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INTRODUCION

Hai diferentes modelos teéricos de creacién teatral: aqueles que se ancoran nun
texto dramdtico previo, os que se basean nunha direccién escénica moi marca-
da ou os que se caracterizan por desenvolverse de xeito colectivo mediante as
achegas dos membros do equipo artistico e técnico etc. E, pola sta vez, na
préctica, os modelos ou paradigmas combinanse entre si, en diferentes graos.
Tras detectar a presenza e importancia dos procesos colaborativos na creacién
escénica dentro do sistema teatral galego contempordneo (como trazo principal
ou combinados cos doutros modelos) e atopar un baleiro bibliogréfico ao res-
pecto, desenvolveuse un traballo que buscaba establecer un paradigma que ser-
vise de marco para analizar os diferentes casos, asi como as posibilidades e
dificultades que ofrece e 4s que se enfrontan as compafifas que se orientan nes-
tas lifias.

As précticas que interesaron para este traballo foron as relacionadas con aque-
las compafifas profesionais en que a xeracién do material escénico se desenvolve
eminentemente na sala de creacién e ensaio!, mediante a interaccién colaborativa
dos diferentes membros do equipo artistico e técnico e, especialmente, aquelas que
traballan a exploracién arredor de novas formas, encadradas (ou tendentes) nos
paradigmas do teatro posdramdtico e o teatro fisico, en que a danza estd tamén
moi presente’ (ainda que tamén se detecte unha maior tendencia ao colaborativo

! Facemos esta matizacién de chamarlle “sala de creacién e ensaio” —en vez de usar o termo habitual “sala de
ensaio’- para reforzar a idea de que nela se desenvolve un proceso de xeracién do groso de materiais e com-
posicién a partir destes que dan lugar 4 peza escénica resultante, fronte aos procesos que se basean no ensaio
das montaxes que parten dun texto dramdtico previo, xa repartido aos actores e actrices (adaptado, con novas
indicaciéns ou non) —que xa o traen aprendido— e que guiard a montaxe, sen que con isto neguemos todo
0 proceso creativo que supdn a posta en escena das acciéns verbais e fisicas que acompafian o texto, asf como
do resto de elementos de significacién. E certo tamén que, cada vez, estes dous modelos tenden a hibridar-
se ¢ hai moitas montaxes que desenvolven o segundo modelo pero incorporan elementos posdramdticos que
requiren dunha exploracién maior cos elementos escénicos.

2 Isto é algo que cémpre destacar: estamos a falar de teatro de creacién contemporineo pero estamos e debe-
mos- a falar tamén de danza contempordnea, desde o punto de vista da disolucién da fronteira entre as artes
¢ a hibridacién de xéneros das novas formas. Imos aludir, de feito, a diferentes casos de compafifas en que o
teatro e a danza son indivisibles. Falamos, xa que logo, da escena contempordnea.
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dentro das montaxes que estdn moi ancoradas nun texto previo). Porén, non se
podia falar en todos os casos de creacién colectiva, pois nas sdas pricticas convi-
ven varios modelos de creacién escénica que dificultan usar sempre ese termo.
Deste xeito, resultou importante establecer un marco conceptual previo para esco-
ller o termo ou termos que mdis se adecuaban ao fenédmeno que se estaba a estu-
dar e aclarar certas cuestiéns que derivaban de cada unha das posibles escollas.

Sen negar a importancia do teatro amador en Galicia e das pricticas que este
desenvolveu e desenvolve desde o modelo da creacién colectiva, asi como a do te-
atro social e a do teatro nos grupos escolares, a pescuda centrouse no sistema tea-
tral galego contempordneo, a partir dos anos 80, despois de que se iniciase a
profesionalizacién das compafifas e que comezase a irrupcién de novas formas.
Ptxose o foco, precisamente, nas compafifas de teatro profesionais que tefien co-
mo un dos seus fins principais a exhibicién escénica, alén de que, nalgtins casos,
haxa outras motivaciéns detrds, como desenvolver un proceso de investigacién
continuado arredor de determinadas cuestiéns, ou dar visibilidade a diferentes te-
mas. Fixose unha panordmica por varias compafifas pioneiras e que seguen a ser
clave hoxe en dfa no teatro galego contempordneo e, deseguido, establecéronse
diferentes lifas de traballo polas que se move este modelo, asi como se desenvol-
veron tamén toda unha serie de estudos de caso a partir da andlise do traballo es-
cénico das compaiifas analizadas e a realizacién de entrevistas.

Nesta comunicacién, por unha cuestién de extensién, non se vai pode reco-
ller todo o estudado, polo que decidimos centrarnos primeiro en presentar un
resumo do marco conceptual, para logo facer unha panordmica polo caso gale-
go, en canto aos antecedentes histéricos do modelo, asi como a diferentes lifas
de traballo en que se detectan os procesos colaborativos, incluindo unha escol-
ma pequena de casos e desenvolvendo estes dun xeito abreviado.

Por dltimo, decidiuse facer alusién a diferentes posibilidades que ofrecen os
procesos colaborativos na creacién escénica, mais tamén a dificultades que en si
mesmos formulan para quen os desenvolve e que, unidas 4s circunstancias sisté-
micas, obstaculizan tamén a incorporacién ao panorama profesional de creado-
res e creadoras que rematan os seus estudos superiores en arte dramdtica e que
queren optar por este modelo de creacién.
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MARCO CONCEPTUAL

Como punto de partida, pédese aludir a que o teatro siga o modelo ou mode-
los de creacién que siga, adoita caracterizarse, agds nos formatos que se achegan
aos limites (pezas de creadores individuais), por ser unha arte de creacién colec-
tiva, ou sexa, unha creacién que se desenvolve, nun maior ou menor grao, den-
tro do traballo dun grupo. Desde este punto de vista, a maior parte das
creacidns teatrais son creaciéns colectivas.

Porén, o concepto de creacién colectiva como tal, no seu uso especifico, re-
mite a un modelo moi concreto que tamén parece presentar certas cuestiéns
terminoldxicas. O teatro de creacién colectiva adoita vincularse cunha serie de
trazos: foco no proceso de xeracién de materiais na sala de creacién e ensaio,
sen unha vision integral previa do produto final; disolucién das xerarqufas no
grupo e importancia deste como colectividade; sinatura conxunta da creacién
etc. Nun contexto histérico global, vinculouse tamén cunha serie de pricticas
relacionadas con diferentes circunstancias sociopoliticas ~como as mobilizaciéns
sociais dos anos 60 e 70- e cos grupos de teatro independente. Nas fontes bi-
bliogrdficas arredor da evolucién deste modelo en diferentes paises desenvol-
veuse bastante esta cuestidn, e tamén que o teatro de creacién colectiva non sé
levou consigo un modelo de creacién dramattirxica, senén tamén de institu-
cién, de identidade de colectivo ou compaififa. A creacién colectiva, de feito,
ten servido como ferramenta de grandisima utilidade no teatro social, non sé
no teatro profesional que trata temas sociais.

