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inTrodución

Hai diferentes modelos teóricos de creación teatral: aqueles que se ancoran nun
texto dramático previo, os que se basean nunha dirección escénica moi marca-
da ou os que se caracterizan por desenvolverse de xeito colectivo mediante as
achegas dos membros do equipo artístico e técnico etc. e, pola súa vez, na
práctica, os modelos ou paradigmas combínanse entre si, en diferentes graos.
Tras detectar a presenza e importancia dos procesos colaborativos na creación
escénica dentro do sistema teatral galego contemporáneo (como trazo principal
ou combinados cos doutros modelos) e atopar un baleiro bibliográfico ao res-
pecto, desenvolveuse un traballo que buscaba establecer un paradigma que ser-
vise de marco para analizar os diferentes casos, así como as posibilidades e
dificultades que ofrece e ás que se enfrontan as compañías que se orientan nes-
tas liñas. 

as prácticas que interesaron para este traballo foron as relacionadas con aque-
las compañías profesionais en que a xeración do material escénico se desenvolve
eminentemente na sala de creación e ensaio1, mediante a interacción colaborativa
dos diferentes membros do equipo artístico e técnico e, especialmente, aquelas que
traballan a exploración arredor de novas formas, encadradas (ou tendentes) nos
paradigmas do teatro posdramático e o teatro físico, en que a danza está tamén
moi presente2 (aínda que tamén se detecte unha maior tendencia ao colaborativo

1 Facemos esta matización de chamarlle “sala de creación e ensaio” −en vez de usar o termo habitual “sala de
ensaio”− para reforzar a idea de que nela se desenvolve un proceso de xeración do groso de materiais e com-
posición a partir destes que dan lugar á peza escénica resultante, fronte aos procesos que se basean no ensaio
das montaxes que parten dun texto dramático previo, xa repartido aos actores e actrices (adaptado, con novas
indicacións ou non) −que xa o traen aprendido− e que guiará a montaxe, sen que con isto neguemos todo
o proceso creativo que supón a posta en escena das accións verbais e físicas que acompañan o texto, así como
do resto de elementos de significación. É certo tamén que, cada vez, estes dous modelos tenden a hibridar-
se e hai moitas montaxes que desenvolven o segundo modelo pero incorporan elementos posdramáticos que
requiren dunha exploración maior cos elementos escénicos. 

2 isto é algo que cómpre destacar: estamos a falar de teatro de creación contemporáneo pero estamos −e debe-
mos− a falar tamén de danza contemporánea, desde o punto de vista da disolución da fronteira entre as artes
e a hibridación de xéneros das novas formas. imos aludir, de feito, a diferentes casos de compañías en que o
teatro e a danza son indivisibles. Falamos, xa que logo, da escena contemporánea.
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dentro das montaxes que están moi ancoradas nun texto previo). porén, non se
podía falar en todos os casos de creación colectiva, pois nas súas prácticas convi-
ven varios modelos de creación escénica que dificultan usar sempre ese termo.
deste xeito, resultou importante establecer un marco conceptual previo para esco-
ller o termo ou termos que máis se adecuaban ao fenómeno que se estaba a estu-
dar e aclarar certas cuestións que derivaban de cada unha das posibles escollas. 

sen negar a importancia do teatro amador en galicia e das prácticas que este
desenvolveu e desenvolve desde o modelo da creación colectiva, así como a do te-
atro social e a do teatro nos grupos escolares, a pescuda centrouse no sistema tea-
tral galego contemporáneo, a partir dos anos 80, despois de que se iniciase a
profesionalización das compañías e que comezase a irrupción de novas formas.
púxose o foco, precisamente, nas compañías de teatro profesionais que teñen co-
mo un dos seus fins principais a exhibición escénica, alén de que, nalgúns casos,
haxa outras motivacións detrás, como desenvolver un proceso de investigación
continuado arredor de determinadas cuestións, ou dar visibilidade a diferentes te-
mas. Fíxose unha panorámica por varias compañías pioneiras e que seguen a ser
clave hoxe en día no teatro galego contemporáneo e, deseguido, establecéronse
diferentes liñas de traballo polas que se move este modelo, así como se desenvol-
veron tamén toda unha serie de estudos de caso a partir da análise do traballo es-
cénico das compañías analizadas e a realización de entrevistas. 

