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Puesto que en la sesién correspondiente solo estd prevista una ponencia sobre “el
modelo portugués”, debo entender que “otros modelos europeos” se refiere al
resto, es decir, casi medio centenar —incluyendo a Espafia—, lo cual es una enor-
midad que supera mis conocimientos, capacidad de indagacién y de sintesis. Me
centraré, pues, solo en algunos, aquellos que tienen, a mi parecer, mayor peso
especifico, capacidad de irradiacién y/o interés. Bdsicamente, el germdnico, el
francés, el anglosajén y el italiano, con sus respectivas dreas de influencia, cuando
las hay.

Como se puede deducir, dejo al margen totalmente a los “paises del Este”,
denominacién que hoy se tiende a evitar por sus connotaciones politicas, como si
no fuera, en realidad, algo meramente geogrifico. Y ello por una simple razén: por
los datos de que dispongo, en la mayoria de esos paises no se ha consolidado atin
un modelo alternativo al existente antes del colapso de las llamadas “democracias
populares” o, coloquialmente, “regimenes comunistas”. El paso del socialismo de
Estado al capitalismo neoliberal, a veces el mds salvaje, ha supuesto profundas
transformaciones en todos los 6rdenes y, en el dmbito concreto del teatro, en
muchos casos se trata simplemente de conseguir la supervivencia, como pueden
atestiguar creadores consolidados que han pasado de una oposicién tolerada en un
régimen que, de todos modos, les permitia su libre desarrollo creativo a vivir en
una economia de mercado poco propicia a invertir en sectores sin ningin benefi-
cio econémico, antes bien claramente deficitarios. De entre ellos, a quienes mejor
les ha ido ha sido a aquellos creadores que consiguieron entrar en el mercado
comun europeo de las coproducciones, un fenémeno creciente a tener muy en
cuenta y con el que pienso terminar esta exposicion.

Adpvierto al lector —ya que no habrd oyente— que no se precipite a saltarse
pdrrafos para llegar a la chicha del estado actual de la cuestién —quizds para ver
si hay algo que pueda adaptarse a su contexto, que resuelva carencias propias o
del entorno. La mayoria de estos modelos son incomprensibles sin atender a sus
origenes y desarrollo a lo largo de la historia, incluyendo rodeos y fracasos, que
los ha habido. Ya hemos visto en décadas recientes el resultado de querer tras-
plantar a nuestros dmbitos férmulas y mecanismos fordneos, sin atender a las
razones profundas de estas, como parcheo superficial a déficits seculares, pero
sin ir acompanados de la imprescindible inversién econédmica, o al menos sus-
tancialmente superior a las migajas habituales. No vayamos a caer, pues, desde
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los sectores profesionales, en férmulas con vocacién de milagrosas fruto de una
copia superficial, como si fuéramos politicos de vuelo corto y mirada limitada al
horizonte del periodo electoral que les sostiene en el cargo. De todos modos,
creo sinceramente, que muchas mejoras posibles y necesarias estdn en alguna
parte o fase de esos modelos fordneos, aunque sin empezar la casa por el tejado,
yendo a aquellos mecanismos que han posibilitado el edificio actual.

El modelo alemdn o germdnico es el que, sin duda, tiene unos origenes mds
remotos tal como estd configurado actualmente, y eso en estrecha relacién con
la fragmentacién politica del 4dmbito germdnico hasta el dltimo tercio del siglo
XIX. A lo largo de los dos siglos anteriores, mientras algunas de esas entidades
politicas pugnaban —y gastaban buena parte del erario piblico— en reforzar su
potencia militar, otras, descartando esa costosa posibilidad, se singularizaban en
otro dmbito, la cultura. Entre la multitud de reinos, principados, ducados, elec-
torados, ciudades libres y hasta obispados no fueron excepcidn sino regla los que
dirigieron parte de sus esfuerzos econémicos a singularizarse en la proteccién de
las artes, en especial la musica y el teatro. De ahi la aparente paradoja de la esca-
sa entidad cultural previa de la finalmente hegemdnica Prusia, mientras en sitios
tan dispares —y a veces minusculos— como Mannheim, Hamburgo, Weimar,
Dresde, Bayreuth, Gotha, Leipzig, Stuttgart, Colonia, Diisseldorf, Darmstadt y
un larguisimo etcétera florecian edificios dedicados a la musica, el ballet, la pera
y el teatro, que eran el lugar de trabajo de cantantes y actores y sobre todo la pla-
taforma de dramaturgos como Gottsched, Schlegel, Goethe, Schiller, Lenz, Von
Kotzebue, Lessing, Von Kleist, Tieck, Grillparzer... O sea, el “siglo de oro” de la
dramaturgia germdnica cldsica. Caso singular, en ese panorama, fue la opulenta
Viena de los Habsburgo, que ademds de sus teatros cortesanos gener6 la apari-
cién de locales dirigidos al creciente piblico burgués, fenémeno que, a la larga,
se produce también en otras ciudades, las mds importantes, incluso en la cas-
trense Berlin. Ese publico burgués que, en todas partes, acab$ sustentando los
teatros de origen cortesano.

Lo trascendente de todo ello es que durante los siglos XVIII y XIX se crea
una densa red de teatros lirico-dramdticos-coreogrificos en todo el 4dmbito ger-
mdnico (o sea, la multiplicidad de estados alemanes y también el imperio aus-
triaco, incluyendo paises dominados, como Hungria, Checoslovaquia o Polo-
nia). Cabe destacar, como muestra significativa, dos casos excepcionales:
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Weimar, un Gran Ducado segundén, con menos de 10.000 habitantes, que a lo
largo del siglo XVIII acoge a Bach, Goethe, Schiller y Herder, entre otros, y se
convierte en el faro de la Ilustracién en tierras germdnicas. O, ya avanzado el
siglo XIX, la pequefia Meiningen, un ducado de los menos relevantes, de atin
menor demografia, donde el Duque Georg II creé la famosa compafifa “Die
Meininger”, anticipdndose a las tendencias realistas, influyendo en Antoine o
Stanislawski gracias a sus giras europeas. Con ambos ejemplos tenemos un inte-
resante indicio de que la potencia demogréfica y econémica no es condicién
inevitable para conseguir el nacimiento y desarrollo de potentes iniciativas cul-
turales y si que lo es la voluntad de priorizar en la cultura y centrarse en un
dmbito determinado de las artes.