Pavis (1980) define a creacidn colectiva como aquel espectdculo que non vén
asinado por unha soa persoa, ben sexa un dramaturgo/a ou un director/a, senén
que ¢ elaborado por todo o grupo que participa na actividade teatral. El recolle
tamén que o texto ¢ fixado habitualmente a partir das improvisacidns levadas a
cabo durante o proceso de ensaio, en que cada persoa participante pode propo-
fier modificaciéns. Adematis, el establece como necesario o labor dramaturxico,
que o que fai é seguir a evolucién das sesidns de traballo e participar na concep-
cién global a partir dun proceso de ensaio e erro, asi como a direccién escénica
que, ainda que non sexa estritamente necesario que caia nominalmente en al-
guén, ten que ser sempre tida en conta e desenvolvida polo colectivo.
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O caso de Enrique Buenaventura e o seu Nuevo Teatro, en Cali, Colombia
-e que terfa unha influencia moi grande en toda América Latina- e o seu im-
pulso do modelo de creacién colectiva é un claro exemplo desa vontade de po-
fier todo o foco da creacién teatral na propia escena. “De algiin modo,
Buenaventura y su Nuevo Teatro es quien da un impulso pragmdtico en este
sentido e inaugura en Latinoamérica una metodologia que pone en crisis la
idea del autor teatral fuera del colectivo de creacién, es decir, la idea de un au-
tor que escribe la obra literaria desde su “gabinete”, la traslada luego a un direc-
tor teatral quien hace su propia lectura y la representa luego en escena con los
actores” (Ferndndez 2011: 21). Xa que logo, o teatro de creacién colectiva non
nega, ¢ mdis, destaca a importancia das figuras do dramaturgo/a e do
director/a; s6 require que estas se movan dentro das regras de xogo do modelo,
especialmente en canto 4 disolucién das xerarquias e a contribucién para xerar
un produto que tefia un selo colectivo.

Filewood (2006), pola sta banda, ademais de recoller unha definicién bas-
tante préxima 4 de Pavis (ibidem), engade que os defensores deste tipo de pro-
cesos alegan que o que fan é converter o actor, a actriz, nun artista creativo, e
isto leva a un estilo de posta en escena que amosa a experiencia auténtica dese
actor ou desa actriz creadora. E moi importante esta cuestion, a do actor/actriz
creativos, creadores, que tamén vai estar presente en diferentes procesos colabo-
rativos hibridos entre este modelo e outros, e matizar que noutros modelos, co-
mo aquel en que destaca a presenza dunha direccién escénica moi marcada, en
si mesmos, non tefien por que ir en contra do favorecemento da creacién acto-
ral. De feito, foi a figura do director de escena quen impulsou durante o século
XX a investigacién na busca da sistematizacién da preparacién actoral e favore-
ceu que os actores e as actrices propuxesen novos materiais de traballo a partir
da sta propia expresién, especialmente nos casos en que a peza escénica non
parte dun texto literario previo ou, mesmo sendo asi, en que se permite procu-
rar novos materiais que convivan en escena con aquel, e lle reconeceu o seu la-
bor creativo (¢ especialmente notable no contexto histérico global o caso de
Grotowski e Ryszard Cie lak, na montaxe que tivo como punto de partida o
texto O principe constante, de Calderén de la Barca).

Ainda que —como xa se sinalou- o modelo da creacién colectiva non negue
a figura dun/ha dramaturgo/a ou dun/ha director/a que exerzan o seu traballo a
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partir do material que se xere na sala de creacién e ensaio e recofieza o seu labor
como tales, si que pon o foco na autorfa creadora compartida. Por iso, naquelas
compaiifas en que a figura do director ou a da directora ¢ moi importante ¢ a
sda sinatura ¢, por veces, o elemento definitorio do grupo, onde a xerarquia
que se establece na toma das decisiéns é moi clara —para seguir ese selo ou mar-
ca persoal da dramaturxia e/ou direccién, doutras dreas do equipo artistico da
compaififa ou da compafifa en si mesma, como acontece no caso de incorpora-
ciéns puntuais dun novo membro a unha compafifa que xa tefa un selo estéti-
co propio moi definido e que se ten que adaptar a este-, deberiamos falar xa
doutro modelo. O emprego do termo “creacién colectiva” xera certas molestias
nas companfas que vimos de referir, mesmo no caso de creaciéns escénicas que
cumpran despois con toda unha serie de factores que se achegan moito ao
modelo da creacién colectiva -especialmente 4 creacién de materiais no espazo
de traballo a partir das achegas de todos os membros do equipo-. E importan-
te, entdn, ver como se abre o modelo a un paradigma mdis amplo que incorpo-
re a existencia doutros modelos e conviva con eles e permita reforzar de novo o
selo (ou selos) autorais dos diferentes membros do equipo artistico da compa-
fifa e da propia companfa como tal, mentres segue a haber un traballo eminen-
temente en equipo para a xeracién dos materiais e a montaxe da peza.

Dese xeito, podemos establecer que o feito de que todos os membros dunha
compania traballen colectivamente na sala de creacién na procura dos materiais
escénicos, non supén que unha obra sexa considerada unha creacién colectiva,
senén que, en casos como o que vimos de referir, que constitien modelos hi-
bridos, é mellor falarmos de procesos de creacién colaborativos. Tampouco se
consideran de creacién colaborativa, xa que hai compafifas que, nas fichas artfs-
ticas e técnicas das stas pezas, atribtenlle a “creacién” 4 figura do director ou
da directora, que é quen dirixe e decide que materiais se usan e cales non e de
que xeito, ainda que na ficha artistica conste explicitamente tamén que desen-
volve a direccién (referimonos aos casos en que pon “Creacién e direccién:”, e
o nome da persoa en cuestién). Logo, si que se lle atribden os diferentes mate-
riais, como textos ou coreografias, aos autores ou autoras correspondentes. Ne-
ses casos, pddese, xa que logo, entender que pofer “creacién” non quere dicir
tanto que todos os materiais e toda a dramaturxia xeradas sexan autorfa sta, se-
nén que a creacién, entendida como a composicién global da peza, é sinatura
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stia; é un xeito de reforzar esa marca autoral. Porén, 4 hora de afinar o modelo,
a clave estarfa, sobre todo, no grao de xerarquias que a compania estableza nas
stias dindmicas e tomas de decisiéns.

Xa que logo, en relacién con todo o que acabamos de ver, ainda que a crea-
cién colectiva segue a ser empregada na actualidade como modelo de creacién
dramatdrxica por diferentes compaiifas, a disolucién de xerarquias e do pouso
politico e social que supufia tamén como concepto de grupo foise esvaecendo
para derivar noutros modelos en que o foco estd mdis posto no produto artisti-
co en si mesmo, asi como no reforzamento das identidades artisticas indivi-
duais. Estes fan mdis fincapé no termo “colaborativo”, no traballo conxunto
entre diferentes membros do equipo técnico e artistico das compafias que ta-
mén, ainda que tefian un equipo central, comun a todas as produciéns, poden
cambiar os seus integrantes en cada unha das montaxes.

Filewood (ibidem), en referencia ao contexto escénico canadense, mais esta-
blecendo pontes co panorama global, explica tamén que foi nos anos 90 cando
a creacién colectiva foi substituida, dun xeito amplo, por “colaboracién”, para
ir mdis ald das connotacidns politicas antixerdrquicas dos anos 70, ainda que ¢é
un proceso que xa comezara na década anterior.

