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PROCEDIMIENTOS, DISCURSOS, PROCESOS Y ANALISIS MUSICAL
Por Juan Angel Sozio.

Primera Conferencia Anual de la Asociacion Argentina de Musicologia.

5 al 7 de noviembre de 1987.

PROPUESTA

En este trabajo mostraré que, en el dominio de la musica occidental, debido
a la posibilidad de componer con ayuda de la escritura, el orden secuencial de
aparicion de los acontecimientos musicales en una obra no muestra
necesariamente el orden secuencial en que ésta ha sido compuesta. Esto motiva
una reconsideracion en el objetivo del analisis musical pretendiendo resolver un

problema que maestros y musicélogos no han esclarecido sistematicamente.

INTRODUCCION

Durante mis afos de estudio en la carrera de composicién, el analisis de
partituras formo practicamente el nicleo central de todas las materias técnicas.
Pese a pasar horas frente a ellas y ante las explicaciones de los maestros, tanto a
mis comparferos como a mi siempre nos quedaba una sensacion de frustracion,
de esfuerzo inutil. ¢Cudl era el objetivo del andlisis?, ¢Para qué servia?, ¢Qué
averiguabamos a través de él? Hacia la mitad de mi carrera el maestro Gerardo
Gandini, en una de sus clases, si bien no resolvié estos interrogantes, mostré un
estado de cosas. Analizando los Valses Nobles y Sentimentales de M.Ravel,
explicaba como determinada nota en el bajo se la consideraba como trecena de
un acorde «x». Le pregunté al maestro si Ravel la habia pensado como trecena.
Gandini me respondié que posiblemente la habia puesto porque le sonaria bien,
porque quizas le gustaba y que nosotros la explicAbamos como trecena porque
esa era la forma légica de explicarla, independientemente si Ravel lo habia
pensado de esa manera o no. Como estudiante de composicion siempre quise

saber cdmo se hacia para componer una obra, pero las palabras del maestro



Gandini me mostraban que el andlisis, si bien explicaba un resultado, no indicaba
el camino para alcanzarlo.

Cuando en el afio 1980 fui nombrado profesor en la Céatedra de Formas
Musicales de la Carrera de Musicologia de la Facultad de Artes y Ciencias
Musicales de la Universidad Catdlica Argentina, volvio a presentarse el mismo
problema pero desde otro &ngulo ya que no debia practicar andlisis con futuros
compositores sino con futuros investigadores. La solucion del problema la
encontré ahondando més sobre lo que se denomina «composicidn musical»,
desglosando el trabajo de composicion del resultado final. Tema que es el motivo

de este trabajo y que pongo a consideracion de Uds.

DEFINICIONES

En ésta introduccion he hablado, a proposito, de analisis de partituras y no
de analisis musical. Esto es porque, en el ambito de la llamada musica académica
occidental, partitura y musica se confunden al punto de que «partitura» termina
siendo sinbnimo de «obra musical» y me atrevo a decir que no en sentido
figurado. Pero sabemos que la musica es una manifestacion cultural que no ha
requerido necesariamente de la escritura. En casi toda la historia de todos los
pueblos la transmision de los conocimientos musicales practicos se han hecho por
tradicion oral y la practica musical misma se ha basado fundamentalmente en la
improvisacién, término que incluye desde la creacion espontanea hasta la
actualizacion de esquemas estrictos y extremadamente controlados. La musica
occidental no ha estado fuera de esta practica no escrita, es decir de tradicion oral
y de improvisacion. Pero a diferencia de otras culturas, comenzé a aparecer el uso
de una notacion cada vez mas minuciosa que cristalizd en la partitura. Estas
circunstancias han originado fundamentalmente, entre otras cosas, 1) que la
partitura muestre, o tienda a mostrar, de manera bastante exacta, aunque
simbdlica, la evolucién del acontecimiento musical; 2) la aparicion de lo que
podriamos denominar «musica de autor» (a diferencia de la creacion colectiva de
tradicion oral); 3) la separacion de funciones entre el compositor y el ejecutante

(que se transforma por ello en el «intérprete»); 4) la modificacién de la rutina de



composicion a través de la posibilidad de realizar bocetos, esquemas previos,
planificaciones, detalles aislados, que evitan la obligacion de componer
secuencialmente la obra tal cual aparece en su forma concluida; cosa
practicamente imposible en la practica improvisativa. Estas modificaciones,
generadas por la aparicion de la escritura musical, nos llevan a tener que

desmenuzar en detalle esta nueva realidad.

