A partir de Nomenclature de sons

Cada vez que una nota musical recibe nombre

Se Crea un campo conceptual.
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Micrologia II

A partir del Tratado sintético de harmonia

Los organismos bioldgicos mueren desde adentro;

la tradicién sucumbe asi por hipertrofia estética.
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Micrologia III

A partir del Tratado sintético de instrumentacion

Mads que piedra, la orquesta es arena maleable;

instrumentar es esculpir el sonido.

197



Micrologia IV

A partir del Preludio a Cristébal Colon

La cifra canta el conjuro numérico;

el cero no es ausencia sino retorno.
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Micrologia V

A partir del Tratado sintético de contrapunto

El contrapunto es aritmética sonora;

las melodias, elementos de un conjunto no finito.
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Micrologia VI

A partir de Leyes de metamorfosis musicales

Toda composicion es semilla de otra obra futura:

cada metamorfosis preserva lo transformado.
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Micrologia VII

A partir del “Pre-Sonido 13”.

Rectificacién Bdsica al Sistema Musical Cldsico

Cuestionar los fundamentos de la tradicion musical;

llegar a oir la naturaleza desnuda.
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Micrologia VIII

A partir de Teoria l6gica de la miisica

Cada sonido contiene un nombre Ginico;

la 16gica del namero lo vuelve audible.
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Micrologia IX

A partir del Génesis del Sonido 13 y

Meétodo racional de solfeo

Numerar es nombrar;
en el niimero-nombre,

cifra y vibracion se vuelven una sola.
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Micrologia X

A partir de “Sonido 13”. Fundamento cientifico e histérico

El pensamiento microtonal
hace préxima la musica al origen;

regreso al primer impulso.
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Micrologia XI

A partir de Dos leyes de fisica musical

Incesante, el sonido fluye sin interrupciones;

inevitable, cada microsonido vibra en la corriente.
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Micrologia XII

A partir de El infinito en las escalas y los acordes y

Sistema General de Escritura Musical

Una escala que se prolonga al infinito es el abismo;

es vértigo vislumbrado.
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Micrologia XIII

A partir del Sequndo concierto para violin en cuartos de tono

En la voz postrera del Sonido 13,
el temperamento preserva,

la micro[a]tonalidad expande.
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SEGUNDA PARTE
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OBRA MISCELANEA (1911-2020)

Todo aquel que busque conocer las circunstancias que rodearon la vida
de Julidn Carrillo, podria interesarse también en los titulos periféricos
del autor: memorias, compilaciones, ponencias que incitan al debate,
charlas, alguna pedagogia menor, folletos que retoman pasajes de obras
medulares y boletines propagandisticos promovidos por fervientes
seguidores, asi como datos biogrdficos, autobiogrdficos, mds atn, de
autorepresentacion. Otros textos recogen testimonios halagiiefios de
criticos o comentarios de autoridades institucionales que reconocen las
propuestas de Carrillo, mientras que otros pasajes apelan a la exaltacion
patridtica de los mexicanos. Los objetivos son précticos, educativos,
promocionales. Es el caso del sistema numérico de escritura musical,
una de las ideas mds frecuentadas en el corpus del compositor.

Mediante la reiteracién, el autor procura que todos estos
elementos formen parte del imaginario colectivo. Es el caso del relato
del experimento de 1895, sostenido durante setenta afios, o de la
retrospectiva histérica de las notas de la musica —desde la China
antigua, la Grecia de Terpandro, el canto eclesidstico medieval, la
modernidad temprana, hasta llegar al siglo XIX mexicano—. La
finalidad es persuadir al lector convencional de la inevitabilidad del
Sonido 13 y de la conquista cultural del infinito musical.

Dentro de la obra misceldnea de Julidn Carrillo emergen textos que
entrelazan pdginas dispersas a lo largo de mds de medio siglo, y que se
exponen a continuacién en orden cronoldgico. Pueden leerse como
puntos en el mapa de la evolucién de su pensamiento, y etapas del

combate estético, social, politico, sostenido a lo largo de su vida.
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1911: «Varieta tonica e unita ideologica»

Se trata de una disertacién presentada por Julidn Carrillo ante el
Congresso Internazionale di Musica celebrado en Roma del 4 al 11 de
abril de 1911 en el Castel Sant'Angelo, a orillas del rio Tiber. El ensayo,
impreso por el compositor en italiano y francés, plantea una reforma a
las formas cldsicas de la composicién musical y propone una reforma
estética basada en dos conceptos fundamentales: variedad entre el
conjunto de centros tonales y unidad entre las ideas melédicas.

La tesis central del joven Carrillo de treinta y seis afios, es que las
grandes formas instrumentales de la tradicion germdnica —
particularmente la sonata, el concierto y la sinfonfa— atraviesan por una
crisis histdrica, pues, en su opinién, conservan similitud excesiva en sus
centros tonales, mientras no logran una total unidad en sus temas
melddicos. Para el compositor potosino, el equilibrio cldsico entre
unidad y variedad se ha fracturado al paso del tiempo.

Carrillo inicia su exposicién al presentarse como un musico
proveniente de la periferia —«della lontana Tenoxtitlan ... viene alld citta
dei Cesari» («la lejana Tenochtitlan ... viene a la ciudad de los
Césares»)— y solicita con reverencia el permiso del auditorio para
cuestionar a los grandes maestros europeos. De inmediato, la modestia
se convierte en sefialamiento: la musica de Occidente ha olvidado sus
fundamentos; las formas musicales cultivadas por Carl Philipp Bach,
Haydn, Mozart, Beethoven y Brahms han desaparecido paulatinamente.
Carrillo afirma que los miusicos modernos ya no siguen el camino
trazado por los maestros inmortales —«la strada tracciata da quei maestri
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inmortali»—, que confiaron mds en su fantasia que en el andlisis y
siguieron otra via: «affidatisi piu alld loro fantasia che all'analisi, seguirono
un altra strada». Los musicos heredaron las nociones esquematicas de la
sonata, del concierto y de la sinfonfa, pero perdieron de vista las fuerzas
internas que las sostienen como formas. Carrillo sostiene, bajo una
premisa evolucionista, presente a lo largo de toda su vida, que las
formas musicales, como los organismos vivos, deben transformarse para
sobrevivir, de lo contrario estdn condenadas a desaparecer o morir,
como desgraciadamente ocurre ya: «le forme musicali non debbono
rimanere stazionarie... se non s'evolvono, o scompaiono o muiono, come
disgraziatamente sta accadendo.» La sonata, el concierto y la sinfonia
requieren una transformacion interna si desean evitar su decadencia. El
equilibrio entre ambos principios constituye la condiciéon de
supervivencia de las formas musicales.

El texto plantea la separacién de conceptos; por un lado, la unidad
entre diversos ejes tonales, que deviene de un centro tonal comun. Por
otro lado, la unidad temadtica (ideologica), entendida como la organicidad
entre las ideas melddicas de la composiciéon. En Carrillo, el término
ideologia, refiere mds bien a un principio generador, capaz de organizar
y sostener la obra en su conjunto. Carrillo sugiere que algunos
compositores de la tradicién confundieron ambos conceptos durante la
préctica. Que los compositores del pasado lograron la cohesién entre las
diferentes secciones de una obra mediante el vinculo de la tonalidad. No
obstante, dicha solucién terminé por generar un exceso de estabilidad
tonal.

Para demostrar su tesis, Carrillo analiza la estructura de la sinfonia
segtin el modelo cldsico de Mozart, Beethoven y Brahms, entendida
como una sucesiéon de cuatro movimientos del tipo Allegro, Adagio,
Scherzo y Finale. Con un estilo radical, afirma que este esquema no

mantiene relacién temdtica intrinseca —«non hanno ideologicamente nesso
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alcuno»—; los temas del primer tiempo, Allegro, no reaparecen
necesariamente en el Adagio, el cual no guarda una relacién necesaria
con el Scherzo. Este dltimo no siempre mantiene vinculos con el Finale.
De este modo, cada movimiento constituye una entidad independiente.
En este punto, Carrillo asevera: «non sono di fatto una grande opera, ma
quatro piccole composizioni. [...] Le loro quattro parti essendo di diverso
carattere con temi distinta, ritmi eterogenei a diverse tonalita, non hanno nulla
che le unisca fra loro» («no son de hecho una obra unitaria, sino cuatro
composiciones pequeas. [...] Sus cuatro partes, al ser de cardcter
diferente con temas distintos, ritmos heterogéneos y tonalidades
diversas, no tienen nada que las una entre si»). Para Carrillo, la mera
sucesion entre movimientos no basta para constituir la unidad estética.

A partir de esta critica, el autor extiende el mismo argumento a la
sonata y al concierto: el problema se presenta en las formas musicales
basadas en la secuencia de movimientos relativamente auténomos. Se
trata de una problematica similar: aunque los movimientos internos de
la composicién presenten equilibrio arquitecténico, ademds de ciertos
parentescos tonales entre si, carecen de una idea que los articule de
manera integral.

Carrillo propone que la tonalidad, como conjunto de fuerzas
gravitatorias entre sonidos, debe conservarse en tanto sistema de
cohesion estructural. Sin embargo, debe reformularse su empleo
excesivamente uniforme.

En tanto, el compositor analiza el esquema de la sonata: en el
primer movimiento aparece la exposicién, que, al presentar los temas
principales, se mueve en las regiones de ténica y de dominante. Tras el
gran desarrollo reaparece la ténica, cuya tonalidad se mantiene en el
segundo tema presentado en modo mayor. En el segundo movimiento

predominan las tonalidades de dominante y de ténica; en el tercero, las
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de subdominante y ténica; y en el cuarto y dltimo, ténica y
subdominante, para, finalmente, quedar ambos en la regién de ténica.

Para Carrillo, la reiteracién de centros tonales tan cercanos genera
una estabilidad excesiva. Si bien, el vinculo tonal es formidable, esta
unidad resulta desproporcionada si consideramos que la sonata, el
concierto y la sinfonia deben poseer una unidad temdtica mds que una
mera unidad tonal: «Come si vede il vincolo formidabile che stabilisce la
tonalita, da unita tonica all’opera, ma, questa unita sara eccessiva se dobbiamo
dare alle Sonate, Concerti e Sinfonie unita ideolégica piuttosto che tonica». En
este punto, el autor condesa su propuesta en la siguiente sentencia:
«Varieta nell unita per mezzo dell’ideologia, e unita nella varieta per mezzo
della tonalita» («Variedad en la unidad por medio de la fuerza de los
temas musicales [ideologia], y unidad en la variedad por medio de la
tonalidad»).

El texto concluye con una apelacién a los congresistas. El autor
reconoce que su posicion desafia la inercia de la tradicién, aunque deja
entrever que esta es necesaria.

Desde una perspectiva histérica, la disertaciéon revela a un
pensador sistemético que conoce la historia musical de Occidente y
busca renovarla.

En 1913, dos afios después, el compositor rescata en Pldticas
musicales algunas impresiones del Congreso de Roma. En el capitulo
octavo rememora la interpretacién de tres obras de cdmara de su autoria,

que se presentaron el sdbado 13 de mayo de 1911:

El célebre quinteto romano, formado por artistas de la fama de Magaloti,
Terziani y Zucarine, fue el encargado de ejecutar mi Cuarteto en Mi bemol

[1903], y mi sexteto en Sol mayor [1902], mis 2 Romanzas para soprano [1909],
fueron cantadas por la sefiora Elvira Galeazzi y acompafiadas al piano por el

joven Alfonso Pallares, que se encontraba en Roma en esa fecha.
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Con este concierto de cdmara, el compositor pretende ilustrar con
musica su exposicion previa en el congreso romano. La disertacién de
1911 —que termina con las siguientes palabras: «Varieta tonica e unita
ideologica. Iulidn Carrillo, Delegato del Messico»— permite comprender
mejor los cimientos formativos del potosino, quien, al componer,
preserva las nociones de forma musical y atraccion tonal hasta el final
de su vida. El texto, conservado en el Acervo Documental Julidan Carrillo
de San Luis Potosi, deja ver la convicciéon que lo acompafia durante mds
de medio siglo: que la historia de la musica progresa cuando la tradicién
es sometida a un examen racional, capaz de hacer visibles posibilidades

no exploradas.
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11

Pliticas musicales, volumen 1 (1913)
volumen 2 (1923)

En 1913, tras la aparicion del Tratado sintético de harmonia, Julidn Carrillo
llevé a la imprenta un libro de naturaleza mds personal: Pldticas
musicales, obra de tono autobiografico estructurada en veintiin
capitulos que rescata memorias de su trayectoria, ademds de
planteamientos que tomarfan forma algunos afios después.

En este primer volumen, Carrillo busca contextualizar
histéricamente las primeras dos décadas de su desarrollo profesional. El
compositor no se limita a la autobiografia, se dirige al joven lector, lo
incita a desconfiar de los dogmas transmitidos en las aulas de clase, a
indagar, a defender sus ideas frente a la tradicién.

El autor recorre su etapa formativa, alterna memoria y reflexion,
honra el ejemplo de sus maestros mexicanos, Melesio Morales y Carlos
Meneses, y venera a sus figuras tutelares, Beethoven y Wagner. El estilo
es directo y polémico. Carrillo no escribe desde la tribuna de la
escoldstica, sino desde el conflicto interno. En el séptimo capitulo,
rememora el Congreso Internacional de Historia de la Musica de Paris
de 1900 y alude, por tnica vez, a su Nomenclature de sons. Mds adelante
menciona su participaciéon en el Congreso de Roma de 1911, donde
present6 la ponencia «Varieta tonica e unita ideologica», asi como su
asistencia al Congreso de Londres del mismo afio, en el que sugiere que
el estudio de la banda militar se inscriba en la formacién musical

académica.
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Diez afios més tarde, en 1923, Carrillo publica el segundo volumen
de Pldticas musicales como continuacién histérica, didéctica y
documental de la primera. La intencién fue abordar discusiones mds
concretas: rectificar la terminologia musical, combatir dogmas
académicos y estéticos. Este segundo tomo retine quince textos escritos
en afios anteriores. En algunos casos, aparece la desconfianza del autor
hacia las instituciones musicales, a la vez que se reivindican a los
grandes maestros de la historia. El libro busca orientar al musico joven:
como nombrar los elementos de la musica, como clasificarlos, cémo
entenderlos.

Algunos de los articulos reunidos en el volumen fueron escritos
durante el exilio voluntario en Nueva York, entre 1914 y 1918. Aqui
aparecen los primeros indicios con los que se gestaria su hallazgo. En el

texto titulado «EL SONIDO NUM. 13», el compositor escribe:

;Cuél es el sonido 13? [;]Serd acaso el harménico resultante de la subdivision
de las cuerdas o tubos? No, pues este es una inofensiva sexta mayor, y
semejante sonido es incapaz de producir el cataclismo o la maravillosa
transformacién. ;Qué es entonces el sonido 13? En el orden légico de mi
anterior prediccion el sonido decimotercero no puede ser otro que la

resultante de la subdivisién del semitono... (p. 261).

Carrillo explora el interior de las doce notas; diseccionarlas se
convierte a la vez en una investigacion cientifica y estética. En la pagina

269, escribe uno de los pasajes mds citados del compositor:

El sonido 13 es el principio del fin y el punto de partida de una nueva
generacién musical que llegue a transformarlo todo, pues no quedara ni uno
solo de los instrumentos actuales, todos ellos serdn insuficientes para

producir la abrumadora cantidad de sonidos que van a emplearse.

Paginas antes, el autor habia escrito:
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Estamos ya, en cuanto a los sonidos se refiere en la posibilidad material de
producirlos: pero en cuanto a la parte de posibilidades del 6rgano humano
;seremos capaces de oirlos? Si hemos de creer los estudios hechos por
eminentes actisticos y anatomistas alemanes, tenemos en nuestro oido interno
el arpa de Koening, érgano que se asegura tiene muy cerca de diez mil
cuerdas correspondiendo cada una de ellas a un sonido. ;Qué resulta de
semejante afirmacion de las citadas eminencias? Si los datos son exactos como
hay que creerlos en vista de las autoridades que los afirman, resalta
claramente que estamos dejando sin empleo prédctico a mds de nueve mil
novecientas cuerdas de las que la naturaleza nos ha dado para poder oir, pues
en vez de diez mil sonidos que estamos capacitados para oir, hacemos uso
unicamente de ochenta y cinco, de donde resulta que por falta de uso de tan
grande ntimero de cuerdas, hemos sin duda, atrofiado las demds. Por otra
parte, si con ochenta y cinco sonidos, se ha logrado producir emociones tan
intensas, [;]qué serd cuando logremos emplear las seiscientas setenta y dos

que resultan de la primera subdivisién del semitono? (pp. 264, 265).

Es posible imaginar que, a partir del concepto anatémico del arpa
de Koening —obsoleto en la actualidad—, Carrillo pensara en su disefio
del arpa-citara de 97 cuerdas por octava, cuya aparicién publica llegé en
1925, la mafiana del estreno del Preludio a Cristobal Colon.

Aunque «EL SONIDO NUM. 13» estd fechado en el invierno de 1917,
algunas lineas aluden a acontecimientos de 1922, como si el articulo
hubiese sido revisado posteriormente. Parece una costumbre del autor
fechar sus trabajos en el momento en que los inicia, y no cuando les da
conclusién, practica que también se refleja en muchas de sus

composiciones.

No deja de ser curioso el caso de que después de 27 (veintisiete) afios se diga
en el niumero 2290 de “Le Ménestrel” de Paris, de fecha 19 de mayo de 1922,
en un articulo titulado “L’Orient et la Musique de 1’Avenir”, lo que sigue:

“Los cuartos de tono, enriquecerdn la escala temperada con doce nuevos
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grados que, agregados a los doce ya existentes, hardn veinticuatro sonidos en
total. Este es un limite extremo que no podrd excederse, porque el oido
ordinario no distingue con la suficiente precisién un intervalo menor que un

cuarto de tono...

Como ha sido mencionado, se asume que el articulo de Le
Meénestrel, escrito por Grassi, llevé a Carrillo a componer sus cinco
primeras obras microtonales, donde la primera es el Preludio, y a
concretar, en la teorfa y en la prdctica, un sistema de composicién
microtonal. Como se observé en el capitulo cuarto de este libro, el
articulo “EL SONIDO NUM. 13” fue publicado en inglés en la revista
neoyorquina Musical Advance bajo el titulo «THE THIRTEENTH SOUND», en
mayo de 1923. La traduccién otorgd legitimidad fuera de México al
sistema naciente.

Otros textos del segundo volumen de Pldticas musicales rescatan
discursos impartidos en actos solemnes:

«[¢]América o Colombia?», pronunciado el 4 de diciembre de 1913
en la Sociedad de Geografia y Estadistica de la Ciudad de México, en la
que pone en entredicho el nombre del continente americano.

«Gluck, su influencia en la evolucion del arte lirico». El discurso
fue pronunciado en ocasién del segundo centenario del nacimiento del
compositor alemdn, en el Teatro Arbeu de la Ciudad de México, el 2 de
julio de 1914. Se trata de una charla que dibuja con amenidad, la figura
de un Gluck rodeado de polémicas constantes, una personalidad que
debid resultarle familiar al potosino. Con palpable emocién, Carrillo

escribe:

Permitidme que os cite algunas de las frases que se ofan en plena 6pera de
Parfs, en las representaciones de las obras de Gluck. Una vez dijo un

espectador —refiriéndose a “Alceste”: “esta Opera ha caido” —dando a
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entender que habia fracasado —a lo que contest6 en alta voz un gluckista que

estaba presente: “ha caido, pero del cielo” (p. 48).

Un articulo posterior habla de un informe titulado «Felipe
Villanueva», que fue leido por el compositor durante una sesién del
cabildo del Ayuntamiento de la Ciudad de México. El objetivo de la
sesion fue decidir si alguna calle o plaza publica de la capital deberia
llevar el nombre de Villanueva. Al terminar la ponencia de Carrillo, el
cabildo vot6 a favor por mayoria absoluta. Este hecho no pudo ser
concretado, debido a que Carrillo emigré a Nueva York a causa de la
Revoluciéon Mexicana. Cuatro afios mds tarde, volveria al pafs y ocuparia
por segunda ocasién la direccién del Conservatorio. Fue hasta el 5 de
febrero de 1920, en el aniversario del nacimiento de Felipe Villanueva,
que Carrillo consigui6 rendirle homenaje. Aquel dia se trasladaron los
restos de Villanueva desde Tecamac, su ciudad natal, a la Ciudad de
Meéxico. La ceremonia luctuosa se llevé a cabo en el Salén de Actos del
Museo Nacional durante el dia, y en el Salén de la Direccién del
Conservatorio Nacional por la noche.

Otro discurso rescatado en este segundo volumen se titula
«Escuela de musica sacra (Proyecto de fundacién)», fechado en el otofio
de 1917. La compilacién incluye un «Informe», leido en el Conservatorio
al inaugurar el curso de 1921. Se discute la problemadtica interna de la
institucién, agravada durante el periodo en que Carrillo se ausenté del

pais. En el texto se lee:

Ardua labor de reconstruccién es la que tenemos encomendada, sefioras y
sefiores profesores, pues, no obstante que en los tiltimos 6 meses se ha logrado
elevar la cifra de alumnos de 236 a més de 600, mucho nos falta atin para que
el Conservatorio sea lo que fue, no digamos ya hace 7 u ocho afios, sino que

tenga los alumnos que asistian a sus aulas hace medio siglo [...]. Necesitamos
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prolongar nuestro esfuerzo hasta rehacer la pérdida de 1,200 alumnos, que

nos abandonaron en los tltimos tiempos.

El segundo volumen de Pldticas musicales también recupera las
ponencias: «La ensefianza de la musica en México», pronunciada el 19
de julio de 1920, en el Salén de Actos del Museo Nacional. Me parece
que la frase més valiosa de la disertacion es: «La inmoralidad encuentra
facil acogida en los pueblos que no cantan».

El dltimo articulo del volumen se titula «La Orquesta Sinfénica
“América” de Nueva York y un paréntesis en defensa de la Orquesta
Sinfénica Nacional». El texto promueve el nacimiento de una orquesta
sinfénica que, tras una lectura muy personal del «América para los
americanos», unifique a musicos de todo el continente, desde Canada
hasta Argentina. Se trata del antecedente de los distintos proyectos que
mds tarde han gravitado en torno de la denominacién «Orquesta de las

Américas».
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1921: Tratado sintético de canon y fuga

La primera edicion del Tratado sintético de canon y fuga aparecié en 1921.
El tratado ocupa un lugar un tanto solitario dentro del corpus tedrico de
Julidn Carrillo: es su tinica pedagogia adscrita con rigor a la tradicion
académica, concebida sin afdn reformista ni revolucionario. Se
diferencia de su predecesor, el Tratado sintético de harmonia (1913), en que
se apega al método tradicional, sin asomar ninguna digresion
vanguardista. La primera edicién del Tratado sintético de canon y fuga, de
formato compacto, abarca cincuenta y seis paginas y se compone de un
proemio y nueve capitulos donde se exponen con claridad y método los
fundamentos de la imitacién contrapuntistica: desde las nociones
generales de imitacién hasta las formas candnicas, la estructura de la
fuga y el andlisis de sus partes constitutivas.

La parte mds personal del texto es el proemio —fechado en 1919—

, donde asoma la voz del autor:

Para que un artista sea completo, no basta un gran corazén ni emociones
intensas, se necesita poseer una gran fuerza técnica. En ningtin caso son tan
indispensables ambos elementos unidos —el divino y el humano— como
cuando se trata de las obras de arte y muy especialmente, en la composicién

musical llamada Fuga.

La tesis axial del método se condensa en una sentencia: «la Fuga
se hace, no se compone». Carrillo subraya el cardcter puramente
arquitecténico de esta forma polifénica: no es arrebato de inspiracién,

sino ensamblaje regido por leyes y secciones claras: tema, respuesta,
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divertimento, empalme vy final. Cada seccibn —exposicién,
contraexposicién— responde a una l6gica que puede ser ensefiada. El
compositor afirma: «Imitacién es, repetir un modelo melédico, ya sea al
unisono o a cualquier intervalo», y examina las diversas modalidades

de imitaciones:

Son fragmentarias cuando se imita s6lo una parte del modelo, y candnicas
cuando no se suprime ninguna nota de la frase imitada [...] Las imitaciones
mds usadas son, al unisono, a la 8. ya la 5. Debe haber contraste ritmico entre
las partes que se imitan entre si. La fuerza del ritmo es tal, que sin €I, es casi
imposible lograr que se destaque claramente una melodia, aun cuando sea las

maés conocidas.

En el segundo capitulo, el autor advierte que el canon, si se
persigue con rigidez mecdnica, puede derivar en un artificio ingenioso
pero desprovisto de musica: «Una de las mayores dificultades del canon
(la més peligrosa de todas ellas al escribirlo) consiste en lograr que las
composiciones de este género sean mdsica, pues, en general, se hacen
ingeniosas amalgamas de sonidos sin preocuparse de la emotividad». El
canon estricto s6lo debe imponerse cuando la necesidad expresiva lo
solicita.

A partir del capitulo IV comienza el estudio de la fuga, la cual se
define asi: «Composicion musical absolutamente contrapuntistica, es
también, la manifestaciéon mds alta y artistica del género imitativo». El
tema o sujeto, idea musical que determina toda la composicién, ha de
ser caracteristico y memorable. Hacia el final del tema llegard una
respuesta musical imitativa, a la manera del canon. Carrillo introduce
una idea elegante acerca de tres momentos en los que puede iniciarse
esta contestacion: antes de que termine la idea, justo al concluir, o poco

después. Cada variante determina la tensién dramadtica del pasaje.
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Al terminar el cuarto capitulo afirma: «Dificil serd encontrar un
compositor serio que no haya cultivado la Fuga. El mds grande los
maestros musicos, Juan Sebastidn Bach, fue un fuguista maravilloso;
muy grande fue Haendel, grandes fueron Mozart y Beethoven; grande
fue Mendelssohn y tantos y tantos mas».

Sigue uno de los apartados mds sustanciosos —Capitulo V—, que
explora las partes de la fuga: ademds del tema y la contestacién
(«imitacion del tema a la 5. superior, y por excepcién a la 4.»), el
divertimento («una pequeria fantasia... como medio de variedad»), el
empalme («neologismo musical que no vacilo en introducir entre los
nombres técnicos espafioles en lugar de “stretto”») y el final o coda
(«recopilacion mds o menos exacta de los componentes del todo»).

Los dltimos capitulos, titulados «Observaciones», «Maneras de
escribir la Fuga», «Consideraciones generales» y «Terminologias
sinbnimas» abordan asuntos de la tradicién y casos excepcién, como,
por ejemplo, el caso de las fugas dobles (aquellas que poseen dos temas),
triples (las de tres), entre otras.

