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cal splits within society. In Chilean films
two stand out among them: first, the pers-
pective of those who have remained and
arranged themselves with the regime whi-
le keeping a critical distance; second, that
of the returning exiles if whether during or
after the Pinochet regime. Thus the Chile-
an films of the 1990s reflect — albeit in a
very incomplete manner — the different
directions on the problematic path toward
a democratic political culture.
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M.? Francisca Vilches de Frutos

Los meandros de la censura:
una entrevista
con Jeronimo Lopez Mozo

En 1974 la revista Primer Acto (165 y
166) publicd una encuesta que recogia la
contestacion de casit medio centenar de
autores teatrales espafioles a cuatro pre-
guntas relacionadas con sus experiencias
con la censura. Fueron formuladas en los
siguientes términos: relacion de sus obras
prohibidas, supuesta causa de la retirada,
modificaciones realizadas después de
sufrir la accion de los censores y opinion
personal sobre dicha entidad.

Entre los creadores dramaticos que
respondieron se encontraba Jeronimo
Lopez Mozo (Gerona, 1942), a la sazon
uno de los mas jovenes, aunque no por
ello de los menos activos. Hasta la fecha
habia escrito ya un total de 25 obras de
teatro, algunas de las cuales habian sido
editadas por revistas tan prestigiosas

Jeronimo Lopez Mozo
ha publicado (entre otras) las siguientes
obras:

Cuatro happenings |contiene: Blanco en
quince tiempos, Negro en quince tiem-
pos; Maniqui; Guernica]. Murcia: Uni-
versidad 1986.

Bagaje. Malaga: Diputacion Provincial
1991.

Eloides. Madrid: Visor 1996.

Entre el agua y el pan. Salamanca: Univer-
sidad Pontificia 1996.

Ahlan. Madrid: Cultura Hispanica 1997.

Combate de ciegos / Yo, maldita india...
Madrid: Universidad Nacional de Edu-

cacion a Distancia 2000.
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como Yorick —Los novios o La teoria de
los numeros combinatorios (1964), La
renuncia (1966), Moncho y Mimi (1967),
El Fernando (1972), en colaboracion con
varios autores—; Primer Acto —Parece
cosa de brujas (1973), en colaboracion
con Luis Matilla, Negro en quince tiempos
(1967)—; Pipirijaina —Anarchia 36
(1971)—; El Urogallo —Manigui (1970)—;
y Modern International Drama —El Testa-
mento (1966)—. Ademas, desde 1965 sus
textos eran representados por colectivos
universitarios y grupos independientes de
tanta relevancia para la historia del teatro
espaiiol como el TEU de Sevilla, el Insti-
tut del Teatre de Barcelona, el TEU de
Murcia, Teatro Lebrijano, el TEU de
Valladolid, Tabanque, el TEU de Madrid y
Teatro de los Vientos.

Premio Nacional de Teatro para Auto-
res Universitarios en 1968 y Premio
Nacional de Literatura Dramatica en
1998, Jeronimo Lopez Mozo es autor de
una produccion teatral de extraordinaria
riqueza que le situa en los primeros pues-
tos del canon dramatico del siglo xX.
Miembro destacado de la “Generacion
Simbolista™, Lopez Mozo nos ha sobreco-
gido recientemente con algunos brillantes
textos de inusitada actualidad: Eloides,
Premio Hermanos Machado del Ayunta-
miento de Sevilla en 1992; Ahlan, Premio
Tirso de Molina en 1996; y El engaiio a
los ojos, Premio Fray Luis de Leon en
1998. Hay que relacionar, sin duda, las
razones de su significacion con su capaci-
dad para mostrar desde una perspectiva
critica los problemas mas palpitantes de la
sociedad en cada momento y con un gran
dominio de las técnicas escenicas mas
renovadoras, dos de las claves que en los
ultimos anos han llevado a la consecucion
del éxito en el teatro espanol.

Nadie mejor que €l, pues, para trans-
mitirnos sus puntos de vista sobre la cen-
sura espafiola durante el franquismo y
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ofrecernos una lectura contemporanea
sobre el tema.

MFVF: Al volver a leer la encuesta
sobre la censura que se publico en la
revista Primer Acto me ha sorprendido la
brevedad de sus respuestas, maxime si se
tiene en consideracion que, segun sus
declaraciones, se le habia prohibido el
80% de sus obras. En ella confesaba que
desconocia las normas que transgredian
sus creaciones, a la vez que se reservaba
“cualquier comentario sobre la censura
teatral espafnola”. Casi treinta aios des-
pués, nos gustaria conocer cual es su valo-
racion sobre el impacto de ésta en los afos
sesenta y setenta, y las razones de que no
llegara a contestar a esa cuarta pregunta.