Lo que se llama «obra musical» adopta dos formas que son dos eslabones
distintos en la cadena de comunicacion: la partitura y la ejecucion de la misma. La
partitura es la secuencia de ordenes que escribe un compositor, a través de un
sistema de signos analdgicos y digitales, que representan el acontecimiento
musical que se supone ha imaginado. La ejecucion es la actualizacion de esas
ordenes a través de un ejecutante llamado «intérprete». La partitura no es otra
cosa que un discurso propuesto mientras que ese discurso actualizado es una
sucesion de fendmenos sonoros que evolucionan en el tiempo y son interpretados

por el oyente como procesos musicales (FIG. 1).

[cormPosiToR | (composicin)

PARTITLURA] [dizcursa)

[EJECUTANTE] (sjiecucidn)

OYERTE | [proceso musical)

fig.1

Defino, entonces, como proceso musical a la secuencia ordenada de
acontecimientos musicales que aparecen ante un observador tanto por la lectura
de una partitura como a través de la audicién de su ejecucion.

He agregado en esta definicién la idea de lectura de partitura pues si bien
ésta, es decir el discurso, parece mostrar un hecho «congelado», tanto para
musicos como para investigadores, es la representacién de los acontecimientos
musicales que evolucionan en el tiempo. De la misma manera que para un
acustico el gréafico sinusoidal representa el movimiento pendular de un objeto. La

lectura de la partitura conlleva practicamente la misma actualizacion que la



audicion en una ejecucion. Esto nos permite establecer una equivalencia operativa
entre el discurso propuesto por la partitura y el proceso musical implicito en ella,
pues el orden secuencial de simbolos del discurso representa el orden secuencial
de apariciones de los acontecimientos musicales. Apoya esta equivalencia

operativa la ilusion misma que tiene un oyente cuando escucha musica (FIG. 2):

[cormPosiToR | (obra como proceso musical)

INTERFRETE | [como mera intermediario)
COvEMRTE | [receptor de «la okbras)

fig.2

El oyente cree estar en contacto directo con el autor a través de la obra
gracias al trabajo del intérprete que debe encargarse de traducir fielmente las
ideas del compositor. Por eso decimos, entonces, que la partitura muestra los
procesos musicales.

Falta aun definir con mas claridad el concepto de composicion musical. La
identificacion de la obra con las ideas del compositor provoca el siguiente estado
de pensamiento (FIG. 3):

ICOMF‘OSITOF{ | [proceso creativa)

PARTITLURA | [dizcurso]

INTERFPRETE | [8jecucian]
OYvERTE | [procesa musical)

fig.3

Como se supone que la obra ha sido creada a través de un proceso
creativo determinado se cree que el proceso musical percibido reproduce
fielmente ese proceso creativo. Esto trae como consecuencia el creer que el
analisis del proceso musical permite descubrir como fue compuesta una obra.
Como dije anteriormente, la posibilidad de escribir musica ha modificado la rutina
de composicion. La creacion del discurso musical no se produce por lo que

comiunmente se denomina «acto creativo». La realizacién de bocetos, esquemas,



Nnos muestran que MAas que un acto creativo, existen una serie de actos parciales
gue podemos llamar tarea de componer. Y como esa tarea es una serie de pasos
que el autor realiza para construir su discurso musical, la definiré como
procedimiento de composicion.

Asi como se supone que el proceso musical reproduce el proceso creativo,
también se supone que el proceso musical reproduce lo que fueron los
procedimientos de composicion. Dicho de otra manera: que los acontecimientos
musicales aparecidos ante un perceptor son secuencialmente idénticos a los
pasos que se dieron en la etapa de composicién. A través del estudio de bocetos,
esquemas, planificaciones, de diversos autores, y aun de sus declaraciones, se ha
demostrado que esa presuncion es falsa, pues se comprobo que las obras no han
sido compuestas necesariamente en el orden en que aparecen terminadas. Sin ir
mas lejos, por ejemplo, es sabido que la obertura de una 6pera, que se escucha al
principio, es lo dltimo que el autor ha compuesto. Tengo una frase del compositor
argentino Roberto Caamafio que muestra metaféricamente esta cuestion: «si bien
cuando uno entra a una casa lo primero que hace es abrir la puerta de entrada, el