Bajo la apariencia de tratado escolar, Carrillo combate
clasificaciones estériles y reivindica el equilibrio entre razén y emocioén,
objetividad y subjetividad, técnica y vida interior. Incluso en el territorio
mds normativo del contrapunto, el compositor insiste en que la mtsica

nace del proceso creativo.
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1V

1922: La musica y sus representantes

Plidtica sobre la miisica

por Antonio Rubinstein

Traducida del francés por Julidn Carrillo

Traducir un libro nunca es un acto neutral. Implica el criterio,
limitaciones y pretensiones del intérprete. Julidn Carrillo publicé en
1922 su traduccién al espariol de un escrito de Anton Rubinstein (1829-
1894), titulado La musique et ses représentants. Entretien sur la musique.
Traducir es elegir el tema y el autor, entregarse a sus ideas. Carrillo
debié identificarse con las ideas del compositor ruso plasmadas en esta
obra. Ambos comparten preocupaciones similares en torno del quehacer
musical, la ensefianza, las formas de la musica, los progreso estético del
arte, asi como su afinidad por figuras fundamentales de la historia de la
musica.

La obra de Rubinstein —editada originalmente en 1892 por la casa
Heugel de Paris, a su vez traducida de un manuscrito ruso por Michel
Delines— recoge las ultimas reflexiones del mdsico ruso, fallecido
apenas dos afios después. Para su traduccién, Carrillo partié de la
version francesa, lo que contribuyé a transmitir el pensamiento musical
europeo del siglo XIX en México.

Anton Rubinstein no escribe un tratado en primera persona;

**

prefiere conversar con «M™ de ***» en lo que parece una charla

imaginaria. El subtitulo del libro, Entretien sur la musique, anuncia un
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discurso instructivo y dialogado, a la manera de la tradicién platénica.
Carrillo traduce el vocablo Entretien, no como entrevista, SInO como
Pldtica, lo que conserva el tono coloquial. Es posible imaginar que
Carrillo conocié el libro durante la primera década del siglo XX, lo que
debié influir en la concepcién de sus Pliticas musicales (1913) y, décadas
después, en la redaccién de la entrevista con José Velasco Urda, titulada
Julidn Carrillo. Su vida y su obra (1945).

Anton Rubinstein estructura la obra mediante la sucesién de
capitulos dedicados a compositores y a cuestiones generales de la
musica. Cada personalidad histérica sirve como punto de partida para
la reflexién del arte musical, del creador, del intérprete, de las escuelas
nacionales. De hecho, el texto de Rubinstein apareci6 inicialmente por
entregas en la revista francesa Le Ménestrel.

La figura de Anton Rubinstein ocupaba entonces un lugar de
enorme reconocimiento. Fue considerado uno de los pianistas mads
grandes de su tiempo. Su prestigio podia compararse al de Franz Lizst.
Su repertorio abarcaba practicamente toda la literatura pianistica
candnica. Ademds, escribi6 seis sinfonias, cinco conciertos para piano,
Operas, ballet, abundante musica de cdmara, canciones y otras piezas
pianisticas. Aunque su produccién ha caido en el olvido, la influencia
histérica del artista se mantiene vigente. Uno de los hitos de su
trayectoria fue haber fundado el Conservatorio de San Petersburgo en
1862, institucién de la cual, Tchaikovsky fue uno de sus primeros
alumnos. El conservatorio establecié la base académica de la escuela
rusa que produciria ademds, compositores como Glazunov, Scriabin,
Rachmaninoff, y mds tarde Prokéfiev, Wyschnegradsky y tantos otros.

Nacido en una familia judia que mads tarde abraz¢ el cristianismo,
nunca terminé de ser totalmente reconocido por los grupos a los que
pertenecié. El mismo resumio esa condicién en una frase elocuente: «Los

rusos me llaman alemdn; los alemanes me llaman ruso; los judios me
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llaman cristiano; y los cristianos me llaman judio». Rubinstein defendi6
una concepcioén cosmopolita de la misica en un momento en el que el
nacionalismo ruso se consolidaba. La tensién entre lo nacional y lo
universal determiné algunos dilemas de su pensamiento. Quizd, en ello
consiste que el musico mexicano se haya sentido atraido por la figura
del musico ruso.

La traduccién de Carrillo fue publicada al tiempo que sentaba las
bases del Sonido 13. Esto podria responder al propésito de enriquecer el
horizonte cultural mexicano. La traducciéon seria el gesto de un
educador que busca ampliar las referencias estéticas de sus
connacionales. Aqui se muestra una faceta complementaria del
compositor mexicano practicamente inadvertida.

La miisica y sus representantes habla de las lecturas que Carrillo
reconocié como importantes. Parte del interés de este trabajo de
traduccion reside en observar como el potosino recibe la influencia del
maestro ruso. Ejemplo de ello es la idea de que la sinfonia es un género
estéticamente superior al operistico, ya que la mtsica no se subordina al
drama. Carrillo lo afirma en 1913, en el primer volumen de Pldticas
musicales, en un articulo que habia sido publicado a su vez el 30 de junio
de 1909, en el periddico El Heraldo. En la pagina 117 de Pldticas, Carrillo
escribe: «LA MUSICA DE OPERA SERA INFERIOR A LA DE LA SINFONIA, porque
debe SOMETERSE a las exigencias del argumento y en la sinfonia es
ENTERAMENTE LIBRE. Para la pera ha bastado la fantasia, y esta serd
siempre insuficiente para la sinfonia.»

Desde la primera pagina de La muisica y sus representantes (1892),
Rubinstein habia registrado la supuesta conversacion con «M™ de ***»,

donde el musico afirma:

—Yo considero la 6pera como un género secundario de la musica.
—/[¢]Entonces usted estd en oposiciéon que las ideas modernas segun las

cuales, la musica vocal es la mds alta expresion del arte musical?
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—Si, yo estoy en oposicién con esas ideas; primero: porque la voz humana
limita la melodia, lo que no hace el instrumento y que es un obstédculo para
las libres expansiones del alma, alegria o dolor; segundo, por las palabras,
aun cuando fueran de las mds bellas, no pueden expresar todos los
sentimientos que embargan el alma, eso que se llaman muy justamente lo

inexpresable (sic)...

El argumento llama la atencién, més si se considera que Anton
Rubinstein compuso mds OJperas que sinfonias, ademds de un
sinntimero de canciones.

A lo largo del libro, Rubinstein aborda algunos de los problemas
de la historia de la musica occidental. Reflexiona sobre la musica que
sigue un programa argumental, recorre la vida de los primeros maestros
del Renacimiento y el Barroco, analiza una serie de retratos de las figuras
mds representativas para él: Johann Sebastian y Philipp Emanuel Bach,
Haendel, Haydn, Mozart, Beethoven, Schubert y von Weber. En lo
sucesivo investiga el auge de la opera italiana y francesa, representada
por Rossini, Meyerbeer, Auber y Halévy, para culminar con el estudio
de las aportaciones de Mendelssohn, Schumann, Chopin, Glinka,
Clementi, Hummel, Field, Moscheles, Thalberg, Lizst, Henselt, Berlioz y
Wagner.

En el recorrido de la obra, Rubinstein se adentra en problemas
especificos del ejercicio musical, reflexiones que poseen un interés
especial para el estudio de Julidn Carrillo, pues varias de ellas
reaparecerdn desarrolladas en los escritos del mexicano. Uno de los
temas es el papel que desempefian las escuelas musicales y los
conservatorios. Rubinstein sostiene que la misién de estas instituciones
consiste en formar musicos preparados. Advierte sobre los riesgos y
ventajas de las escuelas publicas y privadas, naturalmente, desde el

contexto ruso:

232



—El deber principal de una escuela de musica es de aumentar el nimero de
musicos instruidos. [...] Cuando el conservatorio es fundado por el Estado, la
cuestién pecuniaria se encuentra suprimida de hecho [el Estado cubre los
gastos educativos], pero en cambio se siente demasiado el dominio del
régimen de la proteccién, con fines meramente filantrépicos y una
comprension falsa del arte musical y de sus exigencias ideales. El instituto
degenera entonces facilmente en fadbrica musical, en una especie de cuartel u
hospital para los musicos. Si el conservatorio es al contrario, una institucién
particular, privada, la cuestién pecuniaria ocupa entonces el primer lugar en

las preocupaciones del director en detrimento de los altos intereses del arte.
(p. 64)

Debe recordarse que Julidn Carrillo dedicaria buena parte de su
obra a reflexionar sobre la ensefianza musical, tanto desde la direccion
del Conservatorio Nacional como en diversos articulos y conferencias,
donde insisti6 en la necesidad de una formaciéon de pensamiento légico
en el musico.

Otro aspecto que debié despertar el interés de Carrillo es la
organizacién espacial de la orquesta en el escenario, asunto que
desarrolla en su Tratado sintético de instrumentacion para orquesta sinfonica
y banda militar, editado en 1921. De manera similar, Rubinstein describe
los experimentos que realiz6 en el siglo XIX con el fin de obtener una

mejor proyeccion sonora:

—La disposicién de la orquesta es un asunto muy complicado [...]. Yo ensayé
(con gran descontendo de los musicos de la orquesta) de colocar los segundos
violines cerca de los primeros, después las violas, los violoncellos y los
contrabajos en el anfiteatro sobre una tarima del lado izquierdo, y la misma
distribucién llevando los primeros violines del lado derecho, es decir todo el
quinteto de cuerda de cada lado del foro; en seguida coloqué las maderas y
los metales empezando por la flauta y el oboe en el centro del foro, desde el
director de la orquesta hasta arriba; después venian los timbales, etc., etc.

Todos, en el publico, certificaron que la sonoridad de la orquesta ganaba
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mucho con esta disposicion; pero es dificil luchar contra la rutina y debi

volver a la antigua disposicién. (p. 72)

La versién espafiola de La musique et ses représentants pertenece al
conjunto de trabajos destinados a un publico amplio. El ejercicio permite
asomarse a la biblioteca de Carrillo y reconocer algunos de los autores
que contribuyeron a delinear su horizonte estético. La traduccién revela
afinidades entre ambos musicos: la defensa de las formas sinfénicas, la
preocupacion por la ensefianza musical, la admiracién compartida por
grandes personalidades de la musica.

Un siglo después, esta traduccién puede leerse como un esfuerzo
que buscé acercar al lector mexicano a una de las voces mds autorizadas

de su tiempo.
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1923: «THE THIRTEENTH SOUND»

En 1923, Carrillo traslada al lector anglosajon las intuiciones que habia
vertido el mismo afio en el articulo «EL SONIDO NUM. 13», contenido en el
segundo volumen de Pldticas Musicales. Asi, el compositor publica el
articulo «THE THIRTEENTH SOUND» en la revista neoyorkina Musical
Advance, con lo que da un paso crucial hacia la divulgacién internacional
de su propuesta. Redactado en inglés y dirigido a un publico
especializado, el texto funciona como un manifiesto inaugural del
sistema y plantea una ruptura epistémica con la tradicién de los doce
semitonos. Lo que inici6 como una conversacion relajada en espafiol, se
presenta en la version inglesa con cierto rigor académico: el décimotercer
sonido aparece como umbral hacia un campo microtonal potencialmente
infinito. La perspectiva de Carrillo resultaba en si misma una novedad
para los anglosajones. La cifra 13 adquiere un valor simbdlico, opera
como rubrica conceptual, slogan y emblema de ruptura: nimero que
desestabiliza al doce y lo expande. «THE THIRTEENTH SOUND» formula la
revolucion microtonal carrilleana en lengua franca como propuesta
universal.

Tanto «EL SONIDO NUM. 13», como «THE THIRTEENTH SOUND» parten
de la misma premisa: al dividir la octava en doce partes iguales, el
sistema musical de Occidente ha forzado un limite al fenémeno sonoro.
Se trata realmente del mismo texto —ambas versiones rondan las cuatro
mil quinientas palabras—. La estructura del articulo sigue el siguiente
itinerario: exposicién de datos autobiogrdficos (formacién en el
Conservatorio Nacional de Musica de México bajo la tutela de Melesio
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Morales), hipétesis inicial (el cromatismo de la tradiciéon serd
inevitablemente  superado), pregunta retérica (;qué sigue
histéricamente?), descubrimiento y solucién (el sonido decimotercero),
demostraciéon experimental (dieciséis sonidos dentro de cada tono
mediante la divisién de la cuerda), potencial de la expansién sonora (al
subdividir en dieciséis partes cada tecla del piano), validacién fisiolégica
para percibir microintervalos (el arpa anatémica de Koenig de diez mil
cuerdas, hipotéticamente comprendida en el oido humano, nos
permitiria escuchar estas sutilezas, un sonido por cada filamento), la
revolucion radical de la musica (miles de sonidos nuevos: «85 to-
day....73,000 tomorrow....»).

Si bien el texto en inglés es una traduccién fiel del original en
espafiol, el propdsito de cada versién es un tanto diferente. El primero
buscar crear y divulgar los argumentos de un discurso, el segundo,
proclamar un hallazgo en un contexto internacional. En esta operacion,
el texto en inglés adquiere el tono de un manifiesto, propio de las
rupturas artisticas de inicios del siglo XX.

«THE THIRTEENTH SOUND» fue publicado en el volumen X, ntimero
10, de la revista Musical Advance, en mayo de 1923. El comentario
editorial que presenta el articulo advierte: «The following article, startling
in its revolutionary ideas, is the work of one of Mexico’s most famous
musicians. It is here offered to the readers of Musical Advance as a daring
prophecy of the future» («El siguiente articulo, notable por el cardcter
revolucionario de sus ideas, es obra de uno de los musicos mads
reconocidos de México. Se ofrece a los lectores de Musical Advance como
una atrevida profecia de la musica del mafiana»).

La premisa del manifiesto se mantiene constante: los intervalos
menores al semitono que surgen al dividir la cuerda son fuente sonora
para la musica del futuro. En «THE THIRTEENTH SOUND», este fenémeno

se inscribe en un discurso que busca legitimidad mediante la experiencia
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verificable. El texto aparece como el informe de un hallazgo que debe
ser reconocido por el gremio de la musica.

Aunque el articulo se extiende a lo largo de cuatro pédginas, es en
la tercera donde se condensan los planteamientos que miran al futuro:
«Of course the evolution is going to be fundamental, and once the thirteenth
sound is employed there will be no power capable of detaining us [...]. The
hypothesis, timidly voiced today, will be common in the future.» («Desde
luego, la evolucién serd fundamental y, una vez empleado el sonido
decimotercero, no habra poder capaz de detenernos [...]. La hipétesis,
formulada timidamente, serd algo comun en el porvenir.»).

Sigue uno de los pdrrafos mas descriptivos: «Have you ever listened
to the lapping sound that a wave produces? Have you not stopped to hear the
noise that a whip produces when swished in quick motion through the air? Or
the noise of the wind? Or drops of water falling into water?» En el texto
original, el autor habia escrito: «No habéis escuchado jamds el rumor
producido por una honda? ;No habéis detenido vuestra atencién para
escuchar el rumor que produce el fuete al romper el aire en un
movimiento vertiginoso? ;Y el rumor del viento? ;Y la caida de las gotas
de agua en el mismo liquido?» (Pldticas musicales, vol. 2, p. 267)

El desarrollo final del articulo prevé las implicaciones de la
revolucién carrilleana, en tanto punto de partida de una generacién
nueva, lo que transformard la notacién musical, la organologia, pues los
instrumentos tradicionales resultardn insuficientes. Entonces se
menciona el conocido y reiterado vaticinio: «The thirtheenth sound will be
the beginning of the end and the point of departure of a new musical generation
which will transform everything; the instruments in existence will disappear,
because they will not be capable of producing the overwhelming quantity of

sounds which are going to be employed.» (p. 3).

237



En este texto, la historia de la musica es reinterpretada como un
proceso de subdivision progresiva del tono, donde el sonido decimotercero

se presenta como inevitable.
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V1
1924-1931: Periddico musical El Sonido 13

Es posible afirmar que gran parte del pensamiento de Julidn Carrillo se
asoma germinalmente dentro de los distintos nimeros del periédico
musical El Sonido 13. La importancia del periddico rebasa el interés
documental de una simple publicacién periddica, ya que su lectura
integral demuestra que mdltiples tratados tedricos posteriores
representan el desarrollo de formulaciones extraidas de estas paginas.

El surgimiento del peridédico no fue asunto aislado. Desde 1921
pueden identificarse indicios de una estrategia publica destinada a
convertir el Sonido 13 en mucho mds que una teoria de composicién
microtonal, como fue sefialado en el capitulo cuarto. El pregén del 3 de
julio de 1921, publicado en EI Universal (Reichert, 2025) resoné en
conferencias, articulos, conciertos, manifiestos y declaraciones donde la
expresion «Sonido 13» aparece como un conjunto de principios para
repensar la manera de hacer musica. La fundacién del periédico del
mismo nombre, en enero de 1924, representa la siguiente etapa del
encadenamiento de esfuerzos divulgativos. El compositor requeria un
6rgano estable que organizara la informacién, que respondiera criticas y
debatiera, que difundiera y estableciera alianzas.

El periédico El Sonido 13 advierte el cruce de varias propuestas
tedricas y artisticas que se ensayan una y otra vez. La abundante
informacién coyuntural —anuncios, directorios de miusicos, programas
de concierto, convocatorias, resefias, correspondencia, noticias
internacionales, incluso obituarios— nos permite respirar la atmdsfera de
la época.
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El periédico sigue el modelo de revistas como Le Meénestrel y
Musical Advance; busca emular el impacto que ejercen dentro de su
entorno. Cada fasciculo de Sonido 13 aparecié en 1924 con una
periodicidad mensual y, a partir de 1925, de forma quincenal. Por esta
razon, el primer afio edita cerca de doscientas pdginas, y casi trescientas,
durante el segundo.

Las peculiaridades graficas y tipogréficas de la cabecera en
portada han suscitado los comentarios de investigadores. En primer
plano un caballero en armadura custodia el hallazgo: «EL SONIDO 13» —
(quién sino un Cid de una causa musical? A lo largo del acero de la
espada del campeador se lee grabada la leyenda: «LUCHARE POR LOS
FUEROS DEL NOBLE ARTE MUSICAL». A la izquierda, la Catedral
Metropolitana de la Ciudad de México. A la diestra, la catedral de Notre-
Dame de Parfs con sus torres sin agujas. Los campanarios novohispanos
superan en altura la estructura de la catedral gética. Cada monumento es
abrigado por el calor de un sol resplandeciente. Dentro del sol parisino se
lee: «SONIDO 13 1922»; dentro del astro mexicano, mayor en tamafio y
fulgor, se lee: «SONIDO 13 1895».

A partir de 1926, cuando Carrillo emigra a Nueva York, las
ediciones pierden su periodicidad. Algunas fuentes sefialan que la
publicacién continué de forma esporddica hasta 1931. El primer ndimero,
fue editado en inglés en el otofio de 1926. A izquierda y derecha del Cid
vigilante constan los fecharios: «<FALL NUMBER 1926 FIRST AMERICAN ISSUE»
y «PUBLISHED EVERY ONCE IN A WHILE». Bajo la cabecera una leyenda: «A
Musical Publication Devoted to Fractional Tones and Modern Music. JULIAN
CARRILLO, Editor». Enseguida un cintillo que incluye la direccién postal
del periédico: «STEINWAY HALL ROOM 617-113 WEST 57th STREET NEW YORK
CITY». El texto principal, escrito por el propio Carrillo, inicia con las

siguientes palabras:
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A New Conception in Music

By the Editor

At the third concert presented by The League of Composers March 13th in
Town Hall of New York City, was played the Sonata casi Fantasia by Julian
Carrillo written a few days before, to demonstrate the possibilities of hearing
quarters, eighths and sixteenth tones and their practical use in musical

compositions.

Una nueva concepcion de la miisica

Por la Redaccién

En el tercer concierto presentado por The League of Composers, celebrado el
13 de marzo en el Town Hall de Nueva York, fue interpretada la Sonada casi
Fantasia de Julidn Carrillo, escrita apenas unos dias antes con el propdsito de
demostrar las posibilidades auditivas de los cuartos, octavos y dieciseisavos

de tono, asf como su aplicacién practica en la composicién musical.

El mismo afio, aparecieron tres nimeros mds en formato bilingtie,
espafiol e inglés. Es posible consultar estos ntimeros en el Acervo
Documental Julidn Carrillo de San Luis Potosi, ademas de un nimero
distribuido en enero de 1927, con fecha del dia 13. En portada, el contorno
del rostro de Leopold Stokowski.

Gabriel Caballero, en la entrada del portal Retrospective Index of
Music Periodicals (1760-1966), sefiala que EI Sonido 13 continué de manera
mensual entre 1928 y 1931 en San Luis Potosi, ademds de dos niimeros
editados en la Ciudad de México en 1956; especifica que s6lo dos copias
han sido localizadas, una en 1928 y otra en 1931, y que se encuentran en
resguardo del Centro Nacional de Investigacién, Documentacién e
Informacion Musical «Carlos Chdvez» (CENIDIM).

Maés alld de constituir un simple 6rgano de propaganda, el
periddico El Sonido 13 representa el espacio en el que el compositor reunid
sus ideas previas, asi como las que sustentarian su produccién intelectual

posterior.
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La constelacion de nombres, colaboradores y lugares
mencionados, refleja el entorno del compositor. Sus alianzas, sus lecturas,
sus motivaciones, ademds de las polémicas que rodearon el polémico
alumbramiento del Sonido 13. Al respecto, cabe destacar un dato
revelador: la hemerografia publicada entre 2021 y 2025 en los diarios El
Universal, Excélsior y El Demdcrata revela una presencia sorprendente del
Sonido 13, con cerca de ochenta publicaciones acumuladas, la mayor
parte de ellas, entre marzo de 1924 y diciembre de 1925.

Este periodo de dos afios recoge, en el periddico El Sonido 13, una
lista heterogénea de compositores. Por supuesto, el nombre de Carrillo es
el mds frecuente; aparece mds de setecientas veces. En una légica
esperada, le siguen los nombres de Beethoven, Wagner y Bach, y luego
Mozart. Aparecen compositores de distintas épocas y nacionalidades, lo
cual revela las preferencias artisticas de Carrillo: Chopin, Grieg, Liszt,
Richard Strauss, Schumann, Campa, Ponce, Debussy, Schubert,
Mendelssohn, Haydn, Palestrina, Saint-Saéns, Handel, Rolén, Huizar,
Verdi, Brahms, Tschaikowski, Berlioz, Albéniz, Weber, Franck, Rossini,
Gluck, Gounod, Puccini, Paganini, Villanueva, Dvordk, Rachmaninoff,
Granados, Rafael J. Tello, de Falla, Scarlatti, Bizet, Castro, Mabhler,
Arnulfo Miramontes, Elias, Riestra, Sibelius, Vivaldi, Sarasate...

El panorama de geografifas sitla a México como epicentro al
mencionarlo cerca de quinientas veces. La siguiente serie de ubicaciones
contribuye a completar la cosmovisiéon del compositor de cincuenta afios
de edad, intercala Europa como referencia mds frecuente con paises y
ciudades: Paris, Nueva York y Ciudad de México, luego Alemania,
Estados Unidos, Roma, Londres, Francia, Berlin, Viena, Espaiia,
Guadalajara, Milan, Leipzig, Chicago, Madrid, Bruselas, Washington,
Buenos Aires, Boston, Argentina, Filadelfia, Barcelona, La Habana...

En 1925, el periédico sostiene una singular cruzada «Pro

Colombia», con la que busca rebautizar el continente americano en honor
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a Cristébal Colén. En los nameros de 1924 del periédico, Carrillo habia
referido multiples veces al continente americano como Colombia. En uno

de tantos ejemplos, el autor escribe:

El Sonido 13 estd en pléticas con el maestro Herndndez para que tome la
representacién de nuestro periédico en los paises hermanos del centro de
Colombia, pues no Centro América como se ha dicho hasta hoy, tributando

un honor a quien no lo merece, Américo Vespucio.

En otro articulo titulado «Bussoni», dedicado a la memoria del

compositor italiano, Carrillo escribe:

Tenemos la pena de anunciar a nuestros lectores, la muerte de uno de los
musicos més grandes de la época: Ferrucio Bussoni. [...] En 1891 hizo su

primera jira (sic) en los Estados Unidos del norte de Colombia.»

La iniciativa de renombrar el continente americano era una idea
formulada desde 1913, en Pliticas musicales. La inquietud nos recuerda la
misién bolivariana, aunque en este caso, el alcance del proyecto busca
incluir hasta el dltimo punto geogréfico del norte del continente. En
varios de los fasciculos de 1925 la intencién se vuelve mucho mads
explicita que en 1924. Dentro de un recuadro que ocupa la mitad de la

pdgina se lee el aviso:

Pro Colombia

El santo anhelo de justicia nos obliga a
laborar con todo amor por el cambio de
nombre al Continente! Coopere usted a
que el Nuevo Mundo se llame Colombia

y no América!
Adhiérase a este movimiento de

Justicia a Colén!
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El mismo exhorto aparecié seis veces aquel afio, ademds de
diferentes consignas a pie de pdgina tales como: «Diga Colombia y no
América».

La presencia de anuncios comerciales, en contraste con la densidad
conceptual de algunos textos mds tedricos, resulta digna de atencién. La
ligereza de los espacios publicitarios, de la mano de la exposicién, a veces
compleja, de principios técnicos, fisicos o matemadticos, sugiere que
Carrillo deseaba que sus ideas trascendieran el d&mbito especializado y
alcanzaran a todo publico.

Dentro de los varios anuncios que aparecen ya en el fasciculo
inaugural, la segunda pdgina promociona a quien fuera maestro del

Carrillo en su infancia:

ACADEMIA DE MUSICA
Profesor Falvio F. Carlos.—Correo Mayor, 101.—Teléfono Ericsson 13785

Clases de Solfeo, Piano, Instrumentos de Arco y Aliento Madera.

En el nimero de febrero, uno de los musicos locales ofrece sus

servicios en la pagina 12, junto a otros colegas:

Fernando Vizquez V.
Violinista y Banjista.
[Foto]

Popular autor de los Waltz: Beso de Lu-
na, Noche Azul, Celajes; Danzo[n]es: Mo-
rena Mia, Me llaman Luisa y el Fox-

Trot SUENO DE TUT-ANK AMEN
Formador de orquestas para to-

da clase de trabajos.

San Juan de Letrin, 51.

Mientras, el fasciculo de marzo de 1924 anuncia:
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MAGNIFICO PIANO REPRODUCTOR

‘WELTE-MIGNON”’
QUE COSTO $4,020
VENDESE BARATISIMO:

$2,500 AL CONTADO
O $3,000 EN ABONOS.

Informan Ericsson 13-21.

Estos tres primeros numeros del periédico dan a conocer al
publico la Teorfa del Sonido 13. Preparan la polémica que se
intensificard en la segunda parte del afio, sostenida entre el grupo de
adeptos de Carrillo y el grupo opositor de los Nueve.

