Una deuda cultural saldada: la contribucién de
Julidn Carrillo a la misica del futuro

por Gerald R. Benjamin
BroGraria Y ESTETICA

Julldan Antonio Carrillo-Trujillo nacié en Ahualulco, San Luis de Potosi,
el 28 de enero de 1875 y murié en San Angel (en las afueras de Ciudad
de México) el 9 de septiembre de 1965, Nacié en el seno de una
familia de extraccion indigena humilde en un periodo de aparente paz
de la historia de México. Este compositor mexicano, tedrico, director
de orquesta, violinista, experimentador y profesor, inicié sus estudios
musicales en el Conservatorio Nacional de Ciudad de Mézxico, plantel
en el que estudi6é violin con Pedro Manzano, composicién con Melesio
Morales y actstica con Francisco Oriega y Fonseca 1,

Entre 1899 y 1905 vivié en Europa, realizando estudios en los conser-
vatorios de Ghent y Leipzig; en Ghent estudi6é violin con Albert Zim-
mer y en Leipzig fue alumno de composicion de Jadassohn, de violin
de Becker y de direccion orquestal de Sitt, y dirigié 1la Orquesta de la
Gewandhaus cuyo titular era Nikisch. Durante estos afios de apren-
dizaje dio forma a su filosofia critica sobre la aplicacién practica y
el analisis de todos los preceptos tedricos. Los resultados fueron revo-
lucionarios y lo impulsaron a intentar, durante su vida, una mayor
precision sobre los postulados discrepantes de fisicos, matemaéticos y
teoricos musicales ademdis de ayudar a los ejecutantes a aplicarlos o
por lo menos comprenderlos (véase su Presonido 13). Desde 1895, mien-
tras experimentaba sobre las divisiones de la cuerda en muiltiples
partes, lleg6 al “sonido nuevo” (una nota afinada en la relacidn mate-
matica 1: 1.007246) entre Sol y La sobre la cuarta cuerda de su violin,
Como este fue el primer tono ascendente de 1/16 que terminaba con el
“glasico sonido 12", lo llamé el sonido trece. Este sonido tinico llegd
a simbolizar, en generzl, la microtonalidad para Carrillo (o al ultracro-
matismo como con frecuencia Busoniy otros 1o denominaron en agquella
época) y los muchos sistemas tedricos y musicales nueves que de él
derivan: escalas, melodias, armonias, metros, ritmos, texturas e instru-
mentos (véase su Sonido 13: el infinito en las escalas y en los acordes),

Después del triunfal regreso a México de Carrillo en 1905, asistié en
forma no oficial a un congreso internacional de musica en Roma (1911},
en el que por primera vez dio a conocer sus puntos de vista sobre la

1 Gerald R. Benjamin, “Carrillo (-Truf'illo), Julisn {Antonio)”, en The New Grove's
Dictionary of Music & Musicians, Stanley Sadje, ed. (Londres: Macmillan, 1980), vol.
3, pp. 826-8269.
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reorganizacién estructural de géneros tradicionales tales como la sin-
fonia, el concerto y la sonate (Unidad Ideolégica y Variedad Tonal,
véase su Autobiografia: su vide y su obra, p. 257 y ss.). El Cuarteto de
cuerdas en Mi bemol (1907) es el resultado practico de esta teoria y
un desarrollo 16gico del principio de transformacién tematica de Liszt.
Junto con regresar a México, Carrillo asumié muchos deberes adminis-
trativos, entre ellos el de profesor de composiciéon en el Conservatorio
Nacional, et cargo de Inspector General de Musica de Ciudad de México
y el de director fundador de la Orquesta y Cuarteto Beethoven. Entre
1913 y 1914 fue director del Conservatorio Nacional, pero los muchos
gobiernos provisionales en Ciudad de México no podian habérselas con
las corrientes revolucionarias, asi es que en 1914 parti6 a Nueva York,
donde vivié durante cuatro afios. Durante esa época organizé la Ame-
rican Symphony Orchestra, que tenia una temporada regular de con-
clertos y que podia resistir favorablemente un paralelo con la Orquesta
Filarménica de Nueva York. En 1918 el Gobierno de Carranza invité
a Carrillo a volver y lo nombré director de la Orquesta Sinfénica Nacio-
nal, y en 1920 fue, una vez mas, hombrado director del Conservatorio Na-
clonal, Esto ocurrié durante la presidencia de Obregoén, cuando Carrillo
estuvo muy ligado a las reactualizaciones neoclasicas en arte de José
Vasconcelos, el indiscutido gufa de los asuntos culturales durante ese
periodo. No obstante, en 1924 Carrillo dejé sus deberes piiblicos oficiales
para dedicarse a trabajar sobre sus teorias del sonido 13, y para apli-
carlag a la composicién mediante instrumentos nuevos o adaptados,
Muchas de sus ideas filoséficas sobre educacién musical estan reflejadas
en Pldticas musicales, algunas de las cuales fueron formuladas en esta
época. Quizd porque estuvo implicado y fue perseguido durante ia
revolucién de 1910, Carrillo sofiaba con un mundo 1deal para los artistas,
el que seria patrocinado por un gobierno, pero dejados en libertad pars
desarrollar sus propias ideas en una atmoésfera arcadia, inclusive lle-
gando a sugerir el Castillo de Chapultepec. Ademgs, Carrillo propiciaba
una educacién en las artes liberales para todos los creadores artisticos,
porque suponia gue una base mas amplia de trabajo aseguraria uns
receptividad y aprecio mayor por las ideas de vanguardia 2.