constructor es lo ultimo que ha colocado». He preparado una serie de graficos que
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fig.4
aclarardn aun mas esta situacion (FIG. 4):
Aqui vemos representada, en forma simplificada y esquematica, una

estructura «compuesta». La he dibujado sobre un sistema de coordenadas

cartesianas cuyas «x» representan el tiempo y las «y» las alturas de los sonidos



(recordemos que aqui no interesa la partitura como tal sino como representacion
de acontecimientos). Los distintos disefios simbolizan diferentes estructuras
melddico-arménico-ritmicas. Esta «obra» tiene una direccion de lectura y de
audicion que va desde A hasta B y los elementos se van sucediendo unos a otros
de una manera caracteristica y necesaria a esa estructura. En la siguiente figura
(FIG. 5):
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se muestra como el supuesto «autor» fue componiendo esa estructura por
imitacion, agregacion, disminucion, retrogradacion, superposicion, ampliacion,
intususcepcion, extraccion, etc. en donde los elementos fueron «creados» y
armados, es decir, compuestos, en un orden gque no necesariamente ha sido el
orden final de la estructura terminada. Observemos con mas detalle: en 1,2y 3, se
ve la creacion de determinados elementos; en 4, disposicion de los mismos en una
nueva secuencia; en 5, modificacion de alguno de ellos; en 6, agregado e
inversiones; en 7, elemento extraido del elemento central; en 8, nueva disposicion
con eliminacion de algun elemento; en 9, nueva disposicién con agregado del
elemento antes eliminado; en 10, ampliacion de la secuencia por repeticién de
algunos elementos; en 11, combinacion de elementos,; en 12, aparicién de un
nuevo elemento compuesto con anterioridad. Podria ser un elemento de otra obra
o figurar en un cuaderno de bocetos; en 13, eliminacién del elemento inicial e
inclusidn reiterada del elemento compuesto con anterioridad; en 14, agregado del

elemento inicial con estructura trabajada; y por ultimo en 15, otra disposicion



derivada. El paso final es el que mostré en la fig. 4, el de la obra terminada. Esta
serie de pasos que ejecutd el autor estan producidos por una interaccion de

estados mentales, resultados y elementos accesorios (FIG. 6):

CORDICIONES .
ExTRAPERZOMALES

PROCESOS F
DE CREACIOMN |

FPROCEDIMIENTOS
DIZCURSOS
PARCIALES

DISCURSO
Firdal

MATERIA
QIUE SE
RESISTE

fig.6

Los estados mentales, o si se prefiere, serie de coordinaciones entre
subsistemas del sistema nervioso central, se traducen en una serie de estados
emocionales, intelectuales y actitudes corporales del artista. Estos estados lo
llevan a efectuar una serie de acciones que he definido como procedimientos de
composicion. Esas acciones llevan a la fabricacion de discursos parciales (por
ejemplo, bocetos) que actian sobre los procesos «mentales» que conducen a
nuevas acciones y nuevos resultados. Concomitantemente actian en este proceso
los siguientes elementos: a) la materia que se resiste, a veces generando sus
propias leyes; b) elementos casuales (accidentes); c) condiciones extra personales
como el entorno social, politico, cultural, estético, etcétera. Toda esta interaccion
termina cuando el autor considera que su discurso ha sido acabado.

No discutiré en este trabajo, si esta interaccion es legal o no, pero nos

muestra que el proceso de creacién a través de los procedimientos de

composiciéon _no_es isomorfo _con el resultado final (el discurso o el proceso

musical).

PROCEDIMIENTOS DE COMPOSICION: UNA ACLARACION
IMPRESCINDIBLE



En este momento me es necesario aclarar una confusién que mas que
semantica es ideoldgica.