En lo sucesivo, se observa un crecimiento de la red de
patrocinadores. En la pdgina 16 del ntimero de junio de 1924 se rinde
homenaje a Richard Strauss. En la pdgina izquierda se lee: «E1 11 de junio
de 1864 naci6 en la ciudad de Mtunich, Alemania, el célebre compositor
con cuyo retrato honramos nuestras columnas.» Mientras que, en la

pagina derecha, aparece en letra grande:

SIDRAL
MUNDET

MEJOR QUE CERVEZA

Otro caso de contraste se observa en el reverso del periédico de
agosto de 1924, donde por primera vez se inserta un anuncio de tabaco:
«Cigarro Ovalado Tabaco entrefuerte... EL BUEN TONO». La involuntaria
coincidencia es pintoresca, pues en la portada figura la imagen del
maximo pontifice de la Iglesia, en actitud de impartir la bendicién. Debajo
de la foto, la leyenda SU SANTIDAD PIO X.

Como quiera que sea, la red publicitaria muestra el impulso de una
economia local al vincular academias de misica, profesores particulares,

intérpretes, editoriales, fabricantes de instrumentos, afinadores de pianos
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y comerciantes, muchos de ellos ubicados en el Centro Histdrico de la
Ciudad de México, en el radio de unas cuantas calles.

La arquitectura editorial se replica en cada nuevo nimero: sus
secciones son mds 0 menos las mismas, con nombres mds o menos fijos:
ademds del texto editorial introductorio, aparecen secciones como
«Errores Universales», y apartados que anuncian las conquistas del
Sonido 13, noticias de Europa y América, informacién sobre conciertos
en México, convocatorias a concursos, correspondencia, directorios de
musicos profesionales, y la intermitente publicidad de servicios. En todo
momento se intercalan fotografias y, de manera esporddica, alguna
caricatura.

Un aspecto notable es la enorme cantidad de informacién
internacional. La seccion «Noticias de Europa y América» da la
impresion de que el movimiento forma parte de una conversaciéon
mundial. La seccién cumple sus funciones al legitimar el Sonido 13
mediante referencias extranjeras y al demostrar que el periédico
mantiene un intercambio continuo con musicos europeos y
estadounidenses. Al parecer, Carrillo no habria validado la nocién
contempordnea de periferia, pues sitda su movimiento como un
epicentro en el mapa global de la mdsica.

Algunas ideas florecerdn como libros auténomos afios o décadas
mds tarde. Por ejemplo, el experimento de 1895, relato fundacional del
sistema, que se menciona unas quince veces en los fasciculos de 1924-25,
y se consagra en Génesis de la revolucion musical (1940).

El método de notacién —que alcanza su version definitiva en el
Sistema General de Escritura Musical (1957)— es una de las nociones
fundacionales, como puede verse en el niimero 6 del periédico, de junio
de 1924. Carrillo escribe en la portada, dentro de la seccién «Errores

universales»:
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Nuestros editoriales, que deben referirse necesariamente a tépicos muy
diversos, abarcardn, porque ello es indispensable, desde las teorias
elementales de la mdsica, hasta las de la alta técnica; y, con el fin de dar
variedad a los mismos, nos ocuparemos hoy, ya que el anterior fue en relacién
con una materia de la mayor trascendencia, de uno de esos puntos técnicos
casi elementales: los bemoles y sostenidos mixtos. [Salta a la pdgina 14] Los
tedricos, quizd demasiado teorizantes, creen enriquecer la terminologia
musical con agregar nuevos nombres y lo tinico que logran con esto, es

complicarla innecesariamente.

La discusion sobre la serie armoénica de los sonidos en Dos leyes de
fisica musical (1956) estd prevista en la seccién «Conquistas del Sonido»,
publicada en el ntimero de agosto de 1924. El subtitulo dice:
«jPosibilidad de una nueva musica! Toda una serie de nuevos intervalos
y rectificacién del armoénico 7°». En este punto, Carrillo cita las palabras
del maestro belga Frangois Auguste Gevaert (1828-1908): «As{ pues la
notacion europea no tiene signos para expresar semejantes
entonaciones: la manera que hemos empleado para indicarlas es
completamente arbitraria.»

Como tal, la expresién «Teoria del Sonido 13» aparece cerca de
cuarenta veces en los fasciculos de 1924-25, mientras que su forma
abreviada, «Sonido 13», aparece cerca de doscientas. Por contraste, las
expresiones «Ley del nodo» o «Infinito musical» atiin son inexistentes,
las cuales desarrollard en las décadas de los cuarenta y los cincuenta.

El compositor actia como investigador, editor y archivista de su
propio movimiento. El periédico musical El Sonido 13 constituye una
fuente primaria tinica para comprender la genealogia de las ideas sobre

las que se edifica su pensamiento.
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V1l
1930: Sonido 13. Nuevo sistema de escritura musical

Con el estreno del Preludio a Colon en 1925, Carrillo consolidé un
procedimiento para escribir musica microtonal mediante digitos sobre
una linea. Dicho método es uno de los temas més frecuentados a lo largo
del corpus tedrico de Carrillo; cerca de la mitad de sus libros principales
presentan la metodologia, ya sea en pequefios pasajes, 0 como parte
central de algtin tratado. La estrategia se basa en la reiteracion. El objetivo
es que cualquier lector vislumbre la capacidad para leer y escribir musica
sin necesidad de afios de entrenamiento académico mediante el uso del
pensamiento légico.

Cinco afios después del estreno del Preludio a Colén, en 1930,
Carrillo sent6 las bases de la metodologia de escritura numérica en “Pre-
Sonido 13”. Rectificacion Bdsica al Sistema Musical Cldsico. Ademds, sigui6
una estrategia paralela, claramente divulgativa: elaboré un folleto
titulado Sonido 13, Nuevo sistema de escritura musical, con el fin de
distribuirlo de mano en mano. Segtin las notas del autor, sabemos que la
primera version se distribuyé en 1930 y se reedité en 1932 y 1936. La
tercera y ultima edicién conocida consta de doce pdginas. El cuadernillo
diddctico recoge los principios de la notacion numérica de manera

eficiente y concisa. En la dedicatoria se lee:

Esta tercera edicion serd dedicada por mi, al Ejército Nacional, que me honré
dedicindome un homenaje oficial en el Teatro Hidalgo de la Ciudad de
México, el 4 de septiembre de 1936; la segunda —agotada hace tiempo—, la
dediqué al obrerismo de la Reptiblica, que votd su patrocinio a mi revolucién

musical del Sonido 13, desde el afio de 1930.
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La tesis es radical: sustituir el sistema grédfico de notacién
heredado por una escritura l6gica, en la que, mds que un paisaje de notas,
el signo represente la identidad numérica de los sonidos. El digito
reemplaza al neuma. La notacién se convierte en un método mds
funcional, puede calcularse, transportarse, permutarse con la facilidad de
una operacion aritmética. En la tercera pdgina del folleto se anuncia la
expectativa del autor: «Que la musica se escriba tan facilmente como una
carta y se lea con igual facilidad que un periédico; es uno de los ideales
que persigo». El breve manual se articula en las siguientes secciones:
«Sistema musical de 12 sonidos», «Ejemplos en ndmeros y su
equivalencia en notas», «Sonidos simultdneos», «Sistema musical del
Sonido 13» y «Comentarios histérico-técnicos».

Al inicio del texto se lee: «el sistema de escritura que presento es
tan extraordiariamente facil, que musicos de mediana inteligencia podran
aprenderlo en unos cuantos minutos, y ain sin ser musico, bastard la
centésima parte del tiempo que hoy se emplea para aprender...».

Carrillo advierte que el pentagrama, ttil en el &mbito temperado,
resulta insuficiente para registrar fracciones de tono. Esta reforma
prefigura una ambicién mayor: purificar la mdsica, expandir sus
posibilidades, simplificarla, volverla asequible para el principiante. El
alumno ya no requiere afios de entrenamiento para desarrollar el
condicionamiento necesario para leer el pentagrama. El sistema
notacional carrilleano no se limita a doce sonidos; nace abierto al infinito.
La escritura se convierte en condiciéon de posibilidad para la expansiéon

del universo sonoro.
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V11l

1936 y 1945: La revolucion musical mexicana
del Sonido 13

La revolucion musical mexicana se publicd originalmente en 1936 y se
inscribe en del conjunto de textos de divulgacién con los que Julidn
Carrillo buscé llevar su pensamiento mads alld de las fronteras mexicanas
y del d&mbito especializado. El mismo afio fue leido como una serie de
tres ponencias en la radio de Ecuador, por el ingeniero Raymundo
Enriquez, diplomédtico mexicano que sinti¢ una gran admiracién por los
hallazgos de Carrillo.

La primera edicién de este cuadernillo de 54 pdginas se titul6 La
Revolucion musical mexicana del Sonido 13 y su autor el maestro Julidn
Carrillo. Conferencias radiodifundidas por el Exmo. Sr. Ministro de México,
Ing. Raymundo Enriquez. La ediciébn fue impresa en la editorial
Gutenberg, en la ciudad de Quito. Nueve afios mads tarde, se reedité en
la Ciudad de México por el “Grupo 13 Metropolitano” bajo el titulo 3
Conferencias. La revolucién musical mexicana del Sonido 13, expuesta
brevemente en tres capitulos en forma de conferencias, dedicados al sefior
ministro plenipotenciario de México en Quito, Ecuador, quien las transmitio
por radio en la capital del bello pais hermano.

El escrito se organiza como un recorrido cronolégico de la
revolucion del Sonido 13. La primera conferencia se detiene
ampliamente en el experimento de 1895. La segunda reconstruye el
devenir histérico de los sonidos. La tltima se ocupa de los logros de la
revoluciéon musical que, a juicio del compositor, justifican la viabilidad
de su sistema: las nuevas obras producidas, los instrumentos

251



microtonales, etcétera. La idea eje de las tres conferencias consiste en
traducir la revolucién microtonal a un formato de divulgaciéon adecuado
para el gran publico.

La ponencia inicial abre con el eje acostumbrado del discurso
carrilleano, leida ante los micr6fonos ecuatorianos por el ingeniero
Raymundo Enriquez, quien comienza con las siguientes palabras: «La
revoluciéon musical del sonido 13, naci6 en la capital de mi pais, de un
experimento de Julidn Carrillo, que era simple alumno del
Conservatorio Nacional de México, en 1895.»

En la siguiente conferencia, el diplomdtico afirma:
«Interesantisima y subyugdora es la historia de los sonidos musicales y
hoy presentaremos a vuelo de péjaro la génesis de los que corresponden
del I hasta el XII, para enseguida describir del XIII hasta el 769, cuya
revolucién musical nadie habia estudiado antes del genial Maestro
Mexicano Julidn Carrillo.» (p. 19).

El pasaje condensa el relato habitual que Carrillo divulgé durante

décadas. Mds adelante se lee:

Al lograr Carrillo con su experimento de 1895 romper el ciclo de los doce
sonidos, quedaron conquistados en el acto el 13, el 14, el 15, etc., hasta el
noventa y seis; y en la actualidad Carrillo, después de llegar al sonido
SETECIENTOS SESENTA Y OCHO con los ciento veintiochavos de tono, anuncia el
infinito musical, asegurando que ha descubierto tantos sistemas musicales

como nuimeros hay en orden progresivo. (p.25).

La emisién radiofénica se convierte en invitacion a la nacidén

ecuatoriana a incorporarse al movimiento estético mexicano:

En la préxima conferencia, que serd la tltima, nos ocuparemos de los
problemas planteados por la Revolucién Musical del insigne Maestro Julidn
Carrillo, en el instrumental, y en su proyecto de construir, como iniciacién de

sus reformas, diecinueve pianos diferentes; es decir que cada uno de ellos
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produzca diversos sonidos, y que el de semitonos, tenga la notable cualidad
de que al caer la mano sobre el teclado abarque tres octavas sin arpegiar, esto le
pondrd permitir suprimir las dificultades en la Campanela de Liszt, por
ejemplo. [...]

Ojald que el entusiasmo y las meditaciones por todas las innovaciones
de los grandes acontecimientos, hagan que pronto los intelectuales y artistas
del Ecuador, sumen su valioso contingente, estudiando los alcances de la

Revolucién Musical Mexicana del Sonido 13. (p. 31).

La tercera y tltima ponencia propone acudir a las paginas de Pre-
Sonido 13, tratado que fue escrito seis afios atrds, a fin de conocer a fondo
los pormenores de la revolucién musical; el conferencista afirma que
«los sonidos que producen los diversos instrumentos en uso, no
concuerdan con el sistema musical de los matemadticos (el temperado),
ni con los sonidos naturales». (p. 35-36).

Esta dltima ponencia registra la intenciéon de Carrillo de publicar
numerosos tratados. Lo cierto es que s6lo se conocen tres. En la segunda
ediciéon de 1945, ligeramente distinta, el compositor escribe en tercera

persona:

Ha gastado Carrillo en su labor del Sonido 13 cuanto habia ganado en un
cuarto de siglo de ejercicio profesional, y a ello se debe que no se haya seguido
publicando su periédico “El Sonido 13”, ni hayan ido a la imprenta los libros
que tiene terminados ya, entre los cuales: “Sistema Grafico para Cualquiera
Divisién Fisica o Temperada del Tono o de la Octava”, “Génesis de la
Revolucién Musical del Sonido 13”7, “Fundamento Cientifico de la Revolucién
Musical del Sonido 13 y su Trascendencia histérica, Musical y Acastica”,
“Metamorfosis de la Mdsica”, “Cartas Musico Técnicas”, “Método de Solfeo
en Tonos, Semitonos y Cuartos”, “Método de Armonia de Cuartos de Tono”,
“Método de Armonia con Cuartos, Octavos y Dieciseisavos de Tono”;

“Instrumentologfa, etc., etc. (p. 38).
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Los textos que llegaron con el tiempo fueron Génesis de la revolucion
del Sonido 13 (1930), Sonido 13: Fundamento cientifico e histérico (1940) y
Leyes de metamorfosis musicales (1949).

La edicién final de La Revolucién musical mexicana del Sonido 13 estd
fechada el 22 de mayo de 1945. En esta version se incorporan las palabras
de Rafael Alfaro Garcia, secretario del “Grupo 13 Metropolitano”, quien

escribe en la tltima pdgina:

El “Grupo 13 Metropolitano” cree pues justisimo que todo el pais, y
posiblemente toda América, celebre en este afio de 1945, el quincuagésimo
aniversario del experimento en el cual el Maestro Carrillo conquist6 en el afio

de 1895, para bien de la humanidad el 16 avo. de tono, base de la revolucién
del Sonido 13.
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1X

1937: Julidn Carrillo, breves notas

El 13 de julio de 1937 aparecié el cuadernillo mds breve y pequefio del
corpus, cuyo encabezado reza: Julidn Carrillo, breves notas acerca de su
carrera artistica. Bajo este formato modesto de veintiséis paginas, yace un
compendio de referencias biograficas que busca la proyecciéon publica
del compositor. El texto es promovido por el Comité de los «13 Pro-
Julidn Carrillo» de San Luis Potos{ y el «Grupo 13 Oaxaca». De acuerdo
con las primeras lineas del texto, la publicacion tiene por objeto «celebrar
el noveno aniversario del Decreto del Estado de San Luis Potosi», el cual
habia declarado esa fecha simbdlica como fiesta civica.

No se trata de un escrito técnico sino promocional. El optisculo
enumera hitos y distinciones del compositor con el propésito de
articular un relato de legitimacién personal. Presenta un recorrido de
conquistas paulatinas: el descubrimiento del Sonido 13, los congresos
internacionales a los que asistié como delegado de México, las reformas
presentadas en distintos momentos y escenarios, los reconocimientos
obtenidos. Cada dato traza un puente entre el joven reformador y el
artista en vias de consolidacion. Si bien Carrillo no firma el texto, es
evidente que estaba detrds de la elaboracion del panfleto; se trata de la
misma maquinaria propagandistica que promueve la figura del autor y
su revolucién musical.

Las secciones del folleto son «Exordio», «Carrillo el estudiante»,
«Carrillo el educador, tanto en las aulas como ante el pablico», «Carrillo,
el revolucionario musical», «Ideal para el mafana», «Palabras
complementarias» y «Conclusién».
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En la pédgina 6 se lee «El hoy maestro Carrillo, en su vida de
estudiante, demostré tal aprovechamiento en el Conservatorio Nacional
de Mdsica de la ciudad de México, que el entonces Presidente de la
Republica, el ilustre oaxaquefio Gral. Don Porfirio Diaz, le concedi6 de
motu proprio... una pension para que fuera a Europa a perfeccionar sus
estudios musicales». Y mds adelante, en la pdgina 8: «Regres6 Carrillo a
Meéxico, y en su concierto de presentacion, el Gobierno le concedié como
premio, un violin “Amati” por su excepcional aprovechamiento.» En la

pdgina 15 se escribe:

Para el futuro, propénese el Maestro, con su teoria del Sonido 13, dotar al
mundo de una nueva civilizacién musical; formar la primera orquesta
sinfénica Sonido 13 con los elementos de la Sinfénica “Carrillo”; construir
nuevos pianos, los nuevos 6rganos, etc., y todo el instrumental para las
orquesta y bandas militares del futuro; corregir todas las deficiencias del
actual instrumental —problema que ha permanecido insoluto durante
siglos— depurar las teorfas musicales tan plagadas de errores y faltas de
l16gica; dotar al arte musical, de una escritura racional, con la cual la musica
se escriba tan facilmente como una carta y se lea con igual facilidad que un

periddico.

En la seccién «Palabras complementarias» figuran diversos elogios
y reseflas de medios como Musical Advance, New York American, New
York Times, Evening Telegram, Deutsche Zeitung, Evening World, Brooklyn
Eagle, Evening Globe, The Sun, New York Tribune, Musical America y
Evening Mail.

En ese sentido, Julidn Carrillo: Breves notas (1937) cumple como
pieza de archivo historiogrdfico: establece fechas, ordena
acontecimientos; también funciona como instrumento de propaganda,
estipula cémo debe contarse la revolucién del Sonido 13.

Muchos de los mitos fundacionales y los temas mds recurrentes —

el hallazgo microtonal de 1895, la critica al sistema cldsico temperado,
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entre otros— aparecen condensados en este opusculo, para desplegarse
después, técnica y filoséficamente, en obras sucesivas y textos mayores.
Julidn Carrillo, Breves notas, revela que la revolucion carrilleana es

también retdrica: narrarla es aspirar a preservarla.
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X

1945: Julidn Carrillo. Su vida y su obra

Entre los numerosos impresos que Carrillo publicé para inmortalizar su
memoria, el libro Julidn Carrillo: su vida y su obra (1945) ocupa un sitio
intermedio en su produccién. Funciona como una vasta
autorrepresentacion histérica en formato de entrevista. Carrillo,
organiza su existencia como si siguiese la trayectoria de una revelacién
estética inminente. El texto oscila entre la memoria personal, el
manifiesto artistico y el expediente de testimonios para su consagracion.
Mientras se narra una vida, se intenta demostrar que la revolucién del
Sonido 13 encarna el devenir 16gico de la musica.

El volumen se estructura en cuarenta y cinco capitulos cortos que
pueden agruparse en tres amplios apartados: el primero, del capitulo I
al XXII: infancia y formacién académica en México y Europa; el segundo,
del XXIII al XXXV: su regreso a México, su vida publica y actividad
profesional; el dltimo, del XXXVI al final: las polémicas en torno del
Sonido 13 y su defensa.

El libro rescata una serie de entrevistas entre Julidn Carrillo y José
Velasco Urda, quien encabezaba el «Grupo 13 Metropolitano». Carrillo
contesta puntualmente cada pregunta, cita resefias, articulos
periodisticos,  reconocimientos  diplomdticos, testimonios de
personalidades e instituciones y reflexiones técnicas. Carrillo sabe que
su propuesta se percibe como una ocurrencia grandilocuente, por lo que
sigue una estrategia defensiva casi juridica, basada en pruebas. El efecto
es acumulativo, deja ver la obsesién por demostrar prioridad histérica y
reconocimiento internacional.
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El libro abre con las siguientes palabras de Velasco Urda:

El “Grupo 13 Metropolitano”, fundado en esta ciudad de México con el fin
unico de propagar en el pais y en el extranjero las teorfas y los
descubrimientos musicales del Maestro don Julidn Carrillo, tuvo a bien
encomendarme la tarea —grata por mil titulos— de entrevistar al Maestro,
acerca de su vida y sus problemas del Sonido 13. [...]

Casi todas las entrevistas que figuran en este volumen, fueron tomadas
taquigrdficamente, para no restarles sinceridad y franqueza caracteristicas en

el Maestro Carrillo.

Cada seccion recibe un titulo que describe escenas de la vida de
Carrillo, por ejemplo: «VI. El San Luis Potosi de 1887 a 1894. ~Los
ferrocarriles. ~Las conferencias colombinas. ~El teatro de la Paz», o bien:
«VII. ~Primeros estudios de musica. ~Desde timbalero hasta director de
orquesta. ~Primeras composiciones».

El libro aporta informacién que enlaza varios episodios del
itinerario carrilleano. Por ejemplo, en el capitulo XXX, el cual recuerda

el Congreso Internacional de Musica de Roma, se escribe:

— Nos ofrecié usted en la tultima pldtica, contarnos cuanto se refiere al
Congreso Internacional de Musica en Roma.

— Efectivamente, y cumpliré mi promesa. Ya dije a usted que fue por
acuerdo directo del sefior General don Porfirio Diaz por lo que fui a
Roma... organizado por las cumbres vivientes del arte musical de aquellos
dfas: Debussy, Ricardo Strauss, Puccini y Paderewski. Una vez que me fue
confirmado el nombramiento para ser yo quien representara a México en
esa ocasion, y no el maestro Campa como se habia dispuesto antes, fui a
ver al maestro don Justo Sierra para darla las gracias, y él con toda
caballerosidad me contestd, diciéndome que el acuerdo habia sido directo

con el Presidente.
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Otras secciones recuperan momentos referenciales: La sinfonia de
Carrillo declarada intocable, Muerte de Melesio Morales, EI Conservatorio
Nacional en el aio de 1913, Organizacién de la sinfonica “América”, Jira por
los Estados con la sinfénica, La polémica del Sonido 13, Carrillo en la Isla de
Cuba, 73 mil cuerdas en el oido interno, Posibles intrigas dejaron incumplidos
los ofrecimientos, La prensa de Calcuta, India, se ocupa de la obra de Carrillo,
hasta llegar al tltimo del compendio, A manera de epilogo, en el que se se

lee:

— Casi todos esos modernistas siguen encerrados en los dos modos mayor y
menor, y en cambio yo ya he dicho que sin salir de los semitonos he
logrado 13,300 escalas, caudal que aumenta cada dia, y al entrar a los
dominios del Sonido 13, me quedo corto si digo que los once mil millones

de escalas de que hablé al Ménestrel de Paris, son todas las que tengo.

Puede afirmarse que en Su vida y su obra, Carrillo combate la
subordinacién cultural americana mientras busca la legitimacién en
Paris, Bruselas y Nueva York. Es cierto, sin embargo, que el
nacionalismo carrilleano no es folclorista; desconfia del americanismo
de postal. El autor critica la superficialidad de algunos nacionalismos y
busca una universalidad basada en la fisica del sonido.

En el transcurso de las entrevistas, se observa cémo Carrillo
compone su propia mitologia. E1 Sonido 13 se presenta como si fuese un
simbolo civilizatorio.

El tono apologético de Julidn Carrillo: su vida y su obra (1945)
muestra a un precursor incomprendido, proyeccién de un innovador
que luché durante décadas contra su entorno inmediato, la
incredulidad, la denostacidn, la dificultad econémica para realizar sus
ideales. El volumen es testimonio de su batalla cultural y politica;
también es el autorretrato de un artista que quiso otorgar a América un
lugar central dentro de la historia universal de la cultura.

261



262



X1

1947: En defensa del honor de América
Réplica a Papini

Publicado en 1947, el optsculo En defensa del honor de América. Réplica a
Papini ocupa un lugar singular. Se trata de un alegato moral firmado por
el “Grupo 13 Metropolitano”, que ese afio presidia Ignacio Longares, y
redactado en primera persona del plural. Esa era la estrategia de
Carrillo, similar a la que siguid en otras publicaciones, para no aparecer
como autor, sino como objeto de la apologia.

El pequefio litigio de dieciséis padginas busca demostrar que la
Revolucién del Sonido 13 constituye la prueba de que América Latina si
ha producido una creacién capaz de enriquecer el patrimonio intelectual
universal, con el fin de refutar las afirmaciones de Giovanni Papini
(Florencia, 1881-1956). Sucede que el italiano, otro polemista de cepa,
afirmé en «Lo que América no ha dado», articulo publicado en 1947 en
la Revista de América de Bogoté: «que América Latina no ha producido
ninguna creacion del pensamiento o del arte que vaya a enriquecer por
legitimo derecho intelectual el patrimonio intelectual del género
humano.»

Frente al juicio del italiano, el Sonido 13 se presenta como
contraejemplo: América Latina constituye una geografia capaz de
producir «la mayor revolucién musical en veintiséis siglos».

El panfleto deja ver el cardcter combativo de Carrillo y la lealtad
de sus adeptos. La defensa del sistema carrilleano busca ser, al mismo
tiempo, defensa de todo creador latinoamericano. La controversia busca
una revision histdrica: «A pesar que las frases despectivas de Papini, la
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nobleza de Latino América no se altera, y pone a la disposicién de todos
los musicos de Europa sus conquistas sin reserva alguna.»

Sin embargo, llama la atencién que Papini admirara a autores
como Rubén Dario (1867-1956), quien, desde Nicaragua, habia hecho
voltear la mirada de Europa y del mundo entero hacia Latinoamérica.
Al tiempo que Dario escribia Azul (1888) en Valparaiso, Chile —obra
fundacional del modernismo literario hispanoamericano, cuya ola llegd
a agitar las aguas del simbolismo francés y el parnasianismo, entre otras
literaturas—, el escritor italiano contaba con siete afios de edad.

Jorge Luis Borges, genio literario que inspir6é a Michel Foucault y
a Umberto Eco para escribir obras emblemadticas —Las palabras y las cosas
(1966); El nombre de la Rosa (1980)—, dedic6 uno de sus célebres prélogos
a la obra de Papini, en el que describe en 1978 las peculiaridades del
italiano en tanto critico: «Hay estilos que no permiten al autor hablar en
voz baja. Papini, en la polémica, solia ser sonoro y enfdtico. Negé al
Decamerén y negé a Hamlet.»

