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Este estudio tiene como objetivo anadir un poco de con-
texto a la radicalizacion politica y estética que experiment6
Alfonso Sastre hacia 1950 y que ha examinado con cuidado y
afecto Francisco Caudet en un trabajo de mediados de los anos
80.' Caudet muestra cémo entre 1948 y 1950 Sastre pasa de
una actitud de ruptura a otra de agitacion. Al principio quiso
sacudir el medio teatral a base de autores extranjeros y reno-
vacion estética en la linea de lo experimental; el instrumento
fue el grupo Arte Nuevo, que ha historiado Mariano De Paco.
Al final, Sastre decidié agitar no sélo la escena sino la entera
sociedad espafnola a base de repudiar el teatro extranjero y
sobreponer los valores sociales a los estéticos. El grupo Arte
Nuevo tuvo realidad sobre la escena, el proyectado “Teatro de
Agitacién Social” (TAS) jamés pasé de las péaginas de un se-
manario universitario.

Veinte afios después del estudio de Caudet estamos en con-
diciones, creo, de enriquecer nuestra perspectiva sobre aquella
evolucion, en tres aspectos concretamente: su relacion con los
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Teatros Nacionales, su relacién con Falange Espanola y su
saldo final en torno al “posibilismo”.

Prehistoria. Arte Nuevo

Arte Nuevo fue un grupo definido por Sastre como “una
forma —quiza tumultuosa y confusa- de decir ‘no’ a lo que nos
rodeaba” (Doménech 56). Sus enemigos declarados eran “la
nausea ante el teatro burgués de aquel momento: el Benavente
péstumo (en contradiccién con la persona viva de Benavente),
el melodrama galaico-plorante de Torrado, las barbaridades
del postastracan y los espectaculos seudofolcléricos, por no
contar las débiles supervivencias del teatro versificado (Mar-
quina) y otras dolorosas pruebas de vacio” (Doménech 56-57).

Un articulo de La Hora, firmado por Juan Guerrero Za-
mora, hacia una exhibicién de desplante juvenil:

Sefior Benavente, {por qué no guarda esa mania de
sofismar que ahora tiene y se retira?

Senor Pemén, éno seria mejor que se marchara a pasarse
la vida entre aceitunas y vasos de amontillado?

Senior Dicenta, éno sabe que hoy ya no se cuentan
cuentos de hadas, con filosofia de noria, rimados en pre-
térito imperfecto??

Respetables sefores, si no por otra razén, al menos por
cortesia, épor qué no ceden el paso? (s.p.)

Por aquel entonces, Sastre cultivaba un teatro de corte exis-
tencialista cristiano, basado en la renovacién formal aportada
por el teatro norteamericano y servida en Espana por el teatro
Maria Guerrero. Lo mismo o cosa parecida hacian sus compa-
neros de grupo teatral, desde Alfonso Paso a José Gordon,
Medardo Fraile o José Maria Palacio, bien dentro de aquella
linea existencial, bien aproximandose un tanto al humor de
estirpe codornicesca que entonces resultaba tan novedoso.
Anos mas tarde, Sastre se referira a esta etapa de orientaciéon
vagamente vanguardista como la de “los frutos prohibidos”
(“Teatro de vanguardia” 138).
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Los Teatros Nacionales y Alfonso Sastre

Comento dos articulos publicados por Sastre en La Hora en
mayo y noviembre del 50. El de mayo se refiere al teatro ex-
tranjero representado en Espana, el segundo a la misién de un
Teatro nacional pero, como veremos, en realidad, las dos cosas
son una y la misma. En el primero, “Jardiel Poncela con noso-
tros frente al teatro extranjero”, se dice:

[Se prefiere] el teatro extranjero al teatro espafol, y asi-
mismo tanto unos como otros prefieren el teatro extran-
jero malo al teatro extranjero bueno. ... En iel Teatro
Espafiol! hemos visto un feo folletin bueno para un
teatro de tercer orden titulado Luz de gas; una comedia
rosa titulada Marea baja de un tal Blackmore y, ademas,
con el titulo El tiempo dormido, una comedia descono-
cida para cualquier espectador inglés -Levy, creo que se
llama el autor; {quién seré ese?- . . . Por si eso fuera poco,
ahi esta la aburrida, sosa y desangelada comedia de
Priestley Desde los tiempos de Addn, acogida por la cri-
tica con un coreado iOh! de admiracién, como todas las
anteriores . . . Estamos dando al mundo el més triste
espectaculo de papanatismo teatral.