La unificacién alemana de 1870 no supuso la desaparicién de esa realidad
escénica, en absoluto. En adelante se encargaron de su sostenimiento las entida-
des locales, y en mucha menor escala el Estado central, aunque es cierto que en
muchos sitios tuvieron que apuntarse a una programacién convencional, surti-
da por compaiias itinerantes. Pero lenta e inexorablemente, la mayoria de los
entes locales pugnaban por recuperar la capacidad de singularizarse en el mundo
escénico. Asi, la actividad escénica se mantuvo gracias a esa red consolidada, a la
cual se anadid, a finales del XIX, la accidén de sindicatos y organizaciones de
izquierda, creando el movimiento de las volksbiihne, que no hay que limitar al
emblemdtico teatro de la misma denominacién en Berlin. Una iniciativa que
respondia a la voluntad de superar el monopolio burgués en las artes escénicas
a través de un movimiento cooperativo dirigido al proletariado, con la divisa “el
arte para el pueblo”. Ademds del edificio berlinés —la freie, su escision la neue
freie y la reunificada volksbiihne- extendié su red de socios por todas partes
hasta superar ampliamente el medio millén en visperas del advenimiento del
nazismo. Y cuando este fue vencido, mientras el teatro se estataliza en la Ale-
mania del Este, en la occidental se mantiene como asociacién popular y, sim-
bolo de la divisién del pais: en ambos lados del Berlin troceado existird una
volksbiihne...

Durante esa segunda postguerra mundial, en la Republica Federal de Alema-
nia, las competencias culturales no estaban —ni hoy estdn— en manos del gobier-
no federal sino de los lander o estados federados y también de los municipios,
aunque estos dirigidos por la politica dictada por el land respectivo. Datos inme-

195



Guillem-Jordi Graells

diatamente anteriores a la “reunificacién” dicen que en la Republica Federal
existfan 74 teatros municipales y 7 de mancomunidades locales, 33 teatros de
los estados federados y otros 19 dependientes también de los lander, ademds de
54 teatros privados y 41 compaiifas especializadas en la itinerancia. Por el mismo
tiempo, la Republica Democrdtica contaba con unos 70 teatros, todos publicos
y a cargo del Estado y las administraciones locales, en una proporcién superior a
la de la RFA respecto a su demografia, como consecuencia de la prioridad dada
a la cultura por parte de la RDA. Entre ellos, referencias como el Berliner Ensem-
ble, el Deutsches Theater, el Maxim Gorki o la mencionada volksbiihne, todos
en Berlin Este, aparador de la cultura alemana democrdtica contrapuesto al apa-
rador capitalista del Oeste.

Con la reunificacién de 1990, las estructuras teatrales de la ex-Republica
Democrdtica, fueron adaptadas a las férmulas y estructuras vigentes en la Repu-
blica Federal (mds que de “reunificacién” cabria hablar de “absorcién” de la Ale-
mania del Este por parte de la mds poderosa Alemania Federal). En cualquier
caso, en la actualidad se mantiene el hecho de que las competencias culturales
estdn en manos de los lander, antes 10 y ahora 16, incluyendo tres ciudades-
-estado (Hamburgo, Bremen y Berlin). La tnica institucién federal en este tema
es, como en otros ambitos, la Conferencia Parlamentaria de ministros de cultu-
ra de los lander, tutelada por el Bundestag, el parlamento federal. En conse-
cuencia, tanto la legislacién como la accién gubernamental respeto a la cultura
son distintas en cada estado, aunque una de las funciones de dicha Conferencia
es precisamente homologar a través del conocimiento directo y la mutua
influencia las politicas culturales. Sin embargo, y después de tantas décadas,
existen notables diferencias a lo largo y ancho del territorio germdnico, y no solo
por las habituales distancias que subsisten entre las dos Alemanias.

En resumen, existen mds de 100 teatros publicos, que mantienen actividad en
mds de 250 localidades, ya que muchos de ellos tienen mds de una sede o centro
de actividad regular. Los llamados teatros de estado dependen directamente del
land, disponen de una sede y pueden actuar en varias localidades cercanas. Los
Teatros Municipales dependen de los municipios, aunque también reciben apor-
tacién del land. También existen los llamados teatros mancomunados o rurales,
en zonas de baja densidad poblacional, que actdan en su dmbito territorial
mucho mds que en su sede central, meramente referencial. Por supuesto, esas son
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denominaciones técnicas o clasificatorias que casi nunca encontraremos en su
nombre publico, ya que son habituales nombres tradicionales como schauspiel-
haus, acompafiados del locativo de su sede central.

Ese amplio complejo de instituciones estd dedicado, en la mayoria de los
casos, tanto al teatro como a la épera y a la danza, aunque existen unos pocos
teatros dedicados exclusivamente a la dpera. También existe algin teatro dedi-
cado a la danza como el Tanztheater Pina Bausch, en Wuppertal. Pero, en gene-
ral, no se concibe la programacién de un teatro sin simultanear los distintos
géneros escénicos y, en muchos casos, también la musica. Al frente de cada tea-
tro existe un intendente, a veces llamado iiberintendent, que aunque con fre-
cuencia es un director escénico, de hecho es un cargo de gestién, que no marca
necesariamente la linea artistica de la entidad, que suele estar confiada al depar-
tamento de dramaturgia. De todo lo expuesto es fécil deducir que las adminis-
traciones publicas alemanas destinan —y eso desde hace mds de dos siglos— sus-
tanciosas inversiones a mantener la actividad escénica. Y esto hasta el dia de hoy,
a pesar de las sucesivas crisis econémicas que se han sucedido en los tltimos
treinta afos. El teatro alemdn estd en crisis —pero ;cudl no lo estd? y desde los
mismisimos origenes— pero es seguro que las superard. Las vias de salida son
multiples en el terreno creativo, que sigue beneficidndose de esa sélida estructu-
ra de base y de la importacién de talentos tanto de sus zonas de influencia inme-
diata (Austria, Suiza, paises del Este) o de otras latitudes, atraidos por esa poten-
cialidad que, a pesar de todo, sigue irradiando el teatro alemdn.

Si todo lo que antecede ya puede sonar a musica celestial a entendederas
peninsulares, hay otros aspectos que provocan directamente una envidia deli-
rante. Como el hecho de que la inmensa mayoria de esas entidades teatrales solo
saben y pueden funcionar, en base a unas amplias compafifas estables de intér-
pretes, renovadas parcialmente cada temporada, que permitan una programa-
cién del repertorio, que va renovdndose segin la respuesta del pablico. Asi, exis-
ten producciones que se mantienen durante afos en cartel mientras que otras
desaparecen despues de una limitada explotacién. Porque se trata de ofrecer al
publico una programacién variada, que va estableciéndose por trimestres u otros
periodos segun la respuesta que van obteniendo los montajes. Para todos los tea-
tros subsidiados —que son la inmensa mayorfa— hay unas condiciones claramen-
te establecidas: nimero de representaciones, de producciones nuevas, de estre-
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nos de piezas de autorfa alemana, de acogida de compafiias de nuevos lenguajes
creativos, etc. Con ese marco, y la disponibilidad de recursos humanos y finan-
cieros, se establece una programacién global por temporada y se va concretando
la oferta por periodos mds cortos, segin la respuesta del puablico. Los teatros de
menor capacidad econdémica y publico potencial tienen compafifas mds reduci-
das y su repertorio se alterna con la presencia de compaiias de otros teatros o
de las especializadas en la itinerancia.