En el prefacio a Las palabras y las cosas, Foucault habia escrito: «Este
libro nacié de un texto de Borges. De la risa que sacude, al leerlo, todo
lo familiar al pensamiento —al nuestro: al que tiene nuestra edad y
nuestra geograffa—, transtornando todas las superficies ordenadas y
todos los planos que ajustan la abundancia de seres, provocando una
larga vacilacién e inquietud en nuestra practica milenaria de lo Mismo
y lo Otro.»

Giovanni Papini murié en 1957 y no tuvo tiempo de rectificar sus
palabras, al no presenciar, entre otras cosas, el surgimiento del Boom
latinoamericano en los afios sesenta, que impacto la literatura universal y
sento las bases para que otras literaturas del mundo llenaran de impetu
las letras. Entonces las llamadas periferias se convirtieron en centros.

Borges, a cambio, se declara seguidor involuntario de Papini en

aquel prélogo de 1978: «Hacia 1969, compuse en Cambridge la historia
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fantdstica El otro. Aténito y agradecido, compruebo ahora que esa
historia repite el argumento de Dos imigenes en un estanque», fdbula
escrita por el italiano en 1906.

Las ideas rara vez pertenecen por completo a una geografia o a un
individuo. Surgen en distintos puntos del planeta impulsadas por
problemas semejantes y sensibilidades compartidas. Una intuicién que
nace en un lugar bien puede brotar en otro, distante, regresar
enriquecida, mantener una conversaciéon sin idioma entre culturas
aparentemente lejanas pero no inconexas. La intuicién creativa aparece

por todo el orbe en un constante ir, transformarse y venir.
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X11
1949: A través de la técnica musical

Publicado por la Secretaria de Educacién Publica dentro de la coleccion
Biblioteca Enciclopédica Popular, A través de la técnica musical constituye
un trabajo de divulgacion en el que Carrillo reflexiona sobre el papel y
el alcance de la técnica en el desarrollo del arte musical. En la
presentacion, la editorial menciona: «Sus finalidades, bien conocidas por
los lectores de América a través de mds de doscientos tomos publicados,
es hacer llegar a todos los hombres con inquietudes culturales los
asuntos fundamentales del pensamiento humano y de la técnica
contempordanea.»

En este formato, Carrillo se dirige a un puablico amplio y busca
condensar su pensamiento musical. A diferencia de los tratados
dirigidos a especialistas, aqui procura un panorama del sistema

carrilleano con el minimo de elementos abstractos. El autor inicia:

La Secretaria de Educacién Publica ha tenido la idea plausible por mil titulos,
de formar una Biblioteca Enciclopédica Popular, con el fin de hacer llegar a
las masas en forma asequible, los conocimeintos humanos indispensables
para adquirir una cultura general media.

Ajustdindome a este programa, escribiré la parte conectada con la
técnica de la musica; las notas marginales que a la misma formulo, son el
resultado de prolongados estudios efectuados en un cuarto de siglo, estudios
a donde me condujo la revolucién musical del Sonido 13 que he presentado a

la consideracion del mundo entero.
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En poco mds de ciento veinte pdginas, el compositor aborda el
siguiente programa: los sonidos musicales, la escritura necesaria para
representarlos, los conceptos de modos, escalas, partituras, la aritmética
sonora, la armonia y la melodia, el contrapunto y el solfeo, y algunos
apéndices de cardcter biografico.

Cada capitulo prepara el siguiente. No se pretende una exposicién
rigurosa; mds bien, se intenta hacer ver al lector que la técnica musical
de Occidente debe repensarse a partir del descubrimiento de nuevos
sonidos.

El pequefio libro comienza desde las bases de la actstica: «Sonido
es el resultado de movimientos vibratorios en el aire ambiente. Tal cosa
significa que, si no existe el aire, el sonido no se produce». El autor
prosigue el recorrido histérico de los sonidos, reconstruye el relato que
parte de los sistemas antiguos y culmina en el Sonido 13. Asi, el sistema
deja de parecer un invento personal y se presenta como el siguiente
eslabon en la légica de los siglos.

Carrillo considera inseparables el sonido y su representacién
escrita. Desde las primeras pdginas introduce sus puntos de vista mds
personales: «;Como seria posible escribir hasta 97 sonidos en la llamada
octava, cuando la Humanidad entera no encontraba atin una manera
tacil y 16gica de escribir los doce sonidos a diversas alturas como existian
y existen en el sistema musical cldsico?». (p. 13)

Su razonamiento parte de un enfoque pedagdgico: la notacién
occidental exige memorizar hasta doce llaves, lineas adicionales,
accidentes y multiples nombres para un mismo sonido. Para el autor,
todo esto es innecesario. El sistema tradicional lleva afios de aprendizaje
para aprender a escribir. Carrillo insiste que la solucién es sustituir
nombres por digitos. El compositor imagina al nifio que se enfrenta por
primera vez al lenguaje extrafio del pentagrama. En contraste, la

notacion carrilleana permitirfa al infante trazar garabatos musicales en
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una hoja rayada ordinaria. Por ende, su notacién se presenta como
pedagogia universal.

En este punto, Carrillo ha puesto las bases para introducir un
lenguaje mds técnico, y poder explicar la construccién de modos, de
escalas, y sus posibilidades combinatorias. Explica los modos, pero evita
definiciones escoldsticas sobre la antigiiedad griega o medieval. Su
interés consiste en demostrar que cada nueva divisién intervédlica
produce una forma de organizacién sonora. Las escalas se muestran
como resultado del potencial combinatorio de los sonidos; se presentan
como entidades flexibles, no fijas. Se hace ver que el avance de la musica
no consiste en el mero invento de melodias, sino en la exploraciéon
exhaustiva del espacio sonoro.

El pequefio volumen estd tefiido de una misma idea transversal: la
técnica es el motor de la historia del arte, la belleza aparece como
consecuencia y posibilidad. La técnica construye una episteme,
determina lo que sabemos de la mdsica. Si el pentagrama la organiza,
cuestionar la graffa es cuestionar el pensamiento musical. Se trata de una
postura distinta a las tradiciones, donde el genio creador suele colocarse
por encima del procedimiento. Carrillo invierte la relacién, no organiza
la historia de la mdusica en periodos estilisticos (Renacimiento, Barroco,
Clasicismo...), sino como secuencia de conquistas técnicas e
innovaciones: la incorporaciéon de nuevos sonidos en tanto ampliaciéon
del vocabulario musical, el perfeccionamiento de los instrumentos
musicales, etcétera. Entonces, el Sonido 13 encarna la culminacién 16gica
de un proceso.

Desde la musicologia, A través de la técnica musical, posee un valor
distinto al de los tratados formales, anteriores y posteriores. Funciona
como un mapa de bolsillo del Sonido 13. En unas cuantas paginas se
discute la historia sonora como avance y devenir, la necesidad de una

nueva escritura, la 16gica de la notacién numérica, las posibilidades
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expansivas para los modos, las escalas y los acordes. Se trata de una
introducciéon asequible a trabajos posteriores: Leyes de metamorfosis
musicales (1927/1949), Sistema General de Escritura Musical (1957) o El
infinito en las escalas y en los acordes (1957).

Muchas afirmaciones son susceptibles de una revision critica,
como el reduccionismo histérico con el que suele recorrerse el devenir
musical. No obstante, el texto presenta una teoria del progreso estético,
basada en la correspondencia entre técnica y lenguaje. La
microtonalidad, mds que objetivo final, aparece como medio para un

universo sonoro potencialmente infinito.
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X111

1949: Problemas de estética musical
y Problems of music and the physics of music

En 1949, Julidn Carrillo public6 dos versiones de un mismo escrito,
destinadas a proyectar internacionalmente el Sonido 13. Ambas fueron
editadas por la Imprenta Universitaria de la Universidad Nacional
Auténoma de México (UNAM). La primera aparecié en espafiol, bajo el
titulo Problemas de estética musical enviados a la U.N.E.S.C.O. y datos
histéricos relacionados con el problema del Sonido 13. Se trata de un
cuadernillo de treinta y dos pdginas, fechado en San Angel, el 8 de julio
de 1949. De inmediato lleg6 la edicién inglesa, preparada para la tribuna
internacional: Problems of Music and the Physics of Music which the author
will present to U.N.E.S.C.O. in this coming visit to Europe.

La version original espafiola incorpora un conjunto de materiales
preliminares —reseflas periodisticas, programas de conciertos y
testimonios de musicos, artistas y autoridades institucionales—
dirigidos a respaldar las afirmaciones del autor y a documentar la
recepcion publica del Sonido 13 como sistema, teoria y movimiento
estético.

Carrillo debate el gusto musical de acuerdo con el
condicionamiento cultural: ;qué es lo bello cuando la misica se expande
mds alld de los doce semitonos? La idea rectora de Carrillo consiste en
demostrar que la estética en boga ha dependido de los principios
técnicos naturales que la sostienen y la limitan.

El libro articula una critica a los criterios de consonancia y
disonancia: lo primero como acierto; lo segundo como error. Con la
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microtonalidad, esas categorias se vuelven relativas. El oido puede
educarse; la expansién intervdlica no destruye la belleza, la reconfigura.

En este volumen, Carrillo adopta un tono reflexivo. Argumenta
desde la experiencia como artista prdctico. La musica, ampliada por
fracciones de tono, abre un campo perceptivo donde la nocién de forma,
tension y resolucion debe replantearse.

El ntcleo del trabajo llega en la pagina 27 de la versién espafiola.
Se trata del discurso que el musico planea presentar al presidente de la
U.N.E.S.C.O. en Paris. De hecho, se trata del pasaje traducido al inglés
en el tomo adjunto.

Desde el cuarto pdrrafo de la ponencia el autor declara que los
objetivos del Sonido 13 estdn alineados con los de la organizacién
educativa, cientifica y cultural: «La revolucién musical por mf iniciada
sintetiza en tres puntos esenciales todo un futuro estético musical para
muchos siglos por venir: enriguecer, purificar y simplificar 1la musica. En
estas cuantas palabras queda incluido lo que la U.N.E.S.C.O. desea.».

«This revolution in music, initiated by me, synthesizes in three essential
points the whole future of music esthetics for many centuries to come:
enriching, purifying, and simplifying music. In these few words is comprised
all that U.N.E.S.C.O. desires.»

El desarrollo del texto sigue cada uno de los tres ideales
anunciados. Primero se puntualiza que el enriquecimiento de la mtsica
consiste en incrementar el nimero de sonidos, de 12 a 96 por octava, y
que, para ello, fue necesario crear nuevos intrumentos: «—noventa y seis
en vez de s6lo doce que habia—, pues bastaria decir que se necesitaron
nuevos instrumentos, nueva técnica para la composicién, nueva grafica
y una intensa educacién auditiva.» («—96 in place of the former 12. It
suffices to say that there were needed new instruments, a new technique of

composition, a new notation, and an intensive course in ear-training.»)
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Toca el turno al siguiente punto, donde Carrillo argumenta que,
aunque parezca extrafio que se hable de purificar la musica, se trata de
un problema urgente, ya que la musica occidental es impura, si se le
juzga con las leyes de la fisica, debido a los batimentos o pulsaciones que
se producen desde el momento en que Bach puso en préctica la teoria
del temperamento, producto de los matemadticos del siglo XVI, quienes
tomaron como base la raiz duocécima de 2. Carrillo lo frasea con las

siguientes palabras en ambos idiomas:

Parecerd extrafio que me refiera a la necesidad de purificar la musica; pero en
efecto, es este un problema urgente; pues la musica actual es fisicamente
impura por los batimentos que se produjeron en ella en el propio instante en
que Juan Sebastidn Bach llevé a la préctica la teoria del temperamento,
producto de los matematicos del siglo XVI, quienes se basaron para ello en la

raiz dozava de dos. (p. 29).

It will seem strange that I speak of the necessity of purifying music; but in
reality this is an urgent problem; since our music is impure (judged by the
laws of physics), due to the beatings which were produced in it in the very
moment when Johann Sebastian Bach put in practice the theory of
temperament, a product of the mathematicians of the sixteenth century, who

took as a basis the twelfth root of 2. (p. 9).

El autor agrega que durante el estudio de este problema ha
formulado la ley de relatividad de consonancia y disonancia, basada en
los nodos, la cual menciona apresuradamente y evita desarrollar.

Acto seguido, pasa al tercer y dltimo punto, que versa sobre la
simplificacion de la mitsica. Entonces se lamenta del cimulo de
dificultades que existen en la ensefianza musical, de la falta de l6gica en
las teorias musicales y de sus contradicciones internas. Por supuesto,
Carrillo alude a su sistema de notacién, a la manera en que designa las

doce notas mediante nimeros, a cémo, segin su experiencia, nifios de
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entre cinco y diez afios de edad pueden aprender en media hora a
escribir escalas de tonos enteros y escalas diaténicas mayores en todas
las tonalidades, para después tocarlas en el piano sin explicacién previa

del teclado, y transportar un tema de una fuga de Bach sin error alguno:

Los doce sonidos de la escala cromaética los escribo con solo doce ntiimeros,
del cero al once [...]. He demostrado en diversas ocasiones, tanto en México
como en el extranjero, que nifnos de cinco a diez afios logran en media hora,
con mi nueva grafica, escribir la escala diaténica mayor en todos los tonos, y
la de tonos enteros sobre los 12 grados de la escala cromdtica; en seguida,
tocarlas en el piano sin ninguna explicacién del teclado y, por tltimo,

transportar un tema de una fuga de Bach sin cometer ni una sola falta. (p. 30).

The twelve sounds of the chromatic scale are written in my system with
simply twelve numbers, from 0 to 11 [...]. I have demonstrated on several
occasions, both in Mexico and abroad, that children of five to ten years, using
my new notation, learn in half an hour to write the whole tones scales and the
major diatonic scale in all keys, and immediately to play them on the piano
without explanation of the keyboard; and finally to transpose a theme of a

Bach fugue without making a single mistake. (p. 10).

La dltima parte de la ponencia delata los errores heredados de la
tradicion. La controversia se formula en clave cientifica: la musica, en
tanto fendmeno vibratorio cuantificable, debe someter sus fundamentos
a la luz de la fisica del sonido: demostrar la falsedad del modelo de la
escala de los armonicos, perpetuado por eminencias, el estudio de una
nueva ley de nodos, la rectificacion de la teoria de la propagacién del
sonido y la hipétesis de que el sonido no se produce en los instrumentos
sino fuera de ellos.

El discurso concluye al mencionar que sus alumnos han transcrito

mds de doscientas composiciones cldsicas a la nueva notacién mexicana,
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y destaca la patente de quince pianos destinados a la metamorfosis de
composiciones preexistentes.

Carrillo pretende avivar el debate entre ciencia y arte en el
contexto de la posguerra, nada mds y nada menos que dentro de las
instalaciones de la UNESCO.

Una vez mds, el Sonido 13 se presenta como una serie de
postulados donde la experiencia de la musica no puede desvincularse

del fendmeno de la vibraciéon sonora.
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X1V
1955: México en la cultura musical del mundo

En México en la cultura musical del mundo (1955), Carrillo reoganiza de
manera retrospectiva cuarenta afios de actividad artistica; se trata de una
conferencia que recupera los testimonios de personalidades como
Leopold Stokowski, Olga Samaroff, Ivan Wyschnegradsky, Jean-Etienne
Marie, y resefias internacionales, lo que cumple una funcién meramente
demostrativa; asi busca acreditar que el Sonido 13 constituye una
aportacion mexicana a la cultura universal, y que la revolucién
carrilleana obtuvo reconocimiento en el extranjero antes que en su
propio pais.

Meéxico en la cultura recoge argumentos dictados «en la Sala
“Ponce” del Palacio de “Bellas Artes”» el 24 de junio de 1955. La
ponencia se dirige al presidente [de México], al embajador de Francia, al
rector de la Universidad Nacional Auténoma de México y a los
agregados culturales de las embajadas de Francia, Alemania e
Inglaterra. La presentaciéon estd estructurada de acuerdo con los
siguientes ejes: el Sonido 13 como invencién mexicana, su recepcion en
el extranjero y su dimensién como un aporte genuino de México al
mundo.

A medida que avanza el discurso, el autor evoca la recepcién de
su musica en Nueva York en los afios veinte. Entonces reproduce el
juicio de Olga Samaroff, en el que la pianista afirma del trabajo de
Carrillo que «Lo mds importante de cuanto habia habido en Nueva York
en la temporada musical de aquel invierno 1925-1926, habia sido mi
Sonata en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono» (p. 12).
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El compositor enmarca estas palabras como testimonio de que una
obra mexicana se imponia en el principal centro musical del continente:
«México seguia pues destacdndose en la cultura musical del mundo.»
(p. 12).

Leopold Stokowski aparece como la primera autoridad
internacional que legitima el valor del Sonido 13. Carrillo cita las
palabras del director de orquesta: «Con los dieciseisavos de tono
empieza usted una nueva era musical, y yo deseo estar al servicio de esa
causa» (p. 13). Segun Carrillo, el director de orquesta inglés también
declar6 en Filadelfia: «Por fortuna para América, ningin musico
europeo tiene nada que reclamar en esta revolucién musical; pues todo
se debe a un indio que desciende de los duefios del Continente.» (p. 14).
El relato adquiere un tono atin mds personal mediante la intervencién
de la esposa de Stokowski, quien incluso llega a aconsejarle al
compositor abandonar el repertorio tradicional para concentrar sus
esfuerzos en interpretar sus propias obras. «;Me permitird usted
aconsejarle que no se ocupe de dirigir Beethoven, ni Brahms, ni Bach y
que se dedique tinicamente a sus composiciones dejando las obras de los
demads musicos para Leopoldo, para Toscanini, para Bruno Walter.» (pp.
13-14). Carrillo insiste en que el reconocimiento recibido en Estados
Unidos no pertenece inicamente a su persona, sino a una nacion.

Para el musico potosino, la identidad musical depende de la
creacion de un lenguaje nuevo, irreductible a los modelos europeos. La
definicién advierte una concepcién del nacionalismo distinta del mero
uso de melodias y ritmos populares. Asf aparece uno de los argumentos
mds propios del texto: «una cosa es musica escrita por musicos
mexicanos y otra es musica mexicana, ya que, para merecer ese
calificativo, necesita contar con elementos armoénicos, meldédicos y

ritmicos que la diferencien de la de otros paises» (p. 16).
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La segunda mitad del discurso recupera resefias periodisticas y
opiniones favorables provenientes de distintos paises. Carrillo
reproduce resefias de medios de Chile, Cuba y Estados Unidos. Para el
compositor, la acumulacién de testimonios cumple una funcién retdrica
precisa: demostrar que el reconocimiento internacional precedié al
nacional.

Carrillo narra los intentos de fundar instituciones dedicadas al
Sonido 13. Describe la creacién hipotética de un Conservatorio especial
para México: «crei que era mi deber hacer cuanto estuviera en mis
manos para fundar en México el Conservatorio especial del Sonido 13
para que vinieran a estudiar a él musicos de todo el mundo, pero fracasé
en el propédsito» (p. 19). Por contraste, se muestra una noticia
esperanzadora que, sin embargo, nunca fue concretada: «jévenes
musicos franceses han procedido ya a organizar el Conservatorio del
Sonido 13 en la propia ciudad de Paris». (p. 20). Si durante los afios
veinte y treinta Nueva York ocupaba el centro del relato, ahora es Parfs,
la ciudad que aparece como receptora de los conceptos carrilleanos.

En este punto del discurso, Carrillo cita a compositores europeos;
comienza con Wyschnegradsky, quien habria afirmado en la revista
Polyphonie de Paris que las experiencias europeas en cuartos de tono
eran convencionales frente al alcance del Sonido 13 (p. 20). También
reproduce el juicio de Jean-Etienne Marie: «Ha sido maravilloso que
Julidn Carrillo viniera desde México a traernos un nuevo fermento para
el arte musical francés que tanto lo necesitaba.» (p. 21).

El folleto culmina con un inventario de las aportaciones que, a
juicio de Carrillo, México ha ofrecido por medio del Sonido 13: «A
manera de epilogo, citaré concretamente las conquistas de México para
la cultura musical del mundo [...]. Conquista de los dieciseisavos de
tono, nuevos nombres para los sonidos, reforma a las formas cldsicas de

la Sonata, el Cuarteto, la Sinfonia y el Concierto.» (p. 21).
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Meéxico en la cultura musical del mundo (1955) documenta la
representacion que Carrillo hace de si mismo a los ochenta afios de edad.
El relato trasciende la autobiogratia; el devenir del sonido decimotercero

hacia el Sonido 13 se muestra como transcurso 16gico de la musica.
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XV

ca. 1958: Musical compositions
in third, fourth, eighth and sixteenth-tones

Hacia 1958, cuando el Sonido 13 acumulaba tres décadas de
presentaciones publicas, polémicas y escritos, Carrillo sintié el impulso
de fortalecer su legado, no sélo con sus ultimas obras musicales y
escritos, sino con una serie de folletos entre los cuales destaca Musical
compositions in third, fourth, eighth and sixteenth-tones. Si bien este folleto
podria parecer reiterativo, para el lector atento es claro que se trata de
apuntalar los maderos de una estructura construida con paciencia, cuyo
inicio se remonta a finales del siglo XIX.

El esmero de un hombre de ochenta y tres afios por consagrar su
obra, vuelve a hacerse notar en esta colecciéon de resefias, notas
periodisticas y comentarios generales en torno de cinco de sus obras que
permitieron que el Sonido 13 llegara mds alld de las fronteras mexicanas.

La breve ediciéon de 51 pdginas recopila, principalmente, resefias
de los estrenos en Filadelfia, Nueva York, y Pittsburgh de una obra de
cdmara y cuatro obras sinfénicas concertantes: la Sonata casi Fantasia,
para violin, violonchelo, guitarra en cuartos, octavina en octavos, corno francés
y arpa en dieciseisavos: el Concertino, para sexteto solista; Horizontes, para
violin, violonchelo en cuartos y octavos, y arpa en dieciseisavos; el Concertino
para piano en tercios de tono, y el Concierto para violonchelo en cuartos y
octavos de tono. Se trata de una muestra representativa que musica en
diferentes subdivisiones microintervélicas.

La Sonata casi Fantasia, escrita en cuartos, octavos y dieciseisavos,
fue estrenada el 13 de marzo de 1926 en el Town Hall de Nueva York. El
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conjunto de musicos que la interpreté fue The 13th Sound Ensemble,
dirigido por el compositor. Mary Linsday-Oliver escribe con asombro:
«The Music of the Future! What will it be when it becomes commonly
written with a scale of 96 intervals to the octave?» (p. 11).

Otros medios neoyorquinos también comentan el suceso: los
diarios Tribune, Telegram, Sun, Evening Post, Musical Courier y Musical
Advance.

De la Sonata casi Fantasia nace el Concertino —version que la reviste
de acompafiamiento orquestal—. El Concertino para ensamble microtonal y
orquesta fue estrenado en Filadelfia al afio siguiente, en marzo de 1927,
en las instalaciones de la Academy of Music, y repetido en el Carnegie
Hall de Nueva York, con la Orquesta Sinfénica de Filadelfia dirigida por
Stokowski.

H. T. Craven, escribe en The Philadelphia Record:

The Academy of Music was turned into a tonal laboratory yesterday
[...] Experiments were in charge of Leopold Stokowski, working on a
problem in musical heresies submitted by Julidn Carrillo [...]. On
hearing it, the ear was quite astonished as the palate must have been
when the first oyster was swallowed. [...] Mr. Stokowski characterized

the composer as a full-blooded Indian.

La Academia de Musica se convirtié ayer en un laboratorio tonal [...]
Los experimentos estuvieron a cargo de Leopoldo Stokowski, quien
trabaj6 en un problema de las herejias musicales planteado por Julidn
Carrillo [...]. Al escucharlo, el oido qued6 tan asombrado como debid
de quedar el paladar cuando engull6 la primera ostra. [...] el sefor

Stokowski describi6 al compositor como un indio de pura sangre.

Otros diarios de la ciudad mencionan el concierto con interés,
como Evening Public Ledger, The Inquirer o Musical America. Al repetirse

en Nueva York, Samuel Chotzinoff, de The World, escribe:
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Last night’s manifesto was an appeal for an unprejudiced
consideration of a piece listed on the program as “Concertino” for
violin, violoncello, horn, harp, octavina, guitar and orchestra, based on
quarter, eighth and sixteenth tones, by Julidn Carrillo, a Mexican
musician and inventor [...] In Mr. Carrillo, the Philadelphia conductor
recognizes the prophet of the delicate new sub-divisions of the familiar

scale.

El manifiesto de anoche fue un llamado a considerar sin prejuicios una
obra listada en el programa como “Concertino” para violin,
violonchelo, corno, arpa, octavina, guitarra y orquesta, escrita en
cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, por Julidn Carrillo, musico e
inventor mexicano [...] En el sefior Carrillo el director de [la orquesta
de] Filadelfia reconoce al profeta de las delicadas subdivisiones

innovadoras de la escala tradicional.

Veinticuatro afios mds tarde, el poema sinfénico Horizontes, una de
las obras mds aclamadas, fue estrenado por Stokowski en 1951 en la
Mezquita Siria de Pittsburgh. Ralph Lewando escribe en The Pittsburgh

Press:

Leopold Stokowski, the distinguished conductor has always been in
the van of musical progress. He is innately a champion of those way-
showing composers whose outlook is beyond the immediate confines
of their art, and who worthily and ably express in their compositions
new and unorthodox ideas [...] It is the most challenging work ever
heard here by a symphony audience [...] The audience received the
performance of the “Horizontes” with enthusiasm. Mr. Carrillo was
twice called to the stage to acknowledge the ovations which was

shared by conductor and orchestra.

Leopold Stokowski, el distinguido director de orquesta, ha estado

siempre a la vanguardia del progreso musical. Es el paladin natural de
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aquellos compositores pioneros cuya vision rebasa los limites
inmediatos de su arte y que se expresan, con mérito y maestria, ideas
nuevas y heterodoxas en sus composiciones [...] Es la obra mads
desafiante que un publico sinfénico haya escuchado jamds en esta
ciudad [...] El publico recibi6é con entusiasmo la interpretaciéon de
Horizontes. El sefior Carrillo fue llamado dos veces al escenario para

agradecer la ovacién que compartié con el director y la orquesta.

Al llegar al Concertino para piano metamorfoseador en tercios de tono ,
Carrillo no aporta resefia alguna, sino que transcribe una carta sin fecha

firmada por Stokowski:

I have been playing the record and am simply delighted with this
music. The thirds of tone are so clear and the themes of this
CONCERTINO are perfect for the manifestation of thirds of tone [...].
Early experiments in thirds of tone might be intellectually interesting,
but only have an academic value. Your CONCERTINO has all this, but in
addition is a tone poem of great beauty and imagination [...]. Sincerely

your admirer. Leopoldo Stokowski.

