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DE MUSICA Y MUSICOS... FRANCISCO LLACER PLA
Compositor y Miisico Polifacético

JAVIER COSTA, AMPARO DOMINE, RICARDO DOMINE.

Francisco
Llacer Pla. Nace en
Valencia el 2 de Oc-
tubre de 1918. En su
familia no se conoce
ningtin precedente
musical; a pesar de
ello, yadesde peque-
fio toma contactocon
la miisica e ingresa a
la edad de siete afios
como infantilloen el
Real Colegio del
Corpus Christi de
Valencia (Patriarca). Este contacto con el mundo coral
y lapolifonfa, como ha manifestado muchas veces, fue
decisivo para su carrera, influyendo en posteriores
actividades musicales. Alli recibe sus primeras leccio-
nes de solfeo por parte de Salvador Gea, maestro de
capilla del Real Colegio y més tarde en el Conserva-
torio, al que ingresa por el consejo de Jestis Morante
Borr4s, se iniciar4 en el piano con Juan Bta. Tomis,
José Bellver y Juan Cortés. Durante sus estudios en el
conservatorio fue compafierode J. Maria Machancoses,
de quien mi4s tarde recibiria clases de ampliacién de
piano, direcci6n coral y érgano.

En 1932 fue solicitado por los organizadores del
“Misteri d"Elx”, para cantar el Angel y la Trinidad,
siendo un hecho excepcional el que las partes sean
interpretadas por cantores no ilicitanos. Antes de los
quince afios de edad abandona el Real Colegio del
Corpus Christi para acceder aun empleo de oficinaen
un almacén de maderas y proseguir paralelamente los
estudios en el Conservatorio de Valencia bajo el
magisterio de los profesores mencionados, ademds de
Pedro Sosa en la asignatura de Armonia y Eduardo
Lépez Chavarri en Estética.

Sus estudios se ven interrumpidos por la guerra
civil; por la que es movilizado. Una vez terminada la
guerra, ya en Valencia y por la intervenci6n de Juan
Bautista Tomds, finalizé sus estudios de piano y
completa los de 6rgano, historia y estética de 1a mdsi-
ca. Su situacién familiar le hizo replantearse su vida
profesional y opositar al cuerpo Administrativo de
sanidad Nacional (1940), de donde se jubil6 en 1985
como Administrador General de la Escucla de
Puericultura y Clinica Infantil de Valencia, en cuyo
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ejercicio le fue concedida en el afio 1968, la Enco-
mienda de la Orden Civil de Sanidad.

Amén de los estudios ya citados, estudié con
Béguena Soler, quien le introdujo en las nuevas técni-
cas de armonfa y composicién; asimismo recibié
esclarecedores consejos sobre formas e instrumenta-
ci6n del maestro Manuel Palau.

En el campo de la misica contemporénea su
formaci6n es basicamente autodidacta, habiendo acu-
mulado su informaci6n al respecto a través de graba-
ciones, textos, partituras, y sobre todo, por medio de la
relacién con conocidos mdsicos e intérpretes como
Fernando Puchol, los hermanos Bar6, L. Artigues oel
director mejicano Luis Gimenez Caballero, algunos
de los cuales siguieron en otra época sus ensefianzas y
posteriormente han llevado la obra de Ll4cer por
distintos puntos de Espaiia y el extranjero.

Ademidsdela composicién su carrera musical ha
estado marcada por la docencia, impartiendo clases en
diferentesinstitucionesy en el Conservatorio Superior
de Misica de Valencia -como catedrético de Conjunto
Vocal e Instrumental y Formas musicales- y dirigien-
do y asesorando diferentes coros. Asimismo su pres-
tigio musical le ha llevado a participar como jurado en
gran cantidad de concursos nacionales e internaciona-
les y a colaborar como conferenciante en diversos
centros y como critico en diferentes publicaciones
especializadas. Su labor como compositor le ha procu-
rado, asimismo, diferentes encargos de las més desta-
cadas orquestas espaiiolas, asf como importantes es-
trenos.

Ha dirigido el Coro de la S.F. de Alzira, organiza
y dirige el Orfeén de la Sociedad Coral “El Micalet”,
Coral Polif6nica Valentina, organiza y dirige el “Coro
de Cémara de Ntra. Sra. del Remedio de Valencia y el
Coro del Conservatorio Superior de Miisica de Valen-
cia.

