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EL SINCRETISMO INDIGENA-HISPANICO
DE LAS MANIFESTACIONES
PARATEATRALES EN EL TERRITORIO
MEXICANO

Por Armando PARTIDA
FACULTAD DE FILOSOFfA Y LETRAS,
UNAM

(X E L TEATRO fue en la conquista espiritual lo que los caballos

y la polvora fueron en la conquista militar..."”, es lo que
afirma Maria Sten en su libro Vida y muerte del teatro nibuatl
Efectivamente, la fuerza del teatro religioso medieval que trajeron
consigo los religiosos que acompafnaban a los invasores fue una de
las armas méds poderosas —como forma de comunicacion social y
estética— para someter a la poblacién americana mediante la sumi-
sién absoluta al dios de los conquistadores, para asi poder trans-
formar la mentalidad de los indigenas pertenecientes a los diver-
sos grupos etnograficos que habitaban el territorio de lo que pos-
teriormente vendria a conformar la Nueva Espaiia.

Mediante la estrategia de la evangelizacién y la ensefianza de
la lengua castellana, el teatro catequistico con sus autos sacramen-
tales, loas, églogas y las formas derivadas de los misterios y los
milagros, desarrollé nuevos tipos de escenificacion dirigidos a la
poblacién nativa, por medio de las cuales pudo establecerse la
comunicaciéon mas estrecha entre el arte y la vida de ambas cul-
turas; la misma estrategia que la Iglesia Catdlica utiliz6 en Europa
para la difusién del cristianismo en gran parte de los paises.

Asi, con la escemficacién de los pasajes biblicos y sus mal-
tiples episodios e historias comenz6 a erradicarse de la mente del
indigena su cultura, religién y filosofia y, por consiguiente, sus
principios éticos y morales, al no aceptar ni permitir el europco
otras culturas que no fueran las suyas o que no siguieran el patrén
establecido por ellos mismos.

De esta manera, las letras, las artes pldsticas, la arquitectura,

' Maria Sten, Vida y muerte del teatro nibuatl; el Olimpo sin Pro-
metes, México, SEP, 1974.
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la musica, las danzas, al igual que las escenificaciones civiles y
religiosas locales, se vieron agre%idas de inmediato por los con-
quistadores: soldados y religiosos, al considerlas de origen demo-
niaco.?

Tal rechazo era consecuente, por ser esas demostraciones cultu-
rales producto de un modelo diferente de comunicacién entre el
arte y la vida, al corresponder éste a una visién del mundo® opuesta
a la de la Europa feudal, como lo era Espafia en el momento de
la Conquista, aunque lo que parecia terrible, espantoso, cruel y
sanguinario* fuera, simplemente, el comportamiento de una socie-
dad con un desarrollo innegable y coherente en sus premisas; de
alli que los filésofos mexicanos contemporineos hayan desarrolla-
do la teoria de “la originalidad de América”.*

Es por ello que, desde el punto de vista escénico, la tarea de
catequizacién debe verse bajo dos perspectivas y no unilateralmente
a partir de la efectividad de las formas escénicas europeas para
lograr la conversién de los indigenas, es decir, ensefiindoles el
cédigo del cristianismo para establecer mediante la comuniczcién
religiosa la trasmision de un nuevo modelo de comportamiento
para obtener la sumisién que se requeria del indigena.

Sin embargo, desde el punto de vista formal, la estética indi-
gena se impuso a la estructura dramitica europea y, lo que resulta
paradéjico, a la concepcién del mundo europeo; de alli que la
teoria del sincretismo magico religioso tenga que ser revisada.

? "Otras muchas ceremonias guardaban que por evitar prolijidad las
dejo de decir, baste saber las crueldades que el demonio en esta tierra
usaba, y el trabajo con que les hacia pasar la vida a los pobres indios,
y al fin para llevarlos a perpetuas penas”. Motolonia, Historia de los in-
dios de la Nueva Espaiia, México, Porria, 1979. Trat. 1. Cap. II, Cf.
demas cronistas,

3 Miguel Leon-Portilla, Teatro ndbuatl prebispinico, Universidad Ve-
racruzana, La Palabra y el Hombre, 1959; Angel Maria Garibay K., Teo-
gonia e historia de los mexicanos; tres opiisculos del siglo XVI, México,
Porria, 1965; Poesia Naibuatl, introduccion y notas de Angel M. Garibay,
Meéxico, UNAM, 1964; Popol Vub; Antiguas historias de los indios quichés
de Guatemala, trad. de Albertina Saravia, México, Porria, 1965.