He estado escuchando el disco y estoy sencillamente fascinado con esta
musica. Los tercios de tono se perciben con toda claridad y los temas
de este CONCERTINO son perfectos para poner de manifiesto los tercios
de tono [...]. Los primeros experimentos con tercios de tono podian ser
intelectualmente interesantes, pero no tenfan mds que un valor
académico. Su CONCERTINO posee todo eso y, ademds, es un poema
sinfénico de gran belleza e imaginacién [...]. Sinceramente, su

admirador. Leopoldo Stokowski.

Acerca de la interpretacion del Concierto para violonchelo, en cuartos
y octavos de tono, en el Palacio de Bellas Artes, en la capital mexicana,
Carrillo recoge las palabras de Dante Barzand, escritas en 1952 en

Excélsior:
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Viendo por primera vez la partitura, se puede caer en asombro por las
dificultades técnicas que contiene y por la forma de escritura
completamente nueva: pero cuando se empieza a analizarla en detalle,
aparece una maravillosa simplicidad que interesa vivamente [...] En
esta obra el compositor mexicano demuestra conocimiento pleno de la
técnica chelista, lo que se debe sin duda a que el maestro Carrillo fue,

como todos sabemos, un virtuoso del arco.

Las dos tltimas péginas del folleto incluyen breves fragmentos de
resefias en Alemania, Italia, Estados Unidos y Cuba. Aunque no se anota
el afio de cada critica, puede inferirse que se trata de reportajes del inicio
de la trayectoria de Carrillo. La Zeitschrift fiir Musik, de Leipzig, recuerda
el estreno de la Primera Sinfonia (1902), cuando el potosino era
estudiante: «La mejor obra interpretada en el Gltimo concierto del Real
Conservatorio fue la Sinfonia en Re Mayor de Julidn Carrillo». El diario
italiano La Musica escribe desde Roma: «No nos equivocamos al afirmar
que Carrillo es un maravilloso sinfonista».

La recopilacién finaliza con comentarios de periédicos cubanos,
como La Prensa, El Mundo, El Heraldo, Excélsior y El Pais. Este altimo
diario afirma con entusiasmo desmesurado: «Es posible que la escala
infinita del Sonido 13 nos permita escuchar la voz divina de Dios.»

El dltimo folleto publicado en vida del compositor, es una defensa
para el porvenir de su sistema. Los comentarios favorables, publicados
en la prensa nacional y, especialmente, en la extranjera, se reiinen en una
ultima apologia de una vida dedicada al umbral sonoro que se abre a
partir del Sonido 13. Carrillo entiende que su revolucién necesita

testigos.

285



286



XV1

1967: Errores universales en miisica y fisica musical
(publicacién péstuma)

Pese a lo que el titulo podria sugerir, el volumen no constituye un
tratado técnico, sino un panorama final de los principios que Carrillo
consideraba fundamentales para contextualizar su reforma estética. Con
cerca de 450 pdginas, Errores universales en miisica y fisica musical
constituye el volumen mds extenso del corpus tedrico de Julidn Carrillo,
editado de manera péstuma en 1967.

La obra recopila ciento dos articulos publicados entre 1961 y 1965
en el diario mexicano El Universal. En conjunto, el libro completa una
vision del legado de Carrillo; no plantea ideas nuevas, se concentra en
la recapitulaciéon de la parte intelectual de su obra. Se trata de una
sintesis de recuerdos, reflexiones y argumentos que Carrillo recuperd
entre los ochenta y cinco y los noventa afios de edad, reunidos para esta
edicién por su hija Dolores.

El libro vuelve ciclicamente sobre un pufiado de ideas cardinales:
el Sonido 13 como acontecimiento histérico irreversible y el infinito
musical como nuevo horizonte estético. Reaparecen los episodios
fundacionales: el «descubrimiento del decimotercer sonido» en 1895, el
experimento del nodo en 1947 en la Universidad de Nueva York, la
formulacién de lo que denominé como la «nueva ley del nodo», el
sistema de escritura numérica, la invencién de los pianos
metamorfoseadores, la escala de los arménicos y sus precisiones, el

papel de México y América dentro de la historia de la musica, los vicios
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de la educacién musical, conjeturas acerca del futuro de la composicién,
la recepcidn internacional del Sonido 13.

La estructura fragmentaria permite al autor regresar sobre los
mismos conceptos, a veces desde perspectivas distintas. El resultado es
una espiral que reafirma las mismas convicciones. En Errores universales
—nombre que nace de una de las secciones del periédico musical El
Sonido 13— los textos no siempre siguen el orden cronolégico en que
fueron publicados y, aunque se consigna la fecha al final de cada texto,
existen casos en los que el dato no aparece.

El tono del testimonio es autobiografico —casi como el de un
soliloquio— donde alterna el discurso técnico y la exaltacion histérica.

En una apuesta imposible, el prélogo del volumen concluye al
ofrecer aclaraciones a dudas que pudieran suscitarse en sus lectores,
como si el autor adn tuviera posibilidad de responder, pese a haber
fallecido dos afios antes: «Si algtin lector deseare mayores explicaciones
técnicas, estoy pronto a proporcionarlas. Julidn Carrillo» (p. 10). Este
detalle revela que el trabajo péstumo representa la continuidad del
proyecto del compositor, asumida por su hija Dolores, compiladora de
los textos. Ella misma refrenda el compromiso al redactar un epilogo
cuyo titulo sentencia: «El Sonido 13 no moriré».

Cada breve escrito se presenta como una defensa parcial del
Sonido 13. Algunos pdrrafos nacen desde la historia, otros desde la fisica
del sonido, unos mds desde la experiencia artistica, o de la reunién del
testimonio critico de personalidades e instituciones. El resultado es la
defensa razonada de una doctrina estética.

De acuerdo con la nocién acumulativa de progreso cientifico,
Carrillo construye una historia de rectificaciones sucesivas. Cada
generacion se confronta con la experiencia, y la llevd mds alld mediante
un examen critico. Desde esta perspectiva, el compendio adquiere una

coherencia que no nace de la lectura lineal. La unidad del trabajo es
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argumentativa. La intencién ultima de Errores universales de miisica y
fisica musical es persuadir.

A lo largo de sus dltimos cinco afios de vida, Carrillo habia
organizado cada colaboracién periodistica con la finalidad de convencer
al lector de que el Sonido 13 es una revolucién consumada.

De entre el centenar de textos reunidos, el primero lleva por titulo

«Fue un 13 de julio»:

¢Cudl pudo ser el acontecimiento realizado en esa fecha que mereciera el
honor de figurar en una pégina editorial tan interesante como la del gran
diario de México El Universal? Ese hecho fue el experimento del 13 de julio
de 1895, con el cual conquisté los dieciseisavos de tono un ignorante
muchacho, alumno del Conservatorio Nacional de Mdsica, quien no pudo
haber pensado en esos lejanos dias que de aquello surgiera lo que, al través
de los afios, se concepttia en América como lo més grande que ha producido
el Continente, y en Europa “como la mayor revolucién musical en veintiséis

siglos”.

Mas adelante, en el articulo «Aritmética musical», un pdrrafo
condensa la vision casi profética de Carrillo, anticipada en trabajos como
Pre-Sonido 13 (1930), Sonido 13, Fundamento cientifico (1948) y El infinito
(1957):

La amalgama de nimero enteros y quebrados producird una misica jamds
imaginada, lo que me hace vaticinar que los musicos mds grandes del futuro
serdn aquellos que mds profundicen las matemadticas aplicadas al sonido; y
como los niimeros no tienen fin, se llega a la conclusién asombrosa de que
tampoco la tendrian ni la melodia ni la armonia, y esto hace prever también
la creacién de instrumentos nunca sofiados, pero siempre dentro de los

postulados del Sonido 13. (p. 83).
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En la pédgina 170 aparece el texto <«INSTITUTO MUSICAL
REVOLUCIONARIO SONIDO 13», fechado el 28 de enero de 1962, en el que

esboza la siguiente propuesta:

MIS TRES ULTIMOS articulos, publicados recientemente en EI Universal, han
demostrado la ignorancia en que estamos los musicos y los fisicos hasta de
los mds elementales problemas de la mitsica, como son los tonos y los
semitonos, y en vista de ellos surge la necesidad imperiosa de fundar en
Meéxico... un instituto musical, en el cual se extirpen de raiz las erréneas
ensefianzas que se cultivan con candidez increible en todos los conservatorios

del mundo y que, a la vez, se rectifiquen a base de l6gica y verdad.

Uno de los aspectos historiogradficos mds consistentes de Errores
universales, es la manera en que Carrillo revela una mirada retrospectiva
hacia su propia produccién musical. El compositor de ochenta y ocho
anos, en el articulo «DESDE PARIS, TRES OBRAS SINFONICAS», escrito en su
ultimo viaje de 1963, explica que el propésito de aquellas estancias fue
preservar su legado mediante el registro fonografico, consciente de que
el disco podia asegurar un tipo de permanencia mds alld de los

escenarios:

Los tltimos viajes que he hecho de México a Europa, han sido especialmente
para grabar mis composiciones y salvarlas del olvido, ya que pasaban afios y
mds afios sin que tuvieran la vida publica que merecen, pues aunque es
verdad que esporddicamente se han tocado algunas de ellas con éxito
halagador en Alemania, Francia, Bélgica e Italia, en Europa, y, en América...
es evidente que al grabarlas en discos, gracias al invento maravilloso de
Edison, se les abre todo un mundo de oyentes.

Me doy cuenta de que esas composiciones mias, que durmieron
durante afios y mds afios en los anaqueles de mi biblioteca, han empezado a

surgir con fuerza vigorosa. (p. 283).
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Al regresar de Europa, Carrillo se dio a la tarea de concluir el
corpus de sus composiciones. Dos meses y medio antes de morir, terminé
su obra postrera, la 2a misa “a capella” en cuartos de tono, firmada el 24 de
junio de 1965, como puede verificarse en el manuscrito. Cuatro dias
atrds habia publicado en El Universal un articulo sobre su Misa de la
Restauracion, a Juan XXIII, grabada en aquellas sesiones de Paris un par
de afios antes. Mientras terminaba la composicién de la segunda misa,
escribia en un periddico sobre la primera. Podria pensarse que revisaba

el antecedente de la que seria su tiltima composicién:

La Misa de la Restauracion, en cuartos de tono, que me honré en dedicar a su
Santidad Juan XXIII y que fue cantada por el Coro de Profesores de Mtsica
de la ciudad de Paris, bajo la direccién de Robert Blot, director de coros de la
Gran Opera; y es mi mayor deseo que esta Misa la conozcan los quinientos
millones de catdlicos que hay en el mundo y estoy estudiando la forma de
lograrlo, pues al escucharla seguramente que logrardn conmoverse con esta
musica de la que se ha dicho que es mds abstracta, mds severa que el canto
gregoriano y, por lo mismo, mds apegada al espiritu religioso de los textos

litargicos.

Como un ciclo a punto de cerrar, el cuarto articulo antes del final
de Errores universales se titula «13 de julio de 1895». Publicado el 18 julio
de 1965, conmemora el septuagésimo aniversario del experimento que
Carrillo identific6 como el origen del Sonido 13. La efeméride es
reafirmacion pura. En el pentltimo pdrrafo reaparece una de las escenas
mds persistentes de su discurso, la historia de la musica como sucesion

de conquistas sonoras:

Grecia tuvo en su sienes la corona por la conquista de los sonidos sexto y
séptimo; diecisiete siglos mds tarde la pasé a Roma cuando ésta logré el
sonido octavo, Si bemol, que en su desarrollo llegé hasta el doce; y Roma, a

su vez, paso esa corona a las sienes de México al conquistar los dieciseisavos
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de tono, y allf permanecera por los siglos, supuesto que en el desarrollo de
esta revolucién estdn conquistados cuantos sonidos puedan producirse sin
mds limite que las posibilidades de captaciéon del oido humano. (pp. 424-
425).

Al escribir estas lineas, Carrillo contaba con noventa afios y medio.
Escribi6 tres articulos mds, publicados el 4 y 16 de agosto y del 2 de
septiembre. Siete dias después falleceria.

El mes siguiente se le rindié un homenaje luctuoso en Paris con un
concierto organizado por Jean-Etienne Marie. Para la ocasién, el

microtonalista ruso Ivan Wischnegradsky escribié:

Para dimensionar lo que hizo Julidn Carrillo es necesario afiadir que, en orden
cronolégico, fue el primer musico ultracromdtico en el sentido moderno del
término [...]. Es cierto que hubo otros precursores: Malherbe en Francia,
Lourie en Rusia, Busoni, Stein, Mager y Mollendorf en Alemania, Ives en
América y otros mds, pero ninguno de ellos puede compararse con Carrillo.
Ellos se ocuparon del problema del ultracromatismo sélo de manera
esporddica, escribiendo una o varias composiciones experimentales. O bien,
fueron tGnicamente tedricos o inventores, mas interesados en la idea de los
cuartos de tono que en la musica misma. No fue sino hasta después de la
Primera Guerra Mundial cuando comenzaron a aparecer musicos que se
dedicaron seriamente a las posibilidades practicas y estéticas de los nuevos
sistemas sonoros. Es a esa categoria de compositores a la que pertenecen Alois
Haéba y yo mismo. Un compositor asi fue Julidn Carrillo. Pero él fue el primero
en abrir el camino y, como es justo, debe ser considerado el verdadero

precursor de todos nosotros.
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XV1l

1992y 2020: Julidn Carrillo. Testimonio de una vida

(publicacién péstuma)

Julidn Carrillo. Testimonio de una vida fue publicado por primera vez en
1992, cinco anos antes de la muerte de Dolores Carrillo Flores, la tinica
mujer entre sus seis hijos, quien, como su padre, también falleci6 a los
noventa afios. Este libro nacié de un prolongado trabajo de recopilaciéon
y edicién: por un lado, Dolores transcribi6 los recuerdos que su padre le
habria dictado durante el dltimo afio de su vida; por otro, reunié
numerosos fragmentos procedentes de articulos, conferencias y libros
publicados por Carrillo a lo largo de casi medio siglo. Una de las fuentes
principales fue la entrevista de 1945, Julidn Carrillo, Su vida y su obra. En
esta nueva edicién deja de lado algunos episodios coyunturales o
politicos. El resultado es una autobiografia singular, una reconstruccién
de voces y tiempos distintos, en la que el relato oral del compositor
dialoga con escritos de diversas etapas de su trayectoria.

Se trata de la segunda publicacién pdéstuma de Julidn Carrillo —
después de Errores universales (1967)—, ambas ediciones coordinadas
por Dolores Lolita Carrillo. Aunque Testimonio de una vida es una fuente
primaria que preserva la voz de Julidn Carrillo, también es una fuente
en la que coloboré la voluntad de su hija y testigo mds préximo.

Consciente de esta responsabilidad, Lolita explica en su prélogo el
criterio que guio la compilacién. Afirma que su propdsito fue permitir
que el lector conociera a su padre a través de sus propias palabras, en el
intento de intervenir lo menos posible entre el relato y el lector,

presentando a Julidn Carrillo como quien lo conocié mds de cerca que
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nadie. El ensayo original de 1992, en sesenta episodios, se articula entre
la objetividad histdrica y el afecto de una hija que vivi6 para su padre en
el altimo momento.

En el prélogo, Lolita Carrillo escribe:

Narrar los hechos de la vida de mi padre, dramdtica e intensa desde sus
comienzos, seria relativamente fécil, supuesto que los of contar de sus labios
infinidad de veces al recorrer juntos los lugares que lo vieron nacer [...].
Como su compafiera inseparable fui testigo de sus luchas, ideales y
realizaciones [...].

Mas, al empezar mi investigaciéon, encontré tanto material, datos
escritos por él mismo, que esta serd casi una autobiografia: él con sus propias
palabras hablaré de su vida. [...].

Por mi buena suerte estudié musica con él, lo que me capacité para
penetrar en su mundo solitario de investigador y creador. Si quisiera trazar
en pocas lineas un perfil de mi padre diria que era recto como hombre, como
ciudadano, como padre y como artista. La mtsica fue su razén de vivir; jamds
le conoci intereses ajenos, aunque su cultura general era muy grande. [...].

Era profundo admirador de Dios en su obra; en el genio de los hombres
y la maravilla de la naturaleza. Y conforme a sus creencias, era respetuoso de

mi religiosidad.

En 2020 apareci6 la segunda edicién de Testimonio de una vida,
presentada como una version «corregida, aumentada e ilustrada». El
nuevo trabajo fue coordinado editorialmente por la maestra Rocio Moya
Paldu, encargada del Acervo Documental Julidn Carrillo con sede en la
ciudad de San Luis Potosi, quien asumio no sélo la revisién estructural
del texto, sino la tarea de incorporar un sobresaliente aparato
iconografico. El volumen retne ciento ochenta imdgenes de
manuscritos, programas de conciertos, recortes hemerograficos,
fotografias, instrumentos y objetos, en su mayoria inéditos, conservados

en el acervo, imdgenes que transformaron la obra en mucho més que
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una reedicién: la convierten en el compendio gréfico mds amplio
publicado hasta ahora sobre la vida de Julidn Carrillo.

La abundancia de material dialoga con el relato autobiografico y
amplia su alcance historiogréfico. Las imdgenes permiten contextualizar
personas, lugares, instituciones y episodios narrados por el compositor,
al tiempo que ponen a disposicién de los investigadores un conjunto de
fuentes primarias. La edicién refleja, ademds, la sensibilidad y el
conocimiento acumulados por Moya Paldu a partir de su prolongado
trabajo a cargo de la conservaciéon del legado carrilleano. En la
presentacion, la maestra Rocio Moya Paldu describe las motivaciones
que guiaron esta revision editorial, como el de recuperar la voz del

compositor para las nuevas generaciones:

Esta publicacién le dard al lector interesado, aunque no especializado,
la oportunidad de conocer a Julidn Carrillo, sus testimonios de vida y sus
propuestas tedricas musicales.

Qué mejor manera, que a través de su propia voz, transcrita en este
libro, a través de la cual los lectores puedan conocer de cerca el hombre, al
padre, al ser humano y también, por supuesto, al musico e investigador. [...]

En las péginas, decide dejarle la primera voz a su padre y ella, sin afdn
de protagonismo toma un discreto lugar en el prélogo, el epilogo y notas al
pie de pégina, a través de las cuales comparte anécdotas de su padre de las
que ella fue testigo en su mayoria. [...]

Para esta segunda edicidn, se revisé la estructura capitular que pasé de
cincuenta pequefios capitulos de la edicién original a agruparse en los siete

capitulos de la actual [...].

Como se explica, Testimonio de una vida recorre la vida de Carrillo
en siete episodios. El primer capitulo conduce al lector desde la infancia
del compositor en Ahualulco y sus afios formativos en San Luis Potost,
hasta su ingreso en el Conservatorio Nacional de Musica en la Ciudad

de México. Enseguida se narran los primeros estudios académicos en
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Leipzig y Gante y hasta el regreso del compositor a su pais. El tercer
episodio registra el ingreso de Carrillo a la vida ptblica mexicana, una
vez de vuelta. En lo sucesivo, Carrillo rememora su participacién en los
congresos internacionales de mdtsica celebrados en Paris, Roma y
Londres. Por cierto, el caso del dltimo congreso es particular, pues, a
diferencia de los dos primeros, no se conserva el texto de la ponencia all{
presentada. El relato contintia con el primer exilio a Nueva York,
forzado por el inicio de la Revolucién Mexicana. Es en el sexto capitulo,
cuando el texto se adentra en el tema que define su vida intelectual: el
Sonido 13. Se reconstruyen entonces aspectos generales de sus ideas y
las primeras controversias suscitadas. Finalmente, el libro da espacio a
una serie de reflexiones del compositor sobre el problema de la
educacion, el arte, y el devenir cultural de México.

Una de las premisas del trabajo destaca la trayectoria del
compositor como una mision artistica. El relato es casi providencial; las
privaciones econdémicas se reinterpretan como pruebas necesarias de
una vocacién superior. Se observa una narrativa de constantes
superacién, desde el origen humilde en Ahualulco, pequena poblacién
del estado mexicano de San Luis Potosi, el contexto precario de su
infancia, la carencia de instrumentos y de medios, las largas caminatas,
la imposibilidad para pagar sus estudios, el descubrimiento casi fortuito

de sus capacidades:

Pasados los afios empecé a ser musico: estudiaba el violin sin maestro,
adelantando con tal rapidez que cuando se separd el violinista de la orquesta,
don Miguel Herndndez, me pusieron a prueba para ver si podia tocar el vals
Sobre las olas y otras piezas por el estilo, y pasé a ocupar el primer violin. (p.
45).

Siguié su admisién a la institucién musical mds importante del
pais, la cual introduce al joven mtsico en una comunidad intelectual,

296



donde reconoce en s mismo, ademds, cierta vocacion cientifica. Se repite
la memoria de la clase de acustica y el episodio de la cuerda dividida del

violin:

Llegué a mi pobre cuarto de estudiante y en mi violin encontré el objeto de
experimentaciéon deseado; cada una de sus cuerdas serfa un sondémetro,
aunque rudimentario, y empecé a trabajar. Primero dividi la cuerda por la
mitad de su longitud y se produjo el fenémeno que para mi era de milagro:
of la octava del sonido fundamental. [...]. Después prosegui dividiendo la
longitud de la cuerda en tres y se produjo la quinta, en cuatro, y of la cuarta,
en cinco y resulté la tercera, hasta que llegué a la octava division; pero alli me
detuve porque el grueso de mi dedo y el pequefio fragmento de la cuerda que
quedaba me imposibilitaban para seguir. Sentf un profundo desconsuelo y di
por terminado mi trabajo. [...] Con el transcurso de los dias crecfa mi
inquiedud [...] Necesitaba un cuerpo que casi no ocupara espacio, pero ;cudl?
Por fortuna pensé que la hoja de una navaja en su parte roma y busqué ayuda
de mi condiscipulo Eucario Gonzdlez, que llevara el arco y empecé a dividir
el intervalo de un tono que va de la nota Sol de la cuarta cuerda suelta del

violin, hasta llegar al La y pude oir claramente dieciséis sonidos diferentes.
(pp 70-71)

Lo que para otros estudiantes es informacién convencional, para
Carrillo debe ser comprobado. Comienza la confrontacién entre fisica y
matemadticas que no lo abandonard hasta el final de su vida. El aprendiz
desea comprender los fundamentos del sonido, concibe la composicién
musical como objeto de verificacion.

Sigue el viaje a Europa. Leipzig ocupa el lugar primordial;
simboliza el encuentro con la gran tradicién germdnica: el rigor
institucional, la Gewandhaus, Arthur Nikisch. La ciudad le muestra que

la musica puede ser una forma de vida:

Mis recuerdos de Leipzig representan una época de gran trascendencia. Ah{

aprendi la técnica de la musica y de guiar los grandes conjuntos orquestales
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[...]. Lo méds grande, tal vez, fue vivir en la ciudad donde el inmenso Johann
Sebastian Bach fuera organista en la Iglesia de Santo Tomds y saber que, al
morir en la miseria en 1750, se le enterré en la dltima clase sin colocar sobre
su tumba ni una l4pida [...]. En Leipzig naci6, en la calle de Bruhl, el titdn
Richard Wagner y ahi también vivi6 el poeta Schiller [...]. El Conservatorio
daba dos audiciones semanarias durante casi todo el afio [...]. En la
Gewandhaus la orquesta sinfénica de Nikisch ofrecia su temporada de
octubre a abril, la cual se conceptuaba como la mds importante de Europa.
(pp- 95, 97.)

A medida que avanza el libro, Carrillo se presenta como un
reformador. Asume cargos institucionales a su regreso a México,
representa a su pais en congresos internacionales, dirige el
Conservatorio Nacional y la Orquesta Sinfénica Nacional; forma parte

de quienes animaron la vida artistica del México de su tiempo:

Pues bien, el destino quiso que, a través del tiempo, me fuera dado ocupar los
puestos que tanto el maestro Campa como el maestro Meneses habian
desempefiado. También me halagé que, por acuerdo especial del presidente
de la Reptiblica, don Porfirio Diaz, fuera yo nombrado sucesor, al morir mi
gran maestro don Melesio Morales, en 1908, para su clase armonia. ;Puede
haber mayor honor para cualquier profesionista que ocupar los puestos que

antes desempefiaron sus profesores? (p. 152).

Carrillo se presenta como una figura incomprendida; lamenta la
critica y el bloqueo de sus colegas, las dificultades institucionales y los
ataques personales, todo ello consecuencia de su propuesta
transformadora.

En la dltima secciéon del libro emergen otras inquietudes; la
educacién musical, el acceso gratuito a la ensefianza, la formacién de
nuevas generaciones, la difusién de la cultura; aparece incluso una

faceta meditativa poco frecuentada:
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En mis divagaciones filoséficas estd mi creencia de la inmortalidad de la
materia. El criterio absurdo y anticuado de suponer que la transformacién de
ella es su fin debe ser desechado definitivamente. Los distintos credos han
tenido que basarse en los conocimientos dominantes de la época en que
aquellos surgieron y por esa causa, con frecuencia, a medida que avanzan los
conocimientos humanos se rectifican creencias seculares. |[...]

Creo que la humanidad puede desechar la idea de que cuando deja de
latir nuestro corazoén ese es el fin. Tal idea es falsa: la materia es infinita como
el universo por mds que el celebrado Einstein calcul6é que el espacio no va
mads alld de setenta y siete mil millones de millas. [...]

Ese otro misterio, que llamamos espiritu, es, sin duda, més fuerte que
la materia... (pp. 301-302)

El libro abarca toda la vida del compositor, la narracién vuelve a
presentarse como una teleologia hacia un punto culminante: el Sonido
13. Los capitulos funcionan como preparacién. Su infancia, los estudios,
Europa, la direccién orquestal, la reflexién tedrica, todo ello converge en
la formulacién de una concepcién nueva de la musica.

Se trata del viaje de un héroe-artista, en el que los aspectos
biograficos se entremezclan con la historia de la musica; las dificultades
se presentan como prueba para la formacién de su cardcter moral e
intelectual. Aqui advertimos el nicleo emotivo del libro: el talento no es
suficiente si no estd sostenido por la perseverancia. Carrillo evoca el
ejemplo de sus padres, ilustra sus virtudes éticas: honradez, dignidad,
sacrificio, trabajo arduo. La mayor leccién de sus progenitores fue la
rectitud y el valor de la educacién como mecanismo capaz de trascender
los estratos sociales. Por ello, cada etapa de su vida corresponde a la
ampliacion de su horizonte intelectual y artistico.

Para Carrillo, no parece existir friccion entre pensamiento
cientifico, creacién artistica y fe religiosa. Por el contrario, considera que
las tres formas participan de la btisqueda de la verdad y de la
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manifestacion del orden y la armonia universal. La investigacion
musical aparece entonces como una forma de aproximarse al misterio
de la creacion.

