ALFONSO ARIZA MORENO Y LA UTILIZACION DE GRAFIAS Y LETRIS-
MOS DENTRO DE SU PINTURA.

M?* Isabel Gonzalez Carrasco.

RESUMEN.- La relacién entre pintura y escritura ha sido debatida
a lo largo de la historia del arte occidental. Al llegar al siglo XX los
signos graficos se integran en la pléstica para actuar al mismo nivel
que cualquiera de los elementos de la obra. En la produccion de
Alfonso Ariza los grafismos son un claro ejemplo de la
Extraterritorialioadnombrada por Steiner como la clave definitoria del
arte de nuestro tiempo.

Cuando escribo con tinta la palabra vino, aquella no desem-
pena el papel principal, sino que permite la durable fijacion de la idea
de vino. La tinta contribuye de este modo a asegurarnos permanente—

mente vino.
KLEE, Paul.

El signo es una porcién (de dos caras) de sonoridad, visua-
lidad, etc.
BARTHES, Roland.

La relacién mantenida a lo largo de la historia por la palabra escrita y la
imagen pintada!, plantea la natural competencia entre dos semejantes que partiendo
del mismo origen persiguen el mismo fin: la materializacién de una idea sobre una
superficie bidimensional mediante trazos psicomotrices, con lo cual se plantea un
proceso comunicativo de cardcter lingiifstico2. Esta similitud, avalada por el «ut
pictura poesis» horaciano, determina también la necesidad de delimitar los territorios
propios de cada lenguaje, tanto del pictérico como del literario, a lo largo de la
historia del arte occidental.

El cambio de voluntad artistica, acaecido en el si glo XX, no zanja el problema,
al contrario, tanto pldsticos como literatos, si guen preocupédndose por fijar o destruir
(segin los casos) los limites entre pintura y escritura; el problema, no obstante,

! Durante 1992/1993 el profesor EUGENIO CARMONA MATO imparti6é un curso de doctorado con el
titulo La Palabra y la imagen, en la Facultad de Filosofia y Letras de la Universidad de Mélaga, a partir
del cual la autora de estas lineas inicia el estudio de las obras de Alfonso ariza en las que se encuentran
rafismos.

gGOMBRICH, EH.: La Imagen y el ojo, Madrid, Alianza Forma, 1987, pp.129-130. Segiin este autor
KARL BULER divide las funciones comunicativas en tres: expresion, activacién y descripcién (sintoma,
seial y simbolo). Las dos primeras son las que el hombre comparte con el resto de los seres vivos de
la naturaleza, siendo la tercera propia del ser humano, ya que nos adentramos en el campo del pensamiento
abstracto o simbélico. Esta divisién puede ser aplicada a cualquier tipo de comunicacién emisor-receptor
en la que se utilice un cédigo.

Boletin de Arte n° 16 Universidad de Milaga. 1995
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parece haberse centrado mds en torno al sfmbolo y el signo, profundizando en la
naturaleza de los mismos. Las investigaciones y polémicas protagonizadas por lin-
guiistas, psicélogos, filgsofos, antropélogos e historiadores del arte apuntan, en los
dltimos tiempos, hacia la problemdtica de los lenguajes y sus cargas contenidistas
y formales, dando prioridad a uno u otro aspecto, segin el caso y el momento.

La diversidad de disciplinas preocupadas por un problema comiin como es
el del signo y el simbolo (ambos como representacién del pensamiento), puede
considerarse como otro argumento mds que viene a demostrar lo que Marchan Fiz
denomina la superacion de los limites categoriales de los géneros®, o en la misma
linea: la extraterritorialidad que se define como una de las categorias mds profundas
de nuestra época artistica®, segiin Steiner.

