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TEATRO Y GES’}‘ION:
EL TEATRO DE LA ABADIA DE MADRID!

Antonio B. Gonzalez
Wesleyan University

TEATRO PUBLICO, TEATRO PRIVADO Y )
EL “CAMINO DEL MEDIO”: EL CONTEXTO HISTORICO

Dadas sus caracteristicas de teatro semi-oficial —financiacién publica, gestién
privada— el Teatro de La Abadia de Madrid podra entenderse plenamente, como
fenémeno histérico, si se analiza en el marco de los debates en torno al pa-
trocinio oficial para las artes escénicas (tema: “Los teatros publicos o na-
cionales”), debates que fueron complejos en su contenido y de larga duracién®.
Que esos debates hayan cuajado precisamente durante el primer tercio del siglo
xx, un fenémeno ya de por si significativo, serd sin duda la consecuencia de fac-
tores histéricos de diversa indole, algo que también tiene gran importancia para
nuestra comprensién de La Abadia. Se trata, en primer lugar, del apogeo histéri-
co del liberalismo burgués, formacion adepta a la nocién del teatro institucional
por lo menos desde la Francia napolednica. También es el momento en que la
prensa llega a su dpice como 6rgano de diseminacién intelectual, especialmente
en el seno del liberalismo ya mencionado, siendo la historia del peridédico y la
del liberalismo caminos paralelos con un inicio compartido: la Ilustracion
dieciochesca’. Cabe recordar, en fin, que los primeros decenios del siglo xx

1 Agradecemos la amabilidad del equipo de La Abadia —Alicia Rolddn Medina y Maria
Fernanda Ahedo especialmente— por su generosa ayuda a la hora de proporcionarnos los
Estatutos de la Fundacidn, el curriculum vitae de José Luis Gémez y otros documentos men-
cionados més adelante, sin los cuales este estudio no hubiera sido posible.

2 Remito a los siguientes estudios que también se ocupan del tema de la gestién teatral en la
Espafia contemporénea: Vilches de Frutos 1996, 1997, 2003; Checa Puerta 2000.

3 Véase Anderson 1983.
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marcan el momento en que los intelectuales convierten esa prensa en el princi-
pal foro para explayarse sobre las obligaciones del Estado en asuntos artisticos,
sobre la nocién del Estado patrocinador®.

Planteamos asi esta serie de coincidencias histéricas —de clase, de ideo-
logia y de produccién cultural— como telén de fondo, como hemos dicho, para
enfocar mejor el Teatro de La Abadia de Madrid, como proyecto no sélo teatral,
sino cultural, en el sentido més amplio del término. A modo de trasfondo recor-
daremos también que en el tema de la oficialidad del teatro se barajan no sélo
cuestiones de financiacion sino también factores contextuales latentes en las
practicas escénicas desde épocas mds remotas: es decir y sobre todo, el dénde
y el cudndo de la representacion. Nos referimos por ejemplo a los privilegios
que el teatro ha gozado en diferentes contextos histéricos, su papel en los
fastos del Estado. En el Madrid de los Austrias, el momento podria ser la cele-
bracién del nacimienty del principe; el lugar alguna explanada o plaza contigua
al palacio. Los ecos de esta simbélica yuxtaposicién de corte y drama reper-
cuten mucho mas alld del absolutismo. En los afios treinta, en plena época re-
publicana y gracias al apoyo personal o, en algunas ocasiones, material, de
destacados miembros de la clase politica 3, adquieren cierto barniz de oficiali-
dad funciones como, por ejemplo, una representacién de Yerma, de Federico
Garcia Lorca, en el Teatro Espafiol de Madrid, en presencia de los dirigentes
politicos, al igual que ocurri6 con la algunas funciones del director Cipriano de
Rivas Cherif, como su versién de la Medea, de Séneca, en el Teatro Romano de
Meérida (el 18 de junio de 1933), funcién tratada por ciertos criticos como una
fiesta del Estado, por ser Séneca “nuestro primer poeta nacional”®. Como he-
mos dicho, la oficialidad del teatro depende s6lo en parte del apoyo material que
recibe de los cofres piblicos.

4 Entre los varios ensayos escritos o editados por Manuel Tufién de Lara en que estos temas se
tratan, citaremos: Medio siglo de cultura espafiola (1885-1936), (1971).

5 Sobre la financiacién otorgada por la Segunda Repiiblica a La Barraca (Garcia Lorca) y a
las Misiones Pedagdgicas (con su Teatro del Pueblo), véanse: Byrd 1975; Séenz de la
Calzada y Martinez Nadal 1976, Otero Urtaza 1982, y Misiones pedagogicas: septiembre de
1931—-diciembre de 1933, 1992.

6  Sobre la representacién de Yerma, véase “Una apotedsica fiesta de arte en el teatro Espafiol”
(Heraldo de Madrid: 2-11-35, 6). Homenajes a la “republicana” fiesta emeritense aparecen en
La Voz (“Una fiesta hermosa en Mérida: Representacién de la tragedia Medea en el teatro de
Emerita Augusta”: 19-IV-33, 3) y en Luz (Juan Chabds: “Una gran fiesta de arte: La repre-
sentacién de Medea en el Teatro Romano de Mérida”, 19-VI-33, 6). En la misma linea re-
cuérdese también la representacion en las “fiestas de la Repuiblica” de La carroza del san-
tisimo, de Prosper Mérimee, en traduccién de Manual Azafia (Ahora [18-VI-31], 6).
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A la hora de matizar la cuestién de teatro publico o nacional hay que tener
en cuenta estos factores contextuales ademds del pacto establecido mediante el
texto teatral, desde las tablas y desde lo escrito, entre una comunidad politica (en
el sentido de polis) y el repertorio dramdtico tenido por ella como “nacional”. El
tema es demasiado amplio para abordar aqui en detalle, pero conviene recordar,
a modo de introduccién, a S6focles, Euripides y Aristéfanes, en la Grecia antigua,
y a Shakespeare en Inglaterra, considerados desde la Espafia de los veinte y los
treinta como cantores de su pueblo, precisamente cuando, gracias inicialmente al
trabajo de Américo Castro, se estaba recuperando a Lope de Vega como el dra-
maturgo que supo dar plasticidad dramatica a la identidad nacional’. En estos afios,
muchos criticos insistian en la singularidad nacional de estos tres pueblos —el
griego, el inglés y el espafiol— por ser éstos los tnicos dotados con un teatro na-
cional de repertorio, argumento avanzado en pro de la creacién de una sede y
compaiiia dramdtica nacional.