JLM: Explicaré, primero, las razones
por las que no respondi a la ultima pre-
gunta de aquella encuesta y también por
qué lo hice con brevedad a las tres anterio-
res. Sencillamente, estaba harto de la cen-
sura y no me apetecia hablar de ella. Por
eso me limité a facilitar los datos concre-
tos que se me pedian: relacion de obras
que me habian prohibido y las causas
esgrimidas por la Junta de Censura para
hacerlo. Inclui, sin embargo, un breve
comentario en el que aseguraba que, en mi
opinion, no habia razones que justificaran
la prohibicion de una obra de teatro, ni
mia nit de nadie. Fue, sin duda, una decla-
racion ingenua. Claro que habia razones.
Para ejercer esa tarea estaba la censura. Su
existencia forma parte, necesariamente, de
cualquier sistema represivo, uno de cuyos
pilares es la limitacion de la libertad, lo
que exige silenciar toda voz critica. Por
eso no puede entenderse una dictadura sin
el correspondiente aparato censor.

El impacto de la censura en aquel
periodo fue muy duro, tanto para quienes
fuimos sus victimas directas, como para la
cultura espaiiola en general. Para los auto-
res de teatro, el dafio mas visible fue la
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prohibicion de las obras que escribiamos.
A ese habria que anadir las claudicaciones
provocadas por la presion de los censores:
autocensura, renuncia a plantearse ciertos
temas, busqueda forzada de una escritura
que ocultara el verdadero mensaje... El
debate que mantuvieron Buero y Sastre
sobre el posibilismo es un claro exponente
de la situacion. Como lo es la abundancia
de obras en que la accion se situaba en
paises lejanos o imaginarios y los perso-
najes tenian nombres extranjeros.

Pero el impacto negativo de la censura
no acabo ahi. Se prolongo durante los anos
siguientes. Muchos pensaron que nuestra
capacidad creativa habia resultado grave-
mente afectada tras la lucha contra la cen-
sura. De mi generacion se dijo que, habien-
do crecido dentro de los muros de la dicta-
dura, estabamos incapacitados para escribir
en democracia. Para un influyente critico,
eramos, como los dinosaurios, una especie
a extinguir. Del daiio causado por la censu-
ra hay un ejemplo que lo resume todo. Es
el caso de José Ruibal. Ruibal escribio en
1968 EI hombre y la mosca, seguramente
su mejor obra. Poco después fue traducida
al inglés y representada en Estados Uni-
dos. Lucho denodadamente por estrenarla
en Espana. Lo consiguio en 1983, jquince
anos después de haberla escrito!, en condi-
ciones poco favorables: en una Gnica
sesion de noche, con una puesta en escena
pobre a cargo de una compaiiia estadouni-
dense integrada por actores hispanos, que
desconocian la tradicion teatral espaiiola.
Pues bien, hubo criticas encabezadas con
frases como estas: “Con el tiempo no hay
quien pueda” o “‘Ruibal estrena demasiado
tarde”. Lorenzo Lopez Sancho manifestd
en ABC que Ruibal habia quemado parte
de su vida intentando romper un silencio
impuesto, que finalmente se habia roto
solo. Y concluia que habia quedado inerme
ante una realidad de libertad y de cambio
social para la que no parecia pertrechado.
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iComo si Ruibal fuera el culpable de tan
larga esperal!

MFVF: La desaparicion de la censura
y el clima de apertura generado por las pri-
meras elecciones legislativas que dieron el
triunfo a la Union del Centro Democratico
(1977) tuvieron como resultado durante la
década siguiente una presencia destacada
en los escenarios de los integrantes de su
generacion con textos escritos con anterio-
ridad que habian sido prohibidos por la
censura. En su caso, tras la muerte del
general Franco, durante esos anos se lleva-

ron a escena Guernica (1969) |1976],
Como reses (1969) [1987], en colabora-
cion con Luis Matilla, Requiem por los
que nunca bajan y nunca suben (1970)
[1979], y Crap, fabrica de municiones
(1968) [1985]. A ellos habria que sumar
los estrenos de Comedia de la olla romana
en que cuece su arte la lozana (1977)
[1977] y Viernes 29 de julio de 1983, de
madrugada (1984) [1986], escritas y
representadas poco después de su compo-
sicion. ;Cree que esta presencia fue debi-
da a una *‘accion positiva” de los responsa-
bles de la politica teatral durante esos anos
o fue ocasionada mas bien por la presion
de los propios profesionales del teatro y
del publico que seguia sus trabajos en los
circuitos del teatro independiente?