Este mismo término puede aplicarse a la produccién de Alfonso Ariza Moreno
(La Rambla, 1920/1989), principalmente por la diversidad de lenguajes, formales
y técnicos, que este artista cordobés utilizard a lo largo de su trayectoria. La abun-
dante labor artistica de Alfonso Ariza 5, desarrollada desde principios de los afios
cuarenta a finales de los ochenta, es una clara muestra del inquieto espiritu creador
que le movia para trabajar con igual interés dentro de la pintura, el dibujo, la escultura
y la cerdmica, traspasando en miiltiples ocasiones los limites tanto materiales como
sintdcticos y semdnticos de estas disciplinas para buscar el arte mds puro, segin sus
propias palabras. Motivacién que se encuadra en la més genuina linea del
informalismo de finales de los cincuenta en concreto, y de las tendencias abstractas
que se desenvuelven a lo largo del ultimo siglo en general. Todas las cuales pre-
tenden, de alguna manera, a través del alejamiento de la mimésis y la investigacion
de los recursos formales de la pintura, llegar a vislumbrar verdades esenciales, de
modo que al manipular la forma, el artista ordena un caos de sensa-ciones o de
materialidad que solo por el lenguaje se convierte en cosmos, mundo® y nos refe-
rimos aqui no sélo al lenguaje hablado o escrito, sino también al pléstico.

Esta busqueda lleva a Ariza a preocuparse principalmente, dentro de la
plastica, por la materia, el espacio y los signos’, elementos que trata con intensidad
a lo largo de su obra dentro de la cual pueden aparecer aislados o contaminados entre
si con lo que crea un diverso y plural entramado en el que la investigacién de los

3MARCHAN FIZ, S.: Del Arte Objetual al arte de concepto, Madrid, Alberto Corazén ed., 1974, pg.165.
* STEINER, G.: Extraterritorialidad Barral, 1975,

> El Ayuntamiento de su pueblo natal, La Rambla, viene ocupandose de la catalogacion y estudio de las
més de 2000 obras que contiene su Casa-Museo desde la muerte del artista en 1989. Labor en la que ha
tomado parte la autora de el presente trabajo, desde hace tres afios.

SPEREZ CARRENO, F.: «Bruce Nauman o el arte de hacer cosas con las palabras», La Balsa de la Medusa,
n® 32, Los Lenguajes del Arte. Madrid, Visor, 1994. 32.

’ Temas bésicos de preocupacién de los artistas coetdneos de Alfonso Ariza, tanto a nivel nacional, Tépies,
Saura, Millares, Oteiza, Chillida,..., como internacinal, Dubuffet, Moore, Crippa, Burri, Tobey, Pollock,....
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recursos formales del lenguaje artistico se convierte en el eje y motor de todo su
proceso creativo, basado en la misma confianza que las vanguardias depositaron en
el poder generador de la forma 8.

Alfonso Ariza participa, con todo ello, del espiritu de su época, su adscripcién
al informalismo desde fechas tempranas® -entre 1955 y 1958- legitima su derecho
a ser considerado como uno de los pioneros en el arte de vanguardia de la postguerra,
coincidiendo sus propuestas con las de los principales grupos e individualidades que
hoy son considerados como determinantes para el desarrollo y evolucién del arte
dltimo de nuestro pafs.

El estudio de la utilizacién de los signos y grafias, dentro de la obra de Alfonso
Ariza, puede servirnos para aprehender la multiplicidad y al tiempo coherencia global,
tanto estética como cronoldgica, de su obra y su €poca. Al analizar y relacionar al
tiempo lo mds concreto con lo m4s genérico se trata de construir el»edificio» del
arte de nuestro siglo, por lo que el historiador ha de fijarse tanto en el fondo como
en las figuras que destacan y prestar especial interés a las obras concretas de los
artistas!,

Son mds de doscientas obras (entre pinturas y dibujos) en las que la presencia
de grafias es evidente, lo que demuestra el interés que el artista concede al tema
de la funcién y representacién del signo, en las que se hace comtn la nueva relacién
entre literatura y pintura, la cual pasa por la permeabilizacién de los limites que
habian sido establecidos entre ambas disciplinas para ... fundir ambos cédigos, mds
que de lo hibrido se trata de una confraternizacion de las artes!!, segin palabras
de Bardavio, objetivo en el que se han comprometido las diferentes utilizaciones que
de las letras y palabras escritas han llevado a cabo los diferentes ismos, desde los
collages cubistas de Braque y Picasso y los caligramas de Apollinaire, al uso que
de ellas hicieron dadaistas, surrealistas y mds tarde el informalismo o el pop art.