nesta comunicación, por unha cuestión de extensión, 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 panorámica polo caso gale-
go, en canto aos antecedentes históricos do modelo, así como a diferentes liñas
de traballo en que se detectan os procesos colaborativos, incluíndo unha escol-
ma pequena de casos e desenvolvendo estes dun xeito abreviado. 

por último, decidiuse facer alusión a diferentes posibilidades que ofrecen os
procesos colaborativos na creación escénica, mais tamén a dificultades que en si
mesmos formulan para quen os desenvolve e que, unidas ás circunstancias sisté-
micas, obstaculizan tamén a incorporación ao panorama profesional de creado-
res e creadoras que rematan os seus estudos superiores en arte dramática e que
queren optar por este modelo de creación. 
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marco concepTuaL

como punto de partida, pódese aludir a que o teatro siga o modelo ou mode-
los de creación que siga, adoita caracterizarse, agás nos formatos que se achegan
aos límites (pezas de creadores individuais), por ser unha arte de creación colec-
tiva, ou sexa, unha creación que se desenvolve, nun maior ou menor grao, den-
tro do traballo dun grupo. desde este punto de vista, a maior parte das
creacións teatrais son creacións colectivas. 

porén, o concepto de creación colectiva como tal, no seu uso específico, re-
mite a un modelo moi concreto que tamén parece presentar certas cuestións
terminolóxicas. o teatro de creación colectiva adoita vincularse cunha serie de
trazos: foco no proceso de xeración de materiais na sala de creación e ensaio,
sen unha visión integral previa do produto final; disolución das xerarquías no
grupo e importancia deste como colectividade; sinatura conxunta da creación
etc. nun contexto histórico global, vinculouse tamén cunha serie de prácticas
relacionadas con diferentes circunstancias sociopolíticas −como as mobilizacións
sociais dos anos 60 e 70− e cos grupos de teatro independente. nas fontes bi-
bliográficas arredor da evolución deste modelo en diferentes países desenvol-
veuse bastante esta cuestión, e tamén que o teatro de creación colectiva non só
levou consigo un modelo de creación dramatúrxica, senón tamén de institu-
ción, de identidade de colectivo ou compañía. a creación colectiva, de feito,
ten servido como ferramenta de grandísima utilidade no teatro social, non só
no teatro profesional que trata temas sociais. 

pavis (1980) define a creación colectiva como aquel espectáculo que non vén
asinado por unha soa persoa, ben sexa un dramaturgo/a ou un director/a, senón
que é elaborado por todo o grupo que participa na actividade teatral. el recolle
tamén que o texto é fixado habitualmente a partir das improvisacións levadas a
cabo durante o proceso de ensaio, en que cada persoa participante pode propo-
ñer modificacións. ademais, el establece como necesario o labor dramatúrxico,
que o que fai é seguir a evolución das sesións de traballo e participar na concep-
ción global a partir dun proceso de ensaio e erro, así como a dirección escénica
que, aínda 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 tería unha influencia moi grande en toda américa Latina− e o seu im-
pulso do modelo de creación colectiva é un claro exemplo desa vontade de po-
ñer todo o foco da creación teatral na propia escena. “de algún modo,
Buenaventura y su nuevo Teatro es quien da un impulso pragmático en este
sentido e inaugura en Latinoamérica una metodología que pone en crisis la
idea del autor teatral fuera del colectivo de creación, 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” (Fernández 2011: 21). xa que logo, o teatro de creación colectiva non
nega, é máis, destaca a importancia das figuras do dramaturgo/a e do
director/a; só require que estas se movan dentro das regras de xogo do modelo,
especialmente en canto á disolución das xerarquías e a contribución para xerar
un produto que teña un selo colectivo. 