JLM: Ha citado seis titulos que, efec-
tivamente, fueron representados tras la
muerte de Franco. Aunque se refieren a un
periodo de diez u once aiios, la cifra es
aceptable. No lo es tanto s1 tenemos en
cuenta que solo dos de ellos fueron estre-
nados por compaiiias profesionales. Las
demas fueron representadas por grupos
vocacionales en salas no comerciales y
con un numero limitado de sesiones. Des-
de esa perspectiva, he de decir que, a
pesar de la censura, estrené mas durante el
franquismo y con resultados mas satisfac-
torios. No me refiero, por supuesto, a los
econdmicos, que nunca fueron buenos.
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Guardo buenos recuerdos de algunos
espectaculos. Permitame que recuerde
algunos: Los novios o la teoria de los
numeros combinatorios, primera obra mia
que subi6 a un escenario, un montaje del
TEU de Sevilla; Los sedientos, llevada a
escena en el pueblo sevillano de Lebrija
por el Teatro Lebrijano, provocando tal
escandalo politico que el alcalde fue desti-
tuido dias después; Moncho y Mimi, con
la que obtuve el Premio Sitges; El festa-
mento, representada simultaneamente por
cuatro grupos universitarios tras vencer la
resistencia de la Junta de Censura, que
tuvo que ceder ante las presiones politicas
de sectores falangistas criticos. Yo, que no
era adicto al Régimen jfaltaria mas!, asisti
atonito a la pelea que, por culpa de una
obra mia, protagonizaron grupos franquis-
tas enfrentados entre si. Podria citar mas
de diez obras. Todas ofrecidas entre los
ainos sesenta y cinco y setenta y cinco.
Con estos datos en la mano, parece
claro que mi presencia en los escenarios
durante la transicion fue escasa. Y esa pre-
sencia nada debe a una accion positiva de
los responsables de la politica teatral.
Tampoco a la presion de los profesionales
de la escena que tenian poder, por su pres-
tigio o porque habian pasado a ocupar car-
gos publicos, para promocionar mi obra o
la de otros compaiieros de generacion. No
solo no la reclamaron, sino que, en muchos
casos, demostraron que, en el fondo, la
despreciaban. Esa fue una de las grandes
decepciones que sufri como autor. La
desaparicion de la censura provoco que a
muchos se les cayeran las mascaras que
ocultaban su verdadera opinion sobre
nuestro teatro. La censura habia sido, para
ellos, una coartada perfecta. En cuanto al
publico que acudia a las salas indepen-
dientes, para entonces ya las habian
abandonado. Muchos se habian acercado
al teatro buscando una tribuna desde la
que combatir al régimen franquista o, sim-
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plemente, respirar un poco de aire fresco.
LLlegada la democracia, buscaron otros
foros mas adecuados para seguir desarro-
llando sus inquietudes sociales y politicas.
MFVF: A pesar de que ha seguido
escribiendo y publicando textos dramati-
cos y de que su presencia ha sido constante
en los numerosos foros de discusion teatra-
les, a partir de 1988 deja de estar presente
en los escenarios espanoles. Paso mas de
un lustro hasta su regreso con el estreno en
1999, en el teatro Arniches, de Alicante, de
Sin techo, o la lectura dramatizada de
Haciendo memoria, en 1997, en el Circulo
de Bellas Artes, de Madrid. Desde varias
instancias se ha intentado explicar la mar-
ginacion sufrida por usted y los miembros
de su generacion por el cambio de gustos
de un publico, el espaiiol, alejado de pro-
blematicas comprometidas. Otros sectores
han preferido calificar de “marginacion’ la
sufrida por ustedes, los escritores espano-
les consagrados, en el sistema de los tea-
tros publicos, hasta el punto de que en
1991, entre las conclusiones del I Congre-
so de Autores Espanoles, se llego a plante-
ar la posibilidad de establecer un cupo del
50% para los llamados “autores espainoles
vivos”. ;Cual es su opinion al respecto?
JLM: En el periodo al que usted se
refiere escribi bastante, obtuve premios y
publiqué Yo, maldita india..., A telon
corrido, Bagaje, La otra muerte de Flor
de otono, Eloides, La diva y Ahlan. Las
puestas en escena, en cambio, fueron
escasas. Muchas veces me he preguntado
por las causas de esa marginacion que
sufrimos, en general, los autores espaino-
les, aunque, como usted senala, se mani-
fieste con mayor intensidad entre los de
mi1 generacion y los de la precedente. No
creo que haya solo una, sino varias. Res-
pecto a los autores que iniclamos nuestra
trayectoria durante el franquismo, los
recelos iniciales sobre nuestra capacidad
para escribir en democracia o para incor-
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porar a nuestra tematica asuntos mas pro-
ximos a la sociedad actual, no han desapa-
recido. Recelos esgrimidos por directores,
empresarios, programadores y criticos.