En el andlisis de partituras es comun hablar de «procedimientos de
composicion». Generalmente se lo contrapone al concepto de «forma» cuando,
por ejemplo, se dice que «la fuga es un procedimiento y no una forma», queriendo
significar que la fuga no tiene una forma standard pero que se cumplen ciertos
requisitos de comportamiento musical que la diferencian de otro tipo de obras. En
realidad esos comportamientos caracteristicos, que son denominados
«procedimientos de composicion», en realidad son procesos musicales tal cual los
hemos definido en este trabajo. El hecho de utilizar un concepto en vez de otro ha
provocado numerosos errores metodologicos pues muestra la presuncion, o
prejuicio, de que un proceso musical siempre conlleva una forma de realizacion
gue coincide con ese proceso, el cual se convierte en la huella de esa realizacion.
Por ejemplo se dice que el canon esta producido por el procedimiento de la
imitacion. Si bien se percibe que una voz imita a la otra, la fabricacion de una
melodia candnica no implica necesariamente una imitacion como procedimiento
de composicién. Se puede hacer una melodia que admita la posibilidad de
imitacion canonica generandola de una secuencia ciclica de acordes. Aun si
observamos mas detenidamente la técnica escolastica de fabricacion de canones
veremos que se basa en mucho mas que la imitacion como procedimiento.

Por eso es importante remarcar que los procesos musicales, que implican
una textura, melodia, armonia, no necesariamente son la huella de los
procedimientos. Una serie de pisadas en la arena pueden suponer el paso de una
persona en cierta direccion y sentido. En muchos casos puede ser asi, pero un
buen detective tomaria con mucha prudencia la lectura de esas huellas pues
podria ser una pista falsa. Me arriesgo a decir que, como en el terreno musical, es
el resultado a lo que el destinatario tiene acceso, no se puede hablar de
procedimientos de composicion teniendo solamente ante la vista (u oido) el
discurso (o el proceso musical). Entre paréntesis seriamos muy malos detectives

suponiendo la autenticidad inequivoca de las huellas.



Como es imposible pretender modificar el lenguaje y de eliminar prejuicios
tanto en la literatura especializada como en muchos maestros, se hace
imprescindible saber detectar el supuesto ideolégico de confundir un proceso
musical (0 un discurso) caracteristico con un procedimiento de composicién

determinado.

ORIGEN DE LA CONFUSION DE LA APARENTE SISTEMATICA ISOMORFIA
ENTRE LOS PROCEDIMIENTOS DE COMPOSICION Y LOS PROCESOS
MUSICALES FINALES

¢, Cudl es la causa por la que se hace borrosa, o nula, la distincion entre
procedimientos de composicion y discursos o0 procesos musicales?, ¢Porqué se
supone que el proceso musical es la huella lineal, punto por punto, de la que
fueron acciones del compositor?

Sefialaré algunas de las causas, a veces estrechamente relacionadas que,
creo, generan esta situacion. Debo aclarar que las expondré someramente puesto
gue cada una en si motivo de un trabajo de investigacion por separado.

Causa psicologica: Como ya dije el oyente supone que la obra ha sido

creada a través de un proceso creativo isomorfo al proceso musical pues no
conoce el mecanismo de los procedimientos de composicion ni los procesos de
creacion.

Causa histérico-técnica: Si bien aqui estamos hablando de musica escrita,

ésta no perdid sus antiguos habitos imnprovisativos. Muchos discursos musicales
mantuvieron las formas de la masica improvisada en donde proceso de creacion,
procedimientos de composicién y discursos o0 procesos musicales, coinciden.
Ademas, histéricamente, la separacion entre la muasica escrita e improvisada fue
produciéndose en forma continua y progresiva. Debo aclarar que es posible que
haya autores que compongan su musica «al correr de la pluma», casi como
improvisando, pero hay que averiguar en qué circunstancias. Por ejemplo
Beethoven pudo componer en una noche quince variaciones para piano. Aqui no

podemos pensar que realiz6 muchos bocetos, pero que para componer sus
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sonatas, cuartetos o sinfonias, si damos crédito a sus cuadernos de apuntes,
procedié de otra manera. Quien quiera poner como ejemplo a Mozart, hay serias
dudas de que el maestro compusiera sus obras tal como lo cuenta la literatura
romantica y cierta cinematografia comercial.

Causa l6gica: En los procesos musicales subyacen los conceptos de

causalidad y necesidad: un acontecimiento parece generar otro acontecimiento y
ciertos acontecimientos parecen que deben producirse inevitablemente como
consecuencia de otros. Por ejemplo la idea de «motivo generador» esta fundada
en el principio de causalidad. Percibir que los motivos generen, causen, el sentir
las funciones tonales de tension-resolucion tales como pregunta-respuesta,
antecedente-consecuente, arsis-tésis, conducen a la idea de causalidad y
necesidad en los acontecimientos musicales que se hace extensivo al mecanismo
de su creacién creyéndose también sujeto a esas leyes. Los conceptos de
causalidad y necesidad parecen valer para los procesos musicales (o los
discursos) [pregunta de 1992: ¢ no sera esto la idea basica del concepto de «forma
musical»?] pero no necesariamente para los procedimientos de composicion. No
quiero decir con esto que no se componga causalmente, pero no es, ni ha sido el
unico camino.