Cuando en 1924 Carrillo leyé un articulo publicado en Le ménestrel
sobre la necesidad de nuevos sonidos para estimular el progreso de la
mausica, recordd sus propios experimentos de 1895 con 16 avos de tono
y decidi6 elaborar un sistema de notaclén adecuado para expresarlos.
‘Esta formulacién realizada en 1925 tuvo como resultado la rectificacién
o purificacién del andrquico sistema tradicional, y ademas proveyé un

2 Gerald R. Benjamin, “Julian Carrillo and ‘Sonido Trece'”, en Interamerican Institute
for Musical Research, Yearbook, Gilbert Chase, ed. (Nueva Orleans, La.: Tulane Uni-
versity Press), vol. 3 (1967), pp. 43 ss. :
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expediente sencillo para designar con exactitud las alturas microtons-
les. En el nuevo sistema de anotacién de Carrillo (véase ejemplo 1), el
pentagrama clasico con muchas lineas adicionales fue reducido a una
linea tnica absoluta de Do’, a la cual se le afiadfan nameros (la cantidad
dependia de las divisiones intervalicas tonales o microtonales usadas) :
“Que la humanidad sepa escribir y leer la miisica tan ficilmente como
se escribe una carta o se lee un periédico” (Julian Carrillo en Sistema
general de escritura musical, p. 11).

Ej-1

Julidn Carrillo, Sistema general de escritura musical, p.13.
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En un sistemsa de igual temperamento en 16 avos de tono 10s nimeros
para una octava completa o “ciclo” se extendian sencillamente a 98,
(esto es, 6 tonos completos x 16 = 96). Los numeros pueden ser usados
en sistemas musicales temperados o no temperados: en el primer caso
indican alturas musicales afinadas de manera equidistante, y en el
Gltimo, alturas de vibracién equidistante (lo que Carrillo llamaba tonos
“arménicos’”’ al referirse a la serie natural de arménicos). La escritura
acordal se logra relacionando todos los nimeros verticales con el na-
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mero més alto y su posicién en la linea de Do’ absoluta (véase ejem-
plo 2}.

Ej.- 2
J. Carrillo, Sistema general, p. 27.
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realizacién
A, 1

E] desplazamiento de octavas acordales se indican por movimientos

de los niimeros hacia la derecha o la izquierda en diversas formas (véase
ejemplo 3).