En Francia, aunque hubo intentos puntuales anteriores, la descentralizacién
y, en consecuencia, la proliferacién de puntos de creacién, intercambio y distri-
bucién fuera de la centralista Paris, se produce despues de la Segunda Guerra
Mundial, con la iniciativa desde la subdireccién de Espectdculos de una mujer,
Jeanne Laurent, que retomd experiencias escénicas anteriores y con las aporta-
ciones tedricas de Jacques Copeau, Louis Jouvet, Charles Dullin, Léon Chance-
rel y en especial Firmin Gémier, que las habian protagonizado, favorecié en los
anos de la inmediata postguerra, en paralelo a la creacién del Concurso para
J6venes Compaiiias, los llamados centros dramdticos descentralizados: el Centre
Dramatique de 1'Est, en Colmar primero y Estrasburgo después (1946), la
Comédie de Saint-Etienne (1947), la integracién del Grenier de Toulouse (1949),
la Comédie de I'Ouest, en Rennes (1949) y la Comédie de Provence, en Aix-en-
Provence (1952). Serd solo el inicio, con la acufiacién de un término, “centro
dramdtico”, que harfa fortuna y que luego ha sido utilizado con harta ligereza
en otros dmbitos culturales. Ademds, en 1947 Jean Vilar habfa fundado un Fes-
tival en Avifién, también en Provenza, que se convirtié pronto en polo de crea-
cién, distribucién e intercambio, y que compatibilizé con la direccién del Thé-
atre National Populaire, en Parfs, en Chaillot. Pero Vilar hizo algo adn mds
importante: crear la divisa “el teatro, servicio publico” y desarrollar una reflexién
sobre la creacién artistica en general, y la escénica en concreto, planteando a los
poderes publicos la exigencia de adoptar el teatro como un servicio mds dirigi-
do a la ciudadanfa.

La descentralizacién se intensificé en los afios 60, ya que fue uno de los objeti-
vos del ministro André Malraux, con el cual prosigue la implantacién de centros
dramdticos y se crea la categorfa de troupes permanentes (compaiiias estables) en
un territorio o localidad, a menudo paso como previo a su conversién en centro
dramdtico: entre los primeros, el du Nord, en Tourcoing, entre las segundas la
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Comédie des Alpes, en Grenoble; el Théatre de Bourgogne, en Beaune; el Théatre
de Champagne, en Reims; el Théitre Quotidien, en Marsella; o la Comédie de
Nantes, todas en 1960. El afio siguiente, la Comédie de Bourges, convertida en
centro dramdtico en 1963, el mismo proceso que seguird el Théatre de la Cité, en
Villeurbanne entre 1959 y 1963 (futura sede del Théatre National Populaire cuan-
do de desplace desde Paris). Y a continuacién la designacién como troupes per-
manentes de compafifas que, en ocasiones, se integran en el otro gran proyecto de
Malraux, las maisons de la culture (casas de cultura), que empieza a sembrar en
todo el hexdgono francés: Lille, Caen, Limoges, Longwy, Lyon. El Estado asumia
una financiacién de entre el 80 % y el 90 % en el caso de los centros dramdticos
y de entre el 50 % y el 70 % en las companias estables, que debfan cubrir el resto
de su presupuesto con ingresos propios y subvenciones de organismos locales. Un
reto paralelo serd la descentralizacién también en el dmbito de la capital parisina y
su entorno o banlieue inmediata: el Théatre de I'Est Parisien (1963), el Théatre de
la Commune d'Aubervilliers (1965), el Théatre dels Amandiers, en Nanterre
(1965), el Théatre Romain-Rolland, en Villejuif (1967), el Théatre de Sartrouville
(1967). Ademds, siguiendo el exitoso ejemplo de Avifién, van surgiendo festivales
también descentralizados, con especializacién o sin ella: Nancy, Orange, Burdeos,
Arras, Uzés, Annecy, Normandia, etc.

El impacto del mayo del 68, y las turbulencias consecutivas, puso en cues-
tién algunos aspectos del funcionamiento, a veces excesivamente rigido, de la
red escénica que se iba configurando, pero a la vez hizo surgir nuevas demandas
en territorios que hasta entonces habfan quedado al margen de la operacién.
Y asi, el concepto mdgico, la descentralizacién, ya desarrollada en el dmbito
escénico, se extendid a principios de los 80 a todos los sectores publicos por un
conjunto de leyes de regionalizacién que, de todos modos, la limitaban a aspec-
tos secundarios o marginales, sin parangén con la redistribucién de funciones,
recursos y capacidades de sistemas como el confederal, federal e incluso el auto-
némico que conocemos. En todo caso, y en el dmbito que nos interesa, directa-
mente ligados y a cargo del Gobierno francés, se establecieron distintas catego-
rias: los teatros nacionales (actualmente hay 5), los centros dramdticos
nacionales (37 mds otro dedicado al teatro infantil y juvenil), y desde 1990 las
llamadas scénes nationales, escenas nacionales, que han llegado a ser 70 hasta
hoy, mds una en los departamentos de ultramar, subvencionadas en un 50 % por
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entidades locales (municipios, mancomunidades municipales, consejos generales
departamentales y regionales), en un 25 % por el Estado y el resto por los ingresos
propios y el mecenazgo. Eso da un total de 112 entidades publicas de produccién
y distribucién repartidas por todo el hexdgono, preferentemente fuera de las gran-
des capitales, las cuales disponen, ademds, de salas de teatro privado.