Las primeras obras, que conocemos, en las que Ariza utiliza signos graficos
datan del 1957. Fecha emblemdtica dentro del panorama artistico espafiol'?, y no

8 PEREZ CARRENO, F: Op. cit., pp.33-35. Segin la autora, esta visién dominante de la vanguardia,
sobre el poder generador de la forma, es la que se ha venido ofreciendo por criticos e historiadores del
arte, desde el constructivismo ruso hasta Adorno, incluyendo a los criticos americanos de los sesenta como
Greenberg. Para ella «una de las caracteristicas mas sobresalientes del arte contemporzneo es la utilizacién
del lenguaje natural dentro de obras de cardcter pldstico y visual, provocando una reflexién sobre el carécter
convencional del signo y del objeto artistico en cuestiény

9GONZALEZ CARRASCO, M.I.: Alfonso Ariza, Exposicion antoldgica, Cérdoba, Diputacién Provincial
de Cordoba, 1994. pp.86,87.

WBOZAL, V.: Pintura Y Escultura Espaiiolas del S. XX. (1939-1 990), Madrid, Espasa-Calpe, col. Summa
Artis, vol. XXXVII. 1992.

""BARDAVIO, IM.: La versatilidad del signo, Madrid, Alberto Corazén ed., col. Comunicacién, S.B.,
n® 44, 1975, pg.70.

12 Para la consideracién tradicional de que esta fecha se constituye como el final de la postguerra, Valeriano
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hay mds que pensar en El Paso o el Equipo 57, ambos préximos a Alfonso Ariza:
el segundo por la paisanfa y amistad que unia a alguno de sus componentes, con-
cretamente José Duarte, con Ariza y el primero por la proximidad de planteamientos
y de propuestas estéticas. De hecho Alfonso Ariza viaja a Madrid justamente en
febrero de 195713, fecha de constitucién del grupo de Saura, ademds ya aparecen
en su biblioteca varios catdlogos de ese mismo afio sobre exposiciones realizadas
en Madrid por Millares, Canogart y Rivera.

La trayectoria de Ariza en este momento se encuentra en plena frontera, a
punto de abandonar piublicamente la figuracién academicista y optar abiertamente
por la abstraccién, su incursién en la pintura matérica ya es un hecho, tal como
muestran las obras fechadas en el 1955, alguna plenamente abstracta'®, en la linea
de las texturologias de Dubuffet, la pintura mural de Millares y Tépies y la preocu-
pacién por la materia de Antonio Sudrez, entre otros. '

Si el primer paso hacia su incursién en el denominado «arte autres (Tapié),
de final de los cincuenta se hace a través de lo matérico, el siguiente paso va a venir
de la mano de los signos gréficos. Temas que a partir de ahora no volverd a abandonar
a lo largo de su carrera en la que van a discurrir bien paralelamente o bien com-
binados.

La primera obra, constatada, en la que aparece la utilizacién de los signos
graficos (Fig.1) es de 1957, presenta una serie de personajes en primer plano, a modo
de friso, sobre un espacio indefinido, en cuyo tdltimo término aparecen tres extrafas
construcciones/jaulas, dentro de una de las cuales se encierra un gigantesco ser hibrido
con rasgos tduricos. La obra llevada a cabo con 6leo sobre cartén, presenta una
policromia dominante de rojo, azul, gris y unas timidas anotaciones amarillas; sobre
el conjunto se superpone un tratamiento muy dibujistico en negro, en el que se
alternan lineas rectas, en claro desarrollo geométrico, con pinceladas de corte gestual
y automatista y con las cuales plantea los contornos de las figuras.

Afianzadas sobre el limite inferior del cuadro, cuatro formas ligeramente

Bozal apunta a la sencillez expositiva y la linealidad esquemdtica de dicha explicacién y apunta a la
independencia del arte espafiol de los cincuenta que no va a remolque de los acontecimientos politicos
y sociales. Sin duda por encima de la mediocridad establecida, se levanta la inquietud de los artistas que
més tarde se revelarin como piedras angulares del edificio del arte espafiol de la segunda década del
siglo, y la inmensa mayoria de ellos empiezan a trabajar desde la década de los cuarenta, sin embargo
no cabe duda de que 1957 supone un hito importante, la salida a la luz de un proceso largamente madurado
y el principio de una trayectoria que apunta a una nueva etapa. BOZAL, Op. cit.

'3 Ariza permanece atento a los acontecimientos artisticos de Madrid de forma constante, de hecho residié
un par de afios en la capital, a finales de los cuarenta; y vuelve en el 1954 y posteriormente en el 1957,
viaje al que nos referimos en este punto. Tras este viaje, sigue tomando el pulso de la actividad de la capital
a través de lo expuesto en la Sala de exposiciones del Prado del Ateneo de Madrid, cuya informacién llega
de manera puntual a Ariza.