La ensefianza dltima de Julidn Carrillo. Testimonio de una vida es que
la adversidad puede transformarse en conocimiento por medio de la
disciplina, el estudio, la investigacion. El valor de la obra radica en la

fidelidad del relato con el que Carrillo quiso ser recordado.
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APENDICE

GUIA DE COMPOSICIONES
DE JULIAN CARRILLO

Hace un cuarto de siglo, Omar Herndndez-Hidalgo (México, 1971-2010)
advertia en el prélogo de su Catdlogo Integral del Archivo Julidn Carrillo
(2000):

No descarto la posibilidad de que al momento de publicar este catdlogo
se descubran nuevas partituras, lo cual creard la necesidad de realizar
un apéndice que venga a corregir las deficiencias y ausencias que

puedan ser encontradas en un futuro inmediato.

Como Herndndez-Hidalgo vaticing, durante los dltimos veintiséis
afios ha surgido informacién sobre composiciones que no habian sido
enlistadas, y diversos datos que invitan a revisar la produccién musical
del compositor.

La presente guia de composiciones estd sustentada en la
investigacion de Herndndez-Hidalgo, cuyo objetivo fue catalogar las
obras resguardadas en la residencia del compositor en la Ciudad de
Meéxico. No obstante, a fin de obtener una imagen mdas completa de todo
lo que compuso Carrillo, he contrastado el trabajo de Herndndez-
Hidalgo con inventarios anteriores y posteriores a su trabajo, realizados
por Lolita Carrillo, Gerald Benjamin, José Rafael Calva y Gabriel
Pareydn, los cuales mencionan obras cuya existencia parece verosimil,
aunque se desconoce su paradero. Esos titulos se dejan al final de la guia,
casi como nota a pie de pdgina, en tanto pista para que nuevas
investigaciones den con ellas. Estos aportes habian sido vertidos en una
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tesis académica que presenté en Amsterdam en 2009; sin embargo, para
este nuevo apéndice, he incorporado las obras halladas en afios
posteriores. Me refiero a obras aparecidas de las cuales dan noticia
algunos intérpretes e investigadores mexicanos. Se trata de las
aportaciones realizadas en los dltimos afios por José Luis Navarro,
Carlos Undiano Errejéon, Raymundo Medina, Cecilia Montemayor, Luis
Fernando Padrén Briones y un servidor. Cada investigador ha ratificado
la existencia fisica de composiciones que han aparecido en los dltimos
afios —algunas editadas o grabadas por ellos mismos, otras inéditas—,
por lo que han sido plenamente incorporadas al cuerpo de esta revisién
catalografica.

Respecto al primer grupo de referencias mencionadas, las que
preceden el trabajo de Herndndez-Hidalgo, constan los apuntes que
Dolores Carrillo (México, 1903-1997) realizé6 a mano y a mdquina de
escribir, donde menciona obras que, por alguna razén, deben
encontrarse en geografias desconocidas. Asimismo, se toma en cuenta el
primer empefio académico por enumerar las composiciones de Carrillo,
la Tentative list of compositions, recordings, and theoretical writings, que
Gerald Benjamin (Estados Unidos, 1939-2006) incluyé al final de su
articulo de 1967, y en su entrada sobre Julidn Carrillo en The New Grove
Dictionary of Music and Musicians (1980), asi como el panorama de obras
que describe el periodista José Rafael Calva Pratt (México, 1953-1997) en
su libro de 1984 Julidn Carrillo y microtonalismo. La visién de Moisés.

Ambos investigadores —tanto Benjamin como Calva en sus
respectivas épocas—, consultaron el acervo Carrillo con la anuencia y
posiblemente con el acompafiamiento de la hija del compositor. De
manera reciente, Maria del Carmen Carrillo Soberén, nieta del
compositor, me comenté por teléfono que Benjamin llegé a hospedarse
en la casa de su abuelo en los afios sesenta, y que preservé la relacién

con la familia Carrillo al regresar a Estados Unidos, donde fue
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catedrdtico en Trinity University de San Antonio, Texas, durante treinta
y tres anos.

Debo mencionar que, durante 2025 y 2026, volvi a visitar el Acervo
Documental Julidn Carrillo, ahora ubicado en San Luis Potosi, y pude
realizar multiples consultas a distancia y presenciales, en las que, tras
consultar los manuscritos, me fueron resueltas multiples dudas con toda
amabilidad y eficiencia. No obstante, al intentar examinar ciertas
composiciones, se me informé que algunas no se hallaban en el archivo
—quizd, se habrian extraviado en los traslados o reacomodos entre
ciudades o inmuebles, o incluso, durante los afios que Lolita Carrillo
prest6 varios documentos— lo cual me impidié poder analizarlas
musicalmente o, simplemente, cotejar datos esenciales: fecha de
composicion, tipo de escritura y estado del manuscrito, incluso, verificar
la existencia misma de la obra, algo de lo que, de cualquier manera, ya
habia dado fe Hernandez-Hidalgo.

Esta guia practica precisa algunas fechas en las que son datadas
las obras del Catdlogo del 2000; ademds, unifica criterios editoriales para
la designacion o los titulos de las obras, los cuales se describen mas
adelante.

Considero que, sin embargo, la contribucién més novedosa radica
en la incorporacién de obras no listadas entonces. En concreto, la guia
aflade veintiséis composiciones que devienen de las siguientes fuentes
documentales:

1. Mdsica que identifiqué ya sea en resguardo del musicélogo
Gerald Benjamin — presumiblemente devuelta al archivo en
la Ciudad de México por algtn familiar hacia 2011—, o que
se encontraba en la parte alta de la residencia de la familia
Carrillo de manera poco accesible, o bien, alguna obra
identificada en el Acervo Documental Julidn Carrillo de San

Luis Potosi en los tltimos afios, tras alguna consulta.

303



. Composiciones documentadas por el doctor José Luis
Navarro (México, n. 1974) en su articulo «Nuevos aportes a
la mtsica para guitarra de Julidn Carrillo» (2015). Se toman
en cuenta las rectificaciones de datacién y tipo de escritura a
obras de guitarra mencionadas por Herndndez-Hidalgo.

. Aportaciones del guitarrista e investigador Angel Blanco
(México, 1978).

. Obras halladas por el maestro Carlos Undiano Errejon
(México, 1968) durante afios de investigacion en la ciudad de
San Luis Potosi, busquedas que le han permitido grabar
cuatro discos compactos con musica del compositor
potosino (1993, 2021, 2022 y 2023).

. Una obra para banda hallada por el maestro Raymundo
Medina Esquivel (México, n. 1974) como obsequio de algin
viejo dedicatario de Carrillo, en San Luis Potosi.

. Canciones editadas por la investigadora y soprano Cecilia
Montemayor (México, 1957) en su compendio de 2017, La
cancion de arte de Julidn Carrillo.

. Obras ratificadas por el maestro Luis Fernando Padrén
Briones (México, 1975) como existentes en el Instituto
Potosino de Bellas Artes de San Luis Potosi.

. Obras halladas por Rocio Moya Paldu, dentro del Archivo

Julian Carrillo en San Luis Potosi.

La integraciéon de todas las fuentes mencionadas, ademds de la

revision que he podido hacer del archivo en distintas épocas, dio lugar

a una guia de trabajo que retine todos estos esfuerzos. El proceso no

consistié en una simple suma de inventarios, sino en una depuracién

donde se eliminaron obras repetidas y se optd por la fuente mds precisa

segin cada caso. También se dejaron de lado aquellas obras cuya
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reincorporacién producia ambigiiedad o redundancia. El lector podrd
identificar las obras que no figuraban en el Catdlogo (2000) mediante un
asterisco que antecede a cada titulo. El caso de los cuartetos de cuerda
es especial, pues se incorpora la informacién aportada por la
investigacion del doctor Alejandro L. Madrid, publicada en las ediciones
de 2015 y 2020 de su estudio.

Como se menciond, el listado preserva algunas precisiones ya
plasmadas en un trabajo de 2009; por ejemplo, el caso del Primer concierto
para violin: Lolita Carrillo lo fecha en 1949; Herndndez-Hidalgo
reproduce el mismo dato. No obstante, en la tiltima pdgina autégrafa de
la partitura, el compositor anota explicitamente el afio «1963». Esto
pudiera explicarse por un criterio recurrente de Julidn y Lolita Carrillo:
consignar la fecha de inicio de la obra, y no la fecha de conclusion,
practica que, como se ha visto, también se presenta en la datacién de
varios de los ensayos tedricos. Esta guia de composiciones prioriza la
fecha de término del proceso creativo, toda vez que se cuenta con
evidencia documental que lo acredite. Existen casos de mayor
ambigiiedad, como el del Concertino para violonchelo en cuartos, octavos y
dieciseisavos de tono. Tanto Lolita como Omar consignan 1945 como afio
de composiciéon. No obstante, uno de los manuscritos estd fechado por
Carrillo en 1958, ano de su estreno en Bruselas; de nuevo, debe tratarse
de la copia final. Ademds, la misma obra presenta varios nombres en
distintas épocas —Concierto, o bien Fantasin—; Ediciones Jobert la
publicé bajo el nombre de Concertino, tal y como fue estrenada.

Esta serie de discrepancias nos habla de la compleja historia
documental del cuerpo de partituras de Julidn Carrillo. Mds que un
archivo acabado, el acervo carrilleano ha atravesado diversos momentos
y complejidades: resguardo, reorganizacién interna, préstamo de obras,
dispersion de material, devoluciones tardias o pendientes,

redescubrimientos, ademads de la duplicidad documental que el propio
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compositor propicié al nombrar una misma obra con distintos titulos y
fecharla en afios distantes.

El laberinto carrilleano merece una revisiéon continua y esta guia
pretende servir como punto de apoyo para los esfuerzos que han de
venir. La historia del legado de Carrillo ayuda a comprender la
naturaleza de esta misién. Puede decirse que ha tenido tres etapas
después de la muerte del compositor: de 1965 a 1997 estuvo a cargo de
Lolita Carrillo en la residencia de la Ciudad de México hasta su muerte;
de 1997 a 2011 permanecié bajo el resguardo del licenciado Angel
Carrillo Soberén en el mismo lugar y, por dltimo, de 2011 a la fecha, tras
su traslado a la ciudad de San Luis Potosi. Entre 2011 y 2014 permaneci6
en resguardo en el Centro de la Artes de San Luis, y en 2015 se abri6 al
publico en una ubicacién distinta, en el centro de la ciudad, lo que hizo
posible que cualquier ciudadano pudiera consultarlo de manera
institucional.

El primer inventario de la musica del Carrillo fue realizado por su
hija Dolores, como se ha hecho ver. Se conservan dos testimonios
concretos de aquellos esfuerzos iniciales: un conjunto de dieciocho folios
escritos a mdquina que no indica fecha, y un viejo libro de registro,
fechado veintidés dias después de la muerte del compositor, donde
Lolita enlist6 de pufio y letra muchas de las composiciones de Julidn
Carrillo. Al abrir el cuaderno puede leerse: «INVENTARIO PROVISIONAL
muy MAL HECHO POR MI de lo que hay en la Biblioteca Estudio de mi
padrecito BIEN AMADO, oct — 1° 1965 Dolores Carrillo». La frase deja
entrever el estado emocional de una hija que se enfrenta a la
responsabilidad de preservar el universo creativo de su padre.

Como se ha dicho, durante las décadas posteriores a la muerte del
compositor, el inventario permanecié resguardado en la residencia
familiar de los Carrillo, al sur de la Ciudad de México. Lolita murio el

15 de noviembre de 1997 y, a partir de entonces, la administracién de la
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casa pasé a manos de Angel Carrillo Soberén, nieto y vecino del
compositor y primer miembro de la familia con quien tuve contacto. En
1999 le solicité autorizacién para conocer el legado de su abuelo, a lo
cual accedi6 con plena consciencia del compromiso histérico que habia
heredado. Después de concertar una cita, me recibié personalmente un
miércoles a las nueve de la mafiana. Me present6 a la sefiora Gabriela
Barrén, quien, como encargada de realizar un inventario del acervo, me
acompafaria durante aquel primer encuentro y en otros posteriores,
hasta el afio en que el archivo fue trasladado fuera de la ciudad. Mis
visitas a la casa del compositor eran esporddicas, pues en esos dias vivia
y estudiaba en Europa; aprovechaba los periodos vacacionales de
verano e invierno para regresar a México y consultar, en cada ocasién,
distintos manuscritos y documentos.

Durante aquellas visitas, la sefiora Barrén me acompafiaba en el
recorrido por la residencia. En la sala se encontraba un largo mueble de
madera con cerca de ciento cincuenta carpetas de pastas duras azules,
cada una de las cuales contenia distintas composiciones de Carrillo. Las
carpetas habian sido rotuladas con una ficha técnica que consignaba el
nimero de carpeta, el titulo de la obra, el afio de composicién, la
instrumentacién y, en caso de existir, la dedicatoria y los datos del
estreno. Las fichas habian sido capturadas en computadora; entiendo
que por la sefiora Barrén. De acuerdo con la tipogratia —Comic Sans—,
puede constatarse que se trata de un trabajo posterior a 1994.

Tras los vitrales del comedor se alcanzaba a ver el jardin, en cuyo
fondo se encontraba un amplio salén que resguardaba los célebres
pianos metamorfoseadores, uno junto al otro, en orden sucesivo, desde
el piano de tonos completos hasta el de dieciseisavos de tono.

En vida de Lolita Carrillo y durante los treinta y dos afios
posteriores a la muerte del compositor, quienes estaban interesados en

el tema tuvieron acceso a estos espacios. La residencia operaba como
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una especie de casa-estudio en exhibicién permanente: partituras,
instrumentos musicales, 6leos, condecoraciones, muebles y objetos
personales contribufan a construir un retrato vivo del compositor.
Bastaba solicitar acceso a Lolita, quien por entonces impartia en el
domicilio clases sobre la obra de su padre; ella concedia entrevistas a
medios nacionales y extranjeros y facilitaba la realizacién de reportajes
y documentales, incluso alenté cursos que impartia algian compositor
invitado, como es el caso de Julio Estrada en los afios ochenta. Durante
aquella década, el maestro Jorge Echevarria solia visitar la residencia.
Como él mismo me comenté en distintas llamadas telefénicas mientras
yo preparaba el presente ensayo, Lolita permitia el acceso a estudiantes
que podian pasar el dia completo en la casa de San Angel y, de vez en
vez, conservar uno que otro documento para estudio. Echavarria se
habia convertido en alumno de los maestros David Espejo Avilés y
Oscar Vargas Leal, discipulos directos del compositor. Lolita daba asi
continuidad al deseo de su padre: convertir la residencia en un instituto
del Sonido 13.

Durante el tiempo que Lolita habité la casa, la planta alta se
mantuvo cerrada al publico y las recdimaras permanecieron inaccesibles
para los visitantes. Como me fue posible constatar afios después, alli se
conservaban otras partituras que no fueron enlistadas. Ello podria
explicar por qué varias composiciones no se mencionan en textos
anteriores ni posteriores, ni en el catdlogo de Herndndez-Hidalgo (2000),
tampoco en el libro de Calva (1984), ni en el los estudios de Benjamin
(1967, 1980, 1984), y ni siquiera en el primer registro personal de la
misma Lolita Carrillo (1965). Para cualquiera que estudie a fondo la obra
de Carrillo, este detalle resulta llamativo y nos hace preguntarnos por
qué la propia hija del compositor no incluy6 esas obras en sus apuntes.
Todo apunta, simplemente, a la inercia del descuido. Por contraste,

también existe el caso opuesto: obras mencionadas por todos estos
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autores, nunca listadas por Herndndez-Hidalgo, las cuales tampoco noté
en el archivo jamds, como, por ejemplo, un Movimiento perpetuo para
banda militar (vedse el final de esta guia).

Meses después de la muerte de Dolores Carrillo, la casa quedé
deshabitada. De manera fortuita, mis consultas comenzaron en aquel
momento, y gracias al apoyo de la sefiora Gabriera Barrén pude acceder
también a las habitaciones de la planta alta. Entre lo que alli se
encontraba, habia partituras inacabadas, como los esbozos de una cuarta
sinfonia atonal en el librero de la recdmara del compositor, o bosquejos
dispersos dentro del badl de madera al pie de la cama; en el cuarto
contiguo se hallaba su escritorio, asi como la biblioteca personal, su
batuta y su violin de juventud. En las paredes, fotografias, diplomas y
reconocimientos conservaban la atmdsfera que estimulaba la creacién
del artista. Los trece afios y varios meses transcurridos entre la muerte
de Lolita en noviembre 1997 y el traslado del acervo a San Luis Potosi
en el verano de 2011 constituyeron una ventana tnica de tiempo para
conocer la dimensién mds personal de Julidn Carrillo.

Fue en una de aquellas visitas a México, que la sefiora Barrén me
obsequié un ejemplar de la entonces reciente edicién del Catdlogo de
Herndndez-Hidalgo, el cual reunia por primera vez el contenido
disperso de los apuntes de Lolita, la informacién capturada en las fichas
técnicas por Gabriela Barrén y las conclusiones de Omar tras cotejar las
carpetas azules del largo mueble del hall en la planta baja. El volumen
se convirti6é de inmediato en el referente del cuerpo de obras de Carrillo
para cualquier interesado en el tema. Aunque Omar corrigié un nimero
considerable de errores de la hija del compositor, su propio trabajo no
quedd libre de algunas imprecisiones dada la complejidad del problema,
la intermitencia, duplicidad y vaguedad de las fuentes. Desde aquel
entonces, Herndndez-Hidalgo tuvo claro que su catdlogo podria pasar

por los mismos inconvenientes que los apuntes de Lolita, debido a que
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la selva de la obra carrilleana era mds vasta de lo supuesto. Anticipo
desde ahora que mi propio trabajo estd expuesto al mismo tipo de
ausencias de material, o a los golpes de fortuna que pongan al
descubierto nuevos hallazgos. Como el propio Herndndez-Hidalgo, me
di cuenta de que, si algin dia me entregaba a una tarea de investigacién
similar, me encontraria ante uno de los mayores laberintos de la mtsica
mexicana.

La circulacién de manuscritos fuera del archivo explica muchas de
las discrepancias entre los diferentes listados. El propio Herndndez-

Hidalgo lo reconoce en la introduccién de su Catdlogo (2000):

Al comparar lo que carifiosamente habia listado Lolita Carrillo en su
“catdlogo” y lo que realmente se encontraba en las “carpetas azules” y
el “mueble del hall”, observé serias deficiencias [...] al realizarse esta
investigacion, se descubrié que varios de los originales y manuscritos
de las partituras revisadas habian sido prestadas por el autor o por su
hija para su estudio y/o presentacién publica en su respectiva época,
y muchas de estas partituras no han sido todavia regresadas en su

totalidad hasta el momento.

Habrd que citar un caso concreto. En una ficha técnica que
acompanfa alguna de las obras fuera de todo catdlogo, sobrevive una
leyenda que confirma la sospecha de Omar Herndndez-Hidalgo y
explica la ausencia de una de estas partituras: «Originales tocados en NY
en 1926. Papeles histéricos que estaban en poder de Gerald (Jerry)
Benjamin». Se refiere a la obra titulada Lento Solemne. En las montarias de
mi Meéxico, en tonos, medios, cuartos, octavos y dieciseisavos, para violin,
violonchelo, corno, guitarra, arpa-citara y octavina.

Gerald Benjamin, nacido en Nueva York en 1939, curiosamente un
13 de julio, fue un pionero en abordar sistemdticamente la obra

carrilleana al publicar en 1967, Julidn Carrillo and Sonido Trece, luego llegd
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su entrada en el New Grove Dictionary (1980), y mds tarde otro texto més
(1984). Es probable que para este efecto, Benjamin conservé partituras
de Carrillo durante décadas, y, aun cuando al parecer fueron devueltas
tras su muerte, no volvieron a las carpetas azules de la planta baja.

En 2009, tras concluir mis estudios en los Paises Bajos y Paris,
conoci personalmente a Omar. Ademds de nuestro interés por Julidn
Carrillo, nos unia el afdn por estrenar musica de compositores
mexicanos vivos, y la experiencia de haber trabajado en distintos
momentos con el legendario Pierre Boulez durante nuestras respectivas
estadias en Europa.

Debo mencionar que Herndndez-Hidalgo fue un violista fuera de
lo comtin. A mi regreso a la Ciudad de México asisti a uno de sus
conciertos en la Sala Manuel M. Ponce del Palacio de Bellas Artes.
Interpret6é la Casi Sonata en cuartos de tono para viola sola (1964). La
experiencia de escuchar a Omar en vivo dejé en mi una impresién que
no se ha desdibujado: la manera en que, a través de la viola, se hizo
duefio del auditorio, y la precision con que logré un tejido de
microsonidos. Cada voz en comunidn con las otras: tonos, medios,
cuartos, proporciones de un orden que solo la musica puede proveer. Su
interpretacion alcanzé tal dimensién que, por un instante, pensé que
escuchaba la polifonia de un Bach del siglo XX.

La muerte prematura de Omar llegaria al afio siguiente, en 2010, y
en el verano de 2011 el legado y las pertenencias de Julidn Carrillo serfan
trasladados a San Luis Potosi. E1 10 de agosto, tras la mudanza, Gabriela
Barrén me llamé por teléfono para comentarme que habian quedado
algunos objetos fuera de inventario, que, por cuestiones practicas,
tendria que desechar. Me ofreci6 la opcién de conservarlos. Acudi de
inmediato. ;Cémo olvidar la fecha? celebraba mi cumpleafios en una
reunién familiar. Me disculpé y tomé un taxi. Al llegar a San Angel le

pedi al chofer que me esperara, sin importar lo que marcara el taximetro;
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senti la urgencia de salvar a toda costa aquellos materiales del desdén
mexicano y del olvido universal. Al entrar, me estremecié ver la
residencia vacia; faltaba el alma de los muebles y las pinturas, los objetos
preciados del compositor. En la estancia di con un par de cajas de
contenido incierto. Gabriela mencioné que se trataba mayormente de
pertenencias de Henrik Szeryng, el gran violinista del siglo XX que vivi6
en México e imparti6 clases durante algunos veranos, tanto en casa de
Carrillo, como en el Conservatorio Nacional de Miusica. Después de
agradecer el obsequio, tan espléndido como inesperado, regresé al taxi.
Al volver a casa, exploré las cajas en las que aparecié una coleccién de
recuerdos atesorados por Lolita —quien asistia a Szeryng con sus
compromisos artisticos en México—. Asi pude escuchar de viva voz los
testimonios del maestro polaco-mexicano ante los micréfonos de Radio
UNAM en entrevistas de 1986. Sus palabras sirvieron como fuente para
el articulo «El corazén que Szeryng dejé en México», que publiqué en el
Heraldo de México en 2021, y luego, en el Canto eterno de la gran miisica
(2023). Durante la investigacion, supe que Szeryng incluso habia vivido
justo frente a la residencia de Carrillo, en el nimero 18 del Callején del

Santisimo.

La gufa que presento aqui adopta un criterio editorial unificado para la
denominacién de las composiciones. Uno de sus propdsitos es ofrecer
titulos mds claros y descriptivos que condensen la informacién
pertinente de cada obra y faciliten su traduccién a otras lenguas. De
hecho, estos criterios editoriales guardan afinidad con los utilizados en
las ediciones francesas de Jobert al publicar obras del potosino.

Con este fin se han corregido ciertas inconsistencias del
compositor, quien en ocasiones modifica el orden de los términos que
integran los titulos de sus obras: forma musical, intérprete(s),

microintervalo(s), orquesta, si la hay, o dotacién instrumental. Tales
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discordancias aparecen en el catdlogo de Herndndez-Hidalgo, cuya
metodologia privilegia la reproduccién literal de los titulos consignados
por Carrillo.

Por otra parte, esta guia de cardcter compacto prescinde de
informaciéon documental que, aunque sumamente valiosa para estudios
especializados —como el tipo de papel utilizado por el compositor, el
namero de pdginas de cada manuscrito, las dedicatorias o los datos de
estreno—, excede los objetivos de una herramienta de consulta préctica.
Se incluye, sin embargo, la informacién relativa a la clase de notacién
musical empleada en cada obra —tradicional, numérica o hibrida
(neumas convencionales seguidos de guiones que indican alteraciones
microtonales)—, pues constituye un dato que aporta pistas valiosisimas
sobre el lenguaje compositivo, los objetivos estéticos y el contexto
histérico de cada partitura.

Los criterios principales a los que me refiero son los siguientes:

I. Datacién de las obras de acuerdo a su finalizacion.
Como se ha mencionado, al fechar las obras, se
concede prioridad a la fecha de término de
composicién, sobre la fecha de comienzo, toda vez
que esto sea verificable en el manuscrito del
compositor, o bien, tras reunir suficiente
informaciéon documental que lo demuestre. Se trata
del criterio inverso al que utilizé, en lo general,
Dolores Carrillo, posiblemente por consejo de su
padre o a imitacién de éL.

II. Supresion de abreviaturas.

Se eliminan las abreviaturas debido a su uso
inconsistente. Al referirse a los octavos de tono, por

ejemplo, se emplea octavos, en lugar de las variantes
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del autor: 8os., 8vos., 8avos. De igual modo, se
prefiere Tercera sinfonia al original 3” sinfonia. Este
criterio se aplica, por ejemplo, en la Tercera sinfonia
atonal (1945).

III. Mayor especificidad.
Cuando la informacién disponible lo permite, los
titulos se amplian para reflejar con mayor precision
las caracteristicas de la composicién. De este modo,
Concertino para violoncello en 4tos y 8vos se denomina
Concertino para violonchelo en cuartos y octavos de
tono, orquesta en semitonos y eventualmente cuartos de
tono. Como se ha mencionado, el criterio de Jobert
es muy similar, editorial que publicé la obra como
Concertino pour violoncelle en quart et huitieme de ton
et orchestre, avec quart de ton accidentellement.

IV. Incorporacién de informacién instrumental.
Se procura que cada titulo proporcione los
elementos indispensables para que el lector pueda
formarse una idea general de la obra sin necesidad
de consultar otras fuentes. Por esta razon, en
determinados casos se afiade la dotacion
instrumental. Asi, en lugar de Minué, se emplea
Minué para piano solo; del mismo modo, Concertino
para piano metamorfoseador de 30s. de tono se
transforma en Concertino para piano metamorfoseador
en tercios de tono y orquesta en semitonos.

V. Normalizacién de titulos incompletos o irregulares.
Algunos encabezados presentes en manuscritos,
fichas o inventarios fueron redactados de forma

abreviada o fragmentaria. En tales casos, se ha
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optado por una regularizacién editorial que
preserve plenamente la identidad de la obra tras
revisar la forma y el contexto. Por ejemplo, el titulo
3ra. Colombia en 4os., 8os. y 1l6avos. de tono se
presenta aqui como Tercera sinfonia microtonal
Colombia en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono.
VI. Estandarizacién de las dotaciones orquestales.