En aquella planificacién de los afios 80 se creé también la Direccién de Des-
arrollo Cultural (que reunia las casas de cultura, los centros de accién cultural y
los centros de desarrollo cultural, entidades posteriormente integradas en los cen-
tros dramdticos o en las escenas nacionales) y la fundamental ONDA (Oficina
Nacional de Difusién Artistica), para la promocién de giras, tanto nacionales
como internacionales, de exportacién pero también importacién, y con funciones
de asesoramiento y facilitacién de encuentros. Por lo que respecta al apoyo a las
compaiifas no integradas o independientes tienen distinto trato segin tres catego-
rfas: las compafifas con convenios trianuales, las con convenio anual y las en vias
de profesionalizacidn o estabilizacién. Existen también ayudas puntuales, con
especial atencién a los proyectos centrados en la “investigacién teatral”, es decir en
todo lo que no se basa en el teatro de texto. La regionalizacién conllevé también
la aparicién de las DRAC (direcciones regionales de asuntos culturales) con com-
petencias especificas para la promocidn de las artes escénicas, aunque su gestién es
a cargo de un comisario del gobierno central. En la actualidad son las que finan-
cian y supervisan las escenas nacionales. Finalmente, en 1999 se crearon las scénes
conventionnées d'intérét national, o sea, las escenas concertadas de interés nacio-
nal, reformadas en 2017, que cuentan con un apoyo estatal al 10 % de su presu-
puesto, para actividades de musica y artes escénicas desarrolladas en salas de espec-
tdculos, centros culturales y otros espacios de titularidad privada, regidos en su
mayorfa por asociaciones acogidas a la ley de 1901, que serfa el equivalente a nues-
tras asociaciones sin 4nimo de lucro. Con todo ello, se mantiene, pues, un triple
o cuddruple nivel de intervencién publica en este sector cultural: el Estado, la
regién, el departamento (que seria el equivalente a la provincia) y las administra-
ciones locales, con una fuerte incidencia de estas dltimas que son, en cifras globa-
les, las que mds aportan a sostener las estructuras y promocionar la produccién
escénica y su difusién.

Treinta afos después de concluida la segunda gran fase de descentralizacidn,
en el panorama de la realidad teatral francesa finisecular se destacaba la crisis de
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muchas de esas estructuras por su burocratizacién y la tendencia a caer en manos
de gestores con escasa visién artistica, que solo salvaba su capacidad de acoger
creaciones internacionales innovadoras o ser la plataforma de nuevos creadores.
En todo caso, en las dos décadas de este nuevo milenio se ha producido la dese-
able reaccién y una simple ojeada a la relacién de coproductores que figuran en
la mayoria de los espectdculos, especialmente de nueva creacién, que giran por
Francia y por el mundo demuestra una dindmica presencia tanto de centros dra-
mdticos como de escenas nacionales en dichas producciones innovadoras. Es
decir, ese centenar largo de estructuras han sabido hacerse un lugar destacado en
ese nuevo mercado comun europeo de la coproduccién y asegurarse ser recep-
toras —cuando no sedes— de nuevas compaiifas y de creadores emergentes, que
es sin duda por donde pasa el futuro.

En el dmbito de influencia francés tendriamos el caso singular de Bélgica,
con una organizacién compleja para sus pequefias dimensiones, debida a la exis-
tencia de varias comunidades en su interior. Ademds del gobierno central, exis-
ten tres comunidades lingiiistico-culturales (valona de expresién francesa, fla-
menca de expresién neerlandesa y alemana) y simultineamente tres regiones
(Valonia, Flandes y la ciudad de Bruselas). Las competencias culturales estin
cedidas tanto a las comunidades como a algunas regiones, ya que en el caso fla-
menco ambas entidades coinciden. Ademds de esta compleja situacidn, existen
las provincias y los municipios, también con sus competencias. En ambos mun-
dos culturales, sin embargo, se produjo un movimiento similar a partir de los
anos 70, con la aparicién de pequenos teatros de cdmara: Poche, Expérimental,
Elémentaire, Synge, Balsamine, Crépuscule, Atelier, Varia en la zona francéfo-
na, Kamertoonel, Ro-Theater, Mickery, Cie de Koe, Stan, De Tijd en la neer-
landesa, estos con una creciente simbiosis con entidades de los Paises Bajos. Ah{
se foguearon los nuevos creadores y entre ellos surgieron pronto varias figuras
internacionales. Al lado del vetusto, e inevitable, Teatro Nacional de Bélgica
—hoy convertido en Teatro Nacional de Valonia-Bruselas, o de la Comunidad
Francesa, de trayectoria mds convencional—, en Amberes cumple dichas funcio-
nes de un modo comprometido con la sensibilidad y creatividad contempord-
neas el Toneelhuis, que cobija ademds al colectivo Olympique Dramatique, al
creador refugiado iraqui Mokhallad Rasem, al colectivo FCBergman y al artista
visual Benjamin Verdonck, actuando tanto en el remozado teatro Bourla como
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en todo tipo de espacios y que se convirtié en un referente europeo, como la
compaiia Troubleyn del polémico y provocador Jan Fabre hoy seguramente uno
de los mdximos exponentes de los creadores de estilo cosmopolita internacional
pero fuertemente enraizado en tradiciones propias.

El modelo anglosajén o, si se prefiere, de las Islas Britdnicas —o sea, Reino
Unido e Irlanda— es considerablemente distinto a los anteriores. A pesar de las
diferencias entre el francés y el alemdn, si confrontamos esos modelos al anglo-
saj6n, sus diferencias pasan a ser matices o peculiaridades frente al que ahora nos
ocupa. Basta decir que el gobierno del Reino Unido no tiene propiamente un
Ministerio de Cultura entre sus miembros, tal como se le conoce en la Europa
continental, para entender que los mecanismos son muy otros. Eso no significa
que el Estado se desentienda de la cultura, antes, al contrario, pero la promo-
ciona por mecanismos profundamente distintos, mucho menos directos y sin
mediatizacién de la politica. Todo el mundo conoce o ha oido hablar del Arts
Council, o mejor, los distintos arts councils, ya que hay uno para Inglaterra, otro
para Gales y otro para Escocia, que funcionan auténomamente, y un cuarto
para Irlanda del Norte. Esos councils —que, dicho sea de paso, han sido imita-
dos tan restrictiva y cicateramente en algunos dmbitos cercanos— son los que
desarrollan el apoyo a la cultura y el acceso a esta por parte de la ciudadania y,
si bien sus miembros son nombrados por los gobiernos respectivos, no son, en
absoluto y por lo general, correas de transmisién de los politicos y partidos que
los proponen. De hecho, los roces entre los politicos y los councils no son algo
excepcional sino un conflicto constante.

El fundamento de asumir un riesgo de poca o nula interferencia, algo que
para nuestros politicos es impensable, es la confianza absoluta que existe desde
siempre por parte de la administracién publica en la dindmica y la capacidad
creativa de los sectores culturales, por una parte, y la implicacién de la sociedad
civil en las actividades de estos. Ademds, la firme decisién, probada desde anti-
guo en la administracién insular, de evitar toda uniformizacién, pensando y
creando los érganos especificos mds adecuados a cada necesidad. Asi, y en lo
que a las artes escénicas respecta, los arts council tienen dos departamentos, el
de teatro —que gestiona las ayudas econémicas— y el regional, que a su vez dis-
pone de varias unidades: de planificacién territorial —que subvenciona las aso-
ciaciones regionales y canaliza la colaboracién con los entes locales—, de artes
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combinadas —que gestiona equipamientos pluridisciplinares—, y ademds una
seccién que coordina y apoya las giras como instrumento esencial para garanti-
zar una presencia extensiva del espectdculo. Existe también otro organismo es-
pecifico, un advisory panel of drama con la doble funcién de apoyar la
produccién textual y conceder las becas de ayuda a proyectos de creacién de
otros tipos, no textuales. En el mundo anglosajén estd muy arraigada, incluso
en la terminologfa, la diferencia entre lo que es “theatre” (teatro) y lo que es
“drama” (literatura dramdtica), una distincién esencial que aclara muchas cosas
que en castellano —y cataldn, y gallego— se denominan indistintamente “teatro”,
con la consiguiente imprecision.