¢ Rabinal-Achi; E! varon de Rabinal, Ballet drama de los indios qui-
chés de Guatemala, trad. y prol. de Luis Cardoza y Aragén, México, Po-
rraa, 1972.

& Leopoldo Zea, En torno a una filosofia americana, México, El Co-
legio de México, 1945; Ensayos sobre filosofia en la historia, México, Stylo,
1948; E! Occidente y la conciencia de México, México, Porria y Obregén,
1953; La filosofia americana como filosofia sin mds, México, Siglo XXI,
1969; Dos ensayos sobre México y lo mexicano (‘'Conciencia y posibilidad
del mexicano”, “El Occidente y la conciencia de México™), México, Po-
rria, 1974,
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No cabe la menor duda sobre la gran produccién dramatico-
religiosa de los siglos xvi y xvii de la Nueva Espaiia, como lo han
demostrado los estudios y crestomatias que se han publicado al res-
pecto,® asi como la manifestacién viva de ciertas formas escéni-
cas que ain persisten, como las pastorelas, las escenificaciones de
la Pasién o el festejo de los santos patronos de los pueblos de la
provincia mexicana, y sobre todo los rituales de las comunidades
indigenas, ponen de manifiesto que el texto impreso perdi6 su caric-
ter original y, por lo tanto, la ideologia hispanica, desde el mo-
mento mismo de su escenificacién inicial.

Este hecho innegable es facil de verificar en el corpus de
cualquiera de las manifestaciones escénicas’ de los actuales gru-
pos indigenas, en los que con gran pureza se ha conservado una
cultura religiosa patriarcal impregnada del espiritu ancestral que
influy6é profundamente en los misterios, églogas y alegorias, et-
cétera, que se importaron, y de los cuales los indigenas se apropia-
rian. Por una parte, las formas y elementos de sus escenificaciones
civiles y religiosas: musica, poesia, canto, danza, gestualidad y mi-
mica, junto con sus mascaras, vestimentas y adornos de materiales
y colores propios, correspondientes a patrones y modelos de su
comportamiento social, transformaron la estética europea en tanto
que sus sistemas alegoricos y sus simbolos fueron traspuestos a las
estructuras dramiticas traidas de la Peninsula, rompiéndolas y vio-
lentandolas internamente, hasta hacerles perder su naturaleza y
borrar su contenido cristiano.

Si los conquistadores establecieron desde el primer momento
su modelo de sociedad para reproducirlo en el Nuevo Mundo a su
imagen y semejanza,® ese modelo, a su vez, fue derrotado por el
vencido al dejar que éste fuera quien lo reprodujera estéticamente,
adornandolo conforme a su propio gusto y de acuerdo con sus pro-
pios patrones estético-culturales, en tanto que a los nuevos iconos se
les sigui6 otorgando el mismo significado que se daba a sus idolos
destruidos.

¢ Fernin Gonzilez de Eslava, Calayuia: espirituales y sacramentales,
Meéxico, Porclia, 1958; Tres piezas teatrales del Virreinato, México, UNAM,
Instituto de Investigaciones Estéticas, 1976; Fernando Horcasitas, B! teatro
ndhuatl; Epocas nmovohispanica y moderna, primera parte, México, UNAM,
IE, 1974; José J. Arrom, El teatro de Hispanoamérica en la época colo-
nial, La Habana, 1976.

7 Josefina Lavalle, “Danza-drama indigena mexicana”, La Cabra, Re-
vista de Teatro (UNAM), ndims. 33-35, 1981, pp- 21-27.

8 Edmundo O'Gorman, La invencién de América, el universalismo de
la cultura de Occidente, México, FCE, 1958.
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En relacién con esto, en la arquitectura no es dificil encontrar
ejemplos de iglesias barrocas de los estados de Puebla o Oaxaca,
en las cuales los 4ngeles perdieron su cuerpo y color europeos, o
donde la estética cristiana se vio contaminada por el espiritu de la
estética indigena, lo cual no fue solamente una manifestacién de
la estética de los vencidos, sino del caricter espiritual, de la visién
indigena del mundo indigena.