Filewood (2006), pola súa banda, ademais de recoller unha definición bas-
tante próxima á 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. É moi importante esta cuestión, a do actor/actriz
creativos, creadores, que tamén vai estar presente en diferentes procesos colabo-
rativos híbridos entre este modelo e outros, e matizar que noutros modelos, co-
mo aquel en que destaca a presenza dunha dirección escénica moi marcada, en
si mesmos, non teñen por que ir en contra do favorecemento da creación acto-
ral. de feito, foi a figura do director de escena quen impulsou durante o século
xx a investigación na busca da sistematización da preparación actoral e favore-
ceu que os actores e as actrices propuxesen novos materiais de traballo a partir
da súa propia expresión, especialmente nos casos en que a peza escénica non
parte dun texto literario previo ou, mesmo sendo así, en que se permite procu-
rar novos materiais que convivan en escena con aquel, e lle recoñeceu o seu la-
bor creativo (é especialmente notable no contexto histórico global o caso de
grotowski e ryszard cie� lak, na montaxe que tivo como punto de partida o
texto o príncipe constante, de calderón de la Barca). 

aínda que −como xa se sinalou− o modelo da creación 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 creación e ensaio e recoñeza o seu labor
como tales, si que pon o foco na autoría creadora compartida. por iso, naquelas
compañías en que a figura do director ou a da directora é moi importante e a
súa sinatura é, por veces, o elemento definitorio do grupo, onde a xerarquía
que se establece na toma das decisións é moi clara −para seguir ese selo ou mar-
ca persoal da dramaturxia e/ou dirección, doutras áreas do equipo artístico da
compañía ou da compañía en si mesma, como acontece no caso de incorpora-
cións puntuais dun novo membro a unha compañía que xa teña un selo estéti-
co propio moi definido e que se ten que adaptar a este−, deberiamos falar xa
doutro modelo. o emprego do termo “creación colectiva” xera certas molestias
nas compañías que vimos de referir, mesmo no caso de creacións escénicas que
cumpran despois con toda unha serie de factores que se achegan moito ao
modelo da creación colectiva −especialmente á creación de materiais no espazo
de traballo a partir das achegas de todos os membros do equipo−. É importan-
te, entón, ver como se abre o modelo a un paradigma máis 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 artístico da compa-
ñía e da propia compañía como tal, mentres segue a haber un traballo eminen-
temente en equipo para a xeración dos materiais e a montaxe da peza. 

dese xeito, podemos establecer que o feito de que todos os membros dunha
compañía traballen colectivamente na sala de creación na procura dos materiais
escénicos, non supón que unha obra sexa considerada unha creación colectiva,
senón que, en casos como o que vimos de referir, que constitúen modelos hí-
bridos, é mellor falarmos de procesos de creación colaborativos. Tampouco se
consideran de creación colaborativa, xa que hai compañías que, nas fichas artís-
ticas e técnicas das súas pezas, atribúenlle a “creación” á figura do director ou
da directora, que é quen dirixe e decide que materiais se usan e cales non e de
que xeito, aínda que na ficha artística conste explicitamente tamén que desen-
volve a dirección (referímonos aos casos en que pon “creación e dirección:”, e
o nome da persoa en cuestión). Logo, si que se lle atribúen os diferentes mate-
riais, como textos ou coreografías, aos autores ou autoras correspondentes. ne-
ses casos, pódese, xa que logo, entender que poñer “creación” non quere dicir
tanto que todos os materiais e toda a dramaturxia xeradas sexan autoría súa, se-
nón que a creación, entendida como a composición global da peza, é sinatura



súa; é un xeito de reforzar esa marca autoral. porén, á hora de afinar o modelo,
a clave estaría, sobre todo, no grao de xerarquías que a compañía estableza nas
súas dinámicas e tomas de decisións. 