Ese tipo de estructuras de los council se reproducen, con peculiaridades mul-
tiples, a nivel de las regiones y de los municipios, en un entramado fuertemente
colaborativo entre ellos y siempre bajo la supervisién del arts council respectivo.
En todos esos grados de la administracién el protagonismo bdsico estd en los cre-
adores y también y muy especialmente en las asociaciones civiles que rigen
muchas de las actividades, la inmensa mayorfa de las cuales no son de titularidad
publica tal como solemos entenderla en estas latitudes y longitudes. Porque ese
es el origen de la férmula de apoyo a las artes: que se facilita y ayuda una activi-
dad no dirigida desde arriba ni disefiada politicamente —aunque los council tie-
nen importantes funciones asesoras y de definicién de objetivos— sino desarrolla-
da por una multiplicidad de iniciativas y empresas que llamarfamos privadas si
ese término no nos remitiera, erréneamente en este caso, a lo que se asimila en
nuestro entorno a lo comercial. Ya es proverbial que cuando los britdnicos se
enfrentan a una necesidad colectiva de cualquier tipo lo primero que hacen es
crear algin organismo: board, trust, association, limited, charity o lo que sea.

De hecho, en el mundo britdnico no existen ni teatros nacionales ni centros
dramdticos ni otro tipo de entidades surgidas desde la planificacién de alguno de
los niveles de la administracién publica. A algunos puede equivocarles el apelativo
royal antepuesto a algunas denominaciones, pero, como ejemplos méximos, ni el
Royal National Theatre ni la Royal Shakespeare Company tienen nada que ver con
un Teatro Nacional o una Compania Nacional tal como se han concebido o des-
arrollado en nuestras cercanfas. Ambas instituciones son, no solo en su origen sino
en su mismisima actualidad, entidades fundadas privadamente, dotadas de perso-
nalidad juridica propia, arropadas por organismos o board de alta representacién
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social, econdémica y ciudadana y que por su labor continuada y su compromiso
con las directrices de los council, reciben generosas aportaciones publicas, com-
plementadas con no menos generosos mecenazgos y también taquillas de volu-
menes muy lejos de las que se acumulan en nuestras latitudes.

El National Theatre —el de royal no fue un apelativo inicial, se lo gané a fuer-
za de afos— se fundé después de décadas de controversia sobre la necesidad de
una entidad con dicho nombre, aunque algunos opinaban que dicho término
solo podia referirse a la tradicién dramdtica acumulada y no a una actividad y
mucho menos a un edificio. En 1962 se creé el National Theatre Board como
entidad impulsora, nombrando a Lawrence Olivier director y juntando una
compafnfa que empezd a actuar con dicho nombre al afo siguiente. El council
lo sostuvo desde el principio y asi empezé una compleja andadura, en el edifi-
cio del afiejo Old Vic, mientras empezaban las gestiones para disponer de una
sede propia, que no se pudo inaugurar hasta 1976 y 1977, poniendo en marcha
sucesivamente sus tres salas. Un edificio que se construyd en el marco de la dina-
mizacién del South Bank londinense, al sur del Tdmesis, y por una entidad inde-
pendiente de la otra, el National Theatre Trust, que sigue siendo el propietario
del edificio, aunque el terreno fue cedido por el Great London Council, o sea la
entidad administrativa metropolitana, y el apoyo financiero bdsico que lo permi-
tié tuvo que invertirlo el Gobierno de Su Majestad por ley del Parlamento. O sea,
un proceso y unos agentes que pueden resultar dificilmente comprensibles para
los acostumbrados a la preponderancia absoluta de los distintos niveles de la
administracién publica en la titularidad, la regencia y la dotacién econémica de
los teatros publicos.

El NT solo sigui6 los pasos que anteriormente, y también con innumerables
episodios y dificultades, habia seguido la RSC desde que empezara siendo una ini-
ciativa para complementar la preservacién del legado shakespeariano en sus varias
vertientes, la literaria por supuesto, pero también los lugares de su natal Stratford-
-on-Avon. Asi, y a partir de la donacién de unos terrenos en dicha localidad por
un propietario privado, en 1875 se crea la sociedad Shakespeare Memorial Thea-
tre Limited Incorporated, que cuatro afios después abre el primer local, de fun-
cionamiento irregular, sobre todo durante los veranos, y que participa en la
reconstruccion y museizacién de los edificios relacionados con el dramaturgo. En
1926 un incendio destruye el Memorial Theatre que es reconstruido e inaugurado
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6 afos después, pero se mantiene con una actividad estacional hasta 1958, cuan-
do la nueva direccién de Peter Hall se propone extender a Londres la actividad
y se alquila el Aldwych Theatre, alternando las producciones en ambas sedes y
gandndose el apelativo Royal. A partir de 1963, el Arts Council reconoce la
labor y empieza a colaborar econémicamente, y con Trevor Nunn se inicia una
etapa expansiva: en 1974 se abre en Stratford The Other Place, primero como
almacén y sala de ensayos, mds tarde como escenario no convencional, y en
1982 se amplia la aventura londinense con la ocupacién de varias salas en el Bar-
bican Center, cedido por la ciudad de Londres. Poco después se abre el Swan The-
atre, en el dbside del viejo teatro Memorial de Stratford, con una configuracién
del espacio a la isabelina. En 2001 es la revolucién: se abandona el Barbican y
se decide demoler el viejo teatro Memorial, que amenaza ruina. Se abre como
espacio temporal el Courtyard Theatre y entre 2007 y 2011 se reconstruyen el
Royal Shakespeare Theatre y el Swan, a la vez que se mantiene la presencia lon-
dinense y se organizan multiples eventos, giras y hasta una residencia en el Lin-
coln Center neoyorkino.