Mesmo asi, a pesar dese cambio terminoldxico, as técnicas do traballo colectivo
son empregadas de xeito habitual, especialmente no caso do teatro fisico, de com-
panias creadas por un grupo de actores e actrices que buscan un director ou direc-
tora para que os dirixa e de companias con diferentes inquedanzas politicas e
sociais. Ademais, Filewood tamén sinala que a creacién colectiva xa non é unha ex-
presion das pricticas culturais alternativas, senén que é un dos métodos de creacién
de repertorio que desenvolven os teatros pequenos, que, ben porque pagan pouco
ou ben porque dependen do compromiso voluntario do reparto, poden manter un
equipo de actores e actrices o tempo suficiente para desenvolver unha peza. Porén,
sinala tamén que este ¢ un “luxo” que os teatros mdis grandes e institucionalizados
non se poden permitir mdis que en contadas ocasiéns. Enténdese que el estd a dei-
xar implicito que as dramaturxias xeradas a partir de procesos colaborativos adoitan
supofer un maior tempo de investigacién, exploracién, creacién e ensaio, o que in-
crementa os custos da producion se se paga o que establecen os convenios de acto-
res e actrices que, como se analizard no apartado seguinte, non sempre atenden moi
ben a este tipo de procesos e ds particularidades que estes presentan.
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Nos paises de fala inglesa, 0 modelo da creacién colectiva (collective crea-
tion) foi mudando ao que se cofiece como devised theatre ou collaborative the-
atre, ainda que, ds veces, siga a empregarse como sinénimo deles o termo
anterior. Porén, o uso destes dous termos varfa xeograﬁcamente, asi como as
implicaciéns que cada un deles leva consigo. Heddon e Milling (2006) recollen
que as compaiifas britdnicas e australianas adoitan falar de devising para aludir
a este tipo de prdcticas, mentres que nos Estados Unidos de América acostuman
referirse a prdcticas semellantes como collaborative creations, ainda que poden
convivir os dous termos. Isto débese a que, como elas explican, mentres o pri-
meiro non alude a que tefia que haber mdis dun/ha creador/a, o segundo si que
o fai. To devise significa inventar, idear, tamén elaborar, e adoita aplicarse a to-
dos aqueles procesos de creacién escénica que non parten dun texto previo, que
se desenvolven a partir da exploracién e da creacién na sala de ensaio.

Por outra banda, Lamden (2000) opén directamente devised versus scripted
work (ou sexa, o teatro desenvolvido eminentemente na sala de traballo fronte
ao traballo baseado nun texto ou guién previo). Explica que o segundo ¢ fun-
damentalmente literario, xa que un texto é o punto de partida, que ¢ interpre-
tado nos ensaios por un grupo de actores e un director. Pola contra, establece
que a esencia do primeiro modelo ¢ un grupo de persoas que traballan e en-
saian xuntas durante un tempo para crear un texto espectacular. Aqui vemos
como se refire a modelos puros e, ainda asi, poderfase matizar que ata no se-
gundo caso hai sempre tamén un traballo creativo por parte do/a director/a e
dos actores e actrices para facer unha adaptacién. E que mesmo seguindo ao pé
da letra as indicacidns do/a autor ou autora dramdtico/a sempre hai toda unha
serie de escollas e acciéns que xorden da propia teatralidade, da procura de do-
tar de materialidade escénica ese texto base.

Lamden tamén sinala que as pezas resultantes dun proceso de creacién do
primeiro tipo (devised theatre) levan de xeito implicito seren efémeras: “With-
out a text or documentation, it is difficult to ascribe a value to the theatre piece.
It can not be placed in a canon of established, revered work. Perhaps this is why
devised theatre tends to carry a lower status in society than traditional theatre”
(ibidem: 1). Entender que ¢ o texto ou a documentacién o que permite valorar
unha creacién escénica é seguir perpetuando a idea de que o texto dramdtico é o
que lle d4 o valor 4 peza escénica ou mesmo que son equiparables e que se pode
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xulgar esta unicamente a partir daquel, cando a peza teatral deberfa valorarse,
precisamente, pola stia mostra escénica, que é onde reside a teatralidade, e non
en que haxa ou non un texto dramdtico orixinal.

Asi e todo, desenvolvemos un pouco mdis esa oposicién 4 que alude entre
teatro de texto e pezas creadas directamente ou especialmente na sala de ensaio.
Este tltimo caso, o modelo do devised theatre, por si mesmo non nega a posi-
bilidade de partir dun texto literario previo. De feito, hai moitas montaxes que
se poden encadrar dentro deste paradigma e que tiveron como punto de parti-
da un texto dramdtico, como moitas revisiéns de textos cldsicos que se desen-
volven escenicamente dentro do modelo posdramdtico. Entén, poderiase
establecer que o foco non estd tanto en que haxa ou non un texto (dramdtico
ou non) previo, senén en como ese texto vai ser empregado; se vai ser usado
como punto de partida ou pretexto (como o pode ser calquera outro material
nos procesos deste tipo), mais sen someter a el todo o proceso de exploracién e
creacién posterior na sala de ensaio ou se vai ser o elemento dominante na
montaxe. Ademais, como se sinalou, os modelos de creacién escénica establé-
cense de xeito tedrico para facilitar a stia andlise e mesmo posta en prdctica, pe-
ro a realidade amosa como se hibridan entre si.

A respecto do que Lamden formula sobre o acceso ao canon, hai moitos es-
pectdculos e compaiifas que se converteron en candnicas e que foron creadas a
partir do modelo da creacién colectiva (isto verase aplicado ao contexto escéni-
co galego en apartados posteriores) e sen un texto previo. O teatro de creacién
colectiva acabou sendo dirixido, moitas veces, tamén cara ao modelo de repre-
sentacién dramdtica; a partir da exploracién e creacién na sala de ensaio, o pro-
duto escénico resultante é unha peza dramdtica, cuxos didlogos e acciéns
bdsicas poden ser rexistrados nun texto escrito e publicados.

Mais, mesmo na stia orientacién cara aos procesos de creacién colectiva/cola-
borativa contempordneos mdis tendentes a0 modelo posdramdtico, iso que el
chama texto performativo (performance text), que se entende que ¢ todo o con-
xunto de elementos teatrais que conforman o dispositivo escénico (seguindo o
concepto de dispositivo de Foucault, que non sé alude aos seus componentes,
senén ao xogo de forzas que se establece entre eles), que xorde dun proceso de
devised creation. Nada impide que poida ser rexistrado ou codificado a0 mesmo
tempo que se vai xerando, ou posteriormente, mediante a elaboracién dun texto
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en que se recollan os textos emitidos oralmente (de habelos) e tamén as partitu-
ras (ou a sta evocacién) de accidns fisicas, isto tamén se fai.

Alén diso, son cada vez mdis as compafifas que fan rexistros audiovisuais, non
s6 da peza exhibida, senén que tamén documentan filmicamente o proceso de
creacién. Porén, hai algo que se deberfa apuntar, sen necesidade de seguirmos
matizando a cuestién: que esa diferenza no status entre teatro tradicional (de
texto) e teatro de creacién colaborativa quizais non vén dada tanto por unha
falta de texto ou documentacién -como formula Lamden, que impida valorar o
feito escénico, cando este deberfa valorarse, precisamente, como dixemos, pola
posta en escena (e isto deberfa ser a clave para deixar ben clara a independencia
que debe haber entre a literatura e a escena en canto a xerarquias)-, senén por
toda unha serie de cuestiéns especialmente relacionadas co caso do modelo pos-
dramitico.