El tono no se templa al analizar el Maria Guerrero:

[Hlemos visto el estipido melodrama Las virgenes de
Wimpole Street, el anticuado comedion de Bernstein El
secreto, la endeble comedia humoristica Un espiritu bur-
l6n de Noel Coward (iotro genio!), la estrepitosamente
mala comedia de Robert Morley Eduardo, hijo mio.

La solucién, evidente para Sastre, es acudir a los autores
espanoles: “Si el teatro nacional hubiera trabajado asi desde el
principio —con campafnas tozudamente espafolas- a estas
horas o hubiera tenido que cerrar o Espafna contaria con unos
cuantos dramaturgos de primera fila”. Sastre coloca tanto
optimismo al amparo de un autor, angléfobo visceral, al que no




150/ 490 ALEC 32.2 (2007)

le une absolutamente nada desde el punto de vista ideoldgico
o estético: Enrique Jardiel Poncela.

Pasemos al segundo articulo, titulado “El Teatro Nacional
como misién”. Afirma Sastre que

estamos asistiendo a un espectaculo deplorable de arbi-
trario derroche de tiempo y medios . . . esa linea gene-
ral, esa orientacion que a fin de cuentas es como la co-
lumna vertebral de toda tarea, no aparece en la opera-
cion de los teatros adinerados por el Estado . . . Un
Teatro Nacional sin misién, entregado al libre pilotaje de
unos “snobs” se convierte en un parasito del Estado . . .

Se pregunta a continuacién si los directores de los teatros
Espanol y Maria Guerrero pretenden expulsar al pueblo del
espectaculo teatral, contribuir al establecimiento de un teatro
puramente artistico, extinguir para siempre el fuego sagrado
del drama. En conclusién: “la revolucion estd enteramente por
hacer . . . el teatro Nacional (ique fue en un principio Teatro
Nacional de la Falange!) es un circulo de estar acomodados
[sic]. Este no es el teatro que corresponde a un Estado social
sino una alegre diversion de zdnganos”. El tono, grueso y algo
exaltado, no era raro en las publicaciones del entorno
falangista; quizé consciente de ello, el autor habia advertido:
“Conste, antes de continuar, que pretendo ser comprensivo;
que no enjuicio desde una posicién cerrada, intransigente”. Y
remata con esta aclaraciéon desconcertante: “Dejo aqui estas
notas sin afan polémico”.

En un largo pasaje se ocupa de los dos montajes de Dali
sobre el Tenorio en 1949 y 1950, que fueron dos montajes dis-
tintos, aunque en la misma linea estética, no un mismo mon-
taje repetido dos anos. Pero desde la posicién de Sastre esta
precision resulta ociosa:

Se gastan esfuerzos y medios de trabajo en “nuevos
montajes” del Tenorio de Zorrilla, como si no hubiese
nada importante que hacer en un teatro a estas alturas,
como si un Teatro Nacional pudiera dedicarse a juegos
puramente estéticos (Un Teatro Nacional de un Estado
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“eminentemente social”) . . . Yo creo que tomarle el pelo
a Zorrilla un ano puede tener una justificacién ética y
estética . . . Lo que no comprendo es que un hombre in-
teligente como Luis Escobar se haya avenido a repetir el
juego. Esta repeticion del juego nos indica una vez més la
ausencia de un sentido de Teatro Nacional . . . El juego
repetido indica el simple deseo de divertirse . . . sir-
viendo a un sector del pablico minimo y discutidor.

No le falta razén a Sastre cuando hace notar el poco mordiente
de aquellos textos extranjeros, pero no tiene en cuenta varios
aspectos. Primero: que en todo tiempo y lugar el teatro
extranjero genera quejas de los autores nacionales. Segundo:
ese teatro burgués e inglés era un trasplante del “West End”
londinense. El teatro mas inquieto, el de un Sartre, por ejem-
plo, se representaba en teatros minoritarios de ciudades euro-
peas como Paris o Berlin, poseedoras de unos sélidos circuitos
de los que Madrid no podia gozar ni en suefos.