Esa versatilidad de ubicaciones, volumen de produccién y acceso al publico
marca una trayectoria inmune a la rigidez o al continuismo rutinario. La RSC se
ha reinventado varias veces a lo largo de esos 140 anos y ha sido, no solo un
modelo en la escenificacién de la obra de Shakespeare y sus contempordneos sino
también una plataforma para nuevos autores o, incluso, la responsable de crear
algunos de los musicales mds emblemdticos de los tltimos tiempos: Les Miséra-
bles en 1985 o Matilda en 2010, que sigue en gira internacional con varias com-
panfas. Porque el funcionamiento de NT y RSC es también con alternancia del
repertorio, tal como vimos en los teatros alemanes: o sea, companifas estables
numerosas, en ocasiones especiales incluso desmesuradas, y una oferta mdltiple
en sus varias salas que va alterndndose a lo largo de la semana y se configura perié-
dicamente. También con la posibilidad de transferir alguno de sus éxitos a esce-
narios comerciales, siempre pendientes de equilibrar presupuestos con unos
ingresos de taquilla esenciales para poder desarrollar producciones de todo tipo.
Un gigantismo que algunos podrian creer que grava onerosamente el erario, lo
cual no es asf en absoluto. Con datos de la temporada 2018-2019, la RSC —que
tuvo superdvit'— ingresé 86.440.000 libras (o sea, mds de 73 millones de €), de
los cuales el 61,7 % procedieron de taquilla mientras el subsidio del arts council
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representaba el 17'3 %, siendo el resto de ingresos procedentes de derechos, giras
y coproducciones y del mecenazgo (este, el 4,09 %). Las cifras son atin mds
espectaculares en el NT —también con superdvit— 107 millones de libras de
ingresos (mds de 90 millones de €), el 65'5 % de taquilla y 17'9 % del Arts
Council...

Por supuesto no todo el teatro britdnico e irlandés se mueve en esos pardme-
tros, pero si en su estructura, titularidad y vicisitudes, aunque en teatros y com-
pafifas regionales y locales el papel de la administracién tiene mayor incidencia.

El Royal Court Theatre es, en varios sentidos, emblemdtico. De hecho, se
conoce por el nombre del edificio —construido en 1888, y donde el director
Granville Barker ya desarrollé entre 1904 y 1907 unas temporadas importantes.
En realidad, su importancia radica en ser la sede, desde 1956, de la English Stage
Company, una sociedad que se especializ6 en la promocién de los nuevos auto-
res britdnicos, empezando por Osborne y toda la pléyade de angry young men
y siendo, hasta el dia de hoy, la principal generadora de nueva escritura escéni-
ca. Ademds de eso, que no es poco, tiene en su haber el mérito de haber des-
bordado la censura del Lord Chamberlain’s Office, que desaparecié en 1968 des-
pués de resonantes escindalos, prohibiciones y, al final, debates parlamentarios.
Y la mencién a la censura no es gratuita puesto que fue una de las causas de que,
desde finales del siglo XIX, se crearan asociaciones dramdticas que, so pretexto
de realizar funciones solo para sus miembros, sorteaban las prohibiciones cen-
soras de obras de Wilde, Shaw y otros autores revolucionarios y/o inmorales.
Eso dio origen a un sinnimero de esas asociaciones, de vida mds o menos efi-
mera, pero tuvo la virtud de crear un mecanismo con el que sortear las restric-
ciones a la libertad de expresién.

No otro es el origen de companias o actividades descentralizadas, en apoyo
de las cuales se centr6 el arts council a partir de su creacién, después de la Segun-
da Guerra Mundial. Favorecer la aparicién de compaiiias y teatros regionales,
subsidiar las estructuras municipales y generar una pléyade de puntos de interés
que, si bien no podfan —ni pretendian— competir con los gigantes londinenses,
generaban una red donde han destacado o destacan en diversos periodos teatros
como Almeida, Bush, The Gate, Hampstead, Orange Tree, Trycicle, en el Gran
Londres; o West Yorkshire Playhouse, Traverse (Edimburgo), Nottingham Play-
house, Citizens y Tramway (Glasgow), Birmingham Repertory, Clifton (ahora
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Redgrave, Bristol), New Theatre (Cardiff) y un larguisimo etcétera, pues rara es
la ciudad que no dispone de dos, tres (y las grandes ciudades hasta doce) teatros
dedicados al repertorio, los nuevos lenguajes o la exhibicién de obras comercia-
les 0 musicales. En ese sentido, la cantidad de compaififas en gira —a menudo
desdobldndose en dos o mds de ellas para un mismo espectdculo— atiende la pro-
gramacion de muchos teatros regionales y locales, cuya capacidad de desarrollar
produccién propia es muy limitada o nula.

Por supuesto, el gran proveedor de dichas producciones es el teatro londi-
nense del West End y aledafios, donde persiste —como quizds en ninguna otra
parte del mundo, salvo Nueva York— una industria de entretenimiento teatral
activisima, que tiene en los musicales los grandes hits pero también en la come-
dia, el whodunit u otros géneros. Segun datos recientes del London Theatre
Record en la capital britdnica existen unos 50 teatros que llamarfamos “comer-
ciales”, mds otros 90 clasificables como Off-West End, fringe o cercanos a nues-
tro concepto de teatros publicos, entre ellos los tres de que hemos hablado, con
sus diversas salas. Y es que Londres, ademds de nutrirse de un publico propio y,
como dirfamos nosotros “de provincias’, sigue siendo una de las mecas del turis-
mo teatral internacional, los theatregoers de todo el mundo. Y raro es el turista
no especialmente interesado en el teatro que no incluye en su programa la asis-
tencia a, por lo menos, un musical.

Mds alld de Inglaterra, en Gales existen dos “teatros nacionales”, o asi llamados,
aunque nada tienen que ver con nuestra concepto de TN. El National Theatre
Wales nacié hace diez afios, en 2009, como un proyecto... online. De hecho, aun-
que empezd a funcionar una compaiifa con dicho nombre ese mismo afio, el
NTW tiene solo una pequefa sede en Cardiff, puesto que actdan en todo tipo de
lugares descentralizados: teatros, playas, trenes, cuarteles, campos de cricket e
incluso sitios mds inverosimiles, con medio centenar de producciones acumuladas
hasta hoy bdsicamente enraizadas o con lecturas sobre la propia realidad, aunque
actia solo en inglés. Desde unos anos antes existe el paralelo TN en lengua gale-
sa, el Theatr Genedlaethol Cymru, que, como el anterior es, de hecho, una com-
pafia bdsicamente itinerante subvencionada por el Arts Council of Wales, inde-
pendiente desde 1994. Como el resto de councils, ademds del presupuesto
aportado por el gobierno respectivo existe la implicacién econémica de la Loteria
Nacional, que salvé las finanzas de los councils en afos thatcherianos y de crisis.
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En Escocia, el National Theatre of Scotland sostiene un incipiente programa de
desarrollo de artes escénicas en gaélico escocés que, como el resto de su actividad,
ademds del apoyo del respectivo council —en el caso escocés, disuelto en 2010, para
pasar a denominarse Creative Scotland, y pasar a depender del gobierno escocés—
cuenta con el de la NTS America Inc, una entidad con base en Estados Unidos
para subvencionar sus giras americanas. Como en el caso galés, el NT escocés no
posee un edificio, sino que designa una actividad, bdsicamente descentralizada
puesto que tanto Glasgow como Edimburgo o Perth disponen de teatros perma-
nentes de todo tipo, y la segunda ciudad, ademds, su famoso festival, creado el
mismo afo que el de Avifdn, y cita internacional igualmente obligada.