Es por ello que, si bien puede hablarse del poder del teatro
para lograr “la conquista espiritual”, en realidad no hubo un cam-
bio ni transformacién total de la visibn del mundo americano,
sino cambio externo del modo de comportamiento del individuo
dominado por formas de esclavitud que antes no conocia, como el
sometimiento religioso. Cierto que simultineamente al desarrollo lo-
cal de una cultura peninsular perteneciente a los criollos se inici6 el
proceso de mestizaje. Sin embargo, el mestizo, al igual que la po-
blacién indigena, en raras ocasiones seria integrado al seno de la
cultura europea. A su vez, tampoco los peninsulares o los criollos
adoptaron los patrones culturales locales.

De esta manera, durante siglos convivieron dos concepciones
del mundo que posteriormente se conjuntarian en un mismo indi-
viduo que después de la Colonia se conoceria como mexicano, y
que a su vez seria maniatado por el mundo que lo rodeaba, in-
ventado a imagen y semejanza de Europa (cf. nota 8), desde el
primer instante en que estableciera contacto con esa cultura, fené-
meno que incluso actualmente continia estando presente como un
residuo del positivismo que sigue subyacente en el sistema edu-
cativo mexicano,” mientras que, por otra parte, instintivamente re-
chaza sus raices prehispdnicas, haciendo a un lado los grupos étni-
cos y sus culturas que externamente le resultan ajenas, gracias a
lo cual han podido sobrevivir hasta nuestros dias.

Resultado de lo anterior es el hecho de que en la realidad
nacional nos encontremos con amplios contrastes socioculturales:
las grandes urbes conformadas a partir del modelo europeo, por
contraposicién a los poblados de los nucleos indigenas, cuya cul-
tura y civilizacién se vieron fuertemente afectadas, casi borradas,
por el colonialismo, sin ninguna perspectiva de desarrollo ulterior,
pero en cuyo seno siguié subsistiendo su mundo mitico, mégico-
religioso, junto con algunas manifestaciones externas de una cul-
tura criolla que se encontraba a un lado. Esos vestigios ain pue-

° Leopoldo Zea, El positivismo en México; nacimiento, apogeo y deca-
dencia, México, FCE, 1968. (Primera edici6n, El Colegio de México, 1944),
Del liberalismo a la Revolucion en la Educacion Mexicana, México, INEHRM,
1956.
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den ser identificables en sus celebraciones religiosas (cf. nota 7),
cuyo mapa resulta extensisimo.

A lo anterior tendriamos que agregar la vida de las comuni-
dades campesinas y las de las pequeias ciudades de provincia del
centro y sur del pais, donde resiﬂe un gran porcentaje de pobla-
cién mestiza, mas identificada con su pasado indigena, aunque su
vida civil esté regida y determinada por las estructuras sociocul-
turales europeo-criollas. Sin embargo, en su caricter y comporta-
miento se imponen las tradiciones locales, que de una manera u
otra ponen de manifiesto los antiguos modelos inherentes a la cul-
tura no evidente del mexicano.*

De hecho, siempre ha existido un paralelismo entre la cultura
europea aclimatada, que conformé la visién del mundo del criollo
y la cultura del indigena, a la que ademis puede agregarse la
del mestizo, denominadas cultura o culturas populares. Esta cir-
cunstancia siempre ha conducido al mestizo a una situacién muy
dificil, puesto que es producto de ambas culturas e involuntaria-
mente portador de dos identidades culturales en el México mo-
derno.™

Desde el primer momento de la Colonia surgieron las casas de
comedia, con organizacién y funcionamiento iguales a las de la
Peninsula, con las mismas obras de moda del Madrid de aquella
época y, a veces, con las mismas compaiiias que atrafan a un pg-
blico criollo, arraigando asi, en la Nueva Espaiia, las tradiciones
del arte escénico hispanico. Por otra parte, no es fécil diferenciar
la literatura colonial, como se conoce el barroco local, de la penin-
sular, tanto por su estructura formal como por su contenido ideo-
légico, pues resulta dificil, casi imposible, separar la vision del
mundo de Juan Ruiz de Alarcén de la produccién de los barrocos
espafioles, pues en su teatro, al igual que en el de Sor Juana, tanto
forma como contenido siguen el mismo patrén dramatico hispanico
e interpretan a la sociedad desde la misma perspectiva ideoldgica.'?

