UNA CONCRECION DE LA NUEVA MUSICA

El “Llanto por Ignacio Sinchez Mejias” con misica de MAURICIO OHANA

por
LUIS CAMPODONICO

La primera noticia sobre el Llanto por lgnacio Sanchez Mejias con misica de
Mauricio Ohaca (1) sobre el texto de Garcia Lorca, para recitante, baritono, coro y
orquesia de camara— es una rapida anotacién critica que Claude Rostand incluye en
uno de sus dlrimos libros (2) y una de cuyas pocas frases adelanta ya con bastante
acierto lo que hay de importante a destacar. Dice Rostand: “nulle recherche de pitto-
resque folklorique, nul emploi d’éléments folkloriques, mais l'esprit de la musique po-
pulaire plane ici et imprégne une oeuvre dont tout le matériel musical (thémes-harmo-
nie-rythmes) est essentiellement et profondement original”. Interesa zhora desarrollar y
corregir en cierto modo el sentido de esa anotacidn y extraer del disco (3), mag-
pificamente grabado hace poco tiempo, la dimensién de este musico joven y vigo-
roso que, partiendo de Falla y continuando adelante, alimentado de una profunda
vena tragica que busca su primera asimilacion en las uliimas corrientes musicales pero
gue se desprende ya de ellas, significa el primer gran musico espafiol que aparece después
de la muerte del genio andaluz.

Y es asi sin lugar a dudas: Ohana es, definitivamente, el muisico que Espafia nos
deja después de Falla; es nmecesario saltear répidamente a los gue adormecieron la musica
espafiola en un vago suefio post-impresionista, a Rodrigo, a Espld, a los Halffter, a Mom-
pou —e¢l empecinado sofador catalin— a todos aquellos que hacen sombra pequena y
lejano eco a la obra de Falla, para encontrar a este despojado Ohana, que busca en la
paradoja de un nuevo clasicismo el futuro de la musica de Espafa.

Ohana pertenece a una joven generacidn de musicos radicados en Paris, que adop-
tan de Francia su ciudadania pero que mantienen viva una busqueda auténtica de ex-
presién universal, y se unen a otros, franceses, para crear un movimiento en el que se
respeta sobre todo la individualidad de cada uno. El movimienio —que se denomina
a si “el zodiaco”— pretende, fundamentalmente, apartarse de toda expresién que excluya
¢l lirismo y que pretenda manifestarse por medios que pertencen a musica pasada, entre
cllos, la orquesta sinfémica por ejemplo (4). Y se encauza apartandose de sistemas pre-

£1) Nacié en 1914, en Gibraltar, de ascendencia espafola. Ciudadano britdnico hasta 1952. Se formé
en Paris, donde vive; fué alumno de la Schola Cantorum y de Daniel Lesur.

(2) Claude Rostand: La musique frangaise contemporaine. Presses Universitaires de France, Collection
“Que sais-je?”, Paris, 1952. Ire, édition, pag. 124-125.

(3) “Le club frangais du disque. Ne 23, Mauricio Molbo, recitante; Bernard Coittret, baritono solo;
coro y orquesta de los Cento Soli, bajo la direccién de Ataulfo Argenta. Este disco, el primero
en que se registra el Llanto de Obhana, contiene ademas su Zarabanda para clave y orquesia,

(4) No puedo dejar de anotar aqui, aun a vuela pluma, algo que se me estd escapando ya desde el
comienzo: lo extrafio que me resulta leer ahora en un libro sobre la estética de um movimiento
musical, el del grupo que integra Obana, tantas de las ideas que he expuesto largamente sobre
el futuro de la musica y sus medios, y sobre todo —lo que es mucho mAas importante— el
encoptrar a varios musicos (aunque mayores pertenecen al mismo momento) que trabajan sobre
convicciones que me son comunes —la musica de camara, el tratamiento de la voz, el senmtido
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conicebidos y aguzando un lirismo desnudo, desproviste de medios qws mz fe sean impres-~
cindibles y expresindose en los pequefios comjuntos fastrumentales. Parz Rostand esos
grupos de camara son “signo de los tiempos meaterialmeente dificiles gae wiven hoy los
jovenes compositores”, y tal vez esa afirmacién se explica hecha en um Parfs en el que
dia a dia, entre escoria de imitaciones, de academicismics y de naderias, Exchan por salir
a la luz de un pablico, desdeiioso para lo nuevo, varios compositores que tienen una
nueva historia que contar. Pero yo me atrevo a ver mna causa mdas profunda en el uso
del grupo instrumental y el abandono de la orquesta sinfénica: una causa que enraba
justamente con las ideas estéticas que alienta la nueva generacidn -—tal vez. es posible,
en una interaccién con los medios de que disponen— y que es, al tiempo que consecuen-
cia de aquéllos, signo de una nueva concepcién musical, $= una nueva musifafiesche-ans-
chaung, de una intuicién del futuro que estd ya rompiendo su cdscara y que se materia-
liza con formidable fuerza en el Llamto de Ohana.