Tercero y méas importante, que es donde Sastre pierde el
norte por completo: la gran aportacién de los Teatros Nacio-
nales en esos anos 1945-50 no fue textual sino visual. Claro
que los Nacionales tienen una linea; lo que pasa es que la linea
de los Nacionales no es la que le gustaria a Sastre. {Por qué
triunfaron obras de autores que hoy nadie recuerda? Porque
permitieron hacer espléndidos montajes a gentes como Luis
Escobar, Cayetano Luca de Tena, Victor Cortezo, Vicente
Viudes, Sigfrido Burmann o Emilio Burgos y, en especial, a
Salvador Dali, cuyos polémicos “Tenorios” son el primer
ejemplo en nuestro pais del concepto de “interpretacién escé-
nica” en unos afnos en que el mismo y elemental concepto de
“direccién escénica” todavia era una novedad que estaba
abriéndose paso y no estaba del todo asentada. Asi de mal
andabamos.

Después del andlisis de Caudet, ha habido una aportacién
fundamental para el estudio del teatro de posguerra: el estudio
sistemético de los Teatros Nacionales, dirigido por Andrés
Peldez en dos volimenes imprescindibles. Una de las conclu-
siones de estos trabajos es que a pesar de las muchas limita-
ciones politicas y econdémicas, los Nacionales constituyeron un
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enorme factor de modernizacién de la escena espanola, en
especial, en los anos 40, por paraddjico que pueda resultar.
Hoy se acepta normalmente que gracias a los Nacionales co-
menz6 a haber en Espana direccién escénica en el sentido
pleno y montajes que en su momento resultaron memorables.

Sastre, sin embargo, decidié situarse en unos estrechos
maéargenes de reflexién critica e ideoldgica que le hacian inca-
paz de aceptar que el avance en lo estético fuera avance en
absoluto. Es mas, quiz4 Sastre percibié que precisamente esa
linea de mejoramiento que podriamos denominar “reformista”
era la mas peligrosa para sus posiciones de fondo revolucio-
nario. En realidad, a Sastre le convenia que el teatro espanol
no levantara cabeza en ningin sentido porque de esa manera
sus tesis cobrarian evidencia y protagonismo. En cambio, una
lenta y paulatina mejora de la calidad técnica del teatro hacia
débiles sus argumentos, sobre todo ante el piblico mas sen-
sible. Lo peor que podia ocurrir era que se consolidara en
Espafia un buen “teatro burgués”.

Sastre reclamaba “campanas tozudamente espanolas”.
Justamente la temporada 49-50 ocurri6 lo que no pasaba en
muchos anos: surgieron tres autores espafoles nuevos, los tres
en los Teatros Nacionales. E1 més importante, claro, es Buero
Vallejo y su Historia de una escalera (Teatro Espanol,
14/10/49), premio Lope de Vega del afno anterior. Los otros dos:
son José Lopez Rubio con sus Celos del aire (25/1/50), que fue
un éxito de publico atin mayor, en el mismo Teatro Espanol
(119 dias en cartel), que el de Buero, y Victor Ruiz Iriarte con
su Landé de seis caballos (Maria Guerrero, 26/5/50), comedias
de orientacion bien distinta. Se dio, ademés, un hito clave en la
direccion de escena espanola: el Tenorio de Dali (Maria
Guerrero, 1/11/49). Es decir, que precisamente el final de 1949
y comienzo del 50 no fueron especialmente malos para el tea-
tro espanol, ni en la escritura ni en la direccién.

No es de extranar que Ruiz Iriarte y Lopez Rubio se presen-
ten como enemigos del teatro tragico y social que reclama
Sastre; tampoco extrana su desdén por el montaje daliniano.
Lo curioso y hasta sospechoso es que ni siquiera citara el
enorme impacto que produjo el estreno de Historia de una
escalera en un teatro nacional.
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Una conexién inesperada: Falange Espaniola