(Biografia extrafda del libro: “Compositores Contemporé-
neos Valencianos”. Josep Ruvira. Edicions Alfons El
Magnanim. 1987, lizada y corregida por el autor)

La siguiente entrevista constituye extracto de la

que se grab6 en video, y que se realiz6 en La Caiiada,
el martes 19 de Julio de 1994, al compositor protago-
nista de este articulo, quién nos recibi6 muy amable-
mente en su domicilio.

¢ Cuandoy c6mo inicié sus estudios musicales?

Cuando atin no tenfa ocho afios, me llevaron al
Patriarca a ser infantillo, posiblemente porque con
anterioridad ya lo era mi hermano Arturo.

Era costumbre en las escolanfas, a mediados de
los afios veinte, y tradicién de muchos afios anteriores,
tener durante un tiempo a prueba a los aspirantes y una
vez superada, aceptarlos como infantillos.

De esta forma ingresé yo. Tuve por maestro de
capilla a D. Salvador Gea, que me inici6 ademds en el
piano.
De esta época datami actuacién como Angel, en
la representacién del Misteri d” EIx, fecha entrafiable
y seiialada para mf.

Posteriormente ingreso en el Conservatorio con
Tomas Aldés, como Profesor de tercero de Solfeo,
teniendo por compafiero a José Marfa Machancoses,
cursando posteriormente los estudios de: Armonia,
Historia de la mdsica...

Cuando estall6 nuestra guerra civil, fuf reclutado
durante tres afios y al volverno tenia demasiadas ganas
de continuar los estudios musicales, pero animado por
Juan Bta. Tomas, me decidf a finalizarlos en el

Conservatorio.

Vd. ha dirigido diversos coros...

Si, fui director de un coro en Alzira y de la Coral
dela Sociedad “El Micalet”. Aunque esto necesita una
explicacién.

Una vez acabados mis estudios en el Conservato-
rio los amplié con José Bdguena Soler, que me abri6
muchos campos, porque era el iinico que por aquf veia
las cosas un poco mas anchas que los demds. Cuando
Biéguena dej6 de dar clase en la Sociedad Coral, le
sustituf. La direccién de este centro al conocer mi
actividad coral en Alzira, me propuso crear un coro en
la propia Sociedad, con el que hicimos bastantes
actuaciones, llegando incluso a estrenar el “Himno de
Epifanfa” , obra para coro y orquesta de E. L6pez
Chavarri Marco, bajo la direccién de José Ferriz.

Posteriormente me hice cargo durante ocho o
nueve afios de la Coral polifénica, que habia dirigido
Agustin Alamén, obteniendo también un primer pre-
mio en Sagunto. Estrenamos diversas obras, Cantatas
de Buxtehude, Krenek, la Misa de Strawinsky... lle-
gando incluso, con motivo del 25 aniversario de la
creaci6n del Coro, a cantar en la Sociedad Filarménica
de Valencia. Creo que a rafz de este concierto , me
I1lamé Le6n Tello, entonces director del Conservatorio

y crey6 conveniente que me encargase de la clase de
Conjunto Vocal, por lo que tuve que dejar la Sociedad
Coral “El Micalet”.

.En que situacién se encontraba la
profesionalidad musical?

2Se podia vivir de la misica?

Eradificil vivir de lamdsica entonces. Yo he sido
funcionario de Sanidad y creo que con ello he gozado
de cierta independencia y siempre he hecho en la
musica lo que me ha apetecido.

i Porqué escribe misica?

No lo sé...Pienso que la mdsica y el arte en
general, debe servir para que las personas seamos un
poco mejores. Cristébal de Morales, dice que “toda
muisica que no sirva para glorificar a Dios o para
enaltecer el pensamiento de los hombres no cumple su
fin". Paul Tortelier, violoncellista ya desaparecido,
declar6 que los miisicos deberfamos ser los mas reli-
giosos de la humanidad, entendiendo esta religiosidad
en sentido amplio. O como dice Confucio: “si no amas
a tu hermano ;para qué quieres la misica?”.

Ya de estudiante, aunque me gustaba mucho
Chopin, Liszt... me atrafan Debussy, Ravel; me gusta-
ban mé4s...Creo que escribo miisica de forma vocacio-
nal, por algo que tienes que decir.