O paradigma posdramdtico segue a xerar debate entre os que o defenden e
os que se opofien a el, tanto no eido profesional coma no eido académico. Os
motivos que esgrimen os detractores do termo son analizadas por Becerra
(2017: 6-8), quen sinala, especialmente, a quen, por unha parte, “sustenta o ac-
to teatral nun texto literario”; e, pola outra, “os detractores que a asocian 4 de-
nominacién xeral de posmoderno e, en base a tal relacién, actsana de estar
detrds da defensa dun teatro que nega o teatro [...]”. Tamén explica que o tea-
tro dramdtico de base aristotélica segue a ser o mdis programado e “o que os-
tenta o canon do que o comun da xente entende por teatro”, e isto vén dado
por un motivo moi concreto: “a espectadora, o espectador, ten unha tendencia
innata a preguntarse ‘por que?” (ibidem), ao que responde moi ben a léxica
causal que constittie a verosimilitude aristotélica. E iso é algo que ten afectado,
nun maior ou menor grao, ds diferentes manifestaciéns escénicas que non par-
ten dun texto literario previo ou que, de facelo, mediante o traballo na sala de
ensaio o desxerarquizan substancialmente.

Hans Thies Lehmann (2013) analizou os cambios que se produciron nos 12
anos posteriores 4 publicacién orixinal, en 1999, de Postdramatisches Theater,
e, entre outros, sinalou precisamente a gradual mudanza do “xenio individual”
dun creador/director a procesos de traballo colaborativo como un dos cambios
que detectara de xeito global no panorama escénico situado dentro do paradig-
ma posdramdtico.
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Outro termo que se usa, 4s veces, como equivalente en espafol e galego ao
devised theatre é o de “teatro de creacién”. Por exemplo, o libro de Baldwin e
Bicit (2002), que tifa como titulo orixinal Devised and Collaborative Theatre:
A Practical Guide, foi traducido ao casteldn pola editorial Naque baixo o titulo
de Teatro de creacién. Poderfase pensar en adoptar este termo para aludir ao
modelo que estamos a arrodear, tamén porque permitirfa non ter que facer ex-
cepcidéns ao aludir a creadores e creadoras individuais, algo que si aconteceria
a0 usar termos como os de creacién colectiva ou colaborativa (ainda que esta
derivacién léxica do verbo “colaborar” non aparece recollida pola RAG).

Porén, océrrenos como co concepto de “creacién colectiva”, que cémpre in-
troducir un matiz: o teatro é, en si mesmo, unha arte de creacién; mesmo can-
do se segue dun xeito fiel un texto dramdtico previo e se fai un proceso de
transducién 4 escena, hai que facer escollas creativas para achegar todo aquilo re-
ferente 4 teatralidade. Asi pois, poderfase pensar que unha compania que faga
teatro baseado nun texto dramdtico previo poderia rebater que o seu teatro ta-
mén € creativo, de creacién. Deixando xa esta pequena apreciacién, si que se
fala de teatro de creacién para referirse a0 modelo que estamos a estudar -de
pezas que se desenvolven eminentemente na sala de traballo- e, ademais, per-
mite encadrar nel tanto compafifas como creadores e creadoras individuais;
mais, se se quere pofier o foco, precisamente, no compofente colectivo ou co-
laborativo, completarase e falarase de creacién colectiva, creacién colaborativa,
ou, como xa mencionamos, procesos colaborativos.

Asi, en canto 4 definicién do modelo amplo que nos ocupa, como xa estive-
mos a ver, houbo e hai diversos achegamentos. Mederos Syssoyeva e Proudfit
(2013) tamén recollen diferentes perspectivas, que se presentan a partir dos ca-
sos estudados: que unha posta en escena creada de xeito colectivo a partir dun
texto dramdtico previo poida ser considerada como un tipo de creacién colecti-
va; que o colaborativo (elas definen o colaborativo como o debate entre iguais,
asf como o conseguinte acordo) non é ou ten que ser o Unico elemento funda-
mental para desenvolver un traballo colectivo; que a creacién colectiva poida
convivir co liderado autoral ou de direccién... Aqui vemos que o importante
tamén é que os modelos se adapten e sirvan para analizar a realidade préctica,
por iso se vai pasar a estudar deseguido o caso galego, para analizar os procesos
colaborativos no teatro galego contempordneo.
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OS PROCESOS COLABORATIVOS DE CREACION NO TEATRO GA-
LEGO CONTEMPORANEO

Antecedentes

O teatro galego tivo unha aparicién serodia. Cando se escribe e se estrea en
1882 A fonte do xuramento, de Francisco M2 de la Iglesia —considerada a pri-
meira obra dramdtica en lingua galega- hai detrds unha vontade ideoléxica e
politica do movemento rexionalista de completar o sistema literario galego e
crear un teatro propio, en lingua galega (Tato 2003). A lingua e a politica esta-
ban situadas por riba dos criterios artisticos como motor e temdtica para a crea-
cién das pezas e o teatro galego estivo durante bastante tempo vinculado 4
figura do escritor dramdtico. Isto veu dado polo labor como autores de pezas
dramdticas de grandes escritores galegos, asi como a importancia da autorfa do
texto e a vinculacién co imaxinario social dun teatro textocentrista, ao igual
que acontecia co teatro comercial espafiol. Porén, “o levantamento fascista deu
cabo do teatro galego e a ditadura posterior encarregou-se de que a sua memd-
ria fosse apagada da histéria. Quando, nos anos 60, a juventude galega tenta
voltar a reconstruilo, constatard que parte do nada e que sé conta, como tradi-
¢3o, com un conjunto de textos literdrios nunca representados” (Tato 2003:
11), ademais dos textos e representaciéns que se desenvolveran no exilio.

As mostras de espectdculos e os concursos de textos organizados pola Aso-
ciacién Cultural Abrente en Ribadavia nos anos 70 resultan ser de vital impor-
tancia para a recuperacion e evolucién do teatro galego e xa, a pesar da
importancia que segue a ter o autor, co foco posto no feito escénico. Nesta lifia,
destacan especialmente as figuras de Roberto Vidal Bolafio ¢ Manuel Louren-
z0, homes de teatro, que non sé exercen como escritores dramdticos, senén que
desempenan diferentes oficios dentro da creacidén escénica, que xa escriben
pensando e mesmo traballando directamente na sda posta en escena, e que xo-
gan tamén un papel moi relevante no camifo cara 4 profesionalizacién do tea-
tro galego.

En Galicia e no resto do Estado, o teatro de creacién colectiva no século XX
estivo moi vinculado ao teatro independente. De feito, o cooperativismo e a cre-
acién colectiva son algins dos trazos que se lle atribten ao teatro independente
en Espafia xa desde finais dos anos 60 (Santolaria 1997) e coa sda eclosién nos
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anos 70. En efecto, Plaza e Gonzdlez Yuste (1975: 57) recollen o cooperativismo
econdmico e o colectivismo nos xeitos de traballar como algunhas das caracteris-
ticas destes grupos, e referfanse asi, nos anos 70, 4 realidade que os arrodeaba:

La denominacién de “teatro independiente” es, en cierto modo, irdnica, cuando
son tantas las dependencias que traban no sélo su normal desarrollo, sino su mera
existencia. Sirve, sin embargo, para entendernos, para designar a una serie de con-
cepciones del teatro como fendmeno cultural muy alejadas del estreno de gala y las
dos horas de vanal [sic] divertimiento que han dominado, que dominan adn, nues-
tros escenarios comerciales, con las consabidas y respetables excepciones. La bus-
queda de nuevas formas de expresién, el acercamiento a publicos marginados del
hecho teatral y la formacién de actores han sido algunos de los logros del teatro in-
dependiente, que podria caracterizarse, entre otras cosas, por un cooperativismo en
lo econémico, un colectivismo en la forma de trabajar y la intencién manifiesta de

realizar un teatro en conexién directa con la sociedad espafiola del momento.