Debajo de la “explicacién”, siempre metaférica, del nuevo camino —del nuevo
sentido de unidad, de la nueva armdaica v el nuevo canto— detrés de la nueva fuerza
creadora, esta latiendo un sentimiento del tiempo actual, una ténica de hoy que deja ya
atrds a genios que —como Strawinsky y Bartok— han entrado en lo histérice definiti-
vamente; y es en esto, mucho mas que en los detalles del andlisis de una obra, donde
hay que detenerse: en la irrupcién que significa este nuevo humanismo latino que nos
empuja, y que implica concretar, como en la obra de Ohana, el esfuerzo de sintesis que
aproveche el camino abierto por aquellos iniciadores del siglo.

A ese esfuerzo de sintesis me he referido en diversas oportunidades, y a él alude
Rostand en su libro, sin concretarlo. Se trata de la sintesis de todos los medios de esta
mitad de siglo que hemos dejado atras; en lo lineal, sintesis de las diversas expresiones,
tonales y atonales; en lo vertical, uso de los distintos procedimientos armoénicos y explo-
:racién de todo el campo que los clasicistas denominan “disomancias”; en lo instrumental,
abandono de todo lo que estd de mas, de todo lo que no implica una parte del total y
:s6lo es duplicacién initil y, en tal sintesis, una forma nueva, que abandona de consi-
guiente el gran teatro y busca el pequefio teatro de camara. Yo denominaria “Misterio”,
a esta forma, aceptando con ello una idea de Tosar sobre una obra en que estoy traba-
jando, y asi llamaria a este Llenmto de Ohana; su nombre se puede justificar ya por sus
puntos de contacto con el misterio medieval, ya porque plantea una idea poética sin solucidén
final aparente -—aunque no, claro, sin solucién de forma— y que plantea ademés una
nueva combinacién de la cantata y el oratorio. Pero, naturalmente, todo ello estard con-
dicionado a la personalidad de cada autor, y dard frutos de sabor distinto en cada caso.

Para Ohana (lo dice en una carta) “nosotros, hijos del sol, debemos ademas bus-
car por las montanas desiertas de nuestro pasado milenario las arquitecturas que la in-
tuicién nos dicta, y ellas solas— Romper con la retérica de los post-romanticos; y dentro
de muchos, muchos afios, se formularin las leyes del clasicismo que inconscientemente
nos rige, vy que es un clasicismo nuevo”.

Habrd que subrayar, cuidadosamente, las palabras intuicién e inconsciente. Ellas solas
son, en realidad, la explicacién del milagro de una nueva época que se viene imiciando

nuevo del devenir musical— conwccmnes que han dado ya este feliz resultado del Llanto por
Ignacio Sdnchez Mejias. Asi como lo mds extrafio aln que es oir esta obra uma ¥ otra vez para
admirar en ella la concrecidn tan lograda de esas intuiciones a veces oscuras 'y siempre xmponde-
rables que acompafiat a esta generacién nuestra que:ha dejado ya atrds una €época de transicidn
y cuyo comienzo podria quizds fijarse en la ultima guesta. :
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ya desde hace algiin tiempo. Y luego destacar también que sera “dentro de muchos, muchos
afios”, que se formularin las leyes, y que ello no es en modo alguno cometido nuestro, ni
debe ser el fin de nuestro trabajo cuando analizamos una obra contemporinea que reclama
para si el interés de una nueva estética. Como quiere Cauchxe (5) “Le compositeur,
comme tout artiste, comme tout créateur, ne doit se soumettre qu'aux régles qu'il lui
plait de s'imposer (aqui la metdfora) a soi-méme, et sa valeur dépend uniquement de son
habileté a nous faire éprouver les sensations (agréables ou désagréables) qu’il s'était pro-
posé (inconscientemente, agregariamos) d'éveiller en nous”. Ohana, en su Llanto por
Ignacio Sinchezx Mejias, es testimonio vivo de esas licidas palabras del musicélogo
francés.