Irlanda, actualmente una republica independiente, estuvo durante siglos bajo
la corona britdnica —su parte norte atn sigue asi, como es sabido— y, por lo
tanto, su trayectoria fundamental sigue parecidos esquemas. Baste sefialar que
su mds antigua y prestigiosa institucién, el Abbey Theatre, nacié en 1904 como
una entidad privada, el Irish National Theatre Society Ltd, hoy considerado el
auténtico teatro nacional irlandés, aunque sin adoptar dicha denominacién.
Desde sus inicios supuso una plataforma para los autores irlandeses, frenando
—que no anulando- la tendencia a la emigracién hacia Londres de autores ante-
riores, como Wilde y Shaw (pero no Beckett). El Abbey dominé en el teatro
irlandés hasta los afios 70 del siglo pasado cuando —como vimos que también
habia sucedido en Gales y Escocia— surgieron gran nimero de compafias jéve-
nes y renovadoras, algo de lo que el teatro irlandés estaba muy necesitado. Algu-
nas hoy plenamente establecidas como el Gate Thatre, el Druid, Rough Magic
Co, Passion Machine, Red Kettle, Barabbas, Bedrock, etc., muchas de ellas res-
ponsables, con el Abbey, del surgimiento y difusién de unas nuevas generacio-
nes de dramaturgos, que hoy tienen amplia presencia en el teatro internacional,
desde Friel, McGuinness o Walsh a McDonagh y McPherson.

La renovacién en paralelo del arts council irlandés hizo emprender un progra-
ma de descentralizacién que conseguia establecer compaiifas permanentes no solo
en Cork y Galway sino también en Sligo, Limerick y Kilkenny, luego seguidas en
otras poblaciones costeras y del interior. A eso siguié un gran empuje a mitad de
los afos 90, cuando se doblé el presupuesto destinado al teatro y se intensificé
incluso la difusién territorial. Por otra parte, y a pesar de la existencia de una fron-
tera mds simbdlica que real —pero que ahora se restablecerd— dicha dindmica tuvo
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influencia también en Irlanda del Norte, en especial a partir de que tuvo un arts
council independiente, que mantiene una estrecha colaboracién con el de la repui-
blica irlandesa, por ejemplo en la circulacién de companias en ambos territorios,
de modo que a las asentadas en las poblaciones mencionadas podemos afadir un
importante nimero con sede en Belfast o las de Derry. Ahi, como en todos los
territorios de las Islas Britdnicas, ademds del teatro aficionado y el profesional en
todas sus vertientes existe un arraigado teatro comunitario, community theatre, de
naturaleza no profesional —aunque frecuente zona de paso a la profesionalidad—
que tiene una actividad continuada basada en los intereses sociales y politicos de
la comunidad de referencia, y que ha sido también banco de pruebas de numero-
sos dramaturgos. Existen teatros comunitarios de muy variada indole, desde la
pequefia compaiifa —a veces liderada por un profesional— hasta grandes maquina-
rias de dmbito supralocal, centradas en problemdticas especificas. También estos
teatros tienen acceso a las subvenciones regulares o puntuales de los councils, algu-
no de los cuales incluso reserva una parte de sus fondos para ese sector concreto.
En el caso de Italia, la fragmentacién politica hasta bien avanzado el siglo XIX
no tuvo la misma virtud favorecedora del teatro que en Alemania o, mejor dicho,
favorecié bédsicamente al teatro lirico, la épera, mientras que el teatro di prosa
quedaba relegado a un papel secundario, cuando lo tenfa, con excepciones pun-
tuales. Si que existian, y esa es una tradicién que permanece, una pléyade de com-
panfas itinerantes, tanto las que mantuvieron la tradicién de la commedia dell'ar-
te, mds o menos evolucionada a los modelos de la comedia goldoniana, como
aquellas que simplemente suministraban entretenimiento sencillo a localidades
no favorecidas con el suntuoso espectdculo operistico, teniendo en cuenta que
este llegaba a ciudades y villas mucho mds numerosas que hoy. Esa tradicién de
las compaiifas itinerantes, centrada en un intérprete prestigioso, el capocomico,
experimenta un notable auge a finales del siglo XIX y primeras décadas del XX,
precisamente una vez producida la unidad politica, que entre otras cosas facilita
desplazamientos, disminuye la presién censora y conlleva un cambio en los gus-
tos del publico. Algunas de estas compaiifas adquieren ademds renombre inter-
nacional, ampliando su itinerancia a las grandes ciudades europeas: Duse, Risto-
ri y Gramatica entre las actrices, Zacconi, Novelli, Salvini o Rossi entre los
actores... Ellas y ellos serdn, ademds, los promotores de nuevos autores, veristas o
simbolistas, pero bdsicamente la vida teatral italiana seguird dependiendo de una
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vida itinerante. Otras férmulas que se ensayan, como cuando Pirandello crea su
Teatro d'Arte, acaban fracasando después de tres afos de intentos, faltos de apoyo
en un Estado que ni se plantea la posibilidad de ayudar al teatro —ni a la 6pera.
Habrd que esperar al final de la Segunda Guerra Mundial para que, lenta-
mente, el teatro de director, de regista, se vaya imponiendo al teatro de actor, y
acabe generando la apuesta de los teatri stabili, los teatros estables, por oposi-
cién o como complemento a la prictica itinerante. A partir del modelo del Pic-
colo Teatro di Milano, de Strehler y Grassi —precisamente uno de los pocos que
no lucird el apelativo stabile en su nombre— las iniciativas privadas por parte de
gente de teatro reciben pronto el apoyo de los distintos niveles de la adminis-
tracién publica. Con los afios, y hasta la actualidad, acabardn siendo clasificados
en cuatro categorias, a partir de los decretos de 2007, que una docena de afos
después tenfan un total de 65 entidades: teatros estables de iniciativa publica
(17), de iniciativa privada (13), de la infancia y la juventud (18) y de investiga-
cién y experimentacién (17), repartidos por todo el pais, en 34 localidades dis-
tintas, con una media de 2 entidades por localidad. De todos modos, Mildn
concentra la cifra mayor, con 9 stabili de todas las categorfas, seguida por Roma
(6), Turin (5), Népoles (4), Génova y Trieste (3) y Verona, Ravenna, Perugia,
Cagliari, Palermo y L'Aquila (2). Cabe resaltar que algunos de los restantes tea-
tros estables estdn en poblaciones no muy grandes como Cascina, Pontedera,
Orvieto o Treviso, donde se estabilizaron creadores o colectivos, y que existe un
Stabile Sloveno en Trieste. Por supuesto, a pesar del fenémeno stabili, subsistie-
ron las companfas ligadas al nombre de un intérprete —como las de Gassman o
los De Filippo, por ejemplo— y surgieron muchas otras, desde la de Dario Fo y
Franca Rame o los Colombaioni, a todas aquellas que parecen rivalizar en lo
estrambdtico de su denominacién, que es, al parecer una extendida estrategia
para destacar y fijarse en la memoria del publico... y de los programadores.
Respecto a las ayudas al teatro, el Consejo Nacional del Especticulo elabora
planes trienales de apoyo e incentivacién, a través del Fondo Unico para el Espec-
tdculo, que distribuye anualmente dichos fondos. Tanto las regiones como las pro-
vincias y los entes locales tienen sus propias lineas de apoyo y participan en las
entidades gestoras de determinados stabile, ademds de proveer también apoyos
econémicos. Segun las tltimas cifras hechas publicas por el Ministerio de Bienes
y Actividades Culturales y Turismo, existen en Italia mds de 15.000 locales dedi-
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cados al conjunto de spettacoli dal vivo (o sea, incluyendo la musica en todos sus
géneros) que rednen unos 36 millones de espectadores con unos ingresos en taqui-
lla de 781 millones de euros, distribuidos por zonas asi: Noroeste 274'5, nordeste
204'5, centro 188'5, sur 69 e islas 45, cifras que resaltan hasta qué punto se man-
tienen las tradicionales desigualdades regionales en el Estado italiano, y en espe-
cial la dialéctica norte-sur que tantos problemas politicos e ideoldgicos genera. De
ese total, corresponden al teatro 171 millones, 97 a la lirica, 30 a la danza, 31 ala
revista y comedias musicales, casi 10 al circo y algo menos de 1 millén a titeres y
marionetas, o sea unos 340 millones, un 43'5 % del total. El resto corresponde a
los diversos géneros musicales interpretados en vivo.