Entre as compaiifas do Estado espafiol que destacaban no seu artigo, estaba
a compafia ourensd Histrién 70 -extinta hai xa bastantes anos- e recollfan o
seguinte arredor dela, definindoa como “compania estable”, ainda que afeccio-
nada, e con pezas de creacién colectiva no seu repertorio: “El grupo se fundé
en enero de 1970 y sus miembros procedian en su mayorfa de la Agrupacién
Teatral Valle-Incldn. Han montado espectdculos de creacién colectiva basados
en poemas de Celso Emilio Ferreiro, Rosalia, Curros Enriquez, etc. [...]. His-

trién 70 estd dirigido por J. Manuel Blanco Gil y tiene cardcter de ‘teatro esta-
ble’, de aficionados” (Plaza e Gonzdlez Yuste 1975: 61).

Lifias de accién e casos

No ano 1978 créase Artello Teatro en Vigo, que axifia se profesionalizarfa e que
tamén traballou desde este modelo, con pezas cuxos materiais xurdian case na
sua integridade do traballo na sala de creacién e ensaio da compafifa. Mesmo
partindo de textos dramdticos previos, atopdbase en diferentes obras unha trans-
formacién moi grande con respecto ao texto literario orixinal, especialmente en
canto ao factor do achegamento creativo por parte dos actores e actrices a partir
do xogo escénico e de improvisacidéns que modificaban substancialmente o texto
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primixenio (entendemos como texto non s6 os didlogos sendén todas as posibles
indicaciéns dramatdrxicas). De feito, Santiago Montenegro explicou® que,
mesmo aquelas creaciéns que partian dun texto previo, incluso de obras moi
recofnecidas da literatura dramdtica, e que na stda pdxina web non aparecen si-
naladas como creacién colectiva, no fondo si que o eran, debido ao posiciona-
mento da companifa fronte ao propio texto e debido 4 ruptura das xerarquias
creativas. E é que, como xa se indicou, outra cuestién que vai unida ao concepto
de teatro de creacidn colectiva é a busca da horizontalidade dentro da compania,
especialmente no aspecto creativo. No ano 1994, Rosa Hurtado e Santiago Mon-
tenegro, coa colaboracién de Manuel Pombal na direccién, decidiron comezar
unha nova etapa da compaiia, engadindolle o sobrenome “alla scala 1:5” ¢ op-
tando por un formato mdis reducido e un xeito de producién mdis artesanal.
Artello cumpriu en 2018 os 40 anos de traxectoria.

“La idea principal que Derrida cuestiona al teatro moderno es la primacia
del texto previo a la escena teatral” (Ferndndez 2011: 23). Seguindo esa cues-
tidn, e de acordo co que xa se recolleu, o que formula o teatro de creacién co-
lectiva non ¢ a desaparicién da figura do dramaturgo nin a do director, senén a
integracién destes dentro dun proceso creativo que non vén traido da casa, se-
nén que se desenvolve directamente no hic et nunc da sala de creacién e en-
saio. E moi interesante ter en conta que hai compaiias galegas, como Artello
que, ao longo da sta evolucidn, pasaron pola fase de querer eliminar a figura
do director/a e do dramaturgo/a, para crear unha figura intermedia, como un
membro do propio elenco que sae das propostas e “coordina desde féra”, ata
volver de novo 4 figura do director; agora si, un director que traballa dentro do
modelo da creacién colectiva.

A compania Artello tivo durante un tempo a sala Carral, en Vigo; mentres que
en Santiago naceu en 1986 Matarile, e en 1987, Chévere, companias que estarfan
vinculadas a ddas salas que dinamizarfan moito a axenda cultural composteld, as
salas Galdn (inaugurada en 1993) e Nasa (que abriu en 1992), respectivamente.
E as que se pode establecer tamén unha relacién entre estas compafifas que apos-
taron polos procesos colaborativos (a pesar de contar estas ddas dltimas cunha

3 Neste apartado, as diferentes citas de declaraciéns que aparecen sen referencia bibliografica foron recollidas
mediante entrevistas realizadas directamente 4s persoas ou colectivos indicados.
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direccién moi clara, como a de Ana Vallés e a de Xesds Ron, respectivamente,
que demostra o que vifiamos expofiendo de que non ¢ incompatible a figura do
director/a con este modelo —amplo- dos procesos colaborativos na creacién) e
unha vontade de estender o aspecto social e colectivo 4 stia contorna, procuran-
do a dinamizacién do panorama escénico e cultural da cidade. De feito, Mata-
rile organizou durante anos o Festival Internacional de Danza En Pé de Pedra,
moi importante en canto ao establecemento de pontes entre o teatro e a danza
e moi relacionado co xiro performativo das artes. Na Sala Nasa tamén houbo
un esforzo moi grande por traballar desde ese punto de vista, xa que durante
anos tamén albergou performances de todo tipo.

Son moi interesantes os cambios no proceso creativo que impuxeron as no-
vas dramaturxias de cardcter posdramdtico, moito mdis vinculadas co feito es-
cénico, especialmente as de Matarile, ainda que tamén se poden atopar
elementos posdramdticos na producién de Chévere. Tanto Matarile como Ché-
vere cumpriron xa as tres décadas de existencia e seguen en activo con gran di-
namismo e habelencia, dentro e féra de Galicia.

Como xa se recolleu, o teatro galego sempre estivo fondamente relacionado
coa cuestién da identidade galega e, moi relacionado con isto, mantivo a con-
cepcién de que a posta en escena vén supeditada 4 creacién literaria dun texto
dramdtico previo (Lépez Silva 2012). Cambios na relacién entre teatro e iden-
tidade viferon dados pola irrupcién desas novas tendencias que, pola sia vez,
foron ganando prestixio e achegdndose ao candnico, algo que xa sinalamos en
relacién co que propufa Lamden:

Con el cambio de siglo, las corrientes posdramdticas, el teatro fisico y las tendencias
fronterizas han ido adquiriendo progresivo protagonismo en el panorama teatral ga-
llego, saliendo de aquella periferia a la que esos mismos artistas denominaban “alter-
nativa’ hasta posicionarse en espacios proximos al centro del sistema y adquirir asi
los criterios que definen lo candnico: prestigio, consideracién critica, capacidad para

la autoexportacién y generacién de conciencia de grupo. (Lépez Silva 2012: 1)
Curiosamente, Artello comezou como unha compafifa eminentemente de

traballo de actor e de actriz e, como xa se viu, en 1994 deron un xiro cara ao te-
atro en pequeno formato, moi vinculado ao teatro de obxectos e de marionetas.
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O teatro de obxectos e, concretamente, de marionetas (ainda que non estea
aceptado pola RAG, additase empregar tamén o concepto teatro de monicre-
ques, e os actores que manipulan os monicreques son chamados familiarmente
monicrequeiro; de feito, hai compafifas que levan o termo monicreques no seu
nome, como Monicreques Cachirulo) abrirfa unha nova lifa de investigacién
moi interesante, en canto a que se relaciona mdis coas dramaturxias dramdticas
e, porén, require un proceso de creacién colectiva moi interesante de didlogo
entre o actor ou actriz/manipulador(a) da marioneta e esta.