La obra cuenta con cuatro instrumentos: el baritono, el coro, el recitante, la
orquesta (de cimara). Es importante subrayar esto: cada uno de estos cuatro insttumentos
tiene, ya solo, ya combinado con alguno de los otros, la funcién de llevar adelante el hilo
conductor, socbremanera la orquesta que debe tejerlo cuidadosamente, enlazando los otros
instrumentos. El devenir no es especificamente musical en el sentido tradicional de la
expresién: hay una idea poética (sustentada por el texto) y una idea musical que con-
fluye a ella para dar la situacién. Nos se trata de un poema con misica ni de una musica
para un texto. Podria decirse que el misico acude al poema para agregarle lo elementos
necesarios que hagan posible lo que es ya en potencia: un hecho poético y musical simul-
taneamente. (G) Ohana no pone musica: incluye musica. Es en ese nuevo sentido de
la muasica —en texto (no para texto o con texto)-— que iniciasen Schénberg y Alban
Berg, que el misico busca una nueva forma estatica con accién sélo interna y es precisa-
mente, en el tratamiento del texto poético que Ohana revela una mano segura y aguda,
un instinto penetrador. Alli estd el primer punto a tener en cuenta. Hay un detenido
estudio del texto por parte del midsico y el resultado es una obra en la que una constante
interaccién se sucede entre texto y musica. Se busca la tercera solucién: no el texto des-
virtuado por la musica ni ésta en sumiso servicio de aquél: ambos en igualdad de con-
diciones, ambos paralelamente actuantes.

Desde el punto de vista musical el tratamiento de la voz lo reparte Ohana en
tres medios: el del coro, casi siempre canto salvo una vez, el del baritono —magnifica-
mente trabajado— y el del recitante. Se vale de esas tres cuerdas separadas, adaptando
su técnica segiin el texto le aconseja.

Para hacer una descripcién de la obra, hace falta, ante todo, considerar el poema:
el analisis que sigue ripido y sucinto, supone una atenta lectura de él en quien siga
este trabajo.

Dividido en cuatro partes (Lz cogida y la muerte, La sangre derramada, Cuerpo
presente, Alma ausente) el texto parecia insinuar la necesidad de dividir la mdsica
del mismo modo Ohana lo hace asi, pero sélo en cuanto ello no modifique el aliento
que la obra mantiene de principio a fin y siempre que no implique divisibn en movi-
mientos. La obra toda comporta, en realidad, un solo movimiento, cuya geometria varia,
siempre con aristas pronunciadas, de acuerdo al sentido del poema pero sin mds respiros
que los que pueden proporcionar el cambio de procedimientos y medios de composicion.

(5) Maurice Cauchie: La Pratique de la Musique. Société Les Belles Lettres, Collection “Des Guides
Musicaux”, Paris, 1948, Introduction, péag. II.

(6) Esto mereceria una ampliacién que es muy dlflCll de reahzar Se trata de la concepcién que hace
de la obra una unidad absoluta, no relativa: ni poema ni musxca, sino upa obra distinta a ambas
cosas por separado, pero que se integra con ambas al mismo tiempo, para dar como resultado
una tercera probabilidad, la obra nueva. No cabe en los limites de este trabajo profundizar este
asunto, sobre el que habria tanto que ahondar.
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De ahi su caricter obsesionante, y ahi, también, la explicacién de que ahorre hasta los
silencios entre partes. Esto es posible solo porque hay aquella alternacién de elementos
en la composicién, lo que implica una relacién dindmico-estitica distinta a la tradicional.
Asi, oimos sin fatiga hasta el final, pese 2 que se hayan eliminado los probables descansos
que restarian fuerza y sentido a la obra, cuya estructura y unidad exigen esta organiza-
cién. Obra de un solo aliento, no podria detener la inercia que la mueve con fuerza
desde el comienzo, vy que la hace aparecer como escrita en un Unico y largo esfuerzo
(aunque en realidad pueda no baber sido asi) y de ello, concretado en medios de
composicién claros y seguros, resulta la gran unidad que posee.