xa que logo, en relación con todo o que acabamos de ver, aínda que a crea-
ción colectiva segue a ser empregada na actualidade como modelo de creación
dramatúrxica por diferentes compañías, a disolución de xerarquías e do pouso
político e social que supuña tamén como concepto de grupo foise esvaecendo
para derivar noutros modelos en que o foco está máis posto no produto artísti-
co en si mesmo, así como no reforzamento das identidades artísticas indivi-
duais. estes fan máis fincapé no termo “colaborativo”, no traballo conxunto
entre diferentes membros do equipo técnico e artístico das compañías que ta-
mén, aínda que teñan un equipo central, común a todas as producións, 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 creación colectiva foi substituída, dun xeito amplo, por “colaboración”, para
ir máis alá das connotacións políticas antixerárquicas dos anos 70, aínda que é
un proceso que xa comezara na década anterior. 

mesmo así, a pesar dese cambio terminolóxico, as técnicas do traballo colectivo
son empregadas de xeito habitual, especialmente no caso do teatro físico, de com-
pañías creadas por un grupo de actores e actrices que buscan un director ou direc-
tora para que os dirixa e de compañías con diferentes inquedanzas políticas e
sociais. ademais, Filewood tamén sinala que a creación colectiva xa non é unha ex-
presión das prácticas culturais alternativas, senón que é un dos métodos de creación
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 é un “luxo” que os teatros máis grandes e institucionalizados
non se poden permitir máis que en contadas ocasións. enténdese que el está a dei-
xar implícito que as dramaturxias xeradas a partir de procesos colaborativos adoitan
supoñer un maior tempo de investigación, exploración, creación e ensaio, o que in-
crementa os custos da produción se se paga o que establecen os convenios de acto-
res e actrices que, como se analizará no apartado seguinte, non sempre atenden moi
ben a este tipo de procesos e ás particularidades que estes presentan. 

852

Ana Abad de Larriva



nos países de fala inglesa, o modelo da creación colectiva (collective crea-
tion) foi mudando ao que se coñece como devised theatre ou collaborative the-
atre, aínda que, ás veces, siga a empregarse como sinónimo deles o termo
anterior. porén, o uso destes dous termos varía xeograficamente, así como as
implicacións que cada un deles leva consigo. Heddon e milling (2006) recollen
que as compañías británicas e australianas adoitan falar de devising para aludir
a este tipo de prácticas, mentres que nos estados unidos de américa acostuman
referirse a prácticas semellantes como collaborative creations, aínda que poden
convivir os dous termos. isto débese a que, como elas explican, mentres o pri-
meiro non alude a que teña que haber máis 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 creación escénica que non parten dun texto previo, que
se desenvolven a partir da exploración e da creación na sala de ensaio. 

por outra banda, Lamden (2000) opón directamente devised versus scripted
work (ou sexa, o teatro desenvolvido eminentemente na sala de traballo fronte
ao traballo baseado nun texto ou guión previo). explica que o segundo é fun-
damentalmente literario, xa que un texto é o punto de partida, que é interpre-
tado nos ensaios por un grupo de actores e un director. pola contra, establece
que a esencia do primeiro modelo é un grupo de persoas que traballan e en-
saian xuntas durante un tempo para crear un texto espectacular. aquí vemos
como se refire a modelos puros e, aínda así, poderíase 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 adaptación. É que mesmo seguindo ao pé
da letra as indicacións do/a autor ou autora dramático/a sempre hai toda unha
serie de escollas e accións 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 creación do
primeiro tipo (devised theatre) levan de xeito implícito 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 é o texto ou a documentación o que permite valorar
unha creación escénica é seguir perpetuando a idea de que o texto dramático é o
que lle dá o valor á peza escénica ou mesmo que son equiparables e que se pode

853

OS PROCESOS COLABORATIVOS DE CREACIÓN NO TEATRO GALEGO CONTEMPORÁNEO



Ana Abad de Larriva

854

xulgar esta unicamente a partir daquel, cando a peza teatral debería valorarse,
precisamente, pola súa mostra escénica, que é onde reside a teatralidade, e non
en que haxa ou non un texto dramático orixinal.