10 Soledad Ruiz, “La brigada Xicoténcatl, grupo teatral campesino”,
en La Cabra, Revista de Teatro, nims, 16-17 (1980), pp. 1-5, Alejandro
Hermida, “Primera muestra nacional de teatro indigena viviente”, en La
Cabra, nims. 16-17 (1980), pp. 10-13.

1 Germin Meyer, "Entre leyendas y despojos”, Un movimiento de
Teatro Indigena, op. cit., pp. €-7.

12 En el caso de Sor Juana Inés de la Cruz, en su Loa {)wa el auto
sacramental de el Divino Narciso, vemos claramente como las iméigenes
locales saturaron la forma europea, otorgando un color particular a esta obra,
lo cual recuerda en mucho al fenémeno del teatro de catequizacién; sin
embargo, en sus comedias Sor Juana sigue exactamente el mismo modelo
de la época.
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La influencia del teatro espaiiol sigui6 imperando ya muy avan-
zado el siglo xix en el teatro romantico mexicano, hasta que se
hubo conformado la identidad nacional como un resultado econé-
mico, politico y social, que teatralmente se manifest6 en la drama-
turgia costumbrista a principios del siglo xx.

Como podemos ver, casi a partir del primer momento de Ja
colonizacién se dieron dos modelos escénicos predominantes, el
profano: farsas, sainetes, pasos y, posteriormente, las comedias de
capa y espada a la manera espafiola y otro sacro: el teatro de ca:
tequizacion, con forma dramitica y contenido peninsulares, pero
externamente recubiertas a la manera indigena, formas que igual-
mente ocultaron la manifestacion de un espiritu pagano-religioso,
que disfrazara con nuevas alegorias los antiguos simbolos de su
propia cultura. De este modelo, del cual posteriormente se apro-
piard la poblacién indigena, surgieron las danzas-dramas de la
actualidad, a partir de historias, personajes o situaciones biblicas,
pero con formasy contenidos de origen local que finalmente irrum-
pirian y se mostrarian libremente a la luz.

Hoy, junto con el teatro “culto”, junto con el teatro de origen
europeo, conviven fiestas, festejos y celebraciones estrechamente
relacionados con el calendario de la Iglesia Catélica, como puede
esperarse de una poblacion profundamente religiosa; de alli que
en las danzas y ceremonias rituales tanto de las cofradias religio-
sas urbanas como de las comunidades indigenas pueda facilmente
encontrarse gran cantidad de signos y elementos de caricter pa-
gano en cuya manifestacién escénica, no obstante su procedencia
y motivacién cristiana, la esencia prehispinica se da estrecha y
simultineamente ligada a aquélla. La razén de esto es que, si
bien por una parte estin ligados a la imagen externa del santo
patrono o a la fecha de la liturgia, en el fondo se sienten los
herederos de los antiguos emperadores y de las deidades protec-
toras del pante6n azteca, maya, nihuatl, etcétera, como es el caso
de los concheros o graniceros, por una parte, o los curanderos
como, por ejemplo, Maria Sabina, por la otra.

Como manifestacion de lo anterior, el disfraz europeo en los
grupos indigenas resulta demasiado fragil, pues en las ceremonias
y rituales de los tarahumaras, coras y demas grupos etnograficos,
que coiriciden con las fechas religiosas del calendario cristiano, es-
tas altimas pierden su significado inicial, ya que ain en las fes-
tividades catélicas mas caracteristicas los simbolos de esta religion
se hallan neutralizados, como puede verse en las celebraciones de
Semana Santa o de Navidad entre los grupos huicholes o chamu-
las, por mencionar sélo algunos, al predominar la fuerza de lo
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prehispdnico sobre los signos exteriores catélicos que se ven des-
pojados de su significado.

De esta manera, el teatro mexicano como forma de comuni-
cacién social que se establece entre arte y vida resulta sumamente
rico, complejo y contradictorio, debido a que no siempre sigue un
mismo patron ni siempre es fiel al modelo europeo.