Espacio y repertorio han sido, pues, los dos polos del teatro nacional es-
paiiol, tal y como ese teatro nacional ha venido plasmandose en el imaginario
colectivo, desde los albores de la nacién (la comedia barroca) y en el debate en
torno al tema que, a su vez, ha rebrotado simbdlicamente en coyunturas histori-
cas de profunda transicién social, econémica e institucional: en la década que
sigue a la debacle de 1898, por ejemplo, y en los republicanos afios treinta,
siendo estos ltimos especialmente fecundos en propuestas y proyectos. La na-
cionalizacién de los teatros Espafiol y Maria Guerrero entre 1939 y 1940, y la
creacion del Centro Dramatico Nacional en 1976, en los dos casos a manos de
Estados recién nacidos, son datos que tienen una enorme trascendencia para la
historia del teatro en Espafia. Tales fenémenos nos ayudan a recordar que en la
génesis y consolidacién de una nacién, proceso histérico que transcurre simul-
tdneamente en los planos social, econémico, politico y artistico, el teatro ocupa
una posicién de privilegio.

Es éste el marco en el que hay que inscribir las iniciativas de fundar los
primeros teatros semipublicos en Espaiia: el Teatre Lliure de Fabia Puigserver,
inaugurado en Barcelona en el simbdlico afio 1976, modelo e inspiracion para
el proyecto que nos interesa aqui, el Teatro de La Abadia de Madrid, fundado por
José Luis Gémez en 1995. En cuanto a cuestiones de administracién y financiacion,

7  Con su “Lope de Vega”, publicado inicialmente en EI Sol (6-III-19) e incluido luego en su
traduccién de la biografia de Lope por H.A. Rennert, Castro inicia una larga campafia con el
propésito de reconciliar caracteristicas de la comedia lopesca con la particular manera de
pensar nacional, tal y como Lope la capté en su obra: una manera de pensar que “desde

[y

fuera” se ve como “rigida” o “esquelética”, segin informa Castro.
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tema candente —como hemos sefialado— durante gran parte del siglo xx, la im-
plantacién de esta especie de camino del medio marca la Gltima etapa de una linea de
pensamiento que comienza a cuajar en los afios veinte y treinta y cuyo significado
histérico se nos aclara s6lo al mirar estos proyectos al contraluz de aquellas ideas.

A principios del siglo xx, los impulsores de un teatro draméatico nacional
alegan casi universalmente que el teatro constituye un bien patrimonial de la
comunidad y el baremo de su condici6n “espiritual”. Justifican por eso la necesi-
dad de concederle al teatro algtn tipo de proteccién oficial. Estos, unidos a los
que se oponen a la intervencion del Estado en los asuntos del teatro, expresan
una fe casi undnime en el dcgma de la independencia artistica aunque, como cabe
esperar, habria que someter a un minucioso escrutinio lo que se entiende por “in-
dependencia artistica” en cada caso y contexto. De hecho, las principales dis-
crepancias entre partidarios y opositores afloran precisamente en torno a este
problema: es decir, en torno a la manera (o posibilidad) de que el Estado patrocine
o subvencione el teatro sin perjudicarlo en cuestiones de calidad y sin restringir
la libertad de gestién de los artistas. De ahi que entre los que estdn en pro y en
contra de la nocién de un “Estado-gendarme” empiece a formularse a partir de
1900 la alternativa de un “Estado-guardia™®, germen de propuestas elaboradas
por intelectuales de corte progresista-liberal, en los afios veinte y treinta, quienes
favorecen una “escuela [oficial] de actores”, el “semillero de una produccién
nueva” segtin Juan Chabdas’. Enrique Diez-Canedo es tajante en este sentido. Por
encima de un Teatro Nacional entendido como museo para conservar las
reliquias del pasado, Diez-Canedo recalca el aspecto dindmico e innovador de la
“escena experimental”, alimentada por la “iniciativa particular”. Ante la tenden-
cia de trivializar el arte, convirtiéndolo en artefacto esttico y material, en un
asunto de “puro negocio”, lo defiende en toda su pureza y dinamismo como el
“medio” que es —o que debe ser— hacia el fin econémico: “No nos faltan em-
presas de arte puro, transitorias siempre, frente a las empresas de puro negocio.
Pero hasta aqui ha faltado quien vea el negocio como fin con el arte puro como
medio” [énfasis mio]'°. Reafirma los valores actuales del canon por encima de los
pretéritos, gracias a lecciones aprendidas de Hofmannsthal y Reinhardt en el fér-
til campo del teatro clasico espafiol. Se convierte asi en uno de los grandes apo-
logistas de Cipriano de Rivas Cherif, el mas insigne director de escena de la

8  Eduardo Gémez de Baquero, “La proteccién al Teatro Nacional”, La Espafia Moderna (mayo
de 1900), reproducido mds tarde en E. Gémez de Baquero, Letras e ideas, Barcelona,
Heinrich y Cia. Editores, 1905, 33-40 (cf. Aguilera Sastre 2002: 41).

9 “En el 14 de abril. Hacia un Teatro Nacional”, Luz (14-IV-1933), 6.