Ej- 3

J. Carrillo, Sistema general, p.28
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y realizacién

En 1926 la Liga de Compositores (League of Composers) de Nueva
York le encargé una obra a Carrillo para sus conciertos de miisica
nueva, y €1 escribié Sonata casi-fantasia para el recital en el Town Hall
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del 13 de marzo. Este concierto fue el inicio de yna larga y fructifera
amistad y colaboracion artistica con Stokowski, quien, al saber del
éxito de Carrillo con Casi sonata, quiso que escribiera una obra para la
Orquesta de Filadelfia. En el estreno en el Carnegie Hall, del Concertino
encargado, Stokowski dijo: “Felizmente para América no necesitamos
mirar hacia los musicos europeos para esta revolucién, puesto que todo
se lo debemos a un indio que desciende de los hijos de este continente”
(Errores universales en misica y fisica musical, p. 189). La obra fue
ejecutada en el Carnegie Hall, mereclé grandes aplausos y después fue
presentada en una gira de la Orquesta de Filadelfia por Baltimore,
Filadelfia y Washington. Carrillo nunca habia deseado romper total-
mente con la tradicién y aislarse del publico. Stokowski lo convencié de
que mantuviese intacta la orquesta clasica, tocando tonos y semitonos,
pero gue usara un grupo mas pequefio para los nuevos microtonos; el
resultado formal fue la resurreccién del esquemsa del concerto grosso
barroco, Este permiti6 a Carrillo realizar su concepto de “metamor-
fosis”, mediante el cual habria un continuo de sonidos tradicionales y
nuevos, dentro de un desarrollo siempre de expansién, un movimiento
hacia adentro y hacia afuera de sf mismo, pero tratando de lograr un
tipo de completitud aristotélica, en concordancia con el movimiento
neoclésico de México durante la época en que José Vasconcelos fue
director de Bellas Artess3,

Pareciera que muy a menudo en el transcurso de la historia, muchos
de nuestros grandes éxitos artisticos surgieron de la colaboracién de
artistas en disciplinas diferentes, pero al mismo tiempo relacionadas,
como por ejemplo, el resurgimiento de lo cldsico en la camerata de
Florencia a fines del siglo XVI, o en el siglo XX, el compromiso neo-
clasico de un Stravinsky o el de los miembros de “Los Seis” con el
grupo de Diaghilev. Carrillo también fue capaz de descubrir a los genios
innovadores y creadores de su época y colaborar con ellos fructuosa-
mente; esta fue la colaboracién que tuvo con Vasconcelos y su concepto
neoaristotélico del hombre y la cultura, puesto que ambos crefan en la
“potencialidad para la consumacién” del hombre en el sentido que
Aristoteles 1o define en su Poética. Fue Vasconcelos quien ayudé a los
jovenes muralistas de México: Rivera, Orozco y Siqueiros a lograr la
unidad de la Forma y el Contenido en su arte al revelar los motivos
folkléricos e indigenas de México mediante medios y formas nativas,
de la misma manera en que éstas se conjugaron en los murales de la
antigua Bonampak, Los artistas mexicanos de la década de 1920 no
tuvieron dificultad alguna al adoptar las técnicas muralistas del Rena-
cimiento florentino, porque €l mural habia sido parte de su propio

3 Gerald R. Benjamin, “Homage to ulién Carrillo” en el Programe de la temporada 1974-
1975 en el Carnegie Hall. Nueva York: 20 de marzo de 1975.
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pasado indigena (precolombino), que en el fondo antecedia en alrededor
de 300 afios al Renacimiento italiano en Europa. En mausica, en cambio,
el asunto no era siempre tan obvio, especificamente el problema de la
forma que enmarca el contenido. Muchos miisicos jévenes como Chavez
y sus alumnos (Revueltas, Moncayo, Galindo, Ayala, Contreras y otros)
sabian muy bien qué era lo que deseaban usar como contenido de sus
composiciones musicales (ritmos de danzas folkloricas tales como el
Huapango y el Jarabe de esa época) 0 melodias populares e indigenas
enfocadas dentro del costumbrismo habitual, pero el problema tenia
que ver con las formas que enmarcaban este contenido, Julidn Carrillo
se divorcié por completo de este nacionalismo nativo como también lo
hizo Manuel Ponce en esta misma época ¢; esto se debe en parte a la
formacién prerrevolucionaria (1910) de amhbos compositores, pero como
lo indicamos anteriormente, Inclusive cuandoc era un estudiante en
Meéxico antes de proseguir sus estudios en Europa, Carrillo se habia
dedicado a trabajar sobre problemas formalisticos de la composicién,
basidndose en las fuentes sonoras per se, como habria de hacerlo Varése
posteriormente,