LA COGIDA Y LA MUERTE

Apenas unos compases que dan el ambiente de la obra sirven de introduccién.
Comienza con un acorde que va a reaparecer luego vy que condensa en s{ todo el sentido
dramiatico de la obra. Drama sin conflicto aunque con etapas bien diferenciadas. Por
agregacién, ya que el poema sitia su climax, en todo caso, en la muerte del torero,
la musica se va sucediendo con un plan dindmico muy especial, que huye la clasica
piramide v se concreta en una linea quebrada. Un tema inicial que corresponde al
texto A las cinco de la tarde, a cargo del coro, y que se va a mantener como ostinato
durante todo el primer poema modificindose apenas en alguna nota, se alterna con
cada uno de los versos del baritono hasta que concluida la descripcién (si podemos
llamarla asi) se llega al momento de la muerte. Con esta alternacién Ohana interpreta
fielmente el sentido que da Lorca al texto en la repeticidn constante de aquella frase,
que hace entonar al coro.

Tratado ya sildbica ya, las mas de las veces, melisméticamente, el canto del baritono
con pianisimos y fortisimos a veces inesperados, a veces en natural crescendo o dimi-
nuendo, pero siempre angustiosos de expresién, da un clima casi sobrenatural al poema,
v hace presentir ya la presencia de la muerte. La melodia tiene el espiritu, que no
todas las apariencias, del cante jondo y se sitila, lejanamente emparentada con el sentido
del Pierrot Lunaire de Schonberg, en una especie de intermedio entre el decir y cantar,
pero manteniendo, a diferencia fundamental con aquella obra, la linea musical concretada
siempre en notas precisas.

En lo dindmico, la obra crece constantemente hasta la incision que Lorca hace
entre la muerte y los versos siguientes que comienzan: Un zfaiid con ruedas es la cama.

La orquesta retoma en esa incisidon el motivo del coro y crece hasta desembocar
en fortisimo en el {inico motivo totalmente espafiol de la obra, en espiritu y en notas,
que canta la cuerda.

La segunda seccién, hasta el final, retoma aquel contraste entre coro y baritono,
que culmina, para cerrar, en la frase Eran las cinco en sombra de lz tarde, en pianissimo,
lejano, exornado con ricos melismas.

Hasta aqui, trabajando sobre todo en base al contraste, Ohana ha jugado con dos
planos: el coro, predominantemente en un color —su lejano ostinato— y el baritono que,
palabra a palabra, debe expresar el sentido del drama.

Todos los medios imaginables da el autor al solista: la nasalidad de la voz, el pia-
nissimo casi perdido de lejania, el grito (como los ay! que agrega al texto de Lorca en el
comienzo), lo grotesco, y, sobre todo, el uso de la voz blanca, deliberadamente despojada
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de matiz expresivo y por tanto con un color extrafio, en una linea de tal fuerza emotiva
que no admite descripcién alguna, y que es, entre tantos otros rasgos, uno de sus hallazgos
mias notables.

La melodia, que no tiene ya el sentido clasico de la construccién periédica, que
se ha hecho mas elastica, recuerda la libertad expresiva del Canto Gregoriano y se mueve
siempre alrededor de un polo tonal, de un foco, que adorna y rodea y varia mu-
chas veces.

La orquesta da con solos (como el de flauta cuando el texto la invoca) o con
poderosos tutti, la fuerza necesaria, mas o menos lirica, mas o menos arida, pero siempre
sin concesiones.

LA SANGRE DERRAMADA

Pero no hay detencién. Es al entrar en esta segunda parte que la orquesta crece
constantemente hasta resolver en fortisimos tutti de gran fuerza ritmica. Vuelve el motivo
totalmente espafiol. Estamos en el segundo climax, en la segunda cima de intensidad de
la obra, que se va a estirar desde este comienzo hasta casi la mitad de este poema.

El baritono retoma el texto. Comienza, forte, en ;Ome no quiero verla!, y pasa en
seguida a un piano que va a interrumpir el clave con un forte subito.