10  E. Diez-Canedo, “Teatro Nacional, teatro de repertorio”, EI Sol (3-V-1928), 5.
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Espaiia republicana, quien, en 1932, recordando la leccién de sus mentores y las
escuelas fundadas por él durante la anterior década, expone con clarividencia las
bases de su propio trabajo escénico y de la escuela dramdtica nacional sofiada por
él: “Suscitar ese espiritu de invencién” o “conciencia artistica” en el actor, con-
siderado por Rivas y por sus mentores (Craig, Reinhardt, Stanislavsky, Copeau y
Meyerhold) como el auténtico locus de la creatividad teatral'. Ante el “fomento
desde el Poder”, la iniciativa particular; ante las reliquias del pasado, un teatro
dindmico, vital y actual; y por encima de sedes y repertorios, el teatro entendido
como proceso, ya no como producto (“invencién”, “conciencia artistica”): son és-
tas las ideas que se plantean en las primeras décadas del siglo y que llegan a su
plenitud en los proyectos de Puigserver y de Gémez, tan sélo después del letargo
de 36 afios de régimen autoritario.

EL TEATRO DE LA ABADIA: ADMINISTRACION Y FINANCIACION

La Fundacién Teatro de La Abadia, denominada oficialmente Centro de Estudios
y Creacion Escénicos de la Comunidad de Madrid, se rige por unos estatutos
que estan divididos en seis titulos y cuyos puntos mds destacados son los si-
guientes. En “Institucion de la fundacién” (Titulo I) se subraya la independencia
juridica de esta “Fundaci6n cultural de caricter privado”, que “La Comunidad
Auténoma de Madrid y D. José Luis Gémez Garcia constituyen” y que “se
regiré... por la voluntad del fundador manifestada en el acto fundacional, por
los presentes Estatutos y por las disposiciones que en interpretacion o desarro-
llo de aquella voluntad establezca libremente el Patronato” [énfasis mio aqui
y mads adelante]. Tal y como se apunta en el Titulo II (“Objeto de la fundacion”),
se trata de una Fundacidn sin dnimo de lucro (con lo que esto supone en cuanto
a beneficios fiscales) con finalidades artisticas y educativas claramente estipu-
ladas: “la formacion de artistas. .. preferentemente de la Comunidad Auténoma
de Madrid”, la “investigacion” y el “fomento de la educacion cultural de la in-
fancia y la juventud en las artes escénicas, con el propdsito de propiciar su infe-
gracion social y cultural”. En el mismo titulo se alude también a vinculaciones
internacionales —“intercambios de artistas de diferentes paises”— dando asf las
pautas de una orientacién cosmopolita que es refrendada con nuevo sesgo en

11  Cipriano de Rivas Cherif, “Por el Teatro Dramética Nacional. Escuela”, EIl Sol (29-VII-
1932), 3. Sobre esta faceta de la produccién de Rivas véanse Aguilera Sastre y Aznar Soler
1989, 1999.
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el Titulo IV, en el que se establece un “Consejo de Honor”, presidido por el
Presidente de la Comunidad de Madrid pero formado por seis personas de
renombre universal, con voz pero sin voto en los asuntos administrativos de
la Fundacién. Por dltimo, los “Organos de gobierno” se establecen en el Titulo
III, con una férmula que refleja un pacto perfectamente equilibrado entre el
sector artistico independiente y las instituciones publicas. El Patronato de La
Abadia integra a cinco personas nombradas por José Luis Gémez y cinco por
diferentes instituciones publicas: tres por la Consejeria de Educacién y Cultura
de la Comunidad de Madrid, una por el Ministerio de Educacién y Cultura, y una
por el Ayuntamiento de Madrid. La Junta Rectora que se ocupa del fun-
cionamiento diario del Centro se somete a la autoridad del Patronato y del
Director Artistico (José Luis Gémez). La componen el Gerente y los Directores
Administrativo, Técnico, de Formacién y de Produccién y Distribucién. Al
Patronato le compete aprobar los programas de actuacién, presupuestos y la
“Memoria anual” con la que la Fundacién (el Director) justifica y genera su fi-
nanciacién publica.

Entre los puntos aqui resumidos, cabe acentuar sobre todo la importancia
concedida en estos Estatutos a la “voluntad del fundador manifestada en el
acto fundacional”, por ser esa voluntad la piedra angular de La Abadia en su
calidad de fundacién semipublica y su fuerza motriz como centro de creativi-
dad artistica. Ni que decir tiene que la aprobaci6n de estos Estatutos constituye
un acto mediante el cual el sector piiblico —la Comunidad de Madrid— legiti-
ma méritos y autoridad artisticos (la “voluntad”) ya ampliamente reconocidos
por el sector privado, es decir, por espectadores, gerentes y directores de escena
de varios pafses. Aclaremos: segun indica el curriculum vitae del Director, la
“voluntad” en cuestién es el fruto de la odisea personal de este hijo prédigo
que se marcha en busca de nuevos conocimientos, por las escuelas del mundo
(se diploma como actor en 1964, en el Instituto de Arte Dramético de Westfalia,
Bochum; estudia en Paris con Jacques Lecoq y en Nueva York con Lee
Strasberg) y por los escenarios y festivales de Europa y de Norteamérica,
antes de volver a [taca, como hizo Fabia Puigserver afios antes, determinado
(como Puigserver) a contribuir de forma contundente a una vida escénica
nacional contemplada por cada uno en su momento como en un estado de
“grave crisis”. Como en el caso de Puigserver, el encuentro de Gémez con
Jerzy Grotowski en Polonia es determinante. Como Puigserver, Gémez regresa
guiado por el suefio de emular la “tradicién europea de los teatros de arte” y
como Puigserver, realiza este suefio con la creacién de un “modelo de admi-
nistracién semiptblica” en el que “la gestién privada garantiza la autonomia
del trabajo, y los poderes publicos ejercen estricto control de los fondos