Es bien sabido que La Hora, como semanario del Sindicato
Estudiantes Universitarios estaba exento de censura y permi-
tia, por tanto, una amplitud de expresién mayor pues se supo-
nia que sus gentes “eran de fiar”, lo cual generaba no pocas
paradojas y extranezas. Una de ellas, al menos desde la pers-
pectiva actual, es un sintomatico articulo de José Maria de
Quinto titulado “Coincidencia del TAS con la Falange del 35”.
De Quinto se confiesa “mudo de asombro ante el hallazgo”, en
un namero de abril del 35 de la revista falangista Haz, de un
articulo donde “se nos da a conocer el pensamiento de la juven-
tud falangista de entonces . . . frente al teatro fnofo y blan-
dengue que también se hacia por esos tan pisoteados escena-
rios espanoles”. Segin resume de Quinto ese pensamiento
incluia en 1935 la existencia de “un Teatro Politico: de masas,
no de diputados. Y un Teatro Social: no de nifios peras sino de
individuos que sufren las angustias de esta humanidad”; tam-
bién que “el Teatro es un arte social y es preciso devolverle
esas cualidades”. La conclusion se impone facilmente. Dice de
Quinto: “He aqui como el TAS sin saberlo ha venido a coincidir
con una vieja aspiracién falangista que ahora va a llevar a la
practica: imponer en los escenarios espafoles el drama social
[...] EITAS . . . se complace y celebra de todo corazén haber
encontrado una exacta correspondencia, un apoyo ideolégico
en la doctrina falangista”. Con la pugnacidad propia de los in-
quietos muchachos de SEU -y que hemos visto més arriba en
la pluma de Sastre- remata asi: “ganaremos la partida, se
desmoronaran ante nosotros los muros de cartén del tinglado
de esa vieja e hipécrita farsa que debe perecer necesaria-
mente”.

No sé hasta qué punto llega la vinculacion falangista del
propio De Quinto en los anos 40. Sé que acept6 un curioso reto
en 1946: el de replicar “a la espanola— de un modo diametral-
mente opuesto” (p. i) a la versién del drama de Thornton
Wilder Nuestra ciudad, estrenado en el Maria Guerrero
(29/12/44). En colaboracion con Francisco Azorin, decidid
escribir un “Momento rural” titulado Nuestro pueblo: contes-
tacion a “Nuestra ciudad”. La idea la explica el LOCUTOR,
vestido “a la usanza de los labriegos castellanos”: “hablar de
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un pueblo también; que él fuese el protagonista; de uno de esos
pueblos espanoles tan polimorfos, tan alegres, tan viejos, tan
catolicos”. Y que “desde el prélogo al Gltimo acto alient(e] una
profunda e inigualable poesia” (3).

El resultado es una visiéon costumbrista —a medio camino
entre Bienvenido Mister Marshall y un sainete rural- de una
sociedad fundamentalmente armoénica donde hasta los men-
digos siguen devotamente la Misa. La angustia e intensidad
cristianas de la obra original se pierde en dos vias muertas: el
conflictillo amoroso entre los hijos de las dos familias ricas y
enfrentadas; y el mundo de los muertos, que si en Wilder nos
emocionaba en un inolvidable segundo acto, aqui queda redu-
cido a una apresurada leccion de aire nacionalista:

[Los muertos si hablan,] con una voz especial que con-
testa a nuestro recuerdo y a nuestras oraciones. Es un
hilo invisible y misterioso que une costumbres y se llama
tradicion. (19)

Quiza no recordaba De Quinto que entre el articulo de Haz y el
TAS hubo un camarada falangista llamado Felipe Lluch
(1906-41) que se entregd a esos mismos ideales en los anos
1939-40. Entre otras cosas Lluch public6, anénimamente, en
la revista Tajo una serie de articulos ante los que De Quinto
también se hubiera sentido “mudo de asombro”. Aunque el
peso mayor en la mente de Lluch eran los clésicos aureos, en
tales articulos se leen cosas como las siguientes:

Creemos en un teatro para el publico, no en un “teatro
de pablico”. En un teatro para las masas populares, no
en un “teatro de masas”; ni en un “teatro de arte”, sino
en el arte del teatro. Creemos en un teatro que sea, como
el del Siglo de Oro, “una escena para todos”, segin lo
define Pfandl. Un teatro vital, sin el sentimentalismo
organico que rechaza Pirandello. Un teatro poético, sin
intromisiones de lo culto y cerebral, contrarias a su
esencia. Creemos en un verdadero teatro nacional, que
no es, precisamente, un simple teatro indigena. (“El tea-
tro espanol”)
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Un teatro religioso y popular —un verdadero teatro- sera,
ademas, naturalmente, politico. No un teatro banderizo,
es decir, de bando o parcialidad, no un teatro faccionario
o de partido, sino un teatro que sea —para ser popular y
religioso~ expresién exacta del espiritu politico, de la
misién histérica, de la vida misma de la nacién de cuya
vida es reflejo. Porque si el teatro religioso y popular se
nutre, como hemos visto, de la vida y de la muerte de
todo un pueblo -de la vida, que es su “ser”; de su
“trascender”, que es la muerte; la muerte que, asi, os
[da] mas vida, la perdurable, la verdadera vida— en ese
teatro se hara patente y clara la oscura y oculta fuerza
que impele a dicho pueblo a ser lo que es y no otra cosa;
es decir, su constante histérica, su misién universal, su
destino como pueblo. Por lo tanto, su “politica”; su
auténtica y eterna politica nacional.