Carrillo continué experimentando y componiendo con extraordinario
éxito durante sus cuarenta afios restantes de vida. En 1930 formé una
orquesta completa capaz de tocar exclusivamente en microtonos, La
Orquesta Sonido 13 realizé una gira por todo México durante la década
de 1930, a veces dirigida por Stokowski. En 1940 Carrillo patenté los
planos para 15 pianos metamorfoseadores (en 1/16-, 1/15-, 1/14- ., , de
tonos completos), los que finalmente fueron construidos por la firma
Carl Sauter en Spalchingen Wiirt, y exhibidos en la Exposicién de
Bruselas de 1958 en el Pabellén belga. Posteriormente el constructor
de pianos Marcel Gaveau ofreclé sus estudios de Paris para otra expo-
sicién ceincidente con el Congreso Internacional de la Mfsica auspi-
ciado por la UNESCO. Alli, muchos misicos ilustres, entre ellos los
compositores en microtonos Alois Hiba e Ivan Vischnegradsky, vieron
¥y quedaron impresionados por los pianos de Carrillo. Vischnegradsky
dijo: “Los pianos de Carrillo revelan un maravilloso mundo del sonido,
digno de compararse con el descubrimiento de Ameérica por Colén.
Nosotros los eurcpeos hemos estado buscandoe incansablemente un te-
clado practico que nos permitiera producir cuartos de tono, y Julian
Carrillo nos sorprende con un teclado ‘clasico’ capaz de reproducir no
s6lo cuartos, sino que quintos, sextos, ete., de tono; este descubrimiento
es tan milagroso como el huevo de Col6n” (Recorrido histérico, p. 24),
Alols Haba dijo: *“Al regresar a Praga pediré a mi gobierno invitar
oficialmente a Carrillo y sus quince pianos metamorfoseadores para

* Gerard Béhague, “The 1910s and 1920s: Mexico and the Caribbean”, Music in Latin
America: An Introduction (Nueva [ersey: Prentice Hall, 1976), p. 225.
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poder admirarlos alld” (ibid.). En la década de 1960 Carrillo recibid
alin mayores honores de su propio gobierno y ademas le fue encomen-
dada la dltima comisién que le hiclera Stokowski, el Concertino para
piano metamorfoseador de tercios de tono con orquesta en semitono,
dado a conoccer en Houston en 1962, con su hija Dolores (“Lolita”) como
solista y con Stokowski como director, El afio anterior Carrillo habia
grabado 21 de sus obras tonales y microtonales con la Orquesta Lamou-
reaux de Paris, para el sello Phillps Recording Company.

A pesar de que Carrillo nunca recurrié a aquellos materiales nacio-
nales usados por Revueltas o Chavez, se consideraba tan nacionalista
como la generacién mds joven de compositores, porque pensaba que
el desarrollo de la “revolucién del sonido 13” en si misma seria suficiente
para asegurarle a México fama universal (Aulobiografie, pp. 171 ss.).
De ella surgiria un nuevo orden, menos complejo aungue capaz de
abarcar la complejidad, menos restringido pero permitiendo la res-
triccién.

TUNIDAD IDEOLOGICA Y VARTEDAD TONAL

A 10 largo de todas las actividades de investigacién como miisico expe-
rimentador, ejecutante y compositor, Julidn Carrilio permanentemente
enfatizdé la importancia de evaluar todos los preceptos musicales a la
luz de la evidencia del sonido real y no del teérico. Por lo tanto, es
pertinente examinar brevemente el planteamiento de la forma impe-
rante en las composiciones de Carrillo, basindonos en la interaccién
de la textura con los absolutos de la miisica, esto es, sus propiedades
genéricas: altura, timbre, intensidad y meétrica (duracién), sin preten-
der establecer una jerarquia entre ellas, salvo la que el mismo Carrillo
realiza al producir el “fluir” composicional mediante la interaccién de
la definicién o transparencia de la textura con trasfondos no descritos
u opacos, Estos dltimos son a menudo sugeridos por vocablos referentes
a estados de aAnimo: “misterioso”, “muy cantado” y otros.