En las obras que requieren orquesta sinfénica, la
dotacién se presenta en el formato numérico
internacional utilizado en enciclopedias, catdlogos
y programas especializados. Ademds de ofrecer
una descripcién sintetizada y precisa de las
dimensiones instrumentales de cada composicién,
este sistema facilita la evaluacién de las obras por
parte de directores artisticos y programadores
interesados en su interpretacion. Por ejemplo, la
dotacién de la Segunda sinfonia microtonal Colombia

se presenta comao:

2.2%.2.2—4.2.3.1—timp-+tridngulo+tam-tam—hp—cuerda

Este formato sustituye la descripciéon textual
utilizada en las fichas del Archivo Carrillo,
reproducida por Herndndez-Hidalgo, del tipo:
«Dos flautas, dos oboes (+ corno inglés), 2
clarinetes, 2 fagotes, 4 cornos, 2 trompetas, 3
trombones, tuba, tridngulo, timbales, tam-tam,
arpa, voz y cuerda».

Las obras destinadas a conjuntos de cdmara,

bandas militares u otras formaciones no sinfénicas
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conservan, en términos generales, la nomenclatura

original.

En conjunto, los criterios aqui expuestos responden al propdsito
de elaborar un listado claro y uniforme para el lector contempordneo.
Las intervenciones realizadas en titulos, dataciones y descripciones
instrumentales deben entenderse como decisiones editoriales orientadas
a incrementar la precision y la utilidad de la informacién. Esta guia no
pretende sustituir la documentacion histérica del Archivo Julidn Carrillo
vertida en el catdlogo de Herndndez-Hidalgo, cuyo valor permanece
intacto para la investigaciéon mds detallada. El objetivo principal es
ofrecer una herramienta, un mapa que facilite la identificaciéon y el
estudio de una vasta produccién artistica, ademds de una actualizacién
pertinente.

La siguiente guia, aunque constituye una actualizacién, dista de
ser un trabajo definitivo, condicién que exigiria un proyecto de mds
largo aliento. Toda catalogaciéon permanece, por naturaleza, abierta a
una revision que dé lugar a nuevas correcciones y ampliaciones. Nuevos
hallazgos documentales y la localizacién de partituras actualmente
desconocidas y un nuevo examen minucioso de las fuentes podrdn
precisar, enriquecer o incluso modificar algunos de los datos aqui
reunidos. Este trabajo desea estimular la depuracién y actualizacién de
la obra de Julidn Carrillo, y debe entenderse como una etapa dentro de

un proceso colectivo e inacabado.
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1889

Pepita, para violin, viola, contrabajo, flauta, clarinete, piston, figle y
timbales

Escritura tradicional.

Polka, para 2 violines, viola, contrabajo, flauta, clarinete, piston, figle y
timbales
Escritura tradicional.

Maria, para quinteto de cuerdas, flauta, 2 clarinetes, pistones, figle y
timbales
Escritura tradicional.

1890
Schottisch Isabel, para piano solo
Escritura tradicional.

1893

La Cruz del Apostolado, para 6rgano y voz
Letra: Concepcion Cabrera de Armida.
Escritura tradicional.

1895

Adids, para tenor y piano
Letra: Manuel Acuiia.
Escritura tradicional.

Marcha México para banda militar y orquesta sinfonica

Escritura tradicional.

Dotacién: 2 fl, 2 ob, 2 cl, 2 ftg, cornos, cornetines, trombdn, timbales, cuerdas
y piano. Banda: flautin, flauta, requinto, clarinetes, sax soprano, sax alto, sax
tenor, sax baritono, cornetines, bugles, trompetas, saxores, trombones,
baritonos (trombones), contrabajos en Si b, contrabajos en Mi b y baterfa.

1896
Misa para voces solistas y orquesta sinfonica
Escritura tradicional.

Dotacién: 2 tenores, un baritono, un bajo, fl, ob, cl, fgt, pistones, trombones,
cornos, timbales, violines, viola, violonchelo y contrabajo.

En el Bosque, pequefio vals lento para piano
Escritura tradicional.
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1897
Marcha Patria, para orquesta

Escritura tradicional.
Dotacioén: flauta, oboe, 2 clarinetes, fagot, 4 cornos, 2 cornetines, 3 trombones,
timbales, baterfa y cuerda.

1899
Stella, Berceuse para flauta, corno inglés, corno en Fa, violonchelo y arpa
Escritura tradicional.

1900
Requiem op.1, para voces solistas, 2 coros y orquesta sinfonica

Escritura tradicional.

Dotacién: soprano, contralto, 2 tenores, 2 bajos, sopranino (nifio), contralto
(nifio), ler coro, 2ndo coro, 2 fl, 2 ob, 2 cl, 2 fgt, 4 cornos, 2 trpt, 3 trbn, tuba,
timbales, baterfa y cuerda.

Sexteto op. 3, para 2 violines, 2 violas y 2 chelos
Escritura tradicional.

1901
Marcha Nupcial, para teclado solo
Escritura tradicional.

Primera Suite para orquesta op. 1/ 2

Escritura tradicional.
Dotacién: 2*.2.2.2—4.2.3.1—timp+castanuelas—hp—cuerda

Largo non troppo, para 2 violines, 2 violas y 2 violonchelos

Escritura tradicional.
[Fragmento del Sexteto Op. 3]

Primera Sinfonia en Re mayor para gran orquesta

Escritura tradicional.
Dotacién: 2.2.2.2—4.2.3.1—timp+gran cassa—hp—cuerda

1902
Reverie, para piano

Escritura tradicional.
[Calva fecha la obra en 1908]

Opera Oina (Principe Ossian), para voces solistas y orquesta sinfonica
Escritura tradicional. Aparecen ejemplos en escritura numérica.

Tenor, bajo, baritono, tenor leggero, soprano, contralto, soprano leggero—
2.3.4.5—4.2.3.1—timp+gran cassa—hp—cuerda.
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1903
Suite Mignonnette, para piano (Minué, Gavota, Plegaria sin palabras)
Escritura tradicional.

Minué, para piano solo
Escritura tradicional.

Primer Cuarteo para 2 violines, viola y violonchelo en mi bemol

Escritura tradicional. Aparecen ejemplos en escritura numérica.
[Madrid (2015) lo llama Cuarteto niim. 1]

Sequnda Suite para gran orquesta "Los Naranjos”, op. 4

Escritura tradicional. Aparecen ejemplos en escritura numérica.
Dotacién: 2. 1*. 2.1—4.1.3.1—timp+gran cassa—hp—cuerda

Fuga Doble. Allegro Maestoso, para orquesta sinfonica.
Escritura tradicional con ejemplos en escritura numérica.
Dotacién: 2.1*.2.1—4.2.4.1—gran cassa+tridngulo—hp—cuerda

1905
Sequnda Sinfonia en Do mayor para gran orquesta, op. 7

Escritura tradicional. Aparecen ejemplos en escritura numérica.
Dotacién: 2.2*.2.2—4.2.3.1—timp-+gran cassa+tambora+platillo—hp—cuerda

Mazurca niim. 1, para piano solo
Escritura tradicional.
[Lolita Carrillo la fecha en 1902]

1907
*Un cautivo beso, para voz y piano
Letra: Luis G. Urbina.

Escritura tradicional.
[Aportacién de Cecilia Montemayor]

1908
Concurso para viola y piano
Escritura tradicional.

Lectura a primera vista, concurso para flauta y piano
Escritura tradicional.

319



1909
*Aleluya, para voz y piano
Letra: Luis G. Urbina.

Escritura tradicional.
[Aportacién de Cecilia Montemayor]

Improvisacion escrita para lectura a primera vista, para violonchelo y
piano
Escritura tradicional.

Dos Romanzas para voz y orquesta: Un cautivo beso y Aleluya
Letra: Luis G. Urbina.

Escritura tradicional.
Dotacién: 2.2.2.2—4.2.3.1—timp—hp—cuerda

Preludio de la 6pera Matilde, para orquesta sinfonica

Escritura tradicional.
Dotacién: 2.1%.2.2—4.2.3.1—timp+bateria+campana—hp—cuerda

“Matilde”: Opera en cuatro actos, para voces solistas, coros y orquesta
sinfonica

Escritura tradicional. Aparecen ejemplos en escritura numérica.
Dotacién: voces solistas—2.2.2.2—4.2.3.1—timp+bateria—hp—cuerda

“Matilde” o “México en 1810” épera trdgica en cuatro actos, para piano,
voces solistas y coro

Reduccién a piano.

Escritura tradicional. Aparecen apuntes en escritura numérica.

1910
Cantata, para voces solistas, coro y orquesta

Escritura tradicional

Dotacién: Coro: sopranos, contraltos, tenores, baritonos y bajos, soprano
(nifio) y coro—2.2.2.2—  2.2.4.0—hp—o6rgano—timp-+baterfa+campanas—
cuerda

Tema con variaciones para violin con acomparniamiento de piano

Escritura tradicional. Aparecen apuntes a ldpiz de escritura
numérica.
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Himmno Patriético en honor del General Porfirio Diaz, para banda militar
Escritura tradicional.

Dotacién: flautin, flauta oboe, requinto, clarinetes en Si b, clarinete alto,
clarinete bajo, fagot, sax soprano en Si b, sax alto en Mi b, sax tenor en Si b,
sax baritono en Mi b, sax bajo en Si b, trompeta, cornetines, trombones, bugle
en Mi b, bugle en Si b, sax en Mi b, sax baritono en Si b, sax bajo en Si b, C.b
en Mib, C.benSib, C. B, cuerda, timbales y baterfa.

*Invocacion a Beethoven, compuesta por Aniceto Ortega
Instrumentada para banda militar por Julidn Carrillo.

Escritura tradicional.
[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

1912

Melodien op. 34, para cuarteto de cuerdas
Transcripcién de un original de Edvard Grieg.
Escritura tradicional.

1913
Misa de “Santa Catarina”, para voces solistas y ensamble de cdmara

Escritura tradicional con ejemplos de escritura numérica.
Dotacién: tenor I, tenor II, baritono, bajo; flauta, oboe, clarinete, corno, violin,
violonchelo, contrabajo, arpa (0 armonio) y érgano.

Quinteto en mi bemol para piano, 2 violines, viola y violoncello
(incompleto)
Escritura tradicional. Aparecen ejemplos de escritura numérica.

1918
Misa del Sagrado Corazon, para voces solistas y orquesta

Escritura tradicional.
Dotacién: 2 tenores, bajo—2.2.2.2—2.0.0.0—cuerda

1920
Sequnda Suite y Tercera Suite para orquesta sinfonica

Escritura tradicional.
Dotacién: 2.2.2.2—4.2.3.1—timp+bateria—hp—cuerda

Seis preludios para piano

(Ilusion, Nostdlgico, Plenilunio en Tepepan, Scherzando, Miércoles
Santo, Media Noche)

Escritura tradicional.

[Calva los fecha en 1908. Reeditado en Nueva York en 1928]
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Crepuscular, preludio para violonchelo y piano.
Escritura tradicional, con ejemplos de escritura numérica.

Preludio para violin y piano
Escritura tradicional.

1921
Xulitl, 6pera en 3 actos, para voces solistas y orquesta
Libreto: Catalina D’erzell.

Escritura tradicional. Aparecen ejemplos de escritura numérica.
Dotacién: solistas—coro—2.2*.2*.2—4.1.2.1—timp+bateria—hp—cuerda

1922
Sequnda Marcha Nupcial, para orquesta de cuerdas, arpa y érgano
Escritura tradicional.

1924
*Marcha “Viva México”. Arreglo para banda de 1924.

Escritura tradicional.
[Listada por primera vez. Aportaciéon de Raymundo Medina Esquivel. No
debe confundirse con la Marcha “México”.]

Preludio a Colon [versién 1], para soprano, flauta, violin y Quitarra en

cuartos de tono, octavina en octavos y arpa-citara de dieciseisavos. [Luego
incluida en las Cinco primeras piezas]

(1924 o posterior)
Preludio a Colon [version II]: para soprano en cuartos, violines y viola

en cuartos; violonchelo en octavos y arpa de dieciseisavos.

Las partes de soprano, violin I, violin II y arpa estdn escritas en notacién
tradicional.

Las partes de viola y chelo combinan pasajes de notacién tradicional con
pasajes en notacion numérica.

Canto a la Bandera, para voces y piano

Letra: Rafael Lépez.
Escritura numérica.
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1925
Sonido 13. 5 primeras composiciones a base de deiciseisavos de tono y sus
compuestos. Opus 1,2,3,4y5
L. Preludio a Cristébal Colon [version 1], para soprano, flauta, violin y
guitarra en cuartos de tono; octavina en octavos; y arpa en dieciseisavos.
I1. Ave Maria, para voces en cuartos de tono e instrumentos en dieciseisavos,
octavos y cuartos.
III. Tepepan, para voces en cuartos de tono y arpa de dieciseisavos.
IV.Preludio, para violonchelo en cuartos de tono y otros instrumentos en
dieciseisavos, octavos y cuartos.
V. Hoja de dlbum, para mezzosoprano, corno inglés y violonchelo, a base de una
sola escala de % de tono.

Escritura numérica.

Primera sinfonia microtonal Colombia para gran orquesta a base de
dieciseisavos de tono
Escritura numérica.

Dotacién: voz solista—3.3.3.3—4.2.3.1—timp+tam-tam+campanas—hp—
cuerda

1926

*Cuarteto de cuerdas in old style

Escritura numérica.

[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real.] Se trata

del original, antecedente del Cuarteto en ningiin tono mayor o menor y del
Cuarteto Atonal a Debussy, los cuales siguen a continuacion:

Cuarteto de cuerdas para 2 violines, viola y violonchelo en ninguin tono
mayor o menor

Escritura numérica y transcripcién a notacién tradicional
[incompleto].

Cuarteto Atonal a Debussy

Escritura tradicional (tinta sobre papel).
[Lolita Carrillo y Ediciones Jobert lo fechan en 1927]
[Madrid (2015) lo llama Cuarteto niim. 2]

*En las montafias de mi México, Lento Solemne, en cuartos, octavos y
dieciseisavos de tono, para violin, violonchelo, corno, guitarra, arpa-
citara y vina (octavina)

Escritura numérica.

«Originales tocados en NY en 1926, papeles histéricos que estaban en poder
de Gerald Benjamin»

[Aportacién de Miguel Salmon Del Real]. Gabriel Parey6n menciona una obra
del mismo titulo, una versién ligeramente distinta, con flautin y sin vina.
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*Completa inversion de la primera sinfonia de Beethoven
Escritura tradicional.
[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

*Sequnda demostracion de completa inversion, Sobre “Oberon”, de
Webern

Escritura tradicional.
[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

Balbuceos, para cuarteto de instrumentos de arco con sordina en cuartos
de tono y excepcionalmente octavos y dieciseisavos
Escritura numérica.

Sequnda sinfonia microtonal Colombia para gran orquesta en cuartos,
octavos y dieciseisavos de tono

Escritura numérica.
Dotacién: 2.2%.2.2—4.2.3.1—timp+tridngulo+tam-tam—hp—cuerda

Sonata casi fantasia en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, para
violin, viola, cello, contrabajo-vina, corno en Fa y arpa-citara

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales. Aparecen ejemplos de escritura numérica.
[Existe otra version numérica, fechada: «1931-39»]

2 cuartetos para voces a boca cerrada en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Dotacién: soprano, alto, tenor y bajo a cappella.
[Corresponden a los cuartetos de cuerda Meditacién y En Secreto]

Meditacién y En Secreto, para soprano, alto, teno y bajo a cappella
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

1927
Concertino en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono, para ensamble
microtonal y orquesta sinfonica

Escritura numérica.

Dotacién: 2.2.2.2—4.2.3.1—timp—hp—cuerda y ensamble de solistas: violin,
violonchelo, guitarra en cuartos, octavina en octavos, corno de émbolos y
arpa de dieciseisavos.

70 Exercises for double bass (A new technique in quarter tones)
Escritura numérica.

70 Exercises in quarter tones for violin solo
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Escritura numérica.

Ejercicios en cuartos de tono para viola o violonchelo
Escritura numérica.

3 estudios a base de cuartos de tono en forma de sonatina para violin de 3
cuerdas afinadas por octavas
Escritura numérica.

Nocturno al rio Hudson para gran orquesta, en cuartos, octavos y
dieciseisavos de tono

Escritura numérica.
Dotacién: arpa-citara, octavina, violin solo, violonchelo solo, corno 1;
2.2%2.2—4.2.3.1—timp+tam-tam+tridngulo—hp—cuerda

*Preludio para corno en dieciseisavos de tono

Escritura numérica.
[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

1928
Meditacién y En Secreto, pequerios cuartetos de cuerda en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.

[Madrid (2015) lo fecha en 1928. Lo llama Cuarteto niim. 3. (En dos
movimientos)]

[Lolita Carrillo (1965) los llama en su inventario: «Cuartetitos en cuartos de
tono»]

Preludio para mandolina, mandola y guitarra de cuartos de tono
“Ensuerfio”
Escritura numérica.

Nocturno. “A manera de improvisacion”, para piano solo
Escritura tradicional.

I think of you. Romanza para canto e instrumentos en cuartos y
dieciseisavos de tono

Escritura numérica.

Dotacién: soprano, violin, viola, guitarra, octavina, flauta y arpa-citara.

Capricho para viola sola en tonos, medios, cuartos, octavos y dieciseisavos
de tono
Escritura numérica.

1929
Sonata para guitarra en cuartos de tono
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Escritura numérica.

[José Luis Navarro rectifica la datacién. Herndndez-Hidalgo la habia situado
en 1960]

*Sonata V, para guitarra en cuartos de tono
Escritura numérica.
[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

Impresiones de La Habana, para orquesta sinfonica
Afo: 1929-1936

Escritura tradicional.
Dotacién: 3*.3%.2.2—4.2.3.1—cel—2 hp—timp+bateria—cuerda

Capricho para corno de dieciseisavos de tono y orquesta
Escritura numérica.
Dotacién: 3*.3*.3*2—4.2.3.1—timp-+bateria—hp—cuerda

Impromptu para dos sopranos en octavos de tono, trompeta en octavos y
arpa-citara de dieciseisavos
Escritura numérica.

Coro en cuartos de tono.

Escritura numérica.
Dotacién: coro mixto a cappella.

1930
Preludio a Colon [version Ib], para soprano, flauta, violin y guitarra en

cuartos de tono, octavina en octavos y arpa-citara de dieciseisavos
[Revisada en 1930, compuesta en 1924]

Tercera sinfonia microtonal Colombia en cuartos, octavos y dieciseisavos
de tono, para gran orquesta “Sonido 13"

Escritura numérica.
Dotacién: 2.2.2.2—4.2.3.1—timp+bateria—arpa-citara—cuerda

“Cadencia para guitarra (ca. 1930)
Escritura numérica.
[Aportacién de Angel Blanco]

Penumbras en el Paseo de la Reforma, para orquesta

Escritura tradicional.
Dotacién: 3*.3%.3*.2—4.2.3.1—timp+bateria—cel—hp+arpa-citara—cuerda
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Lo que soy para ti. Romanza para voz y orquesta
Escritura tradicional.
Dotacién: voz solista—2.0.2.2—0.0.0.0—tridngulo—cuerda

8 de septiembre: Fantasia para piano y orquesta
Escritura tradicional.

8 de septiembre, Fantasia «Impromptu», para dos pianos
Escritura tradicional.

1931

Amanecer en Berlin 13, Sonata para arpa Carrillo de cuartos de tono
(revisada en 1957)

Escritura numérica.

Fantasia «Sonido 13», para pequefia orquesta de cuartos, octavos y
dieciseisavos de tono

Escritura numérica.

Dotacién: flauta, oboe, clarinete y fagot en cuartos de tono, corno, cornetin,
baritono, trombdén y tuba en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono,
timbales, tridngulo y celesta, violines y violas en cuartos de tono, violonchelos
y contrabajos en cuartos, octavos y dieciseisavos de tono y arpa en
dieciseisavos.

Lento-Allegro-Lento, para tres arpas microtonales, arpa cldsica y
orquesta sinfonica
Escritura numérica.

Dotacién: arpa Carrillo, arpa de cuartos de tono, arpa de dieciseisavos, arpa
clasica—2.1*.1.2—4.2.3.1—tridngulo+tam-tam—cuerda.

Estudio niim. 1 para guitarra de cuartos de tono
Escritura numérica.

Estudio V «A media noche en Oriental», para guitarra cuartos de tono
Escritura numérica.

Suite «Impromptu» para guitarra de cuartos de tono
Escritura numérica.

Sonata casi fantasia op.6, para ensamble microtonal de cdimara (1931-
1939)

Escritura numérica.

Dotacién: violin en cuartos y octavos de tono, violonchelo en cuartos, octavos
y dieciseisavos, guitarra en cuartos, corno, octavino en octavos y arpa-citara
en dieciseisavos.
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Preludio “Impromptu”, para quitarra en cuartos de tono (ca. 1931)
Escritura numérica.

*Vamos al misterio de la divinidad creadora, en tercios de tono, para
soprano, alto, tenor, baritono y bajo

Escritura numérica.

[Listada por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

1932
Tercer Cuarteto Atonal

Escritura tradicional.
[Madrid (2015) lo fecha hacia 1932. Lo llama Cuarteto niim. 4]

*Preludio para guitarra en tercios de tono
Escritura numérica.
[Aportacion de José Luis Navarro]

1933
Sequnda Sonata casi fantasia para violin solo (a Paganini)
Escritura tradicional.

Coro a Sor Juana, para soprano y coro mixto

Escritura tradicional.
[Parey6n indica la fecha en 1951]

"Murmullos”, para cuarteto de cuerdas y arpa de dieciseisavos
Escritura numérica.

La parte del arpa estd escrita numéricamente. El resto de las partes estd escrito
en notacién tradicional con alteraciones microtonales a base de guiones
diagonales.

1934
6 Preludios Europa, para voz y ensamble microtonal
Escritura numérica (incompleta).

Dotacién: soprano, arpa en dieciseisavos, flauta, violin, guitarra, octavina y
arpa-citara

Romanza, para octavina y arpa de dieciseisavos
Escritura numérica.

Preludio a Cristébal Colén [version I]

Publicada en 1944. The New Music Society Publisher. Volumen 17, nim. 3,
abril de 1944. Board: Becker, Cowell, Donovan, Riegger, Slonimsky, Strang.
American Music Center.
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1935

Xochimilco, nocturno para orquesta

Escritura tradicional.

Escrita a partir de una de las 13,300 escalas, a base de los doce

sonidos de la cromatica.

Dotacién:
3*.3%.2.2—4.2.3.1—tam-tamp-+tridngulo+campanas—cel—2hp—cuerda
[Calva y Pareyén se refieren a ella como Nocturnos. Herndndez-Hidalgo la
fecha en 1929. Parey6n en 1935]

1936
Cadencias para los conciertos de Beethoven, para piano

Escritura tradicional.
[Lolita Carrillo las fecha en 1933]

iMeéxico! Pequefio poema, para soprano y orquesta
Escritura tradicional.
Dotacién: soprano—2.2*.2.2—4.2.3.1—timp+tam-tam—hp—cuerda

1937
Cuarto Cuarteto de cuerdas (escala de 6 grados: 110347911)

Escritura tradicional.
[Madrid (2015) ubica su composicién hacia 1937. Lo llama Cuarteto niim. 5]

Sexto cuarteto en una nueva escala

Escritura tradicional.

[Madrid (2015) ubica su composiciéon entre 1937 y 1939. Lo llama Cuarteto
niim. 6: un solo movimiento sobre la escala DO, REb, Mib, FAb, SOL, LADb, Sibb.

Herndndez-Hidalgo (2000) lo menciona como 6° Cuarteto de cuerdas. Escala
01347890, compuesto hacia 1955].

1939
Primera Sonata en mi menor, para violin solo (a Paganini)
Escritura tradicional.

Cuarteto de cuerdas (Atonal metamorfoseado)

[Cancrizante al Cuarteto a Debussy] (ca. 1939)
Escritura tradicional.
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1941
Triple concierto atonal para flauta, violin y violonchelo

Escritura tradicional. Apuntes en escritura numérica.

Dotacion:

flauta, violin, violonchelo solistas—2.2*.2.2—4.2.3.1—timp—hp—cuerda
[Fechado en 1950 por Dolores Carrillo]

1942

La Virgen Morena, para voces solistas y ensamble microtonal

Escritura numérica.

Dotacién: arpa de dieciseisavos, arpa clésica, violin, violonchelos, contrabajo
y guitarra en cuartos de tono, campana, cuatro sopranos (dos adultos y dos
ninos), cuatro altos (dos adultos y dos nifos).

iOh Maria!, para voces solistas y orquesta

Escritura tradicional.

Dotacién: soprano, altos a manera de plegaria, tenores, baritonos, bajos—
3.3.2.2—4.2.3.1—timp+tam-tam+campana—hp—organo—cuerda

1944
Cuarta suite para grande orquesta (6 pequerios preludios)

Escritura tradicional.
Dotacioén: 3.3.3.2—4.2.3.1—timp+bateria—hp—cuerda

Himno a la Paz, para coro y piano
Letra: Balbino Déavalos.
Escritura tradicional.

(Escala: DO, REb, M1, FA, SOL, LAb, SI)

1945

Tercera sinfonia atonal

También llamada Fantasia atonal, casi Sinfonia “Entusiasmo bélico de
la juventud”

Escritura tradicional.

Dotacién: 2.3.3.3—4.2.3.1—timp+bateria—hp—cuerda

Concertino para violonchelo en cuartos y octavos de tono, orquesta en
semitonos y eventualmente cuartos de tono

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Dotacién: 3.3.2.2—4.2.3.1—timp+tam-tam—hp—cuerda
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1951
Horizontes, Preludio para violin y violonchelo en cuartos, octavos y arpa
de dieciseisavos de tono, con acompaiiamiento de orquesta sinfénica en

tonos y semitonos

Dotacién:  violin, violonchelo y arpa solistas—3.3.2.2—4.2.3.1—
timp+platillo+tridngulo—hp—cuerda.

La partitura de orquesta estd escrita con notacién tradicional. Partes del violin
y violonchelo solistas escritas en notacién tradicional con alteraciones
microtonales a base de guiones diagonales. Parte del arpa de dieciseisavos en
escritura numérica.

1951

Sequndo preludio para violonchelo de cuartos de tono, cuarteto de cuerdas
y arpa de dieciseisavos

Escritura tradicional.

1952

Mazurca para piano (Metamorfoseada por Antonio Gémez Anda al
duplo para dos pianos)

Escritura tradicional.

Fantasia (Concertino) para violonchelo en cuartos y octavos de tono, con
acompaiiamiento de orquesta sinfonica en tonos, semitonos Yy
accidentalmente cuartos de tono

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de guiones
diagonales ascendentes y descendentes. Aparecen apuntes en escritura
numérica.