Quisiera hacer especial menci6n hacia Daniel de
Nueda. Todo lo que he hecho en misica se lo debo a
é1. Daniel me anim6 mucho en mis comienzos. Estre-
né varias de mis obras (Rond6 Mirmidén, Sonata para
piano...). Hasta su muerte, encontré un decidido apoyo

en su persona.

(Cree que la miisica es comunicacién?

Si. En absoluto. Estoy en contra de la miisica que
se hace con ordenador. Yo en mis comienzos he hecho
muchas torpezas, pero siempre he querido evolucio-
nar. Cuando escuché a Bartok, pensé “ésto es loque yo
quiero hacer”.

Si observas la historia de la misica, te das cuenta
de que siempre han quedado los que se han atrevido a
dar el paso a adelante. Evolucionar, pasar a la otra
orilla, avanzar... éste hasido mi credo, recordando con
estas palabras lo que en su tiempo dijo escrito

Mussorgski.

Recientemente se ha estrenado su “Te Deum”
para solista, coro mixto, coro de voces infantiles,




érgano y orquesta, con gran éxito. Recuerdo que
antesdel estreno hablamos dela obra y me comentd
que la parte vocal era dificil, cosa que le preocupa-
ba...

Cuando yo monté la Cantata de Krenek, nos costé
mucho, y todo el mundo protestaba. Krenek era un
dodecafonista, pero muy sincero y muy bueno. Con el
atonalismo se puede cantar, se pueden hacer melodias.

Pensemos que en otras culturas, que no poseen
nuestro sistema temperado, también cantan.

En general, nuestra formacién ha adolecido de la
préctica del solfeo atonal. Tengo un método, que
recomiendo, de Solfeo Atonal de la Ricordi America-
na. Pero aqui no ha habido nunca costumbre...Creo
que es un problema de formacién musical.

Un coro profesional o semiprofesional debe po-
der cantar misica atonal, debe poder enfrentarse con
la masica de hoy.

Yo escribi el Te Deum, pensando: si se
pierden...jque se pierdan!.

Laobra, comodigoesatonal. Lo primeroque hice
fue un acorde pantonal (o acorde que contiene las doce
notas de la escala cromética) y dos acordes equilibra-
dos. Existe untemay ademés las cuatro primeras notas
del Te Deum gregoriano, y unas escalas atonales
defectivas (que no completan el total cromético), que
generan armonfas. Todo esto es el material en que se
basa la obra. El coro de nifios lo trato con mas
precaucién. Procuro que el acorde equilibrado tenga
doblada la nota que van a entonar, lo cual les otorga
mas seguridad. Pienso que el encanto que pueda tener
mi Te Deum, son los nifios. Pero debo declarar que el
coro y los solistas resolvieron magnificamente los
problemas, contribuyendo en gran manera al éxito.
Esto hablando naturalmente de las voces. La orquesta
y el director dieron también una versi6n estupenda

Observando sus primeras obras y escuchando
sus iltimas creaciones se observa una clara evolu-
cién de su lenguaje ...

Si. Ya Daniel de Nueda me sugiri6 la lectura del
libro de Julien Falk, sobre atonalismo, que me abrié
muchas perspectivas. Estuve analizando muchas par-
tituras. Tuve una temporada que practiqué el
heptafonismo atonal: se construye una escala libre, y
las armonias serdn las resultantes de la misma (Ya lo
ha hecho Verdi y Espl4 entre otros). Segiin este siste-
matengo varias obras: Migraciones, Trova Heptaf6nica
arreglada y destinada a Fernando Badfa, con su or-
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questa de cuerda. Realice otro arreglo de esta misma
obra para Marfa Mircheva y Perfecto Garcfa, para
Cello y Piano con el titulo de “La otra trova
heptafnica”.

Sobre una escala fija, se sustituyen unas notas por
otras, del resto del total cromético, lo cual condiciona
la configuraci6n intervélica interna y modifica a su
vezlaarmonfa resultante obteniéndose una especie de
modulacién.

¢ Qué es el acorde equilibrado?

Pensé que si los arménicos son igual para arriba
que para abajo ;por qué no hago un acorde que sea
igual para arriba que para abajo? Serfa un acorde que
tuviera un eje central o simétrico: El acorde de novena
de dominante es un acorde equilibrado, el acorde de
séptima disminuida, quinta aumentada...