De esos recelos no puedo culpar al
publico, pues no se le ha dado la oportuni-
dad de juzgar nuestro teatro. Es posible, sin
embargo, que, de haberla tenido, lo hubie-
ran rechazado también. No me cabe ningu-
na duda de que sus gustos han cambiado,
bien por la asimilacion de nuevos habitos
sociales, bien por la influencia de la cada
vez mas poderosa television, sobre todo
desde la aparicion de las cadenas privadas,
y, desde luego, porque la oferta teatral ha
impuesto determinados modelos de espec-
taculos. La empresa privada no quiere
correr riesgos y sigue apostando por todo
lo que previamente ha triunfado en otros
paises o por las propuestas avaladas por
cabeceras de cartel atractivas. El autor
espaiol vivo no les interesa. Hay excepcio-
nes, claro esta, pero son las que justifican la
regla. En cuanto a los teatros publicos,
;que decir? Hasta hace bien poco, los auto-
res espanoles vivos hemos sido los grandes
ausentes de sus escenarios. En general ha
sido por decision de quienes los han dirigi-
do y no porque esa fuera la politica oficial.

Es logico que, ante semejante panora-
ma, los autores alzaramos nuestras voces
reclamando mayor atencion. Lo hicimos,
como usted ha recordado, en el | Congre-
so que celebro la Asociacion de Autores
de Teatro, exigiendo una cuota minima de
un 50% de las representaciones ofrecidas
por las compaiiias y los teatros publicos
(con la unica excepcion, logicamente, de
la Compaiiia Nacional de Teatro Clasico).
Nos parecia justo que asi fuera, pues sus
actividades eran cubiertas por el erario.
Por eso, también reclamabamos que, a las
compaiiias o empresas que solicitaban
subvenciones oficiales para desarrollar su
actividad, se les exigiera que su progra-
macion incluyera un determinado nimero
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de obras de autores espanoles vivos. Yo
creo que el solo hecho de que sean necesa-
rias esas normas demuestra, sin tener que
recurrir a argumentos mas solidos, que el
rechazo del autor espaiiol es real.

MFVF: ;Considera que podemos
hablar de un nuevo tipo de “censura™ al
analizar esta ausencia de los escenarios?

JLM: De cuanto he dicho no debiera
deducirse que mi ausencia de los escena-
rios, o la de muchos colegas, se deba exclu-
sivamente a la censura. He dado algunas
razones que apuntan hacia otras direccio-
nes. Ahora bien, como he sefialado al prin-
cipio, sigue existiendo en el mundo del tea-
tro. De la censura anterior, no queda nada.
Desaparecio a finales de los setenta, aun-
que continud dando coletazos durante
algin tiempo. Como se advertia en una
portada de la revista Pipirijaina, la censura
caia, pero los censores seguian en activo.
Todavia alguna vez alguien revive su espi-
ritu y nos sorprende. En 1997 se anuncio la
representacion en un teatro de Madrid, creo
que era el Infanta Isabel, de Yepeto, del
autor argentino Roberto Cossa. Cuando el
responsable del local se entero de que, en
escena, se mostraba un desnudo masculino,
exigio que fuera suprimido. Como el direc-
tor de la compaiiia, Juan Antonio Quintana,
no accediera a ello, quedo roto el compro-
miso. Resulta divertido que fuera el Centro
Dramatico Nacional el que reparara el daio
causado por el talante censor del mojigato
empresario, pues la obra pudo verse, al fin,
en la Sala Olimpia, sin que provocara
escandalo, n1 se hundiera el mundo.