Lo genérico del tono y el timbre constituyen lo més obvio de la con-
tribucién a2 lo “nuevo en misica” ofrecida por Cartillo, junto al arte de
1a. composicién referido en la seccién anterior, en la que se discutieron
sus derivaciones microtonales, los instrumentos nuevos y los instru-
mentos adaptados (15 pianos metamorfoseadores). En el ejemplo 4,
Carrillo muestra un motivo ritmico y melddico en el conjuntc del con-
certino (medio microtonal), que es transformado o metamorfoseado al
duplo en el ripieno “tonal”.

Asi logra unidad ideolégica mediante el enrigquecimiento tonal
de los intervalos doblados, o sea, cuartos de tono que se con-
vierten en semitonos. Hace uso de un sistema de notacion de
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16 avos de tono, pero aqui las alturas progresan por cuartos de
tono, Si agregamos a esta distincién el contraste genérico de inten-
sidad entre los dos medios (concertino y ripieno), descubrimos que
Carrillo proporciona al auditor un instrumento parz elevar y relajar la
asociacién o el control emotivo, algo similar al transito del pasaje
cadencial barroco en las obras de madurez de Vivaldi, Bach o Haendel.
Carrillo casi siempre reserva la transparencia de la textura al medio
microtonal, en los pequefios conjuntos concertantes o en 1os conjuntos
de solistas. Lo genérico de la intensidad y métrica sirven para carac-
terizar una seccién o para connotar un sentimiento de bravura.

Ej~ 4

Jutidn Carrilla, Concertino para violin, gultarra, cello, 4°%; octaving, 8%, corno de #mbolos y arpa
169¥°% de tono; con acompaRamiento de orquesta sinfdnica an tonos y semitonos, 1927,

Concerting (microtonal)

N AN o~ —

AL LTI L ) p g

ﬂplcno ( semitoncs) _'kﬁ_ > ’?1#?1’# 'Eﬁ -:F&l# w##‘ﬂ

En Horizontes, también podemos sefinlar un refinamiento mayor atn
(compromiso) en el sistema de notacién de Carrillo mediante el uso
simultaneo de m4s de un sistema numérico de notacién. Sin duda el
microtonal Concertino, en notaclén de 18 avos de tono (0--95, en los
recitativos de cello y violin), podria también haber sido usado en el
ripleno de la orquesta “clasica” (tonos y semitonos), porque estan
incluidos en las 96 divisiones iguales del tono completo, y porgue en sus
primeras obras Carrillo tuvo la tendencia a emplear un sistema notacio-
nal a 10 largo de toda la composicion; pero en 1951 lo vemos equiparar
ambos, el sistema “clasico de 12” con el 16 avos de tono, uno junto al
otro.

En otra composicién (véase ejemplo 5, Balbuceos) vemos que Carrillo
escribe una obra para cuarteto de cuerdas tanto con nameros como
én una adaptacién provisoria de la notacién tradicional. A menudo
este fue el medio de anotar las obras corales, e.g., sus dos (ltimas Misas
fueron escritas asi. A lo largo de su vida, Carrillo slempre se demuestra
dispuesto a equilibrar la teoria y la practica cuando lo que resulta en
la interpretacion asi 1o justifica.
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Ej~5
Julidn Carrillo, "Balbuceos” de Dos balbuceos*Medilacion y ¢n secrete”
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En el ejemplo 6a y 6b, Preludio a Colén, se aprecia un cambio en el
sistema de notacién y en el medio. Para Carrillo, sin duda, era prefe-
rible facilitar la ejecucién de las cuerdas que la mayor transparencia
del original, indicando quiz4 que hacia el final de su vida una inclina-
clén mayor por el neorromanticismo se insinuaba en sus obras.