Teatro y gestion: el Teatro de La Abadia de Madrid 37
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atribuidos” '2. Si recordamos el suefio de medio siglo antes de una auténtica
Reptiblica de las letras, fundada (como proclama Diez-Canedo) en la “iniciativa
particular”, serd facil concluir que los logros de estos voluntariosos fundadores
de teatros nuevos marcan el momento en la historia del pais cuando esa “inicia-
tiva” y todo lo que connota adquieren finalmente reconocimiento oficial. Aqui
el teatro institucional se fomenta desde el empefio y la industria del individuo,
ya no “desde el Poder”. En el emblema cultural de la nacién se abre hueco aho-
ra para el teatro entendido como proceso (“invencién”, “experimentacion”)'?, ya
no como producto. Pasemos ahora a contemplar la realizacién de este suefio en
el contexto concreto de las primeras temporadas de La Abadia.

LA PUESTA EN MARCHA DE UNA IDEA: )
OCHO TEMPORADAS DEL TEATRO DE LA ABADIA

Los logros y proyectos de La Abadia durante sus primeras ocho temporadas es-
tan documentados en un vasto y elegante material divulgativo que, en su con-
junto, nos ofrece una ventana sobre la estética e ideologia que informan el tra-
bajo del Director artistico y de su equipo. El material en cuestién incluye (1) una
memoria (ya citada) de los primeros 5 afios de placer inteligente ofrecidos por
la Fundacion, (2) los programas de temporada, en los que se recogen, ademds de
informacién sobre las obras que se van a representar, las reflexiones del Director
sobre la misién de la Fundacion, (3) unos folletos titulados Papeles de La Abadia
dedicados a producciones especificas y (4) una informativa pagina web. Con el
esquema de este material incluido en el apéndice queremos destacar la tendencia de
la Fundacién de glosar sus producciones —Ilas suyas propias ademds de las de
compaiifas invitadas— con sugerentes fragmentos de textos de diversos autores,
textos que por su contenido (filoséfico, histérico o estético) sefialan nuevas ma-
neras de entender la funcién teatral, provocdndole asi al espectador para que su
“placer” llegue en efecto a la altura de “inteligente”. Ademas de contextualizar las
funciones de este modo, estas glosas sugieren la idea de un Centro de reflexién
y de reunién, en el que voces procedentes de diferentes tradiciones y épocas
se armonizan con las del equipo de La Abadia y con las de los dramaturgos,

12 Las citas de José Luis Gémez proceden de Gémez 2000: 7 y 9.

13  Estos términos, que aparecen en el ya citado ensayo de Diez-Canedo, son afines a los con-
ceptos de “reteatralizacién” y “estilizacién” acuiiados por Ramén Pérez de Ayala y C. de
Rivas Cherif respectivamente.
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llegadas éstas ltimas a través de las obras escenificadas. Se crea asf la sensacién
de un ensamblaje de voces corales en un Centro cuyo compromiso social y edu-
cativo se proclama precisamente por medio de estas caracteristicas: por su poli-
fonfa y heterogeneidad.

En cuanto a la misi6én educativa de La Abadia, no seria dificil ver en la “es-
cuela de actores/semillero de una produccién nueva” reclamada por Juan
Chabds y fundada en diferentes ocasiones por Cipriano de Rivas Cherif' el pro-
totipo para el “Centro” que José Luis Gémez funda en 1995 con el nombre “de
Estudios y Creacién Escénicos”. Gémez no se cansa de reafirmar que la for-
macién de actores es uno de sus objetivos principales y “permanentes”!s. Al
hilo de estas reafirmaciones recalca su adhesion a la experiencia escénica pro-
cesual, a la “elocuencia actoral” y al “uso distinto de la energfa psiquica y fisi-
ca” que persigue mediante la enseflanza “del legado técnico de los grandes
artistas del pasado y la colaboracién de eminentes hombres del presente”!6.
Detectamos en tales declaraciones la huella de Rivas, promotor de la es-
cuela experimental como “cantera de actores” al servicio de las grandes es-
cenas. Gomez insiste en que la escuela de actores serd para €l la tinica garan-
tia de una “compaiifa estable”, el sine qua non del éxito para que La Abadia
tenga futuro y arraigo en su dmbito social.

El quid del problema para los dos es, en efecto, el ambito social y el dialo-
g0 que Rivas tanto como G6émez procura entablar con su sociedad desde el es-
cenario, tema que, por razones de sobra conocidas, levantaba mds sospechas
antes que ahora. G6mez se refiere en distintas ocasiones a “nuestro compromiso
de asumir la escena como lugar de reflexién social” y de “asumir el trabajo es-
cénico como una via para participar, con los medios poéticos del teatro, en los
debates de interés social... que hagan posible un mas amplio encuentro con los
ciudadanos™!’. Tales comentarios evocan el recuerdo de la nacidn teatral'®, con-

14 Me refiero (entre otros) al “Teatro de la Escuela Nueva” (1920), “El Mirlo Blanco” (1926-
27), “El Caracol” (1928-29), y sobre todo al “Teatro Escuela de Arte” (1933-35), las
peripecias de los cuales son el tema de los estudios ya citados de Aguilera Sastre y Aznar
Soler.

15 5 Afios, 17; Avance de temporada 2002-2003, s/p.

16 5 Arios, 7,8 17.