Pero, volviendo al tema inicial, es un
hecho que, durante la democracia, fueron
apareciendo otras formas de censura. Tal
vez, ya existian y fue la caida de la censura
oficial la que las saco a la superficie. Unas
se practican por razones economicas.
Otras, desgraciadamente, siguen teniendo
un trasfondo politico. Las primeras res-
ponden a la necesidad, por parte de las
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empresas privadas, de ajustar los gastos de
produccion. Para conseguirlo, las obras
deben tener el menor numero de decorados
posible y, si se puede prescindir de ellos,
mejor. Con frecuencia, la ausencia de esce-
nografia no responde a necesidades artisti-
cas relacionadas con el espacio vacio del
que hablaba Peter Brook, sino a razones
presupuestarias. En cuanto al reparto, debe
ser reducido. Obras con dos o tres actores
son aceptables. Si el autor pretende que
haya mas personajes en escena y le resulta
imposible de todo punto suprimirlos, ten-
dra que aceptar que cada actor asuma
varios papeles. En estas cuestiones se llega
a extremos indignantes. No es infrecuente
que un espectador que haya visto un espec-
taculo en Madrid o en Barcelona y asista
luego a una representacion ofrecida en
cualquier otra ciudad espaiiola, observe
que algunos elementos escenograficos han
desaparecido y que algin personaje haya
pasado a mejor vida y, su texto, borrado o
repartido entre los demas. No es casual
que, en el actual teatro espaiol, casi todas
las obras respondan a las exigencias que he
mencionado. Eso es, en mi opinién, una
forma de censura. Buena parte del teatro
anterior, el escrito por autores como Rodri-
guez Méndez, Martin Recuerda, Riaza,
Romero Esteo, Miras o yo mismo, solo
podria ser rescatado por los teatros publi-
cos. S1 eso no sucede, su destino esta en
los libros, formando parte de la historia de
la literatura dramatica. Al menos, quedara
ese testimonio para conocimiento de gene-
raciones futuras, si es que alguien muestra
Interés por esta €poca y este teatro.

De lo que no quedara testimonio es de
lo que no se escribe. Y desde luego hay un
teatro que ya no se escribe 0 que se escri-
be poco. Me refiero a ese que se ocupa de
los grandes temas que determinan la mar-
cha del mundo, que invita a la reflexion y
que cumple una funcidn critica. Hay auto-
res a los que les gustaria hacerlo, pero han
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renunciado. Sus obras no interesan a los
directores y a los empresarios que viven a
la sombra de las subvenciones, que son
casi todos, y que temen enojar a los res-
ponsables politicos que las reparten si pro-
ponen textos que puedan resultar molestos
para el poder. Eligen lo comodo, lo que
hoy se llama “politicamente correcto™.
Para no poner en peligro las subvencio-
nes, optan por la prudencia y se la exigen
al autor. El mejor camino para ser pruden-
te es el de la autocensura. Estoy convenci-
do de que hoy se practica mas de lo que
suponemos, lo que sucede es que se hace
de forma vergonzante.

MFVF: En 1997, haciéndose eco de la
normativa del BOE, usted escribio en el
diario ABC (30 de agosto): “la presencia
de la dramaturgia espafnola actual en los
escenarios resulta imprescindible para el
desarrollo de la cultura espainola™. En el
momento de terminar de redactar este tra-
bajo (12 de marzo de 2001) los principales
teatros madrileios ofrecen entre sus espec-
taculos una importante presencia de textos
extranjeros y de musicales, la reposicion
de un Calder6én —La dama duende—y obras
de Arniches —Los caciques—, Edgar Nevi-
lle —El baile— y Jardiel Poncela —Eloisa
esta debajo de un almendro—. Es necesario
acercarse a los circuitos de teatro alternati-
vO para encontrar textos de autores espa-
noles vivos, y en este caso, son creaciones
de jovenes escritores, en su mayor parte,
directores también de sus propias compa-
fiias. ;Hasta qué punto se podria hablar del
publico, de los empresarios y de los gesto-
res culturales como los nuevos censores?