así e todo, desenvolvemos un pouco máis esa oposición á que alude entre
teatro de texto e pezas creadas directamente ou especialmente na sala de ensaio.
este último 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 dramático, como moitas revisións de textos clásicos que se desen-
volven escenicamente dentro do modelo posdramático. entón, poderíase
establecer que o foco non está tanto en que haxa ou non un texto (dramático
ou non) previo, senón 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 exploración e
creación posterior na sala de ensaio ou se vai ser o elemento dominante na
montaxe. ademais, como se sinalou, os modelos de creación escénica establé-
cense de xeito teórico para facilitar a súa análise e mesmo posta en práctica, pe-
ro a realidade amosa como se hibridan entre si. 

a respecto do que Lamden formula sobre o acceso ao canon, hai moitos es-
pectáculos e compañías que se converteron en canónicas e que foron creadas a
partir do modelo da creación colectiva (isto verase aplicado ao contexto escéni-
co galego en apartados posteriores) e sen un texto previo. o teatro de creación
colectiva acabou sendo dirixido, moitas veces, tamén cara ao modelo de repre-
sentación dramática; a partir da exploración e creación na sala de ensaio, o pro-
duto escénico resultante é unha peza dramática, cuxos diálogos e accións
básicas poden ser rexistrados nun texto escrito e publicados. 

mais, mesmo na súa orientación cara aos procesos de creación colectiva/cola-
borativa contemporáneos máis tendentes ao modelo posdramático, iso que el
chama texto performativo (performance text), que se entende que é todo o con-
xunto de elementos teatrais que conforman o dispositivo escénico (seguindo o
concepto de dispositivo de Foucault, que non só alude aos seus compoñentes,
senón ao xogo de forzas que se establece entre eles), que xorde dun proceso de
devised creation. nada impide que poida ser rexistrado ou codificado ao mesmo
tempo que se vai xerando, ou posteriormente, mediante a elaboración dun texto
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en que se recollan os textos emitidos oralmente (de habelos) e tamén as partitu-
ras (ou a súa evocación) de accións físicas, isto tamén se fai. 

alén diso, son cada vez máis as compañías que fan rexistros audiovisuais, non
só da peza exhibida, senón que tamén documentan filmicamente o proceso de
creación. porén, hai algo que se debería apuntar, sen necesidade de seguirmos
matizando a cuestión: que esa diferenza no status entre teatro tradicional (de
texto) e teatro de creación colaborativa quizais non vén dada tanto por unha
falta de texto ou documentación −como formula Lamden, que impida valorar o
feito escénico, cando este debería valorarse, precisamente, como dixemos, pola
posta en escena (e isto debería ser a clave para deixar ben clara a independencia
que debe haber entre a literatura e a escena en canto a xerarquías)−, senón por
toda unha serie de cuestións especialmente relacionadas co caso do modelo pos-
dramático. 

o paradigma posdramático segue a xerar debate entre os que o defenden e
os que se opoñen 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 á de-
nominación xeral de posmoderno e, en base a tal relación, acúsana de estar
detrás da defensa dun teatro que nega o teatro [...]”. Tamén explica que o tea-
tro dramático de base aristotélica segue a ser o máis programado e “o que os-
tenta o canon do que o común 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 lóxica
causal que constitúe a verosimilitude aristotélica. e iso é algo que ten afectado,
nun maior ou menor grao, ás diferentes manifestacións 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 á publicación 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 posdramático. 
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outro termo que se usa, ás veces, como equivalente en español e galego ao
devised theatre é o de “teatro de creación”. por exemplo, o libro de Baldwin e
Bicât (2002), que tiña como título orixinal devised and collaborative Theatre:
a practical guide, foi traducido ao castelán pola editorial ñaque baixo o título
de Teatro de creación. poderíase pensar en adoptar este termo para aludir ao
modelo que estamos a arrodear, tamén porque permitiría non ter que facer ex-
cepcións ao aludir a creadores e creadoras individuais, algo que si acontecería
ao usar termos como os de creación colectiva ou colaborativa (aínda que esta
derivación léxica do verbo “colaborar” non aparece recollida pola rag). 