Causa mitica: Pese a vivir en una sociedad moderna, el pensamiento mitico
permanece en nuestra cultura. La ejecucion musical parece repetir el acto
primordial de creacion de un ser superior. ESto no es otra cosa que el antiquisimo
mito del eterno retorno presente en casi todas las culturas. La tradicibn romantica
se ha nutrido de este pensamiento. Asi leemos en el liboro de C.Mauclair, «La
Religién de la Muasica», en el capitulo «Escuchando a la Novena (Beethoven):
«..tithn surgido de la humanidad para dar un paso mas hacia el enigma
extraordinario, indefinido e ilimitado...» y en otra parte «...a medida en que se
desarrolla la Novena, su verdadero tema es la lucha de Jacob con el Angel...». Y
ese mismo autor, en otra parte de su libro nos explica del ejecutante virtuoso
«...sentado frente al piano o de pie con su cabeza sobre su violin, consulta a un
oraculo y lo repite a los fieles...». Este pensamiento nos hace identificar el

momento de la ejecucién (o lectura) con el «supuesto» momento de la creacion.
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Es por eso que cuando escuchamos, y aun cuando analizamos una obra creemos
gue se esta en presencia del llamado acto creativo, es decir el momento de la
creacion. Digo «creemos» porque siempre hablamos en tiempo presente o en
gerundio. Asi decimos: «Debussy hace esto y resuelve lo otro», 0, «Beethoven va
desarrollando tal tema y lo concluye aqui». Como si el autor lo estuviera haciendo
en ese mismo momento y componiéndolo al mismo tiempo que lo vamos
escuchando, como una improvisacion. Bajo la influencia del pensamiento mitico es
imposible pensar que exista una preparacién previa en el proceso de la
composicion y menos aun que esa preparacion no sea isomorfica al del resultado
final.

Causa estructural: La teoria de la informacion nos muestra que los

mensajes, al estar regulados por un codigo, tienen lo que se denomina «estructura
estadistica». Esto es que las combinaciones en el mensaje no son fortuitas sino
gue estan regidas por cierto tipo de leyes probabilisticas en donde la aparicion de
los elementos depende de la aparicion de elementos anteriores. Lo que se dice
técnicamente, «estructura estocastica». Esta obligatoriedad que hace, por
ejemplo, que después de la sensible sea casi inevitable la aparicion de la tonica,
nos lleva al terreno de la necesidad, aqui necesidad estadistica, que vuelve a
establecer el sentido Unico, irreversible y causal de lectura y a hacer inferir que el
compositor también estd dominado por esa estructura estadistica. No niego que
los compositores respondan a la estructura estadistica de los cédigos pero los
hechos nos indican que no es exclusivamente asi desde el momento que el
lenguaje musical es modificado a través de las épocas quebrando las tendencias
establecidas por el codigo.

Causa semidtica: Como ya dije, se suele tomar al discurso como la huella

de las acciones del compositor. Este mecanismo semiotico es denominado
«reconocimiento» por el cual los seres humanos podemos tomar nota de
determinados acontecimientos ocurridos en el pasado. A los cazadores de
animales les de mucho resultado, pero en este caso, esconde la no linealidad
secuencial entre los procedimientos de composicién y el discurso final (o el

proceso musical).
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Realimentacién por los medios de comunicacién: No sélo la literatura

romantica, sino la television y el cine han insistido hasta el cansancio en la idea de
la creacion lineal de obras totalmente concluidas en todos sus detalles. Baste
recordar la pelicula «<Mahler» de Ken Rusell. Posiblemente sea mas dificil luchar
contra este tipo de propaganda que con las otras causas antes mencionadas.