14 GONZALEZ CARRASCO, M.L: Op. cit., pg.48.
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antropomorficas parecen dialogar y gritar al espectador, en un discurso en el cual
las palabras se hacen letras y las letras conforman los cuerpos de los extrafios seres
pobladores del mundo creado por el artista. El lenguaje hecho forma se retrotrae
hacia el valor expresivo del gesto caligrdfico, como conductor hacia los mds hondos
pensamientos del hombre 15,

La obra estd impregnada de claras referencias surrealistas, por cuanto el
espacio onirico planteado y las figuras-letras que lo pueblan, asi como el tratamiento
automatista de los trazos, nos hacen pensar primeramente en Mir6 y en las propuestas
surrealistas de las vanguardias anteriores a la guerra civil, con lo que Ariza se
incorpora a la toma de postura de los artistas de los cincuenta que optaron por la
renovacion pldstica y retomaron el camino abandonado tras la contienda bélica.

Sin embargo Ariza con esta obra no solo quiere rendir tributo al surrealismo
y a Mir6 concretamente, en cuanto a la préctica demitirgica del artista, sino tambien
a Picasso, la coexistencia de lo gestual con la linealidad y geometria del fondo sobre
el que se mueven las figuras es evidente, y la imagen del minotauro (cabeza de toro
con ojos de hombre) y de las jaulas es bastante explicita. En esta obra, frontera en
la produccién de Ariza, el autor, recupera la perdida tradicién de la vanguardia
espafiola, montando el aparato sobre el que basard su trayectoria: cubismo y
surrealismo, Picasso y Mir6 como piedras angulares a partir de las que se sigue
escribiendo la historia del arte espafiol.

El siguiente paso nos introduce en la abstracion, dentro de ella la
historiografia general apunta dos tendencias que dominardn la época de Ariza: la
normativa y la expresionista, de ambas propuestas tendrd, nuestro hombre, conoci-
mientos suficientes; por una parte la amistad que le une a José Duarte, miembro
fundador del Equipo 57, le permite tener informacién, de primera mano, con respecto
al programa del grupo normativo espafiol; por otra parte, su cardcter personal y
necesidades creativas apuntan claramente hacia el informalismo del mds puro corte
expresionista y gestual.

Sin embargo, ésto no impide que Ariza se muestre interesado por el desarrollo
de los «espacios interactivos», base de la programadtica del Equipo 57, como resulta
evidente en la siguiente obra de la que nos vamos a ocupar (fig. 2), datada en 1958
ya en plena abstraccién. El color juega el papel predominante en la obra, siendo el
encargado de establecer la composicién, a pesar de la restriccién cromdtica, blanco,
negro y gris, con algo de verde y amarillo, los espacios se presentan como planos
que se recortan unos a otros, interfiriéndose y penetrandose hasta presentar el aspecto

SBOZAL, V.: Op. cit, pg.254. Antonio Sudrez se encuentra sugestionado, por este mismo tema, segiin
palabras de Manuel Conde en 1957.
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laberintico del que finalmente terminan surgiendo las formas de las letras, esta vez
lejanas al gesto grafolégico, mds cercanas a la tipografia de la imprenta, por su forma
mas regular y geométrica. Surgen de manera aleatoria, sin buscar expresamente una
letra determinada, lo que vuelve a vaciar de contenido semdntico el valor del signo,
planteando un juego de formas, en el que el tema a destacar es lo abstracto en sf.
Las letras, al no tener una significacién clara, actuan al mismo nivel que cualquiera
de los elementos de la obra, sin embargo, al poder ser reconocidas por el espectador,
sirven como anclaje con la realidad, funcionando como figuras representacionales
y sin perder su cardcter de signo abstracto, al mismo tiempo.