Normalmente, los titiriteros suelen ser los escritores del libreto teatral sobre el que
van a levantar el andamiaje de su espectdculo, y pocas veces se sirven de textos dra-
mdticos preexistentes que coincidan en sus contenidos con sus intereses y que le fa-
ciliten el comienzo de este proceso de bisqueda. Digamos que hemos tenido la
suerte de encontrarnos con algo parecido a nuestra sombra, que las palabras de ese
texto podrian ser pronunciadas por nosotros, pero no nos fiemos, pues ese texto ya
escrito en el que nos apoyamos y del que nos servimos, nos va a plantear otros pro-
blemas adicionales al proceso creativo en si. Los titiriteros solemos decir que el len-
guaje de los titeres, sus palabras y los conflictos en los que metemos a tan simbdlica
figurilla tienen siempre una medida especial, una medida condicionada por la esen-
cia misma del titere, y sin necesidad de un especial razonamiento, podriamos decir
que de manera intuitiva nos vemos siempre en la imperiosa necesidad de adaptar y
modificar ese texto, esas palabras, esos sonidos, esos silencios y esos ritmos al mun-
do particular de los actores de madera. (Cafias 2008: 69-70)

Pola contra, Matarile, que xurdira como unha companfa que pofia en esce-
na as marionetas que eles mesmos construfan, rematou evolucionando cara a
un teatro de actores e de actrices, ainda que aquelas sigan estando presentes.

Chévere ¢ unha compaiifa que se move dentro da creacién colectiva e que ga-
fiou en 2014 o Premio Nacional de Teatro, segundo o xurado, pola sda traxecto-
ria neste tipo de creacién escénica: “El Premio Nacional de Teatro 2014 ha sido
otorgado a Chévere ‘por su coherente trayectoria de creacién colectiva basada en
la transgresién de géneros y también por su vertiente humoristica y participativa,
siempre conectada con la realidad social y econémica”™ (Pereiro 2014).
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Xests Ron, director de Chévere, referfase deste xeito aos procesos creativos
compafifa:

Isto ¢, que damos a hostia de voltas antes de pofiernos a traballar en algo. Discuti-
mos, divagamos, excitimonos, dispersimonos ata perder o sentido da orientacién.
E cando xa o damos todo por perdido alguén propdn sair 4 rida. Af comeza todo de
verdade. Cando te decatas que non estds ao servizo dun texto, dun autor, dunha es-
tética, un produto ou unha estratexia. Nin sequera do teu propio ego desaparecido
ou do dos teus companeiros, porque todos temos o estémago baleiro e a cabeza a
piques de estoupar. Entén imponse a cordura, ddmonos de conta de quen somos e
que precisamos falar con alguén mdis. Coas mesmas persoas que ao mellor viredes
ao teatro. Xente que tedes moitas mdis historias que contar ca nds, ainda que as ca-
ledes e haxa que sacdrvolas sen que vos decatedes do que facemos. Facer teatro asi
ten moito mdis que ver con saber escoitar que con falar en voz alta ou murmuran-
do. Escribir asi ten moito mdis que ver con saber levantar un acta que con compo-
fier didlogos enxefosos ou forzar poeticamente o significado das palabras. Temos
que actuar como testemufias [...]. Por tanto, crear é montar un campamento para
organizar a xestién do que temos en comtun e pofierse a funcionar como unha co-

munidade temporalmente auténoma, sen territorio definido. (Ron 2017: 13-14)

Mentres Xestis Ron defende a importancia da comunidade, da colectivida-
na creacién das pezas de Chévere; Matarile ten expresado non considerar

que traballen desde a creacién colectiva ou colaborativa, que son pezas “en que

a directora e creadora dos espectdculos é Ana Vallés”, pois pensan que encadra-

los

lle

dentro do modelo de creacién colectiva ou colaborativa é un xeito de restar-
esa importancia autoral (referimonos xa a este tipo de casos no apartado

anterior, en que nas companfas cunha direccién moi marcada temdtica e esteti-

camente a creacién se entende mdis desde un punto de vista global, de sinatura

da
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peza), mais aluden directamente a esas dindmicas colaborativas:

Los textos que aqui se muestran, al igual que cualquier otro elemento dramattrgi-
co, no responden a una escritura previa, anterior a la puesta en escena. Algunos
fueron esbozados antes, como en el caso de Teatro Invisible, pero en la mayorfa de

los casos se fueron gestando o remodelando durante el proceso de creacién con los
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intérpretes. Estos textos recogen sdlo las palabras, pero todas las palabras. Por esta
razén, contienen también la aportacién de todos los intérpretes, en algunos casos
elaboradas como textos a decir y, en otros, como resultado del trabajo improvisa-
cién y por tanto fruto de los ensayos. Incluso los textos aportados por mi han sido
siempre modificados, alterados y, por supuesto, enriquecidos al pasar a los intérpre-
tes y a su lenguaje personal. Y al revés, sus propuestas se han visto condicionadas
por una direccién especifica por mi parte, y en la que siempre he pretendido la ve-

racidad de un cuerpo concreto que habla. Eso es lo que busco. (Vallés 2017: 5)

Baltasar Patifio ¢ tamén director artistico da compaiia e encdrgase do dese-
fio de iluminacién e escenografia, que desenvolve co traballo na sala de crea-
cién e ensaio a partir da interaccién cos corpos e acciéns do equipo artistico de
cada proxecto.

As novas dramaturxias e a aposta polo performativo, polo posdrama -ou
ainda que se parta do drama, que se incldan elementos posdramdticos-, e polo
teatro fisico, que se centran na reafirmacién do presente escénico, levan consi-
go unha maior necesidade de traballo na sala e desembocan en procesos colabo-
rativos.

A resolucién do 18 de marzo de 2009, da Direccidn Xeral de Relacidéns la-
borais, pola que se dispén o rexistro, o depdsito e a publicacién, no Diario Ofi-
cial de Galicia, do I Convenio colectivo de actores e actrices de teatro de
Galicia (publicado no DOG n° 83 do xoves, 30 de abril de 2009) recolle a
“creacién colectiva’, que define asi: “Enténdese por obra de creacién aquela
que non parte dun texto, ou aquela na que, partindo dun texto, o/a director/a
fai unha interpretacién que vai mdis ald das intenciéns do/da autor/a”.

Non obstante, esa explicacién introdicese para referirse 4 distribucién dos
personaxes: “Nos espectdculos de creacidn, a asignacién do personaxe ¢ faculta-
de do director/a de escena, sempre respectando a categorfa reflectida previa-
mente no contrato’. Resulta cando menos curioso, xa que nun proceso de
creacién que non parte dun texto previo, senén do material ao que se chega
traballando de xeito colaborativo na sala de traballo, é dificil saber con antela-
cién a categorfa en que cada actor ou actriz se vai encadrar. Ademais, o dito
convenio estd moi centrado no traballo de texto, xa que hai categorias de perso-
naxes unicamente definidas polo niimero de lifias ou versos que din:
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— Categorfa profesional 3 (secundario). E aquel ou aqueles artista/s cuxa participa-
cién non supera a cantidade de trinta lifias ou versos, estas cun mdximo de sesenta
espazos mecanografados.

— Categoria profesional 42 (elenco). E aquel ou aqueles artista/s con pequenas
achegas 4 trama xeral, con participacién coral ou non, con texto, ou non, que non
chega 4s cinco lifias ou versos, estas cun mdximo de sesenta espazos mecanografa-

dos por lifia.

Deste xeito, constdtase que o teatro de creacién, especialmente aquel situado
dentro dos modelos do teatro fisico e do teatro posdramdtico, ainda non estd
aqui plenamente considerado e valorado. Non s6 en canto 4 distribucién de
personaxes —de feito, non se recolle que poida haber persoas escénicas que non
entren na creacién de personaxe, ou actores e actrices/bailarins/bailarinas de tea-
tro-danza, ou que executen diferentes nimeros de partituras puramente fisicas
dentro dun espectdculo en que haxa hibridacién de xéneros, algo que é tendencia
na actualidade-, senén tamén nos tempos de exploracién e creacién que supén
unha creacién que parte de cero, non dun texto dramdtico ou dunha partitura
prefixada, o que fai moi complicado axustarse 4s cifras que se recollen.