Dotacién:

Violonchelo solo—3.3.2.2—4.2.3.1—timp+plato+tamtam-+tridangulo—hp—
cuerda

1955
Preludios I y II para guitarra “Carrillo”

Escritura tradicional.

[José Luis Navarro rectifica la datacién. Herndndez-Hidalgo la habia situado
en 1951]

Cuarteto de cuerdas atonal, a Beethoven
Escritura tradicional.
[Madrid (2015) lo llama Cuarteto niim. 7]

Pequerio Réquiem atonal, para voces solistas y orquesta

Escritura tradicional.

Dotacién: soprano Iy II, contralto I y II, tenor I y 11, baritono y bajo—2.3*.2.2—
4.2.3.1—tam-tam—cuerda
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1957

Canon atonal a 64 voces
Instrumentacién no especificada.
Escritura tradicional.

Preludio para piano metamorfoseador Carrillo de cuartos de tono
(ca. 1957)
Escritura tradicional.

1958

Concertino para piano metamorfoseador en tercios de tono y orquesta en
semitonos

Escritura tradicional.

Dotacién: piano en tercios—2*.3*.2.2—4.2.3.1—timp+tam-tam-+tridngulo—
hp—cuerda

[Benjamin menciona su estreno en 1950. Dolores Carrillo lo fecha en 1958.]

1959
*Preludio para piano en quintos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
[No habia sido listado. Proveido para consulta por Rocio Moya. Se encuentra
en el Archivo Julidn Carrillo en San Luis Potosi]

Primer cuarteto de cuerdas en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
[Madrid (2015) estima su composicién hacia 1959. Lo llama Cuarteto niim. 8]

Sequndo cuarteto de cuerdas en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
[Madrid (2015) sefiala que la obra estd datada el 19 de agosto de 1959. Lo llama
Cuarteto niim. 9]

Tercer cuarteto de cuerdas en cuartos de tono (ca. 1925)

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

[Madrid (2015) lo data hacia 1959. Lo llama Cuarteto niim. 10]

Canon enigmidtico a 108 voces (ca. 1959)

Instrumentacién no especificada.
[Canon I al X]. Escritura tradicional.
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Oracién sin palabras, para piano metamorfoseador Carrillo de tonos
enteros
Escritura tradicional.

Balbuceos para «piano metamorfoseador Carrillo» de dieciseisavos de
tono, y orquesta de cimara

Escritura tradicional.

Dotacién: piano solista, flautin, corno inglés, tam-tam, tridngulo, arpa, violin
I, violin II, viola, violonchelo y contrabajo.

Estudios para piano metamorfoseador Carrillo en quintos de tono
Escritura tradicional.

Seis Casi Sonatas para violonchelo solo en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Capricho para piano metamorfoseador Carrillo de cuartos de tono,
a Alois Hdba
Escritura tradicional.

1960

[Primera] Casi Sonata para violin solo en cuartos de tono

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Sonata para violonchelo en semitonos (ca. 1960)
Escritura tradicional.

1961

*Nocturno ocednico. Escala 01467100. Para orquesta sinfonica
Escritura tradicional.

Dotacién: 2.2*.2.2—2.0.0.0—hp—tridngulo—cuerda

[Listado por primera vez. Aportacién de Miguel Salmon Del Real]

Casi Sonata para viola sola en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Sequnda Casi Sonata para violin solo en cuartos de tono

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.
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Sequnda Casi Sonata para viola en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Trozo sinfonico atonal, para orquesta sinfonica

Escritura tradicional (un solo folio).

Veinticuatro copias del mismo trozo; cada parte comienza a
distancia de cuatro compases.

1962

Estudio para guitarra séptima en tercios de tono

[José Luis Navarro (2015) indica que estd escrita tanto en notacién numérica
como en pentagrama (alteraciones microtonales a manera de guiones
diagonales ascendentes y descendentes). La afinacién de las cuerdas, de grave

a aguda, es: MI, FA#, SOL#, Sib, DO, RE Y M]]

Sexto cuarteto en cuartos de tono
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
[Madrid (2015) lo llama Cuarteto niim. 11]

Misa en cuartos de tono. A S.S. Juan XXIII, para coro de voces
masculinas a cappella

Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

1963
Concierto para violin en cuartos de tono y orquesta
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
Dotacién: violin solista—3.3.2.2—4.2.3.1—timp-+tridngulo+cuerda

Tercera, Cuarta, Quinta y Sexta Sonatas para violin solo
Escritura tradicional (tinta sobre papel).

1964

*Preludios I, 11, y 11l para guitarra de semitonos
Escritura tradicional.

[Aportacion de José Luis Navarro]

12 preludios para piano. Escala 01347890 en sus 12 alturas
(incompletos)

Escritura tradicional. Se encuentran varios apuntes en escritura
numeérica.
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Tercera Casi Sonata para violin en cuartos de tono
Notacién tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Tercera Casi Sonata para viola en cuartos de tono
Notacién tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Cuarta Casi Sonata para viola en cuartos de tono
Notacién tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.

Cdnones atonales (no se especifica instrumentacion)
Escritura tradicional. Aparecen ejemplos de escritura numérica.

Séptimo cuarteto de cuerdas en cuartos de tono
Notacién tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
[Madrid (2015) lo llama Cuarteto niim. 12]

Octavo cuarteto de cuerdas en cuartos de tono
Notacién tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.
[Madrid (2015) lo llama Cuarteto niim. 13]

Sequndo concierto en cuartos de tono para violin y orquesta
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de

guiones diagonales.

Dotacién:

violin solista—2.2%.2.2—4.2.3.1—timp+tridngulo+tam-tamp—hp—cuerda
[Firmado el 26 de diciembre de 1964]

1965

Sequnda misa en cuartos de tono, para coro masculino a cappella
Escritura tradicional con alteraciones microtonales a base de
guiones diagonales.
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Sin fecha
Preludio para arpa

Escritura tradicional.
[Aportacion de Carlos Undiano Errejon. Hallado en el Archivo Julidn Carrillo
en San Luis Potosi]

Obras en resguardo en el Instituto Potosino de Bellas Artes:
[Ratificadas por Luis Fernando Padrén Briones]

Sonata para violonchelo solo
Escritura numérica

Sequnda Sonata para violonchelo
Escritura numérica.

Minuetillo, para violin, viola y violonchelo
Escritura tradicional

Plegaria a la Opera Matilde 1810, para voz y piano
Escritura tradicional.

iMeéxico!, para voz y piano (texto de Rosario Sansores)
Escritura tradicional.

Sequndo preludio para arpa
Escritura tradicional.

Libérame, para coro masculino, 6rgano y orquesta de cuerdas
Escritura numérica.
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SELECCION DE OBRAS VEROSIMILES PARADERO SE DESCONOCE,
LISTADAS EN OTROS TRABAJOS:

De los inventarios de Dolores Carrillo en su Catdlogo provisional de las
composiciones de mi PADRECITO* escrito a mano y fechado en 1965, o de su
Catdlogo de obras de Julidn Carrillo** (mecanografiado e inédito):

Romanza México* (sin fecha)
Ensuerio. Coro en cuartos de tono™* (1928)

Mencionada por Gerald Benjamin en «Julidn Carrillo and sonido trece»
(1967):
Lamento de Sor Juana Inés de la Cruz, para voz y piano (sin fecha)
[Dolores Carrillo lo menciona como Lamento de Sor Juana]

Mencionada por José Rafael Calva en Julidn Carrillo y microtonalismo. La
vision de Moisés (1984):

Movimiento perpetuo para banda militar

[Calva no la fecha. Parey6n ubica la obra en 1924]

Otras obras listadas por Gabriel Pareyén en el Diccionario Enciclopédico
de Muisica en México (2007):
Villancico al nifio Dios (ca. 1913)

Intolerancia, musica para la pelicula homénima de W.
Griffith, Nueva York (1915)
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EDICIONES POSTUMAS, POR JOBERT, PARIS
Misa a S.S. Juan XXIII, voces masculinas a cappella.

Horizontes
[pour violon, violoncelle, harpe et orchestre]

Preludio a Colén, pour soprano et ensemble

[pour soprano, flite, violon I, violon II, alto, violoncelle, harpe,
guitare (ad libitum)]

Cuarteto atonal a Debussy

Cuarteto atonal. A Beethoven. Pour quatuor a cordes

1° Cuarteto en 4tos de tono

Symphonie n° 1 pour orchestre

Symphonie n° 2 pour orchestre

Symphonie n° 3 pour orchestre

Concertino pour violoncelle en quart et huitieme de ton et orchestre

2 bosquejos para cuarteto en cuartos de tono

Premier Concerto pour violon en quart de ton et orchestre
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CRONOLOGIA DE GRABACIONES

1930. Shellac, 12", 78 rpm. Preludio a Cristébal Colén [version Ib,
1924/1930]. Julidn Carrillo. 13th Sound Ensemble of Havana;
Angel Reyes, director. 7357-M (98677), CBS records, EEUU.

1952. Vinil, LP. Julidn Carrillo, Primer cuarteto atonal. Homenaje a Debussy.
Cuarteto Bredo: Icilio Bredo (vln), Flavio Ursua (vln), Ivo Valeti (vla),
Dante Barzané (vlc). Grabaciones de conciertos mexicanos.
Concertmex—CM-12. México.

1952. Discos de aluminio con laca, restaurados. [Julidn Carrillo:
Horizontes] The National Symphony Orchestra (Washington). Leopold
Stokowski, director. Restauracion digital de dos discos de aluminio con
laca de FN17030183269 y FN17030183270. [Secretaria de Cultura de San
Luis Potosi.

[1960-1963]. Vinilos. 12 x LP. Philips. (4 discos estéreo [siete obras
orquestales] y 8 discos monoaurales [catorce obras de cdmara]) Francia.
Edicién de lujo. Orquesta de la Asociacién de Conciertos Lamoureux
bajo la direccién del autor. Supervisor técnico: Jean-Etienne Marie.

Disco 1: Preludio a Colén [version I1I sin guitarra] (1)
Balbuceos para piano en dieciseisavos (2)
Horizontes, para violin, violonchelo en cuartos, arpa en dieciseisavos

y orquesta (3)
Concierto para violonchelo y orquesta en cuartos de tono (4)
Disco 2: Concertino para piano metamorfoseador en tercios de tono (5)
Disco 3: Triple concierto, para flauta,violin y chello (6)
Disco 4: Sinfonia en Re mayor (7)
Discos 5y 6: Primera, Segunda, y Tercera casi sonatas para violonchelo (8,9 y 10)
Disco 7: Primer, Segundo y Tercer cuartetos de cuerda en cuartos de tono (11,
12y 13)
Disco 8: Primera y sequnda sonata para violin (14 y 15)
Disco 9: Sexteto en Sol mayor (16)

Disco 10: Segundo cuarteto atonal (17)
Dos pequerios cuartetos en cuartos de tono, Meditacién y En secreto

(18 y 19)
Disco 11: Cuarteto cldsico en mi bemol. (20)
Disco 12: Primer cuarteto atonal. (21)
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Solistas: Gabrielle Devries (vIn), Reine Flachot (vlc), Monique Rollin (hp),
Annik Simon (sop), Robert Bex (vlc), Bernard Flavigny (pno), Robert Gendre
(vIn), Jean-Pierre Rampal (fl).

Le quatuor de France (R. Gendre, J. Ghestem, S. Collot, R. Bex)

Le quatuor Villers (F. Villers, N. Lepinte, M. Chaillet, R. Flachot)

1963. Vinil, LP. Julidn Carrillo. Muisica de cdmara — Segundo cuarteto atonal,
Meditacién y En Secreto. Sonido 13 — JC-007, México. (Grabaciones
realizadas en Paris por Philips).

1963. Vinilo, LP. Julidn Carrillo. Horizontes, Preludio a Colon, Concertino
pour piano en 1/3 de ton. Modern Music Series. 839.272 DSY. (Grabaciones
realizadas en Paris por Philips).

1965. Vinil, LP. Primer concierto en cuartos de tono para violin y orquesta.
Robert Gendre, violin. Orchestre Lamoureux. Yves Prin, director.
Sonido 13, México. Concierto solemne en homenaje a la memoria de
Julidn Carrillo. Grand Amphithéatre de la Sorbonne. [Otras obras
incluidas: Llanto, de Francine Tremblot de la Croix, Trois piéces pour piano
d tiers de ton, de Jean-Etienne Marie].

1965. Vinil, LP. Concierto para piano en tercios de tono — Concierto en cuartos
y octavos para violonchelo. Bernard Flavigny, piano. / Reine Flachot,
violonchelo. Orquesta de la Asociacién de Conciertos Lamoureux bajo
la direccién del autor. Sonido 13, México. (Grabaciones realizadas en
Paris por Philips).

1965. Vinil, LP. Misa a S.S. Juan XXIII. Chorale des professeurs de
musique de la Ville de Paris. Robert Blot, director. Sonido 13—JC-003.
México.

1966. Vinil, LP Stereo. Tercera Sinfonia Atonal. Orquesta Sinfénica
Lamoureux de Paris. Louis de Froment, director. Sonido 13 — JC-014,
Meéxico. Edicién privada.

1968. Vinil, LP. Julidn Carrillo: Primera Sinfonia. Orquesta de la
Asociacién de Conciertos Lamoureux bajo la direccién del autor. Stereo.
Sonido 13 - JC 002. México. (Grabacién realizada en Paris por Philips).
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1969. Vinil, LP, Stereo. Mass for Pope John XXIII, Chorale des Professeurs
de Musique de la Ville de Paris, Robert Blot, director. Rec. Philips. Prod.
Carter Harman. Composers Recordings Inc., CRI SD 246. EEUU.

1975. Vinil, LP. Julidn Carrillo — Horizontes | Preludio a Colén | Balbuceos /
Concierto para violonchelo | Primera sonata para violin en Mi menor. Voz
Viva de México— VVMN-11. Vinil, LP. Universidad Nacional Auténoma
de México. UNAM - 235/236. México. Solistas: (Grabaciones hechas en
Paris por Philips)

1975. Vinil, LP, Stereo. (CD remasterizado en 1990). Manuel M. Ponce,
Julidn Carrillo, Miguel Bernal [iménez, Juan D. Tercero. [Horizontes].
Seminario de Cultura Mexicana.

1977. Vinil, LP. Sequnda Sinfonia en Do mayor de Julidn Carrillo. Orquesta
Lamoreaux. Luis de Froment. Edicién privada.

1979. Vinil, LP. Sexteto para instrumentos de arco (Leipzig). Julidn Carrillo.
Sonido 13, México.

1980. Vinil, LP. Henryk Szeryng, Claude Maillols — Recital. [Preludio para
violin solo, Julidn Carrillo] Vinil, LP, Stereo. Philips — 13PC-273 — 6500
016. Japon.

ca. 1980. Preludio a Colén [version III], en vivo. Alicia Torres Garza,
soprano. Archivo digital de audio. FN.11060016443 Fonoteca Nacional.
México.

1986. Vinil, LP album. Cuarteto de cuerdas Latinoamericano. Obras de
Carrillo [Meditacién — En Secreto], Halffter, Marquez, Revueltas.
Colecciéon Hispano-Mexicana de Mtsica Contemporanea. México.

1988. CD. Muzikprotokoll '88. Austria. ORF — 150 127 — 1 [Julidn Carrillo:
Concertino Nr. 1 fiir Violine und Orchester. Elgar Howarth, director,
ORF-Symphonieorchester, Violin, Thomas Christian]

1988. CD. Carrillo, Revueltas, Quintanar, Herndndez Moncada, Muench.
Maricarmen Higuera, piano. [Se incluyen las siguientes obras de
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Carrillo: Miércoles santo, Plenilunio en Tepepan, Media Noche]. (Reedicion
de LP) Fondo INBA-SACM. México.

1991. CD. Antologia de la miisica cldsica mexicana. |. Rolén, ]. Carrillo, C.
Huizar. UNAM. Bertelsmann de México, S.A. de C.V., Division BMG
Ariola. México.

1992. CD. Con sabor a México. Orquesta Sinfénica del Instituto Politécnico
Nacional (OSIPN), Salvador Carballeda, director. [Dentro del conjunto
de tres obras mexicanas se incluye la Sinfonia no. 1 en Re mayor de Julidn
Carrillo]. Arte Politécnico. IPN.

1993. CD. San Luis Potost... su miisica para piano. Carlos Undiano Errejon,
piano. [Obras de Carrillo: Reverie, Seis preludios para piano]. Consejo
estatal para la cultura y las artes. Disco Imagen. Gobierno del Estado de

San  Luis  Potosi. = México. (También  disponible  en
https:/ /sonido13.com/index.php /julian-carrillo-70/)

1997. 2 x CD. Sinfonia niim. 1 en Re mayor, Preludio a Colén, Horizontes,
Sexteto para cuerdas, Meditacion, En secreto, Balbuceos, para piano. Sony
Music. Coordinacién: Dolores Carrillo. Ing. de masterizacion. Humberto
Terdn. México. (Grabaciones hechas en Paris por Philips)

2000. Julidn Carrillo, romdntico y visionario. Suite para orquesta “Los
Naranjos”; Cuarteto en Mi bemol; ler cuarteto en cuartos de tono; Misa a S.S.
Juan XXIII en cuartos de tono. Reedicién de las grabaciones realizadas en
Paris en los afios 60. Produccién artistica: Omar Herndndez-Hidalgo.
Instituto de Cultura de San Luis Potosi. México.

2001. Archivo digital de audio. Sinfonia niim. 1 Columbia. Orquesta de la
Radio de Berlin, Gerhardt Miiller-Goldboom, director. Grabaciéon no
publicada, cortesia del maestro Miiller-Goldboom.

2004. CD. Chamber. American Festival of Microtonal Music. Carrillo
[Preludio a Colén, Meredith Borden, soprano. American Festival of

Microtonal Music Ensemble] y obras de Partch, Ives, Scelsi, Xenakis,
Harrison. Pitch (3) — P-200203. EEUU.
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2005. CD. La guitarra en el mundo. Vol. 3. [Preludio I y Preludio 11, de Julidn
Carrillo] José Luis Navarro, guitarrista. Juan Helguera, coordinador.
Radio UNAM, México.

2007. CD. Seis Casi Sonatas en cuartos de tono para violoncello solo. Jimena
Giménez Cacho, violoncello. Grabado en ONA digital, Mallorca, en
octubre de 2006. Quindecim Recordings — QP 182. México.

2007. CD. La viola espiral. Muisica mexicana para viola —viola y piano del siglo
XX. Omar Herndndez-Hidalgo, viola. Mauricio Nédder, piano. [Concurso
para viola, J. Carrillo] Quindecim, México.

2010. CD. Twentieth-Century Mexican Music for Viola. Musica Mexicana
para Viola del Siglo XX. Omar Herndndez-Hidalgo, viola. Sally Renée
Todd, piano. [Concurso para viola, Capricho para viola sola en cuartos,
octavos y dieciseisavos de tono. Julidn Carrillo] IU Music lamc CD2010-01,
Latin American Music Center (Indiana University). OBC (Orquesta de
Baja California).

2010. Obras interpretadas por Angel Blanco (Angélos Quetzalcéatl).
Suite para guitarra en cuartos de tono. Tres preludios en semitonos. 2 preludios

para  guitarra  Carrillo. 2 estudios en  cuartos de  tono.
https:/ /sonido13.com/index.php /julian-carrillo-70/

2011. CD. Coro y Orquesta de San Luis Potosi. José Miramontes Zapata,
director. Orchestral Music: Opera Matilde o México en 1810. Quindecim.
México. QP223.

2012. CD. David Fiuczynsky — Planet Microjam. [En Secreto, Julidn
Carrillo. David Ginyard, bajo fretless, Erick Kerr, bateria]. Reino Unido.

2016. CD. Varios — Darmstadt Aural Document Box 3. Neos — 11230,
Fundacién BBVA hr2 Kultur. Alemania. Obras de varios autores. Se
incluye Balbuceos, para piano en dieciseisavos de tono y ensamble (1958). Ulf
Klausnitzer, director. Orchester Zum 13. Ton Niirnberg. Piano — Martine
Joste.

2017. CD. Mitsuko Shirai. [Preludio a Colén], Mahler. Jubille Edition.
Capriccio - C5324m hr2. Austria.
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2020. CD. Orquesta de San Luis Potosi. José Miramontes Zapata,
director. Primera Sinfonia en Re mayor, Tema con variaciones para orquesta,
Primera Suite para orquesta op. 1. Sterling CDS-1067. Suecia.

2020. CD. Coro y Orquesta de San Luis Potosi. José Miramontes Zapata,
director. Orchestral Music: Matilde o México en 1810: excerpt; Symphony no.
2 in C mayor, op. 7; Marcha Nupcial no. 2; A Isabel: Schottisch. I (reediciones

de grabaciones hechas en 2010 y 2015) Toccata Classics — TOCC 0583.
Londres, Reino Unido.

2020. CD x 2. Huellas. Encuentro Nacional de la Guitarra.Guitarristas
varios.[José Luis Navarro toca Preludio, de Julidn Carrillo]. Coordinacién
de Extension Universitaria. Universidad Auténoma Metropolitana.

2022. CD. Cinco compositores potosinos. Carlos Undiano Errejon, piano.
Tempus Cldsico.

2026. Obra integral para guitarra de Julidn Carrillo. José Luis Navarro,

coordinador. Intérpretes: Mario Garcia Hurtado, Alejandro Nava, José
Luis Navarro, José Luis Segura. Tempus cldsico. México. (En proceso).
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CINE, DOCUMENTALES, TELEVISION Y RADIO

1942. Pelicula, Dur. 85 min. La Virgen Morena. Drama religioso -
histérico. Gabriel Soria, direccién y produccion. Guién: José Revueltas.
Mdsica incidental de Raul Lavista. Se incluye la obra homénima a la
pelicula de Julidn Carrillo, para voces y ensamble microtonal de cdmara.

1958. Sonido 13 de Julidn Carrillo. Entrevista a Julidn Carrillo por Alvaro
Galvez y Fuentes. https:/ / www.youtube.com/watch?v=e_vYQQ3zL0c

1987. TV Canada. [Henryk Szeryng interpreta la Sonata para violin de
Julidn Carrillo en la residencia del compositor de Ciudad de México. El
compositor ha muerto hace veintidés afios; conversa con Dolores
Carrillo en francés. Prod. Société Radio-Canada. (Retransmitido por
Canal 11, México)

2025. 13 ideas innovadoras del creador del Sonido 13. 13 cdpsulas breves.
Radio UNAM, México. Miguel Salmon Del Real, presentado por Dulce

Huet, expone una propuesta de Carrillo en cada episodio. Fonoteca
Alejandro Gémez Arias, Radio UNAM.

https:/ /www.radio.unam.mx/13-ideas-innovadoras-del-creador-del-sonido-13/ y
https:/ / www.youtube.com/ playlist?list=PLglujCxJUHNqJCcHGQ_jFghEAKceLG
1Dd

2025. 13 sesiones de escucha del creador del Sonido 13.
Produccién: Ema Pineda, Miguel Angel Ferrini, Ismael Morales y Dulce
Huet. Fonoteca Alejandro Gémez Arias, Radio UNAM, México.

https:/ / www.radiopodcast.unam.mx/podcast/ verserie /440
Expositores:

Miguel Salmon Del Real (episodios 1,2, 3 y 9);

Cuauhtémoc Rivera (episodio 1);

Gabriel Pareyoén (episodio 3);

Juan Sebastian Lach (episodio 3 y 12);

Mario Garcia Hurtado (episodio 3);

Mariana Hijar Guevara (episodio 4);

Pedro Castillo Lara (episodio 4);

Angel Carrillo Soberén y Maria del Carmen Carrillo Soberén (episodio 5);
Gerhardt Miiller-Goldboom (episodio 6);

Victor Ndjera y Josué Olvera (episodio 7);

Arturo Fuentes y Omar Herndndez-Hidalgo (episodio 8);
Alejandro L. Madrid (episodio 10y 13) y

Theo Herndndez (episodio 11).
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SITIOS DE INTERNET

— INTERPRETACIONES EN VIVO

2015. Concertino para orquesta (1927), Julidn Carrillo. Estreno en México,
9 de octubre de 2015. Rescate e investigaciéon: Mario Garcia Hurtado.
Orquesta Sinfénica de Michoacdn, Miguel Salmon Del Real, director.

Teatro Ocampo, Morelia.
https:/ / www.youtube.com / watch?v=DBhpQhSUQ54&list=RDDBhpQhSUQ54&s
tart_radio=1

2015. Preludio impromptu de la Suite para guitarra en cuartos de tono (1931).
Julidn Carrillo. José Luis Navarro, guitarra. Sala Ponce, Palacio de Bellas

Artes, Ciudad de  México. Coloquio Julidn  Carrillo.
https:/ / www.youtube.com /watch?v=4B3vYDcN5IU

2015. Preludio impromptu de la Suite para guitarra en cuartos de tono (1931)
Julidn Carrillo. José Luis Navarro, guitarra.
https:/ / www.youtube.com / watch?v=]JMScr4dlqCEo

2015. Preludio para guitarra en tercios de tono (1932). Julidn Carrillo. Mario

Garcia Hurtado, guitarra. Jazzcampus Saal, Muzik Akademie Basilea.
https:/ /www.youtube.com /watch?v=IEenFjGo5V0

2015. Preludios para guitarra 1 y 2. Mario Garcia Hurtado, guitarra. Sala
Ponce, Palacio de Bellas Artes, Ciudad de México. Coloquio Julidn

Carrillo.
https:/ / www.youtube.com / watch?v=5n-sMR-u6dU

2016. Segundo concierto para violin en cuartos de tono (1964), Julidn Carrillo
Estreno mundial. Concierto en vivo, 9 de septiembre de 2016. Orquesta

Sinfénica Sinaloa de las Artes, Miguel Salmon Del Real, director e
investigador. https:/ / www.youtube.com / watch?v=4MIhh9utZZY

2019. Preludio microtonal para guitarra. José Manuel Alcantara, guitarra.

Festival Neofonia Ensenada, México.
https:/ / www.youtube.com/watch?v=EjSHeVVIq8s
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2021. Sonata para guitarra en cuartos de tono (1929). José Luis Navarro,
guitarra. Recital en vivo, Sala Ponce, Palacio de Bellas Artes, Ciudad de
México.

https:/ / www.youtube.com / watch?v=zk0SdKbMrO4;

https:/ / www.youtube.com/watch?v=x8udEsGWQsY
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dio=1
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2025) https:/ / www.youtube.com / watch?v=nXEtZVgHDvs

— CONFERENCIAS

2015. Conferencia «Julidn Carrillo: Homenaje a un futurista triunfalista
inventivo» Imparte Roman Brotbeck. Sala Adamo Boari. Palacio de

Bellas Artes, Ciudad de Mséxico. Coloquio Julidn Carrillo.
https:/ / www.youtube.com / watch?v=bBo]JThLfkOc
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