CONCLUSIONES Y DERIVACIONES

Volviendo a la anécdota con que comencé esta exposicibn, pero
considerando lo que he mostrado en este trabajo, vemos que el Maestro Gandini
nos sefialaba, en forma rudimentaria, la diferencia entre los mecanismos de los
procedimientos de composicion y el discurso final terminado y la imposibilidad de
reconstruir esos procedimientos a través del analisis de la obra concluida. En esto
veo la razén de nuestra frustracion, que no se ha limitado a nuestras €pocas de
estudiante sino en la vida profesional actual. Pues nunca estuvo claro qué es lo
gue se buscaba en el andlisis: averiguar como es una obra, o como fue hecha. El
comprender que los pasos dados para construir una obra musical no pueden ser
descubiertos a través de la descripcion de esa obra terminada nos da la respuesta
a este problema. Pues como dice Jan Bent en su articulo «Analysis» del
Diccionario New Grove: «el analisis es el medio de contestar directamente la
pregunta "¢como funciona?" siendo su actividad principal la comparacion». Por lo
tanto el que quiera averiguar como ha sido hecha una obra debe proceder de otra

manera.

Ahora pasaré a formular ciertas conclusiones derivadas de lo expuesto que

creo Utiles tanto para el area artistica como cientifica y aun filosofica de la musica.
1) Mas alla de los diferentes enfoques que pueda tener el analisis

musical, deberian establecerse dos dominios bien diferenciados: el de los
discursos musicales (o0 procesos) y el de los procedimientos de composicién. Si
bien estos dos territorios son complementarios hay que precaverse de que una

descripcion formal no caiga en una normativa de procedimiento.
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2) Se podria investigar acerca de un método de analisis que, a partir del
discurso, pueda reconstruir el procedimiento, sin ayuda de bocetos, esquemas o
manifestaciones del autor o contemporaneos.

3) Una catedra de Composicién Musical, con sus materias afines, deberian
insistir en la practica de los procedimientos, mientras que una catedra de Formas
Musicales (o Morfologia Musical) deberia analizar los discursos (0 procesos) y no
de los procedimientos. Si bien lo que interesa es el resultado final, los pasos a
seguir para conseguirlo, son la verdadera tarea de componer. Creo que todavia no
se ha escrito un tratado de los procedimientos.

5) Con respecto a la interpretacion musical, el analisis se debe hacer sobre
el discurso independientemente de los procedimientos de composicion. El saber
como fue construida una obra, aunque interesante y enriquecedor, no modifica el
concepto de una interpretacion. Por ejemplo, de nada sirve saber que determinada
melodia es en realidad un retrogrado de otra que aparece en un boceto. ¢O es
gue pensamos que esa melodia retrograda deberia ejecutarse «al derecho»?.

6) A nivel de las discusiones estéticas, tampoco esta claramente
establecida la separacion entre procedimiento y discurso (o proceso musical). Y
pienso que es muy distinta una especulacién sobre los procedimientos, pertinente

a los autores, que de los procesos musicales, pertinente a los oyentes.

Debo remarcar con énfasis que no estoy proponiendo sustituir una cosa por
otra sino de discriminar dos realidades diferenciadas con campos de accién
diferentes aunque complementarios. Justamente lo que noto es que esta
discriminacion, o no esta o no aparece firme y claramente establecida, y menos

generalizada.

PALABRAS FINALES

Antes de concluir siento que debo hacer la siguiente reflexién: Los
llamados tedricos de la composicion nos hay impuesto una normativa de accién

funddndose en obras terminadas y consideradas maestras con un criterio mas
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cerca de una moral que de una técnica. Los andlisis propuestos, mas alla de los
objetivos confusos, nos muestran una forma de componer prolija, lineal,
parsimoniosa, continua (cf.D'Imdy, Riemann, Schoemberg). Pero debemos sefialar
gue nuestros actos, y la composicion musical es uno de ellos, no son solamente
prolijos, lineales, parsimoniosos y continuos sino también contradictorios,
fragmentarios, sublimes y corruptos. Todos emergentes de lo que solemos llamar
CONDICION HUMANA. Por lo tanto mostrar s6lo una forma posible de

manifestacion, y casualmente la mas infalible, es no entender la esencia misma
del arte, que es la de mostrar todo el esplendor, bajeza, limitacién e infinitud de
nuestra alma. Solo los seres humanos somos los que hacemos el arte, porque,

como dice el maestro Ernesto Sabato, «Un dios no escribe ficciones».

Buenos Aires, 21 de setiembre de 1987.
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