Serd en todo este poema el motivo de este texto y sus variantes (Que no quiero
verla, No me digais que la vea. Yo no quiero verla) que servira de elemento unificador.
Es, como si dijéramos, una nueva concepcion de la forma rondd que se insinla aqui, y
usamos la palabra a falta de otra mis cdmoda, porque el simil es muy inexacto. Hay la
vuelta, a intervalos, de ese texto, que da la unidad de esta parte. Pero hasta aqui ésta
no ha sido mis que una continua tensién, y desemboca por fin —en una explosién del
climax que lleva a un nuevo crescendo de intensidad— en una sombria marcha (tambor,
el clave, la cuerda, y, sucesivamente, otros instrumentos) en un o0Sinato nuevo, que no
es ya el del coro de la primera parte, sino que es un ostinato dinidmico, que busca su
resolucién, y sobre el que va a entrar por primera vez el recitante. (Por las gradas sube
Ignacio - Con toda su muerie a cuestas) apenas interrumpido después por el coro (el
motivo de unién en una variante: No me digais que la vez) que antes habia preparado
su entrada en fortisimo (con el motivo original: ;Que no quiero verlz!) y que mas
tarde aparecera otra vez (jQuién me grita que me asome! jNo me digais que la vea!).

Ohana ha elegido el mejor momento posible para el recitante y paralelamente, da
su mejor momento de fuerza musical en la marcha —elaborada en base a transformacio-
nes de un motivo generador— de la que se desprende especialmente la sonoridad del
clave para acentuar el caracter alucinado de este momento de la obra. Es este el inico
momento, ademds, en que es posible emparentar directamente a Chana con algin misico
anterior: Falla. Lejanamente queda el ambiente, el clima de este trozo, tal vez sdlo por
el clave, o quizd por una especie de ilusidn auditiva, conectado con el concierto para ese
instrumento, tan conocido. Interrumpido por el climax de la orquesta sola, que estalla en
poderosos golpes de tutti, v en el que se deja oir el motivo (re-sol-do sostenido) que
dijese la trompeta al comienzo de la marcha, el recitante retoma luego el texto (No se
cerraron sus 0jos), que va a seguir con solos del timbal, después del momento de
armonia més notable de la obra. (Y « través de las ganaderias —htbo un aire de voces
secretas— que gritaban a toros celestes-mayorales de pdlida niebla). Vuelve el baritono
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(Qué gran torero en la plazal), solo, para decir los ocho versos siguientes, y el recitante-
retoma (Pero ya duerme sin fin) contra el tema de marcha y pizzicati y clave, el resto
del poema, con el que ird hasta el fin, s6lo interrumpido por el baritono una vez (Ob
blanco muro de Espafia y tres versos siguientes) y en seguida por el coro que grita un
No! [Que no quiero verla! y luego del cual se oira el acorde de que hablisemos al
principio. Los cinco versos siguientes los alterna Ohana, modificando asi el texto original,
con un jno! por el coro, cada vez, hasta cerrar el poema, de manera que se produce
una continua alternacién entre aquél y el recitante.

Es esta la primera y Gnica modificacién de importancia en el texto que no implica
en modo alguno sino un refuerzo del sentido de las palabras y que el mdsico se permite,
impuesta, por otra parte, por razones de forma musical. Pareceria que una de las razones
mas importantes fuese, justamente, poner especialmente el acento en la fuerza negativa del
texto, de tal modo que, cerrando en ese fortisimo, sea mds notorio el anticlimax que sigue.
De todas maneras, desde un punto de vista puritano, parece discutible que se perturbe
el equilibrio original del texto, en cuanto significa modificacién del poema; pero si
recordamos lo anotado antes sobre la forma, que es nueva, y que no implica necesaria-
mente una repeticidn total del texto, lo encontramos justificable.

CUERPO PRESENTE

Este poema es un largo, un enorme anticlimax., El recitante —Iluego de las
sucesivas alternaciones que describimos antes y que estin condicionadas por la necesidad
de precipitar el crescendo total hasta su tdltima fuerza— queda, sin intervencién alguna
de otros instrumentos, totalmente solo. Le piedra es una frente donde los suesios gimen.
Pequedisimas intervenciones de la orquesta, en solos o en grupos (violin, clarinete, pedal
grave, etc.) sélo se dan para reforzar o comentar muy rapidamente lo que dice el reci-
tante. La unica incisién de importancia se produce después del verso sin posible descanso,
que el coro repite, como en un eco interminable, sin canto esta vez (la dnica) hablando
ritmicamente.

En los dos dltimos versos una armonia en los violines acompafa al recitante, para
dejarlo solo, diciendo en pianissimo, para concluir, la dltima frase (;También se muere
€l mar!): formidable trovata de forma que cierra esta parte en la que la musica deja
al texto libre de llevar adelante la linea de la obra.