. . . Hablar, pues, de un “teatro politico” —indepen-
diente y exclusivamente politico- es ignorancia o malicia.
Ignorancia de lo que es el teatro, o malicia del que
persigue una politica independiente; es decir, antina-
cional. Porque si la politica -la politica nacional- es
consustancial al teatro —al teatro nacional- no hace falta
pregonarla y encarecerla; en él vive naturalmente, como
el aroma en la rosa. Y si se pregona y encarece como algo
excepcional, es que el aroma es falso, advenedizo, ex-
trafo. Y, por consiguiente, espureo. Ni Esquilo ni Calde-
réon tuvieron que decir —quiza ni lo supieran, y en ello,
precisamente, estriba la gran virtud politica, nacional, de
su teatro- que Los Persas y La cisma de Ingalaterra eran
teatro politico, Piscator, si; lo dijo y lo publicé a los cuatro
vientos... Y hubo de ser expulsado de Alemania cuando
Alemania volvi6 a su ser (“El teatro politico”)

Esta que he llamado “conexi6én inesperada”, en realidad no lo
es tanto. La evolucién ideolégica de Sastre y De Quinto apoya
la tesis de Jordi Gracia segiin la cual el entorno de Falange fue
convirtiéndose en un burladero para un variada gama de
inconformistas con los rumbos del franquismo. En lo politico,
la insatisfaccion derivé en “solcialdemocracia” y después en la
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misma posibilidad de una Transicién pacifica, tras la muerte
de Franco. Su libro de 2004, en el que aplica esta vision a la
problemadtica supervivencia de la “razén” liberal, intenta
desatar el complicado oximoron de una “falange liberal”, una
més de la paradojas del franquismo y probablemente la més
estridente.

El fracaso del TAS

Vengamos ya al por qué del fracaso del TAS. Sastre ha
contado (“El TAS por Gltima vez”) las gestiones infructuosas
que hicieron para lograr la autorizaciéon de Mutilado (Hinke-
mann, 1923), el drama expresionista, antibelicista y proletario
de Ernst Toller, y Huelga (Strife, 1909), uno de los dramas
reformistas del novelista y dramaturgo inglés John Gals-
worthy, premio Nobel de 1932. Como consecuencia,

[l]a total desautorizacion de las dos obras citadas ciega
de un modo definitivo todas posibilidad de cumplimiento
del TAS con arreglo a la esencia de su manifiesto en uno
de cuyos puntos —el 10- afirmabamos: “El TAS aparece
con la mayor concentracion de teatro politico y social que
ha habido hasta la fecha, y trata de contrastar las mas
opuestas tendencias sociales y politicas”. Para anadir en
el punto 11: “Asi, el material sobre el que va a trabajar el
TAS procede de los mas diversos angulos ideolégicos”. A
la vista del informe de censura, los firmantes del Mani-
fiesto hemos tomado la decisién de declarar definitiva-
mente acabado -mejor dicho, abortado- ese gran movi-
miento teatral que hemos tratado de promover y para el
que contabamos con la entusiasta adhesién de grandes
sectores de juventud, espanoles y extranjeros, de las mas
diversas ideologias y posturas. (81-82)

Este final del texto resuena a hueco, por no decir pueril. Uno
se pregunta: si tanto se insiste en que “el gran movimiento”
incluye “las més diversas ideologias y posturas” épor qué em-
penarse luego en dar a conocer obras de sélo una de ellas?
También se pregunta uno: el Manifiesto incluye un repertorio
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de més de veinte obras. La censura les prohibe dos de ellas y
Sastre y De Quinto afirman que “La total desautorizaciéon de
las dos obras ciega de un modo definitivo toda posibilidad de
cumplimiento del TAS”. Tampoco veo por qué. No se cegaba
toda posibilidad; se cegaban dos y les quedaban més de veinte
posibilidades, que no intentaron. Ruiz Ramoén (387) sospecha
que el Manifiesto se escribi6 “con intencién de no realizarlo” o
“s6lo como un acto de protesta y de presencia”, en lo cual
Caudet encuentra “una falta de comprension” (158, nota 19)-.
Medardo Fraile ha escrito recientemente, en carta personal al
autor de estas lineas:

E1 TAS no pasé de ser un proyecto siempre dudoso . . .
la mayoria de las obras que se anunciaban en él no esta-
ban escritas. La mia, Dios en todas partes, no lo estaba y
no pas6 de ser una idea o esbozo en la que ni siquiera
tuve la oportunidad de pensar demasiado . . . Indepen-
dientemente del obstaculo de la censura, su teatro [el de
Sastre] no acababa de convencer a nadie.

A cincuenta afos de distancia, a mi me parece que el fra-
caso del TAS es la primera muestra de la actitud imposibilista
de Alfonso Sastre, que diez anos maés tarde se hara emble-
matica en la polémica del “posibilismo”. En 1950 Sastre aca-
baba de experimentar una conversion politico-ideoldgica con el

descubrimiento paulatino de lo que realmente habia
sucedido durante la guerra espanola . . . a pesar del fal-
seamiento ideologico que se vivia en mi casa (mi madre
pensaba de otra manera pero tenia poca voz ante la
autoridad de mi padre) [yo lo expresabal en términos
como estos: “ha sido una guerra entre los ricos y los
pobres, y la ganaron los ricos”. (“Notas...” 33-34)

La mejor respuesta a la inflexibilidad ideolégica de Sastre es la
obra de Buero, hombre con las mismas convicciones intelec-
tuales e ideolégicas —también miembro del Partido Comu-
nista—, pero dotado por fortuna con mucha més sensatez,
madurez y sentido practico que Sastre. Por eso Buero acudia a
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concursos teatrales para jovenes y noveles como el Lope de
Vega o el Amigos de los Hermanos Alvarez Quintero, y no
desdenaba acercarse a los estrenos de don Jacinto Benavente
para saludarle y charlar amistosamente con él. No parece que
estas fueran tacticas para compensar o envolver un pasado
carcelario. Sencillamente, Buero queria hacer teatro por
encima de todo, y lo hizo. Sastre quiso, por encima de todo,
hacer la revolucidn, y no la hizo.

A cincuenta anos de distancia, parece claro que Buero tenia
razon. A mi juicio, Sastre queda como un hombre de gran
corazén y admirable entrega a un compromiso en pro del arte
como transformador de un mundo injusto. Pero su obra se ha
resentido; tanto su obra tedrica como su teatro. En conjunto,
sus escritos sobre teatro destacan por su pasién pero no por su
claridad ni por su rigor. En cuanto a su teatro, me consta que
a companeros de generacién como Medardo Fraile o Carmen
Martin Gaite, su buen amigo Alfonso Sastre les aburria con un
teatro que juzgaban mal dialogado, pesado y falso (segin carta
privada de Medardo Fraile, fechada en Glasgow, 22 de
diciembre de 2003). Yo no soy tan duro: a mi Sastre me parece
capaz —aunque no siempre lo consigue- de hacer un teatro
solido, bien construido y desafiante, pero lamento que su
dogmatismo haya hecho de él un pésimo estratega en la lucha
intelectual y politica durante el franquismo. El saldo final es
descorazonador: una vision estrecha y obsoleta del arte, y una
obra teatral cuya escasa presencia ante el publico ha
contribuido poco a renovar la escena espanola, a diferencia de
la de Buero.

NOTAS

1. Una version de este trabajo se presenté en el XV Congreso Inter-
nacional de Hispanistas (Monterrey, Méjico, julio 2004).

2. Se refiere a Joaquin Dicenta (1893-1967) que estrené Cuento de
cuentos. Burleria en un prélogo y nueve cuentos en verso en el teatro
Fuencarral (7/2/47) con personajes como la Reina Maab, el Peregrino,
Miau, Rorré, Fufi y otros humanos y animales, en un remoto tono
muy modernista de paz campesina. Para noticias sobre Dicenta, ver
Pérez-Rasilla.
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