17 Avances de temporada 2001-2002 y 2002-2003, s/p

18 “Un perfodo como el que atravesamos los espafioles de trasformacién politica y evolucién
revolucionaria se presta ficilmente a impulsar en cierto sentido y con determinada orientacién
ese progreso teatral de las formas draméticas acomodadas al sentir general del publico, del
pueblo constituido en espectador” [énfasis mio]: Rivas Cherif, “Temas con variaciones:
La utilidad puiblica del teatro”, El Sol (23-1-32), 1.
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cepto imperante entre los intelectuales republicanos, quienes promocionan la
vertiente popular del teatro nacional como una necesidad urgente si se trata de
sintonizar el teatro con la nueva formacién ideoldgica triunfante (segun insisten)
en las elecciones del 14 de abril®. En su teoria y praxis, Gémez también teatra-
liza la nacién, tratando el escenario como un espacio de convivencias, entre el
gremio y su pueblo, como en una especie de nacién en miniatura. Al igual que
Rivas, Gémez considera que el teatro y su sociedad estdn inextricablemente
unidos pero que sus lazos se han deteriorado —Rivas habla del “divorcio” entre el
“sentimiento nacional del pueblo” y su “expresion artistica oficial”— y que su misién
como director es restablecerlos (Rivas: resucitar en el pueblo su “conciencia es-
tética del sentimiento patrio”?°). El deseo de Rivas de acomodar la tradicién
teatral espafiola a las normas de vida modernas anticipa las iniciativas que
Gomez adopta con el mismo propésito: el de acomodar el Teatro de La Abadia a
la actualidad social. En este sentido, cabe notar que la polifonia y heterogenei-
dad que adopta para estos fines no sélo son cualidades literarias (como ya hemos
visto) sino que se dinamizan mediante las producciones escénicas de compaiiias
y artistas de diversa procedencia —los “intercambios de artistas” mencionados
en los Estatutos— por lo cual el Centro se convierte en una suerte de “encruci-
jada multicultural” (Pavis 1990), en una auténtica imago mundi que es tan plu-
ralista como lo es la realidad que habitamos. La influencia de los mentores con-
tempordneos de Gémez serd facil de visualizar en estas précticas. Conviene no
perder de vista mientras tanto la contribucién de Rivas en esta misma linea, gra-
cias a cuyos esfuerzos los espafioles de su época pudieron apreciar en los esce-
narios de la capital el trabajo de algunas de las mejores compaiifas y artistas de
Europa y de América?!.

La heterogeneidad que caracteriza el trabajo de Rivas y el de Gémez serd sin
duda el fruto de los nuevos horizontes adquiridos por ambos en sus respectivos
periplos por las aulas del mundo, literal y figurativamente, antes de volver a casa
comprometidos con la tradicién teatral nacional, conscientes los dos de las

19 “La Escuela de Teatro que [ia Repiiblica espafiola] puede y debe fundar ha de serlo con
cardcter nacional, tomando de la tradicién dramadtica lo permanente y valedero ahora; pero
contraridndola en todo aquello que, aun siendo tradicional, pugna con la actualidad palpi-
tante de la ley en que el Estado plasma la voluntad revolucionaria del pueblo”: Rivas Cherif,
“Por el Teatro Dramético Nacional: Escuela”.

20 “Temas con variaciones: Fiestas populares”, El Sol (12-IV-32), 1.

21 Entre otros ejemplos cabe destacar: el Teatro Artistico de Moscu, en el Teatro Espafiol y La
compagnie des Quinze de Jacques Copeau, en la Residencia de Estudiantes (en 1932 y 1933
respectivamente) y los recitales poéticos de la actriz argentina Berta Singerman y del actor
andaluz José Gonzéilez Marin.
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nuevas posibilidades que hay para acomodar los valores “permanentes y
valederos” que esa tradicién “singular” a la “actualidad palpitante” en todas sus di-
mensiones?. Es importante notar que en los dos casos se trata no s6lo de la tradi-
cion literaria, sino de un estilo escénico particular que Rivas relaciona con la par-
ticularidad literaria del canon teatral nacional, cuyo germen se sittia en la comedia
barroca: “el dinamismo de la accion, la sucesién peripatética, antiestatica por ex-
celencia, de escenas repartidas en ‘jornadas’... y no en ‘actos’ con significacién
dramdtica unilateral”®. He aqui “la tradicién escénica y cultura actoral” espafio-
las que José Luis Gémez se compromete a recuperar, en el marco, claro estd, de
una identidad nacional contempordnea. Al inaugurar su Centro en 1995 con la
representacion de un “dindmico” y “multilateral” Retablo de la avaricia, la lu-
Juria 'y la muerte, Gbmez se hace eco de la vieja idea de un teatro nacional, en-
tendido no sélo en el sentido de un patrimonio literario autéctono —una manera
nacional de hacer comedias— sino en el sentido de un concomitante estilo na-
cional de representarlas: es decir, de un proceso decididamente espafiol.
Obviamente es asi, mediante su “reteatralizacién” o “estilizacién” escéni-
ca®, las obras clasicas dejan de ser reliquias para convertirse en un fértil campo
de innovaciones, la sede teatral en un centro de creacién y ya no museo, tal y
como pidieron Rivas y Diez-Canedo —insistentemente ademds— en su mo-
mento. De ahi la importancia del director como catalizador de procesos, figura
que por su empefio e industria, autoridad y gestién —y por motivos de la evolu-
cion del hecho teatral en todas sus dimensiones (literatura dramética, repre-
sentacion escénica e infraestructura personal y material)— llega a reconocerse
como el componente clave, como un factor constituyente del teatro tal y como
lo conciben Rivas y Gémez: como “Centro de Estudios y Creacién Escénicos” en
el que el proceso se convierte en proyecto y programa. Por eso resulta tan im-
portante la legitimidad que se concede a la “voluntad” individual de Gémez,
cuando en 1994 la Comunidad de Madrid aprueba los Estatutos de la Fundacién
del Teatro de La Abadia. Que en este momento histérico y desde el Estado
se empiece a pensar en el director, antes que en la sede o en el repertorio, y
en las nuevas posibilidades escénicas que con €l se relacionan, es sin duda

22  Goémez: 5 afios, 17; Rivas: “Por el Teatro Dramdtico Nacional: Escuela”.

23 CRC, “Temas con variaciones: Hacia un Teatro Espafiol”, El Sol (21-11-32), 12. En el perio-
do contemporéneo José Maria Rodriguez Méndez entra en el debate en torno a la oposicién
dramaturgia autéctona / estilo afrancesado, fruto el segundo del neoclasicismo dieciochesco.
Sobre este tema véase Gonzdlez 1994.