El planteamiento nos lleva a una reflexién sobre el pensamiento mismo, el
cual, en definitiva, no es otra cosa que la pura abstraccién, en este nivel se mueven
las formas y las letras para proyectarse al mundo exterior en el que, de forma
laberintica, se plasman sobre la superficie del cuadro, llevdndonos hasta un referente
donde parece que nos sumergiéramos dentro de un gran collage de papeles recortados
(que nos recuerdan la técnica de las ultimas serigrafias de Matisse), en el que las
siluetas de las figuras terminan por erigirse en letra tipografica, simbolo de la sociedad
contempordnea, en la que la comunicacién juega el papel predominante, comuni-
cacion que en este momento (1958), sigue siendo dominada por la prensa escrita's,
si bien en la obra que nos ocupa, el artista nos hace reflexionar sobre lo huero de
la carrera del hombre moderno hacia la consecucién del poder presente en los medios
de comunicacion, asi como sobre la necesidad de introspeccién y bisqueda interior
que deberiamos emprender para contrarrestar el desarraigo y la inadaptacién a la que
nos vemos sometidos.

Aunque, en esta obra, la opcién formal adoptada por Ariza le acerca a la
corriente mds racional, e incluso constructivista, como puede ser la del Equipo 57,
hay presupuestos de base del grupo, tales como la necesidad de terminar con la figura
del artista individual para optar a un arte colectivo y anénimo, que abren un abismo
insoslayable entre unos y otro, pues la obra de Ariza, en s{ misma, bebe diréctamente
de su impulso creador, marcddamente expresionista por su individualizacién y
subjetividad, lo que le acerca mucho mds al ideario de el Paso o a las propuestas
de Tépies y el resto de los artistas informalistas de la época, entre los que puede

16 Como primer baluarte de lo que en los sesenta van a suponer la irrupcion de los mass medias, en los
que lo audio visual, pasard a ser lo dominante. Sin embargo, tanto la prensa escrita como la publicidad
no abandonardn nunca, ni siquiera en el momento actual, el uso de Ia palabra impresa, unida, eso si, a
la imagen, en un tandem inseparable de resultados comunicativos, altamente demostrados, hecho que se
estd constatando desde que ... en el siglo XIX, la extraordinaria presencia de la prensa en la vida cotidiana
produjo el acercamiento de textos e imdgenes [...] La propaganda comercial acelera este proceso, retdrica
directa, escueta e intencionada, estética de los cédigos conciliados ... como dice BARDAVIO Op. cit.

pg.20)
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considerarse desde 1958, afio en el que Ariza hace piblica su opcién por el arte
abstracto!”.

El interés por lo matérico y lo gestual se convertird en la clave definitoria
de su lenguaje artistico y de hecho es dentro de lo gestual donde se encuadran la
mayor parte de las obras de cardcter signico que realiza a partir de finales de los
cincuenta y durante los sesenta y setenta, acumuldndose este tipo de produciones
entre los afios 1974, 1975 y 1976 fechas de un alto rendimiento creativo por parte
de Ariza, en todos los campos que toca.

Junto a las obras pictdricas, en las que las letras se mueven entre espacios
policromos, con contornos desdibujados, chorreados y técnicas mixtas en las que se
incorporan elementos matéricos (fig. 3, afios sesenta apx.), se encuentran un gran
nimero de dibujos, en los que el autor vuelca toda su vehemencia creadora, utili-
zando técnicas agresivas como el rayado de las superficies (fig.4, 1975) y recursos
como las marafias automatistas entre las que aparecen signos y letras (fig.5, 1975),
reconocibles, unas veces, y otras deformados u ocultos, e incluso inventados, com-
poniendo una nueva constelacion de seres-signos, recurriendo tambien a tachismos
y garabatos (fig. 6, 1976) que la mayor parte de las veces estdn escritos o incisos
sin orden aparente, con una libertad que busca la expresién primaria de nifios, locos
0 primitivos, para despertar recuerdos e impresiones dormidas de otro tiempo o de
otra vida, tal como propugnaba el «art brut» (muy relacionado con el automatismo
surrealista) de Dubuffet que influyé en Tépies y en todos los artistas que en las
dltimas décadas se volcaron en el muro como méxima expresién de la libertad de
expresion, desde los informalistas a los callejeros artistas de «Graffitis.

En estas tltimas obras citadas, domina el tratamiento caligréafico de los signos,
aumentado por la naturaleza dibujistica de la técnica y el soporte utilizado -papel
o cartulina-, todo lo cual impregna a la obra de un cardcter de manuscrito personal,
en el que el autor se desnuda para comunicarse a través de una epistola intimista
de dibujo/escritura cuya necesidad de traduccién es pricticamente nula, lo que le
acerca a la «poesia supranacional», aludida por F. Milldn!8, base de la poesia semiética
al compartir el proceso asistemdtico de comunicacién que lleva a Mounin a con-
siderar este tipo de manifestaciones como auténticos pictogramas en los que los
mensajes no se pueden descomponer en signos estables o constantes'®.