Porén, a prdctica sinala que, mesmo asi, as compaffas estdn a tender, en
maior ou menor grao, a desenvolver procesos colaborativos durante a o proceso
de creacién escénica. Hai unha serie de companfas de mdis recente creacién
que as que xa se recolleron que tamén traballan dentro desas lifas.

Voadora, nada en 2007 e que ¢ tamén unha das companias galegas mdis re-
cofiecidas dentro e féra de Galicia, fai unha clara aposta pola hibridacién de xé-
neros e concédelle unha enorme importancia 4 plasticidade da posta en escena.
O seu traballo, como a propia compania explica, adoita desenvolverse dentro
de tres lifias: novas dramaturxias, espectdculos realidade-ficcién (onde traballan
coa comunidade e con persoas que non son actores ou actrices profesionais) e
revisién de textos cldsicos. En todas elas é fundamental o proceso de creacién
de materiais na sala de traballo.

Porén, ao igual que Matarile, Voadora non é unha companfa que traballe
desde a creacién colectiva, ainda que basee a stia creacién nos procesos colabo-
rativos: “Pensamos que a nosa estética e o numeroso grupo de creadoras e crea-
dores que conformaron os nosos elencos puideron en ocasiéns levar a esa
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confusién pero o noso funcionamento non ¢ ese. Nés traballamos con creado-
res e creadoras conformando elencos ou equipos creativos en espectdculos que
responden a unha direccién claramente autoral”. Ainda asi, eles mesmos soste-
fien que a direccidn se caracteriza pola escoita e por deixar que cada unha das
pezas do equipo se poida desenvolver creativamente, potenciando o dialogo ar-
tistico: “E moi importante o traballo das identidades creativas que traballan
connosco. O punto de partida tamén ¢ o desexo con respecto ao material que
tefia cada unha das pezas do equipo creativo”.

A companfa tamén traballa desde a eliminacién dos limites entre disciplinas,
en especial, entre o teatro e a danza: “A fisicidade ten unha grande importancia
no noso traballo. Moitas veces invertemos roles pofiendo bailarins a facer traba-
llo textual ou actrices a bailar. Na nosa linguaxe os limites interdisciplinares son
moi difusos”.

En Elefante Elegante, que nace no mesmo ano que Voadora, destaca sobre
todo o compofente de teatro fisico. Desde o punto de vista da compafia, as
creaciéns non son realmente colectivas, xa que Marfa e Gongalo toman todas as
decisidns relativas ao Elefante Elegante. Nas pezas en que s6 traballan eles s6s,
o traballo é colaborativo entre os dous e, no proceso de creacién das pezas en
que traballan cun equipo artistico maior, precisan moita dispofibilidade por
parte dos artistas para improvisar, polo tanto a materia final “é certamente pro-
ducida polos intérpretes”. Ao faceren un traballo xestual non ¢ un texto o que
os gufa, senén unha secuencia de escenas en forma de cadros ou acciéns fisicas,
“unha especie de guién que ten que ser materializado coa creatividade das actri-
ces, dos actores, das bailarinas e bailarins”.

O que os motiva a facer unha peza que se desenvolve na sala de creacién e
ensaio e que non parte dunha concepcidén previa é o desexo de crear unha obra
desde cero. “Quizais sexa unha actitude demasiado posesiva, pero esta sensa-
cién de crear todo o que se refire ao espectdculo desde a idea orixinal ata o for-
mato final é o que lle d4 sentido 4 nosa postura artistica’. Ademais, este
modelo de creacién escénica permitelles traballar de xeito concreto para os in-
térpretes que van conformar o elenco, inventando unha peza especificamente
para estes actores e actrices en particular e a partir das sdas identidades.

E moi interesante tamén analizar o caso de ddas compafifas que si que tra-
ballan desde a creacién colectiva e que estdn conformadas unicamente por ac-
trices. A Panadaria, que xurdiu en 2013, estd a ter un gran recofiecemento
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tanto en Galicia coma no resto do Estado coa sta xira coa peza Elisa e Marcela.
Elas traballan desde o paradigma posdramdtico, e destaca especialmente o uso
que fan da fala para contar historias sen volver entrar no modelo de representa-
cién dramdtica, asi como a importancia do traballo que desenvolven arredor de
temas sociais, especialmente relacionados con cuestiéns de xénero, e como botan
man de moitisimos recursos da dramaturxia actoral para xerar pezas hibridas en
que conviven a narracién, a parodia, a musica, as partituras fisicas, o traballo xes-
tual... e que deixan ver iso a0 que xa nos referimos: actrices creadoras, que desta-
can tanto polo que expresan como polo seu bo facer.

Inherente Teatro é unha compania creada en 2016, cando as stias compo-
fientes estudaban o itinerario de Interpretacién Xestual na ESAD de Galicia;
concretamente polas actrices Noelia Blanco, Pia Nicoletti e Celina Ferndndez,
ainda que non descartan “incluir outras persoas do dmbito da creacién escénica
se 0 require o proxecto’.

Optan pola creacién colectiva porque as “entusiasma a creacién’, xa que lles
permite desenvolver a sda “identidade como artistas” e “pofier a proba” as sdas
propostas escénicas. Expresan que ¢é dificil atopar textos que digan exactamente
o que elas queren dicir e facer teatro de creacién colectiva, para elas, ¢ unha
maneira de unir os seus puntos fortes e “de suplir as eivas individuais”.

Outra lifia de accién interesante é que a que desenvolve Cinema Sticado,
unha compaiifa que se autodefine como “colectivo de cinema ao vivo”, forma-
da por Xosel Diez e Helena Varela e que incorpora colaboradoras e colaborado-
res en cada proxecto segundo as necesidades especificas. Combinan a linguaxe
escénica coa audiovisual e a decisién de desenvolver as stas pezas desde a crea-
cién colectiva parte da vontade de traballaren eles dous xuntos e de facelo “na
fronteira entre as artes escénicas e audiovisuais”. A sda situacién persoal, ao se-
ren parella e teren fillos pequenos, tamén condiciona o seu proceso creativo, polo
que consideran que este modelo de creacién é o que mellor se adapta ds sdas
necesidades. Cren que o feito de seren unha compafia pequena que desenvolve
os seus espectdculos na hibridacién de xéneros e na experimentacién supén un
incremento en canto a tempos de producidn.

Por dltimo, o caso de Javier Martin, como exemplo de creador individual,
establece pontes entre o teatro e a danza, en relacién co xiro performativo das
artes, que reforza o que xa se estivo a ver: a necesidade que hai de deixar de ver
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o teatro e a danza como ddas artes apartadas, cando na escena contempordnea
xa non ¢ posible separalas. Martin ¢ un creador e investigador escénico, cored-
grafo e bailarin cuxas pezas de danza se encadran en dispositivos escénicos hi-
bridos, en que diferentes artes abrazan a teatralidade, o performativo. El ¢ un
creador individual que, porén, traballa continuamente dentro de procesos cola-
borativos, xa que en cada unha das stas pezas introduce outras persoas no equi-
po artistico coas que traballa na sala de creacidn, e coas que crea de xeito
colaborativo: musicos, artistas visuais, escultores... Tamén € moi interesante a
relacién que establece co seu desefiador habitual de iluminacién, Octavio Mds,
co que non s6 crea conxuntamente durante o proceso de creacidén das pezas se-
nén tamén en escena, xa que, ao haber partes improvisadas por parte do baila-
rin, Octavio improvisa tamén coa luz, e establécese asi un didlogo moi fermoso
entre o corpo de Martin e a iluminacién. No seu traballo son moi importantes
os espazos sonoros e luminicos que se xeran, asi como o xeito en que se desefia
a composicién do espazo escénico, xa que inflden na sda danza.