Por una parte tenemos una forma de produccién teatral facil-
mente identificable con la europea por los géneros y estilos uti-
lizados, ademés de las férmulas mas recientes del teatro comer-
cial norteamericano, pero que han sido asimiladas a las propias tra-
dicicnes nacionales que se fueron conformando durante los siglos
de la Cclonia y durante el periodo independiente hasta que final-
mente, después de la Revolucién, surge una forma legitima y pro-
pia de nuestra cultura, de manera que Stanislavski, Meyerhold,
Craig, Brecht, Grotowski, Barba, no nos sean del todo ajenos, ni
Chéjov, Strindberg, Pirandello, Claudel, Sartre, Ionesco, Beckett o
Pinter tampoco nos resulten extrafios. De ninguna manesa se esta
copiando, sino que se forma parte de un mismo proceso compar-
tido a distancia en forma consecuente, razén por la cual resulta
mucho maés facil para el habitante del continente americano que
para el europeo la adopcién o asunciéon de nuevos elementos, es-
cuelas o corrientes del pensamiento, de las ciencias y de las artes
modernas, por el propio distanciamiento existente, lo cual permite
observarlos y examinarlos desde otro punto de vista pero desde una
misma perspectiva, pues al final de cuentas son formas o elemen-
tos de los sistemas estéticos y/o culturales, que se adoptaron pero
que fueron llenados con nuevos contenidos de la propia realidad.

Asi surge una nueva forma de la propia cultura europea,
independientemente de que en la actualidad la cemunicacién, con
sus formas conocidas como suass media, ha borrado toda frontera
o pertenencia regional o continental. Por lo tanto, cuando se parte
de una perspectiva etnocentrista o europeocentrista se corre el ries-
go de establecer un modelo exégeno sobre la cultura latinoameri-
cana, y en este caso en particular del teatro mexicano, debido a
que este modelo ha surgido de juicios y de esperas preconcebidas,
lo cual casi siempre conduce a error, al considerar el proceso de
desarrollo del teatro mexicano como antinatural y, algunas veces,
ilegitimo, pues de ninguna manera se apropia de algo ajeno, sino de
algo que desde siempre le ha pertenecido, al ser el hombre ame
ricano igualmente portador de esa cultura europea. Ese punto de
vista europeocentrista, como no es producto de una visién endo-
gena, ignora con mucha frecuencia el paralelismo de las dos cul-
turas que se han constituido en una identidad nacional, que en
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un momento puede presentar una cara y al siguiente la otra, como
manifestacion de una cultura no evidente completamente propia.

A diferencia del europeo o del norteamericano, el latinoameri-
cano vive cotidianamente una realidad migico-maravillosa que bo-
rra cualquier frontera entre lo que se considera real y lo imagi-
nario, como lo ha demostrado la literatura latinoamericana de las
ultimas décadas.

Es por ello que, dentro de los propios paises, la politica de la
cultura oficial, al igual que la de sus promotores, no siempre
adopta una actitud coherente con esta ambivalencia cultural —del
mismo modo que el europeo con mucha frecuencia ve las mani-
festaciones escénicas de los grupos indigenas como simple folklore,
como una manifestacion exética y ajena, al prevalecer la cara his-
panica europea— y no como parte de un comportamiento que nos
es propio, puesto que en el fondo estamos contaminados por la
cultura europea, al mismo tiempo que somos portadores de la cul-
tura prehispanica. De manera que en algunas ocasiones en el mo-
mento de penetrar en esas comunidades indigenas o de campesi-
nos indigenas bilingiies y/o mestizos con una perspectiva escénica
preestablecida se estd tratando de “culturizarlos” con los patro-
nes del teatro europeo.’®

En cambio, desde una perspectiva endégena, queda claro que
el mexicano no slo es portador de formas externas europeocen-
tristas, sino también de contenidos locales; ello hace que nues-
tros modelos de comportamiento personal hayan constituido nue-
vos modelos al haber cambiado internamente la naturaleza de los
elementos culturales provenientes del continente que se fueron
adoptando.

Como conclusién, nos atrevemos a decir, que no es admisible
la afirmacién de que no debemos “copiar” al teatro europeo, sino
tomar como modelo, como patrén, las escenificaciones civiles y
religiosas de los indigenas o de las comunidades mixtas indigenas-
mestizas, para asi poder establecer un ‘“verdadero” teatro mexi-
cano, pues tanto el primero como las segundas son manifestacio-
nes legitimas, propias de la poblacién nacional. Por otra parte, una
forma no niega a la otra, aunque hayan seguido caminos distintos,
debido a que ambas cumplen funciones diferentes de comunicacién
social, en una convivencia producto de una identidad propia que

13 Guadalupe Alemin es al., “Teatro campesino en Tlaxcala”; Domin-
go Adame Hernindez, "\El Teatro Rural Patrocinado por el Estado (1932-
1982)". Ponencias presentadas en el encuentro en torno al Teatro Rural,
celebrado del 23 al 25 de mayo de 1985 en el Museo Regional de Culturas
Populares.
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conlleva miltiples identidades pertenecientes a los diversos gru-
pos sociales y etnograficos del pais.