1a miisica en su fundamento es tensién y relaja-
cién, no hay més. Busco acordes que me convengan.
Escribo un acorde principal, el que yo creo que estd en
reposo y otro secundario, que seré el activo, al igual
que ocurre con la tonalidad en los acordes de t6nica
(reposo) y Dominante (activo).

Aquf habrfa que citar el sistema arménico de Paul
Hindemith, dénde como sabes, se parte de la conso-
nancia y se van afiadiendo cada vez mis disonancias,
hasta llegar al acorde m4s disonante, creando de esta
forma una gradacion de la tensién arménica.

No estoy descubriendo nada nuevo, lo que estoy
es realizando una nueva organizacion.

En mis obras siempre realizo un Diagrama, en el
que dispongo de:

Acordes equilibrados: dos acordes de cinco notas
cada uno. Uno mas reposado y otro mas tenso en
funcién de la intervélica interna, uno con funcién de
Dominante y otro de ténica. Los transporto a los doce
semitonos.

Los temas se basan en la combinacién de las notas
de los dos acordes. Al disponer de diez notas, utilizo
el resto hasta las doce del total cromético, para cantar.
En bastantes de mis obras los temas son de més de doce
notas. Algunos de dieciséis, con lo que aprovecho las
cuatro notas repetidas como célula temética adicional

Dispongo ademds de las cuatro imitaciones b4si-
cas del tema (original, contrario, retrogradaci6n y
retrégrado contrario), transportados a los doce
semitonos.

Obtengo adem4s una escala defectiva, basada en
el tema o en los acordes.

Por dltimo , de esta escala defectiva extraigo unos
arpegios.

Todos estos elementos muy trenzados entre sf,
constituyen el Diagrama o material en que se basard
la obra.

Cuando escribo una obra no pongo nota que no
esté en el diagrama, con alguna que otra minima
excepcion.

Ademds quiero citar el uso de la nota sensible.
Sabemos que los polifonistas, al alterar una nota, lo
que hacfan era sensibilizar una nota para realzar otra,
la siguiente. Cualquier nota alterada es posible consi-
derarla sensible de una nueva nota. Es posible aplicar
los conceptos de inversién y cromatizacién a los
acordes de cinco sonidos (acordes equilibrados), con
lo que se obtiene muchas posibilidades. Algo de esto
se puede deducir de lo que explica Paul Hindemith, en

su Tratado de Armonia, al hablar del acorde de sépti-
ma de dominante alterado.

El acorde se puede tratar asimismo horizontal-
mente.

Con todo ello, he encontrado mi manera de escri-
bir, que creo definitiva. Buena o mala, no sé, es mi
manera.
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¢Cree que es més complicado escribir un Te
Deum, obra en la que se ponen en juego un nimero
considerable de medios o escribir una obra paraun
instrumento solo?

Sin ningiin género de duda, para un instrumento
o0 para un cuarteto. En la gran orquesta es més volumi-
noso el trabajo de composicién, pero la pureza donde
estd es en el pequefio grupo, en donde no se pueden
decir mentiras, no puede haber nada oculto. Incluso en
mis obras para mayor plantilla, tengo planteamientos
cameristicos..

¢Cree que la idea es mis importante que su
realizacién?
Una cosa lleva a la otra.

¢Pero puede existir una sin la otra?

No. Tomas Marco en su Discurso de ingreso en la
Academia de Bellas Artes de San Fernando, escribe:
“La creacién musical no es mds que la confluencia del
pensamiento objetivo y el pensamiento mégico”.

El pensamiento mégico es el que nos tiene que dar
]la comunicaci6n. Sin embargo, el vehiculo, que es el
pensamiento objetivo no lo podemos obviar. Si uno de
los dos falla...Si falta el pensamiento mégico, que es el
que nos debe dar la comunicacién y la misica de
verdad, lo otro, el pensamiento objetivo s6lo, no es
nada. Y si tenemos el pensamiento mdgico pero no
dominamos la técnica, la escritura, tampoco funciona.
El pensamiento mégico es intuicion, pero necesitamos
del pensamiento objetivo. Son interdependientes.
Donde est4 la sustanciade verdad es en el pensamiento
mégico, que se sustenta en el objetivo.

Si no hay comunicaci6n, no hay nada. La idea
extendida de que la forma me da el fondo, no es cierta.
Ofmos muchas formas muy bien hechas... ;y el
fondo?. Toda obra debe tener fondo y forma y ademds
debe comunicar.