24  Términos adoptados para el caso por Ramén Pérez de Ayala y Rivas respectivamente
(Aguilera Sastre y Aznar Soler 1989: 212).
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la consecuencia de un largo proceso histérico: la consolidacién del director
como elemento constituyente de la produccién escénica. Que Rivas y Gémez
hayan sido autoconscientes de su papel histérico y artistico en este sentido tiene
también una importancia capital. Al invocar los nombres de sus propios men-
tores —Craig, Reinhardt, Stanislavsky, Copeau y Meyerhold— Rivas no sdlo
rinde homenaje a una genealogia que llega hasta los maestros de Gémez y que
desemboca en La Abadia, donde “suscitar —como propuso Rivas— ese espiritu
de invencidn en el actor” es la nota principal. Demuestra ademads sus intenciones
de ser un agente activo en los procesos histéricos que afectan el teatro en todos
los niveles.

Si el significado histérico del Teatro de La Abadia deriva del reconocimiento
oficial concedido a la “iniciativa particular” de su fundador y a su misién edu-
cativa, no nos sorprenderd que el actor individual sea una clave entre las mas
importantes para leer la estética teatral del Centro desde sus escenarios. Es ver-
dad que, en cumplimiento del “acto fundacional” y de lo concertado en los
Estatutos con la Comunidad de Madrid, el Centro ha logrado ofrecer un reper-
torio entre los mds variados. Como sefiala la pagina web de La Abadia?®, el teatro
de distintas épocas y géneros, para adultos y nifios, nacional e internacional, se
intercala con funciones de baile y musica también de diversos estilos y épocas.
La compaiifa estable ha compartido los escenarios de La Abadia con compafiias
nacionales y extranjeras, con sus producciones en castellano, cataldn, francés,
alemadn, inglés y holandés. Directores, actores y dramaturgos espafioles contem-
pordneos de cierto renombre han encontrado especial acogida, alternando con
Cervantes, Shakespeare y Brecht: todo en virtud de los valores de polifonia y
heterogeneidad ya mencionados.

Dentro de este marco multicolor, sin embargo, conviene destacar un tono en
particular que se asocia con la presencia del fundador, ya no como director de
escena sino como punto de referencia escénico, en producciones tan sintomati-
cas como Memoria de un olvido (2002-2003) y Azafia, una pasion espafiola
(2000-2001). Como Rivas, quien sinti6 durante toda su vida una predileccién es-
pecial por el arte solitario del bululd, Gémez recorre los principales teatros de
Francia y Alemania antes d= volver a Espafia, representando espectaculos per-
sonales de pantomima y mimo llamados “mimodramas”?. Adquiere asi un

25  http://www.teatroabadia.com

26 “Espectéculos de creacién propia, mimodramas de nuevo cuiio que cambian radicalmente la
idea de pantomima y mimo a la sazén en boga”: Curriculum vitae de José Luis Gémez, fa-
cilitado por la Fundacién del Teatro de La Abadia.
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profundo conocimiento de los nuevos niveles de compenetracién que el actor
puede conseguir con su “pueblo constituido en espectador”, al encontrarse s6lo
en el escenario, conocimiento que le serd especialmente 1til a la hora de represen-
tar a dos protagonistas de la epopeya nacional “discontinua y quebrada” (Gémez,
5A: 17): mediante la lectura dramatizada de poemas de Luis Cernuda, en el
primer caso, y de cartas y discursos Azafia en el segundo. El trauma de Azafia en
el dramatico momento de su dimisién de la Presidencia, el 27 de febrero de
1939, que fue personal y colectivo a la vez, se convierte para Gémez en el esti-
mulo de un catartico “retorno de lo reprimido” en la conciencia de su nacién y en
el marco del espacio psiquico inmediato y compartido, algo que puede apreciarse
al comenzar la obra, cuando el “presidente”, tras el anuncio de su dimisi6n, tropieza
sobre el adverbio “personalmente”: “Personalmente . . . [pausa) personalmente...
[con tono més profundo, introspectivo] he trabajado en ese sentido cuanto mis
limitados medios de accién permiten”?’. La experiencia personal se proyecta asf
como todo un emblema para este director, cuyo trabajo como actor confirma,
en el marco ademds de otras producciones de parecido sesgo lirico, cudn central
es para La Abadia la palabra esencial, signo del méas profundo sentir del individuo
enfrentado consigo mismo, en la soledad nocturna del alma2®.

CONCLUSION

A través del Teatro de La Abadia, José Luis Gémez ha logrado armonizar los tres
elementos que son fundamentales para el multidimensional hecho teatral —el reper-

27  Esta interpretacién de Gémez estd documentada en la versién fonogrifica de Azafia, una
pasidn espaiiola, producida por la Fundacién Autor con la colaboracién del Teatro de La
Abadia.