El arte de la vida y la comunicacién en el teatro mexicano ?ue
ha seguido los patrones europeos tiene un rostro propio, confor-
mado por la sociedad a que pertenece, en tanto que las ceremonias
sociales y religiosas de los grupos indigenas y mestizos forman
parte de un comportamiento social, de una manera de ser que tiene
muy poco que ver con el caricter del teatro de origen europeo,
pues aunque poseen en comun la comunicacién como producto de
una relacién muy especifica entre arte y vida, aquélla resulta ser
diferente al surgir, precisamente, de modelos particulares de co-
dificaci6n de la vision del mundo, que estéticamente se manifiesta
mediante escenificaciones de naturaleza diferente.

Es por ello que el acercamiento a las comunidades indigenas
que en los recientes afios han tratado de establecer investigadores
extranjeros no antrop6logos ni soci6logos ha sido un fracaso al
tomar esas culturas desde fuera sin penetrar realmente en ellas
y explicandolas a priori, como lo hizo Grotowski, el famoso di-
rector de teatro polaco, quien a partir de una teoria preestable-
cida etnocentrista no pudo “establecer contacto” como planeaba
hacerlo con los tarahumaras en el término de menos de una se-
mana.

Por otra parte, la idea de no “copiar” al teatro europeo, como
lo manifesté6 Artaud, sino a un supuesto “teatro” indigena, tam-
poco resulta vilida ya que, si bien del primero se adoptaron las
formas llenandolas de nuevos contenidos propios, en el segundo
caso, las ceremonias rituales no podrian adoptarse por ser éstas
parte de una cultura y una religiéon a las cuales corresponde una
vision particular del mundo. A una forma de ser diferente a la
del mexicano contemporaneo, que si bien es portador de una cul-
tura no evidente (underculture), cuyas raices se remontan a un
pasado indigena, presenta una vision del mundo contemporineo
en la que predomina lo occidental. De manera que el teatro que
corresponde al mexicano como forma de comunicacién social y
estética es, y ha sido, el europeo, en tanto que las formas prehis-
pinicas de comportamiento y comunicacién social tienen una car-
ga que casi resulta ajena para el mexicano urbano contemporaneo,
conformado a partir del modelo criollo, que no conservé viva una
religién y una filosofia prehispanicas, como si aconteci6 dentro de
los grupos indigenas y en forma parcial en algunas comunidades
mestizas rurales.

Finalmente podemos agregar que el estudio de las manifesta-
ciones escénicas no europeas que se dan a todo lo largo y ancho
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del territorio mexicano ha sido parcialmente hecho tanto por antro-
pblogos como por etnégrafos, lingiiistas, folkloristas, cineastas, etcé-
tera, nacionales y extranjeros, quienes han determinado un corpus
muy amplio de tales manifestaciones parateatrales que en la mayo-
ria de los casos han sido descritas o mecinicamente comparadas
con las escenificaciones del rito catélico; pero esa informacién se
encuentra fragmentada y desperdigada, sin haber sido atn ana-
lizada desde el punto de vista escénico.

Por todo esto resulta necesario establecer un proyecto de inves-
tigacién que se plantee, como objetivo principal, el estudio, recu-
peracién y divulgacién de estas manifestaciones escénicas, para esta-
blecer las alternativas que puedan ofrecer las manifestaciones etno-
dramiticas como una forma de comunicacién dentro del marco de
nuestra cultura nacional.™*

14 “Manifiesto”. Se crea el Seminario de Investigaciones Etnodramit:-
cas de la UNAM, en La Cabra, nims. 33-35 (1981), p. 1; “Seminario de
Investigaciones Etnodramiticas”, en L Cabra, nims. 33-35 (1981), p. 2;
" Entrevista” Gabriel Waig y Oscar Zorrilla, en La Cabra, nims. 33-35

(1981), pp. 3-4.