ALMA AUSENTE

Aqui al baritono corresponden las tres primeras estrofas, al coro la cuarta, y al
recitante las dos dltimas.

Luego de unma pequefia introduccién de la orquesta, el baritono ataca sus versos
dentro de las mismas caracteristicas que anotamos antes; las palabras “para siempre”,
final de cada una de las tres estrofas, sirven para un forte subito y melismatico, que
remata cada trozo. La orquesta comenta las transiciones. El Gltimo melisma, hecho sobre
la e de siempre, resulta de una extensién inusitada, muy expresivo.
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El coro establece una cesura antes de las dltimas cuatro silabas de cada verso,
creando asfi un ritmo nuevo a la estrofa, que adquiere ese martilleo igual y obstinado
(dentro del caracter general de “ostinato” que conserva toda la obra en su transcurso).

A las tltimas dos estrofas, por el recitante solo, sigue, como brevisima coda, un
comentario en crescendo de la orquesta, elaborado sobre los tres temas principales de la
obra (el del coro al principio la-la si-la la-sol la-la, el de la trompeta, el tema de cardc-
ter espafol) que cierran la composicién en un tuttd final.

Hemos pasado rapidamente por el Llanto de Ohana. Nos queda hacer unas pre-
cisiones finales para comentar a este musico que tal vez los espafioles no quieran reco-
nocer como suyo, pero que rezuma en toda su fuerza, en su sangre, en su impulso tragico
de vida, lo mas puro del espiritu musical espafiol. Ohana es un misico armonista,
mucho mas que contrapuntistico, Evita cuidadosamente toda retérica, todo procedimiento
que no tenga otra finalidad que el procedimiento mismo, y, porque no lo necesita,
crea una obra donde no hay el mas minimo asomo de contrapunto. Las superposiciones
estan dictadas por el ritmo unas veces, por la armonia otras, por el azar, en fin, en algin
caso. No da a la voz texto alguno que exija la mds minima aproximacién, el mas minimo
esfuerzo para comprenderlo, para oirlo con claridad. Selecciona su material de trabajo
y desecha lo superfluo, lo banal, todo lo que no conduzca, funcionalmente, a la finalidad
de la obra. Y alli esta, precisamente, una de sus mejores virtudes: en la economia natural
de medios (no en el ahorro obligado, como pretende Rostand, que no seria lo mismo) y
en el talento con que los distribuye.

En el tratamiento de la voz, ha descubierto y concretado Ohana tantos procedi-
mientos, y se abre con él un camino nuevo tan largo de posibilidades, que haria falta
dedicar a ello un estudio aparte. Anotaré solamente, confirmando y concluyendo lo que
dije ya algunas paginas antes, que, por medio de la objetivacién del matiz y del uso de
colores hasta ahora desechados en la voz, ha logrado en ese sentido una obra de auténtica
originalidad.

De un manejo seguro y sobrio de la orques:a, rehuye, para completar sus excep-
cionales virtudes, las complejidades inttiles y los virtuosismos tontos. Entre otros medios
logrados, el aprovechamiento del “ethos” tragico del clave es lo mds importante a resaltar.
De gran belleza melddica, todas sus lineas tienen interés, ya como expresién, ya como
procedimiento vocal. Moviéndose entre los polos de un lirismo siempre arido y desnudo
y un vigor dramatico que sacude, Ohana nos da una obra que tiene carne, vida, fuerza
interior, y, que, fundamentalmente, tiene aquel imponderable que consideramos impres-
cindible en la obra de arte —misterio, magia— y que nos provoca ese sacudimiento que
justifica luego todos los analisis.

Mientras tantos compositores europeos de mayor fama y nombradia se han anqui-
losado en el uso de unas cuantas férmulas —remedando el laboratorio— y al tiempo
que tantos otros contindan en su reiteracion indtil de musica para la masa, para poder
evacuar sus trasnochadas y vulgares ideas, conmueve encontrarse con este musico espafol
que trabaja calladamente en ese Paris sumergido tan a menudo en la frivolidad, en una
miusica que no admite regalos para el oido ni favores para la falta de sensibilidad, en
una musica que, sin perder por ello su auténtica y profunda fuerza, reclama el auditor
de minoria, el tnico, en fin, que haya existido nunca para la buena misica.

Montevideo, abril 20 de 1955.
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