28 A la hora de ampliar este tema, habria que pensar en el compromiso de Gémez con los
grandes poetas dramdticos, de la tradicién universal (Shakespeare, Goethe, Brecht) y na-
cional (Cervantes, Valle), ademds de producciones que se han acogido en La Abadia y que
son decididamente poéticas, como por ejemplo: Mythos, basado en poemas de Henrik
Nordbrandt (por la Cia. Odin Teatret, dir. Eugenio Barba; 1-XI-2000); Palabras en penum-
bra, sobre textos de Gonzalo Sudrez (Cia. Albena Producciones; adapt. y dir. Carles Alberola;
25-IX-2001); Horizonte cuadrado, texto musical con poemas de Vicente Huidobro, Juan
Larrea y Gerardo Diego (7-V-2003); Garcilaso, cortesano (adapt. y dir. Carlos Aladro; 10-
X-2003), y Sondmbulo, de Juan Mayorga, a partir de Sobre los dngeles, de Rafael Alberti
(28-X-2003). Habria que notar también los diferentes recitales y lecturas de obras literarias
que caracterizan las actividades de La Abadia durante sus primeras ocho temporadas.
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torio, su produccion y la infraestructura de la que depende (el espacio escénico, la
compaiiia, la direccién)— y, al mismo tiempo, ganar un reconocimiento oficial para
su proyecto en estos términos. Estos logros han sido ocasionados sin duda por fac-
tores histéricos de diversa indole: en el plano literario, por la tendencia en el siglo XX,
documentada por Peter Szondi, de convertir la autoconciencia personal en fuerza
matriz de la obra dramdtica?; en el plano escénico, por la influencia de Stanislavsky
a lo largo del siglo xx, el primero en situar el locus de la creacién teatral en la con-
ciencia que el director “suscita” en el actor; y por dltimo, en el plano institucional,
por una serie de factores politicos, econémicos y sociales que en esta coyuntura
histérica, en Espafia por lo menos, se han acomodado ala evolucién del teatro en sus
diferentes facetas.

En relacién precisamente a estos factores coyunturales, conviene notar en
conclusién tres aspectos de la polifacética obra de Gémez y que pueden
guiarnos a la hora de buscar lazos fundamentales entre su estética e ideologia.
Estos aspectos son: (1) el didlogo entablado desde las tablas con la sociedad ac-
tual, (2) la orientacién estética que atribuimos sobre todo a sus propias inter-
venciones escénicas y (3) la presencia de Azafia en el trabajo de Gémez, tras su
vuelta a Espaifia en 1978, cuando la imagen del presidente de la II* Republica
surge como signo de una memoria colectiva “quebrada por el discurrir histéri-
co™3. Su proyecto para restablecer esa memoria parece basarse en una férmula
—el pacto entre el intelectual independiente, su comunidad y las instituciones
que la representan— preconizada por los Estatutos de la Fundacién y favoreci-
da por el contexto de la actual democracia liberal. Aqui podemos hablar de una
feliz coincidencia entre el modelo politico y el modelo artistico. No nos
olvidemos, sin embargo, de la manera en que Gémez, desde el 4mbito de la sin-
tonia que €l logra en 1994 con las autoridades publicas, rescata del olvido la

29 “The Drama of modernity came into being in the Renaissance. It was the result of a bold in-
tellectual effort made by a newly selfconscious being who, after the collapse of the medieval
worldview, sought to create an artistic reality within which he could fix and mirror himself
on the basis of interpersonal relationships alone” (Szondi 1987:7).

30 Bajo la direccién de Gémez y de Niiria Espert, el Centro Dramético Nacional estrené La ve-
lada de Benicarlo, de Manuel Azaiia, en el Teatro Bellas Artes el 3 de noviembre de 1980.
Entre las muchas publicaciones que abordan la imagen del Presidente de la II Republica en

* el periodo democrético y en virtud de la recuperacién de la memoria colectiva, destacamos
la publicacién en Pre-Textos (Valencia) de obras del estadista mismo —su novela Fresdeval
(1987); sus Apuntes de memoria inéditos (1990) y sus Cartas inéditas (1917-1935) (1991)—,
ademds de las biografias de Julid 1990 y Marco 1998. A todo esto hay que agregar la ex-
posicioén “Azafia” organizada en el Palacio de Exposiciones de Veldzquez (1990), de la que
Marco fue comisario.
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patética imagen del solitario estadista-intelectual, en la noche de su derrota, di-
rigiéndose a su “pueblo constituido en espectadores”. La figura del actor solitario
en el escenario de La Abadia encubre una tensi6n radical, entre el presidente que
abarca en si el mundo de la ley y el de las letras (por un lado) y el director que,
desde su campo artistico, ha conseguido aliarse con las instituciones publicas: un
anuncio sin duda de los frutos que pueden producirse en un ambiente de mutuo
respeto y libertad de expresion; todo un aviso del nuevo orden —de liberalismo
democratico— que se estd trabando en esta fase de consolidacién nacional®'.

31 Nos apoyamos aqui en la visién de Marfa Francisca Vilches de Frutos (1996), quien analiza
los factores politicos relacionados a la transicién aqui sefialada por nosotros.
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APENDICE

Relacién de material didéctico publicado por el Teatro de La Abadia para
acompaiiar determinadas producciones

Producciones para las que han sido publicados Papeles de La Abadia
con fragmentos literarios y citas que sirven para contextualizar la funcién desde el
punto de vista tematico, filoséfico, histérico o estético

FecHA OBRA, AUTOR FRAGMENTOS
ESTRENO (DIRECTOR) Y CITAS

27 ene 2000 | La baraja del rey don Pedro, | Marqués de Santillana, Jean Chevalier
de Agustin Garcia Calvo y Alain Gheerbrant, Julio Valdeén,
(dir. José Luis Gémez) Antonio Machado, Michel Foucault,
Rachel Pollack, el Marqués de Sade,
Michel Houellebecq, Shakespeare,
Karl Marx y F. Engels, Georges Duby
y Robert Mandrou, Yves Bonnefoy,

N. Magquiavelo, Jean Genet y Jorge
Manrique, ademas de los textos en la
web del director de escena y de Arturo
Pérez-Reverte

6 oct 2000 | Azafia, Una pasion espafiola | Fragmentos de textos de Azafia,

(dir. e interp. José Luis con comentarios de Gémez
Gomez)