Ademais, Javier Martin desenvolve desde hai anos unha investigacién arre-
dor do que denomina “artes do movemento” e os seus espectdculos encddranse
dentro dese proxecto superior, en que tamén se inclien encontros con diferen-
tes axentes e colectivos sociais, xa que el defende a importancia do traballo co
contexto -coa comunidade- e crea grupos de debate e tamén de investigacién a
partir de obradoiros prdcticos, non s6 co publico, senén con especialistas dou-
tras ramas do cofiecemento etc.

ALGUNS APUNTAMENTOS E CONCLUSIONS

O que se tentou con esta comunicacion foi facer un achegamento aos procesos
colaborativos dentro do teatro contempordneo, a partir da elaboracién dun mar-
co conceptual que permitise definir un paradigma amplo. Para iso, analizouse o
modelo “ mdis puro” dentro desa lifia, o teatro de creacién colectiva, para aludir
4 evolucién formal e terminoléxica deste, asi como 4 stia hibridacién con outros
modelos de creacién escénica, como aqueles en que hai unha direccién escénica
moi marcada, pero que se enfoca na creacién dos materiais escénicos e da dra-
maturxia na sala de traballo e que aposta polos procesos colaborativos co resto
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do equipo artistico e técnico. Deseguido, fixose unha panordmica polo caso ga-
lego, atendendo aos antecedentes histdricos e sinalando diferentes lifas de traba-
llo a partir do exemplo de varias companfas, algunhas cunha longa traxectoria e
outras de mdis recente creacién. Nelas destacan a hibridacién de xéneros e a ex-
ploracién arredor de novas formas, que tefien que ver co cumprimento dunha
serie de factores que Lehmann (2013) detectara nos anos seguintes de publicar a
versién orixinal, en 1999, de Postdramatisches Theater: saida do modelo do pa-
norama alternativo para acadar posicidns centrais en diferentes sistemas teatrais
occidentais (neste caso o galego), unha gradual mudanza do “xenio individual”
dun creador/director a procesos de traballo colaborativo (pode haber unha di-
reccién marcada mais convive e ndtrese do traballo de creacién en equipo), o
aumento de propostas de site-specific, o discurso colectivo fragmentado en dife-
rentes voces e a reapertura do didlogo entre o teatro e a sociedade arredor de
cuestiéns politicas e sociais (algo que se detecta na maior parte dos casos revisa-
dos), a hibridacién entre teatro e danza (moi habitual no teatro contempordneo
galego e que suxire a necesaria disolucién da fronteira entre as artes asi como un
traballo sistémico colaborativo, non sé artistico), o emprego da fala para contar
historias sen volver entrar no modelo de representacién dramdtica. ..

Como tamén se viu, o teatro de creacién colectivo ou colaborativo ofrece
moitas posibilidades: a abordaxe ou tratamento de temas ou materiais estéticos
sen a necesidade de que haxa un texto dramdtico previo; o desenvolvemento
dun proceso que ofreza unha maior liberdade creativa, que se adapte ao ndme-
ro de integrantes da compaififa (que, por cuestiéns loxistico-econémicas, non
adoitan ser demasiados) e que involucre mdis a cada un deles ou delas, mesmo
partindo dun texto dramdtico (ou posdramdtico) previo; poder traballar desde
a hibridacién de xéneros etc.

Porén, estamos lonxe da idilica imaxe daquelas companias-laboratorio de
creacién colectiva noutros paises que vivian (e algunhas seguen a vivir) por e
para a sda investigacién e creacién e que poden pasar tempos dilatados ades-
trando, explorando e creando. Este modelo adoita levar consigo a necesidade
dun maior tempo de montaxe, xa que é preciso contar con fases de exploracién
e creacién ata que se xeran os diferentes materiais e se fixa o esqueleto da dra-
maturxia, a partir do cal se pode ensaiar e pulir a peza; tamén comporta unha
falta de previsién integral do espectdculo ata que estea montado, por moito que
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haxa temas ou materiais de partida, o que sup6n que cada proceso de montaxe
sexa distinto e poidan xurdir, a partir das improvisaciéns e do material drama-
turxico que se estd xerando, novas necesidades (de adestramento de novas téc-
nicas por parte dos actores e actrices ou de elementos escénicos cos que non se
contaba e que poden encarecer a producién). Nos casos do teatro fisico e da
danza, require tamén dun espazo de adestramento/creacién/ensaio adaptado 4s
necesidades, especialmente en canto ao tipo de chan etc.

A dilatacién nos tempos de montaxe, fronte a outros modelos de creacién, ¢é
un factor complicado en canto a cuestiéns econémicas —xa nos referimos a isto ao
falarmos do convenio-, xa que moitas compafifas pequenas non tefien os medios
para pagar os ensaios —ademais de que, pola precarizacién da profesién, a maiorfa
dos e das profesionais tefien que compaxinar diferentes traballos- ou alugar unha
sala. A alusién que facfa Filewood (2006) no contexto canadense aos teatros pe-
quenos aqui nin sequera ¢ adaptable, xa que hai moitas companias que non con-
tan cun teatro ou nin sequera cunha pequena sala de creacién e ensaio, e a oferta
de locais que se ceden ou alugan para este tipo de procesos nin abondan nin con-
templan sempre ofrecer residencias —e, se as fan, adoitan ser por un perfodo curto,
case de residencia técnica-. Aqui aparece a cuestion de se os teatros deberfan ser
casas do teatro, como acontece noutros sistemas teatrais, e non abrir sé para as
funciéns -que, ademais, son moi escasas—, senén estar sempre abertos 4 residencia
das diferentes compaiifas e creadores e creadoras -individuais—; asi como fomen-
tar o achegamento e o didlogo non sé cos profesionais escénicos -acollendo ta-
mén os novos creadores e creadoras escénicos—, sendn tamén e, especialmente, coa
contorna, cos publicos, como fan algtins creadores e creadoras escénicos, moitas
veces tomando a iniciativa, como Javier Martin, ou aquelas companias que
realizan funciéns escolares ~como A Panadarfa-, ou a investigadora e xestora cul-
tural Sabela Mendoza e a bailarina e coredgrafa Caterina Varela, cos Talleres de
Publico(s) que desenvolven no Teatro Rosalia de Castro, na Corufa.

En definitiva, este amplo paradigma dos procesos colaborativos de creacién
estd a situarse como dominante dentro do sistema teatral galego actual e presen-
ta toda unha serie de cuestiéns en canto a lifias de traballo e bases metodoléxi-
cas das diferentes compafifas e creadores e creadoras moi interesantes, que aqui
s6 se puideron sinalar, sen poder recollermos todo o material obtido a partir dos
estudos de caso. Porén, hai tamén toda unha serie de cuestidns sistémicas que se
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enfrontan a este modelo e que piden un maior compromiso por parte de todos
os axentes para apoiar e dignificar unhas pricticas escénicas que estdn a comple-
tar e enriquecer o teatro galego contempordneo, mais que moitas veces son leva-
das adiante en condiciéns moi dificiles, precarias, ou que mesmo non se poden
acometer por falta de recursos.
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