'7 Lo hace en la exposicién individual que, sobre su obra, tiene lugar en Ja Sala Municipal de Arte, en
Codrdoba, del 4 al 15 de enero de 1958, presentando una serie de obras de cardcter abstracto, entre las
ue se encuentra la que ha sido analizada en estas paginas.

BMILLAN, F.: La escritura en libertad, Madrid. Alianza Editorial. 1975. Pg.28. Ref. BECERRA HIRALDOQ,
J.M.: «Semidética del lenguaje. En la frontera de la palabra», en Investigaciones Semidticas, vols. I y IL
Madrid, Consejo Superior de Investigaciones Cientificas. pp.67-73.

Y MOUNIN: Introduccién a la Semidtica, Barcelona, Anagrama, 1972. Ref. BECERRA HIRALDOQ, J.M.:
Op. cit. pg.67.
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La superacion de los limites, tanto de las categorias artisticas como de sus
técnicas, genera en este punto un proceso de ida y vuelta, comenzado hace miles
de afios cuando la escritura culminé su proceso abstractizante, desde los sistemas
representativo-descriptivos y mnemdnico-identificadores, pasando por los
ideograficos, a la diferenciacién entre literatura y pintura, para volver a hermanarse?°
en el siglo XX, en el que tratardn de hablarnos desde un mismo soporte, como dos
lenguajes que actuan al mismo nivel utilizando la imagen y la palabra, buscando un
primitivismo y vuelta al origen que las opciones «modernas» han venido pulsando
tanto desde la pldstica como desde la literatura. De hecho éste ha sido el objetivo
de la poesia concreta, experimental o visual, dentro de la cual el movimiento de-
nominado «letrismo»?!, puede considerarse punto de encuentro entre el uso de signos
e imdgenes, poesia y dibujo, hecho que se produce en las obras de Ariza a las que
estamos haciendo referencia, en las que acude a la letra como recurso formal,
liberdndola de su servidumbre al contenido semdntico y utilizandola, de forma
independiente, con distintos tamafios, con ejecucion caligrafica y envuelta en ma-
rafias indescifrables?? para llegar a producir, findlmente, la confusion de oficios entre
poetas y pintores a la que hace referencia Bardavio?3,

La valoracién del lenguaje artistico como elemento generador?*, sumado a
la voluntad de transgredir y eliminar fronteras para utilizar un Unico y universal
lenguaje artistico en el que el artista completo consiga crear obras de arte puro ha
sido el ideal perseguido por los artistas considerados dentro de la «modernidad» y
muy especialmente los adscritos a las tendencias abstractizantes, Alfonso Ariza debe
considerarse como uno de ellos ya que su postura estética y su obra plastica coincide
con las premisas expuestas y lo hace de una forma consciente y comprometida hasta
limites extremos.

20RENSSELAER, W.L.: Ut pictura poesis. La teoria humanistica de la pintura, Madrid, Ensayos Arte

Citedra, 1982. En este ensayo se esboza el desarrollo de la teoria humanistica de la pintura en la critica

europea, haciendo ver como estd toda ella imbuida por la comparacién, directa o implicita, entre poesia
pintura.

3’1 BECERRA HIRALDO, J.M.: Op. cit., pg.72: Segiin este autor el movimiento poético del letrismo fue

definido por ISSOU como: arte que acepta la materia de las letras reducidas y convertidas simplemente

ellas mismas para vaciarlas de un molde de obras coherentes, segiin cita de LEMAITRE, en ;Qu’est-ce

que le lettrisme?, Paris, Centre de Créativité, 1969, . También se constata la referencia a los «letristas»

hecha por ISSOU en 1947, en POWER, K.: Lenguaje estructurado, Madrid, Arena, J., Diciembre, 1989.

pg. 55. citado por: ALVAREZ MARTINEZ, M? S.: «Signos de expresion y poesia visual de Ricardo Ugarte»,

Fragmentos, n® 17-18-19, marzo 1991. pp.139-144.

22 BECERRA HIRALDO, J.M.: Op. cit., pg.72-73.

3 BARDAVIO, J.M.: Op. cit., Pg.70.

24 PEREZ CARRENO, E.: Op. cit.
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