Se afirma de Vd. que es un compositor de
vanguardia. ; Existe la vanguardia? Y en caso afir-
mativo qué la define o qué la caracteriza.

Yo no soy un compositor de vanguardia. Yalo he
dicho muchas veces. La vanguardia no existe. Van-
guardia es lo que se adelanta a un todo. Yo no me
puedo adelantar al hoy. Estoy haciendo la misica de
hoy. Noestoy conforme con el término vanguardia. En
absoluto. Yo soy compositor contemporéneo, de hoy.




¢Escribir una obra musical, es sentarse y es-
cribirla o cree que el compositor necesita de deter-
minados estimulos extramusicales que le enriquez-
can y que constituyan incluso el trasfondo de una
determinada obra musical?

Lo primero que debemos saber es qué es el
pensamiento extramusical y qué el pensamiento pura-
mente musical.

Se ha hablado de la misica pura y de la misica
programética. ;Qué es misica pura?; Hay muisica pura
de verdad?. Sedice que cuando Bach escribe una fuga
esta haciendo misica pura. Yo tengo mis dudas. Por-
que aunque Bach no tuviera un pensamiento
extramusical, programético, en cambio utilizaba te-
mas de tipo gregoriano, religioso y eso suponia algo.

Yo creo que la misica pura, absoluta no existe.
Mozart por ejemplo; quiere ser alegre...ya tiene un
programa, la alegria; que quiere ternura, ya tiene un
programa... Es distinto de los poemas sinf6nicos de
Lisz, desde luego.

Silo que queremos es comunicar, ;con el pensa-
miento totalmente desprovisto de ninguna intencién
afectiva, es posible escribir miisica?

El fondo de la comunicacién puede ser muy puro,
muy espiritual o algo més descriptivo.

En definitiva ;la misica siempre posee inten-
cién?
Yo creo que si.

‘Aungue laintencién sea la mera combinacién
caprichosa de los sonidos, buscando una determi-
nada sonoridad, es decir, que pueda ser ya esto un
fin?

Todo eso ha motivado una discusién muy grande.
Hubo un movimiento en algiin pafs del norte, que
propugnaba miisica vacia de contenido y aquello se
acab6 enseguida. Se pretendfa hacer misicasin forma,
s6lo como el manar continuo de algo sonoro, sin
temética. Como otros intentos fallidos, desapareci6.

¢ Qué prioriza su atencién al escribir una obra,
la macro o la microforma? ;los detalles o el todo?

Uno empieza con la macroforma. Lo que ocurre
es que realizas compartimentos de la microforma, que
te tienen que dar la macroforma. Los problemas sur-
gen cuando se te va de la mano la macroforma porque
te entusiamas con la microforma. En muchas ocasio-
nes no sigues lo que has pensado; el camino te lleva por

otros derroteros. Yo he practicado la tautologia musi-
cal. Cuando hacemos muisica, al menos yo, siempre
estoy trabajando sobre lo mismo, estoy haciendo tau-
tologia. Ello me da la micro y la macroforma.

¢ Qué cree que requiere més esfuerzo, empe-
zar una obra o saber dénde acabarla?;Debe el
compositor poseer un gran sentido de la propor-
cién?

Si. Lo que pasa es que hay que luchar mucho con
el sentido de la proporcién. La proporcién no es la
dimensién, porque una obra de cortas dimensiones
puede ser m4s pesada que otra de mayores dimensio-
nes si estd proporcionada. Es dificil encontrar el equi-
librio. Se puede caer en dos defectos: o al trabajar
intensamente la microforma que resulte una
macroforma excesivamente larga; o que resulte una
obra demasiado reducida, por no querer extenderse
uno demasiado. Pienso que cuando se escribe, hay que
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decir lo que se tenga que deciry terminar cuando yano
se tenga nada que decir. Una obra de cortas dimensio-
nes es més fécil de asimilar por el piblico. Pero hay
que arriesgarse. Lo que interesa es ser sincero y
emplear el tiempo que sea necesario.

;Qué esla técnica de composicién? ; Cree como
comenta Strawinsky, que cada obra requiera su
propia técnica?;La técnica es emocién o puede
serlo en algiin caso?

Yo no creo que cada obra necesite su propia
técnica; al menos lo que yo entiendo por técnica. Un
compositor debe conocer todas las tendencias, pero
elegir la que mis le satisface.