JLM: Ellos, unos en mayor medida
que otros, lo son. La cartelera madrileiia
no es fruto del azar, sino el resultado de la
suma del gusto y los intereses de quienes
producen los espectaculos, de quienes los
programan y de quienes asisten a ellos. El
musical de importacion vive dias de gloria.
Sus recaudaciones millonarias, unidas al
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exito de algunas comedias, ofrecen una
imagen deslumbrante de la situacion actual
del teatro. Todos nos felicitamos del
aumento del numero de espectagores y
aprovechamos esa circunstancia para evi-
tar el mas minimo debate sobre el estado
actual de nuestro teatro. Pero ese teatro
que triunfa no es nuestro teatro. El nuestro,
incluido el musical, ha sido arrojado fuera
de los escenarios. No abogo por cerrar las
puertas al teatro que nos llega de otros pai-
ses. Hay que conocerlo y disfrutarlo, pero
no comparto las ansias globalizadoras de
algunos, el “‘todo vale” si viene de fuera, ni
me agrada el papanatismo en que caemos
ante funciones foraneas mediocres. Usted
acaba de citar algunos, mas bien pocos,
titulos de autores espainoles que se repre-
sentan actualmente en Madrid. Su presen-
cia es deseable, pero no resuelve el proble-
ma de fondo. Se trata, como usted senala,
de reposiciones, y no es a base de reposi-
ciones como se contribuye al desarrollo de
la cultura espaiiola. Ese teatro, como el de
Valle o el de Lorca, tiene la vitola de clasi-
co y forma parte de nuestro patrimonio. Si
la cultura es algo vivo, necesita del con-
curso de los creadores actuales.

Usted se ha referido también al teatro
alternativo. En efecto, es en sus salas don-
de pueden verse obras de jovenes autores
espaiioles. En ese terreno cumplen una
labor meritoria, aunque no esté en sus
manos la solucion a la marginacion del
autor espanol. Carecen de medios para
ello. Pero tras ailos de cierta soledad, las
salas alternativas hoy cuentan con un
publico numeroso y fiel, encuentran eco en
los medios de comunicacion y se alzan con
premios que hasta hace poco eran patrimo-
nio del teatro comercial. Empiezan a dejar
de ser marginales y eso es una buena seial.
En cuanto a los jovenes autores que estre-
nan en las salas alternativas, son, como
usted senala, en su mayor parte también
los directores de los montajes y los crea-
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dores de las compaiiias que los represen-
tan. No se trata, sin embargo, de un hecho
nuevo. En el pasado abundan los ejemplos
de profesionales de teatro que han compa-
ginado diversas funciones. En casi todos
los casos era una dedicacion voluntaria
que tenia que ver con una vision personal
del hecho teatral. Actualmente, es mas fre-
cuente que el autor asuma otras funciones
como Unica via para dar a conocer sus tex-
tos. No es una apreciacion mia. Tengo muy
recientes las palabras pronunciadas por el
dramaturgo Paco Zarzoso quien, en unas
jornadas sobre el autor y su tiempo cele-
bradas hace un par de ainos, afirmo que el
autor, armado de valor, dirige y produce su
obra para que no se pudra en el cajon o en
el disco duro de su ordenador.

MFVF: Recientemente Eugenio Trias
ha declarado: “La batalla es, hoy por hoy,
la Libertad de Expresion (con mayusculas).
Las censuras no son, como en el franquis-
mo, politicas u oficiales; son mas sutiles,
pero a veces mas terribles. Proceden
muchas veces del excesivo dominio de los
poderes terrenales que regentan la cultura;
son censuras contra la calidad; contra el
buen juicio”. ;Qué opina de estas palabras?

JLM: ;Qué¢ puedo hacer, sino suscri-
birlas una a una?

M.? Francisca Vilches de Frutos es doctora en
Filologia Hispanica e Investigadora Cientifica
del Consejo Superior de Investigaciones Cienti-
ficas, donde dirige desde 1986 el equipo de
investigacion sobre Historia, Critica y Teoria
del Teatro Espanol del Siglo xx. Es editora de la
revista Anales de la Literatura Espanola Con-
temporanea/ Annals of Contemporary Spanish
Literature (Boulder, CO) y ha dedicado al estu-
dio de la literatura y el teatro en Esparia un cen-
tenar de articulos, varios panoramas criticos
(Routledge, Espasa Calpa, Critica), y varias
monografias, entre las que habria que destacar
LLa escena madrilena entre 1918 y 1926. Anali-
sis y documentacion (/990), Los estrenos tea-
trales de Federico Garcia Lorca (1920-1945)
(1992) y La escena madrilena entre 1926 y
1931. Un lustro de transicion (/997), escritas en
colaboracion con Dru Dougherty.
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