Ej-8

Celli

a , . version eriginal (1922)
Julidn Corrillo, Preludio a Colon -~
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Ej.-6b

vocull'h"nndo

et

@ versidn revisada son "K' e O
4 ) T re
r | r3

Podria decirse, como conclusién, que Carrillo fue el artista de la sin-
tesls, que supo obtener del pasado aquellas ideas que pudiesen ser ttiles
en un mundo de sonidos musicales infinitamente divisibles. Asi tam-
bién sus predicciones sobre “enriquecimiento tonal” se han realizado
plenamente en los progresos de los medios electrénicos, Ademés, mu-
chos de sus postulados formalisticos se estan realizando a través de
nuevos principios estructurales de la métrica y el ritmo. En verdad,
muchos de los instrumentos inventados por Carrillo lo usan sus dis-
cipulos como fuentes sonoras para el sintetizador y como instrumentos
individuales, por derecho propio, en composiciones para medios mixtos.
Que esto se realice en Parfs y en Ciudad de México, demuestra la
mayoria de edad de la generacién de 10s j6venes compositores mexica-
hos, tan cosmopolitas y universales en sus técnicas composicionales
ctomo cualquier grupo de otros paises, Como para demostrar la deuda
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hacia uno de sus gigantes culturales, Luls Echeverria presidié en enero
de 1965 la ceremonia de reentlerro de 10s restos de Julidn Carrillo en la
Sala de Hombres Ilustres, quizd el mayor honor que México otorga a
aquellos que han contribuido en alto grado al progreso cultural del
pals. Benito Judrez fue uno de esos hombres, otro hombre nuevo similar
en un Nueve Mundo, fue Julidn Carrillo-Trujitlo,

Trinity University

GRABACIONES *

(A) En el sistema clisico de 12 tonos:
Cuarteto atonal a Debussy.
Cuarteto atonal a Beethoven. .
Cuarteto en Mi bemol,
“L.os Naranjos”, suite sinfénica.
Sexteto para instrumentos de arco.
Sinfonia en Re mayor, N° 1,
Sinfonia en Do Mayor, N° 2,
Sinfonia atonal, N°* 3.
6 Sonatas para violin solo,
Triple conclerto para flauta, violin y violonchelo.

(B) En el sistema del sonido 13:

“Balbuceos” para pilano de 16 avos de tono y orquesta de camara.

3 Casi sonatas en cuartos de tono para violonchelo.

Concertino para piano metamorfoseador de tercios de tono con
acompafiamiento de orquesta sinfénica en semitono.

Concierto en cuartos de tono para violin y orquesta.

Concierto para planc de tercios de tono y orquesta de camara.

Concierto para violonchelo en cuartos y octavos de tono con
acompafiamiento de orquesta de cadmara.

'3 Cuartetos para instrumentos de arco.

“Horizontes",

“Meditacion” y “En secreto” en cuartos de tono para cuarteto de arco.

Misa a 8.8. Juan XXIIT en cuartos de tono.
* Preludio a Colon.

Sonata casl fantasfa ... para pequefia orquesta.

2 Sonatas para violin en cuartos de tono.

Sonata para viola en cuartos de tono.

4 Sonatas para violonchelo en cuartos de tono.

® Las grabaciones pueden conseguirse a través de: Ediciones Sonido 13, Dolores
Carrillo-Flores, Santisimo 25, San Angel, MEXICO Z. P. 20.
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ESCRITOS TEORICOS

(A) 8Sonido Trece:

Dos leyes de fisica musical. Ed. del Sonido 13, México, 1956.

Génesis de la revolucién musical del sonido 13: exrplcecién funda-
mental de los problemas del sonido 13. San Luis de Potosi, 1940,

Leyes de metamorfosis musicales. Nueva York, 1927.

Pre-Sonido 13: Andlisis fisico-musical. Nueva York, 1926.

Sistema general de escritura musical, México, 1957,

Sonido 13: el infinito en las escalas y en los acordes. México, 1957.

Sonido 13: fundamento cientifico e historico. México, 1948,

Teoria logica de la mdusica: razones de orden cientifico, grdfico y
pedagogico pare el nuevo sistema de escritura. México, 1954.

Nota: Todas estas obras pueden conseguirse a través de: Ediciones Sonido 13, Santisimo
25, San Angel, México, Z. P, 20.

(B) Clasico:
Método racional de solfeo. México, 1941 (disponible, Ed. Sonido 13),
Pldticas musicales, 2 vols. México, s, f. (agotado).
Tratado sintético de armonia. G. Schirmer, Nueva York, 1917,
Tratado sintético de canon y fuga (agotado).
Tratado sintético de contrapunto. México, 1948 (disponible).
Tratado siniético de instrumentacion para orquesta sinfénica vy banda
militar. México, 1948 (disponible).
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