En la actualidad existen numerosas técnicas
composicionales. Cada unonos hemos inventado nues-

tra manera. La misica de épocas pasadas, es relativa-
mente fécil de analizar ahora. Hoy la pluralidad es tan
grande... Estoy casi seguro que dentro de cien afios se
darén cuenta de que hacfamos todos lo mismo. Todos
creemos que hacemos nuestra propia técnica, pero
pienso que existe un hilo conductor, un comiin deno-
minador en la creacién musical, en la que todos
coincidimos sin darnos cuenta.

{Cree importante que el compositor exprese
con exactitud lo que desea, mediante la grafia que
considere pertinente?Lo digo porque Vd. utilizaen
sus obras una grafia personal. ;Cémo llegé a la
necesidad de utilizarla? ;No cree que el intérprete,
ante grafias especificas, siente un cierto rechazo?

Desde que el azar entré en la misica, nos dimos
cuentaque se puede hacer misicasin el corsetismo del
compds. Sabemos cuando y porqué nacié el compds.
Hemos vuelto a la libertad anterior al compds. La
grafia tiene que ser de estimulo. Aunque también hay
un defecto en el interprete: no suelen leer las instruc-
ciones que el compositor escribe al principio de las
obras. El respeto que se tiene al interpretar a los
misicos consagrados, se pierde ante las partituras
actuales.

+Qué piensa de la miisica aleatoria? Es parti-
dario de dar libertad a los intérpretes?;En qué
grado?

Con lo aleatorio se ha Ilegado a unos extremos
increfbles, donde lo tinico que se hace es jugar. Estoy
contra la mdsica hecha con ordenador. Hago misica
para trasladar al oyente algo que siento. Quiero ayu-
darle y ayudarme a ser humano. Si trabajo con un
ordenador, esto no lo puedo comunicar, hay algo que
se escapa.

Cuando yo realizo el Diagrama, me estoy empa-
pando de ese material sonoro. Llego a tener una
saturacién espiritnal del mismo. Es mio. Existe un
proceso. Aqui estd mi persona, mi 4nimo, mi intelecto.
Si copio del ordenador, esa magia se pierde, la maqui-
na no me la puede dar. La comunicacién debe ser de
hombre a hombre.

¢ Qué piensa de la misica electroaciistica y de
sus posibilidades de incidir sobre los distintos
pariametros del sonido?

En cierto modo rebasa mi campo de accién. Pero
pienso que esto se puede hacer bien usado. Hemos de

pensar en otras culturas. Nosotros tenemos el
diatonismo y el cromatismo y sobre ellos trabajamos.
Tenemos nuestra armonia, basada en la serie de armé-
nicos naturales. Est4 por ver que pueda hacerse con la
microintervélica.

Los microtonalistas orientales no pueden hacer
armonia, por eso realizan la heterofonfa.

Cuando se pueda incidir de una forma seria sobre
todos los pardmetros del sonido, entonces perderemos
nuestra identidad, nuestra tradicién. Nuestro sistema
esta basado en los arménicos. Todos estos sistemas
estdn basados en las distancias intervélicas de los
tiltimos arménicos y creo que mucho debe cambiar el
hombre para aceptarlas.

¢ Considera que estamos en un buen momento
para la creacién musical?;Existen medios sufi-
cientes para la difusién, edicién y grabacién de la
miisica contemporanea?

Pues si. Yo recuerdo en los afios cincuenta lo que
pasaba con lo que querfamos hacer nosotros. Aqui en
Valencia, nada de nada. Aunque yo no me puedo
quejar. Hoy se hacen muchas cosas. Pero no olvide-
mos que tanto la cultura como la misica contempora-
nea, es privilegio de minorias. El tiempo tamiza y lo
que queda, queda.

;No le preocupa el que la gente se encuentre
lejos de la miisica contemporanea?

No, no me preocupa. El arte tiene un camino que
hacer. Los que van quedando son los que han sido
atrevidos y no se han acomodado. Todos los miisicos
evolutivos han sido rebeldes.

¢Desea afadir alguna cosa mas?

Deseo hacer patente al Conservatorio de Car-
caixent y a su Director mi agradecimiento por esta
entrevista, planteada muy inteligentemente, lo que me
ha permitido contestar a preguntas diversas sobre mi
pensamiento musical. Gracias por ello.
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Solitut Sonora violin y piano
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