30 ene 2001 | EI Mercader de Venecia, Odo Marquard, El enemigo;
de Shakespeare Heiner Miiller, Sin lugares;

(Dir. Hansgiinther Heyme) Alain Finkielkraut, Moral moderna;
Theodor Adorno, Café con leche;
Dietrich Schwanitz, El problema del
antisemitismo; André Miiller, La falta
de libertad de Porcia; W.H. Auden,

El palacio mdgico y Lujo; Carlos Marx,
Shakespeare describe con precision

el cardcter del dinero
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FEcHA
ESTRENO

OBRA, AUTOR
(DIRECTOR)

FRAGMENTOS
Y CITAS

10 oct 2001

Mesias

(Escenas de una crucifixion),
de Steven Berkhoff

(dir. José Luis Gémez)

Fragmentos de Alberto Savinio,
Nueva enciclopedia; Juan Arias, Jesis,
ese gran desconocido; Isaac Asimov,
La tierra de Canadn; Hugh J.
Schonfield, El complot de Pascua;
Cardenal Jean Daniélou, EI cristianismo|
como secta judia; Armnold Toynbee,

El crisol del cristianismo y
Cristianismo y Helenismo; David Flusser,
Jests en el contexto de la historia;
Gonzalo Puente Ojea, El mito de Cristo
y El Evangelio de Marcos. Del Cristo
de la fe al Jesis de la historia; Geza
Vermes, La religion de Jesiis el judio;
Alan Watts, El arte de ser Dios;

Juan José Tamayo, Proceso a Jesiis de
Nazaret; G.EM. de Ste. Croix,

Los primeros inquisidores.

21 nov 2002

Memoria de un olvido,
sobre textos de Luis Cernuda
(dir. José Luis G6mez)

Poemas de Cernuda, con comentarios

Producciones cuyas fichas estan en la web, con comentarios de otros
autores, del autor de la obra representada o del director de escena

FecHA OBRA, AUTOR COMENTARIOS
ESTRENO (DIRECTOR)
14 feb 1995 | Retablo de la avaricia, Go6mez; Ricardo Doménech;
la lujuria y la muerte, Valle-Inclan,
de Valle-Incl4n La ldmpara maravillosa
(dir. José Luis Gémez) (fragmento)
21 abr 1995 | Castillos en el aire, Cabal; Antonio Mufioz Molina,
de Fermin Cabal “Palabras, palabras, palabras”
(dir. José Luis G6mez)
23 mar 1996 | Entremeses, de Cervantes Juan Goytisolo,

(dir. José Luis Gémez y
Rosario Ruiz Rodgers)

“Cervantes y la tolerancia”
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FEcHA OBRA, AUTOR COMENTARIOS
ESTRENO (DIRECTOR)
14 nov 1996 | La noche XII, Vera,
de Shakespeare “La noche XII”
(dir. Gerardo Vera)
6 mar 1997 | Las sillas, Alfaro;
de Ionesco Joaquin Hinojosa
(dir: Carles Alfaro)
17 oct 1997 | Fausto, Loepelmann,
de Goethe “Fausto en La Abadia” y
(dir. Gotz Loepelmann) Miguel Séenz,
“Urfaust (Primer Fausto)”
1 abr 1998 | El Sefior Puntila'y su criado Ruiz Rodgers;
Matrti, Brecht
de Brecht
(dir: Rosario Ruiz Rodgers)
3 abril 1998 | Brecht cumple cien afios, Caballero;
sobre textos de Brecht Brecht
(dir. Ernesto Caballero)
11 dic 1998 | ;Santiago (de Cuba) Caballero,
y Cierra Esparia!, “La linterna mégica del 98”;
de Ernesto Caballero Goémez,
(dir: Ernesto Caballero) “El Teatro espejo de la historia”
20 nov 1999 | Los enfermos, Ruiz Rodgers;
de Antonio Alamo Alamo
(dir. Rosario Ruiz Rodgers)
8 may 2002 | Una hora de poemas José Monledn,
Y canciones, “Una hora de poemas y canciones:
de Brecht, Kurt Weill Espert, Brecht y Weill”
y Nuria Espert
(dir. Nuria Espert;)
16 ene 2003 | El Rey Lear, Heyme,
de Shakespeare “Hacia un futuro determinado por
(dir. Hansgiinther Heyme) nosotros mismos”
y reflexiones sobre el espacio escénico;
Hanns-Dietrich Schmidt,
“Notas sobre El rey Lear”
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Otras producciones cuyas fichas est4dn en la web,
con informacién bibliografica, histérica o literarias pertinente a la obra

FecHA
ESTRENO OBRA, AUTOR (DIRECTOR)
25 sep 2001 | Palabras en penumbra,
de Gonzalo Sudrez
(adapt. y dir. Carles Alberola)
28 nov 2001 | El mago de Oz,
basado en la obra de Bertolt Brecht,
sobre musica de Kurt Weill
(creacién y dir. Edison y Rosédngeles Valls)
22 feb 2002 | Defensa de dama,
de Isabel Carmona y Joaquin Hinojosa
(dir. José Luis Gémez)
14 mar 2002 | Ubi rey,
de Alfred Jarry
(dir. Alex Rigola)
30 may 2002 | Revés,
de Antonio Tabucchi
(dir. Xicu Masé)
25 sep 2002 | Picasso adora la Maar,
de Alfonso Plou
(dir. Carlos Martin)
17 oct — Funciones representadas en el marco del Festival de Otofio
13 nov 2002
10 dic 2002 | Visto y no visto (danza),
creacion y dir. Enrique Cabrera
20 mar 2003 | La caida, de Albert Camus (dir. Carles Alfaro)
3 abr 2003 El libertino,
de Eric-Emmanuel Schmitt
(dir. Joaquin Hinojosa)
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