Las ayudas ministeriales anuales fueron de 66 millones al teatro di prosa, con
415 beneficiarios (entre ellos los teatros estables y los denominados teatri de tradi-
zione) mds 6.337.000 € para circo y giras de espectdculos. De todos modos, inten-
tar obtener datos precisos, y actualizados, en la pdgina web de dicho ministerio es
una proeza y en algin momento se llega a dudar sobre si tal entidad atn existe o ha
sido devorada en alguna de las sucesivas crisis politicas italianas. Por lo que respec-
ta a los festivales, lleva ya mds de medio siglo de celebracién anual el Festival dei
Due Mondi, en Spoleto, de amplia resonancia internacional, el de Polveriggi —ahora
llamado Inteatro—, el de Terni de creacién contempordnea, el Romaeuropa, el de
Santarcangelo, el Arrivano del Mare! de teatro de figuras y un larguisimo etcétera.

Al margen de esos modelos “nacionales”, un fenémeno al que he aludido en
diversas ocasiones es el que se plantea como nuevo modelo internacional o, si se
quiere, cosmopolita: el de las coproducciones transnacionales, algo no exacta-
mente novedoso pero que estd proliferando en los dltimos tiempos y adquiere
grandes voltimenes. Ya no se trata de coproducir entre dos o tres teatros o festi-
vales de distintos lugares, dentro o fuera de las fronteras propias, sino de copro-
ducciones con un gran nimero de participes, veinte o mds, de varias nacionali-
dades que colaboran en poner en pie un espectdculo a partir de la trayectoria de
un creador o un colectivo. Por supuesto, dicho mecanismo es mds fécil en las
formas teatrales no basadas en el texto —o que este solo tiene un valor de comu-
nicacién, no de base interpretativa—, es decir teatro gestual, de figuras o los
varios subgéneros postdramdticos.

Se pueden ver como producciones viajeras que, aparentemente, venden “bo-
los” anticipados con el sefiuelo de éxitos anteriores, y que permiten afrontar los
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crecientes gastos de produccién que amenazan al mundo del espectdculo en vivo.
Pero no es solo eso, en primer lugar porque el derecho a figurar como coproductor
es, en muchos casos, de un coste bastante superior al que supondria una simple re-
presentacién contratada a posteriori del estreno de la produccién. En algunos ca-
sos, tener el “honor” de participar en una coproduccién de un nombre puntero de
moda —director, compaiia, incluso intérprete— supone una aportacion elevada. En
otros es verdad que simplemente asegura al especticulo una primera red de repre-
sentaciones descentralizadas, un compromiso bdsico de programacién que permite
emprender el proyecto de produccién con unas minimas garantias de difusion.

Desde luego, participar en tales mecanismos, apostar por dicho modelo, tiene
sus riesgos puesto que se trata de apuestas a ciegas y, por muchos dossiers que ha-
yan circulado previamente y mucho prestigio o fama acumulados, no hay garan-
tias sobre el producto futuro. Algunos casos recientes hay de multiapuesta que ha
defraudado las expectativas con el resultado, incluso habiéndose producido en la
fase de preproduccién una especie de “subasta” al mejor postor antes de seleccio-
nar definitivamente a los partners. Anécdotas aparte, sin embargo, este es un
“modelo” con altas probabilidades de extenderse y multiplicarse, como ya se estd
produciendo desde hace tiempo —y ello no es necesariamente negativo, al contra-
rio— también en el caso de teatro de texto en companias que pueden actuar en
distintos idiomas —algo complicado y mds inusual- o en producciones que ten-
drdn varias exhibiciones con repartos distintos en las varias lenguas pactadas, lo
cual permite emprender mancomunadamente parte de los costes, aunque no re-
duzca siempre los de personal, todos ellos. En cualquier caso, es un fenémeno, en
sus multiples variantes, para tener en cuenta puesto que serd en el futuro, sin du-
da, un modelo mucho mds usual de lo que es en la actualidad.

Y una dltima y reiterada advertencia, ya expresada anteriormente. Esta apor-
tacién invita mds a la reflexion y andlisis pormenorizado sobre los diversos meca-
nismos bdsicos inherentes a cada modelo, y en especial a cémo han llegado a sus
férmulas actuales, que no a pretender suministrar ejemplos imitables o salidas
faciles y garantizadas a los retos que subsisten en nuestros precarios “modelos”
peninsulares, por lo menos hispdnicos. Espero que a ese nivel sea de alguna uti-
lidad para las discusiones del I Congreso Internacional do Teatro Galego.
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