porén, ocórrenos como co concepto de “creación colectiva”, que cómpre in-
troducir un matiz: o teatro é, en si mesmo, unha arte de creación; mesmo can-
do se segue dun xeito fiel un texto dramático previo e se fai un proceso de
transdución á escena, hai que facer escollas creativas para achegar todo aquilo re-
ferente á teatralidade. así pois, poderíase pensar que unha compañía que faga
teatro baseado nun texto dramático previo podería rebater que o seu teatro ta-
mén é creativo, de creación. deixando xa esta pequena apreciación, si que se
fala de teatro de creación para referirse ao modelo que estamos a estudar −de
pezas que se desenvolven eminentemente na sala de traballo− e, ademais, per-
mite encadrar nel tanto compañías como creadores e creadoras individuais;
mais, se se quere poñer o foco, precisamente, no compoñente colectivo ou co-
laborativo, completarase e falarase de creación colectiva, creación colaborativa,
ou, como xa mencionamos, procesos colaborativos. 

así, en canto á definición 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 dramático previo poida ser considerada como un tipo de creación colecti-
va; que o colaborativo (elas definen o colaborativo como o debate entre iguais,
así como o conseguinte acordo) non é ou ten que ser o único elemento funda-
mental para desenvolver un traballo colectivo; que a creación colectiva poida
convivir co liderado autoral ou de dirección... aquí vemos que o importante
tamén é que os modelos se adapten e sirvan para analizar a realidade práctica,
por iso se vai pasar a estudar deseguido o caso galego, para analizar os procesos
colaborativos no teatro galego contemporáneo.
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os procesos coLaBoraTiVos de creación no TeaTro ga-
Lego conTemporÁneo 

antecedentes

o teatro galego tivo unha aparición serodia. cando se escribe e se estrea en
1882 a fonte do xuramento, de Francisco mª de la iglesia −considerada a pri-
meira obra dramática en lingua galega− hai detrás unha vontade ideolóxica e
política do movemento rexionalista de completar o sistema literario galego e
crear un teatro propio, en lingua galega (Tato 2003). a lingua e a política esta-
ban situadas por riba dos criterios artísticos como motor e temática para a crea-
ción das pezas e o teatro galego estivo durante bastante tempo vinculado á
figura do escritor dramático. isto veu dado polo labor como autores de pezas
dramáticas de grandes escritores galegos, así como a importancia da autoría do
texto e a vinculación co imaxinario social dun teatro textocentrista, ao igual
que acontecía co teatro comercial español. porén, “o levantamento fascista deu
cabo do teatro galego e a ditadura posterior encarregou-se de que a sua memó-
ria fosse apagada da história. Quando, nos anos 60, a juventude galega tenta
voltar a reconstruílo, constatará que parte do nada e que só conta, como tradi-
ção, com un conjunto de textos literários nunca representados” (Tato 2003:
11), ademais dos textos e representacións que se desenvolveran no exilio. 

as mostras de espectáculos e os concursos de textos organizados pola aso-
ciación cultural abrente en ribadavia nos anos 70 resultan ser de vital impor-
tancia para a recuperación e evolución do teatro galego e xa, a pesar da
importancia que segue a ter o autor, co foco posto no feito escénico. nesta liña,
destacan especialmente as figuras de roberto Vidal Bolaño e manuel Louren-
zo, homes de teatro, que non só exercen como escritores dramáticos, senón que
desempeñan diferentes oficios dentro da creación escénica, que xa escriben
pensando e mesmo traballando directamente na súa posta en escena, e que xo-
gan tamén un papel moi relevante no camiño cara á profesionalización do tea-
tro galego. 

en galicia e no resto do estado, o teatro de creación colectiva no século xx
estivo moi vinculado ao teatro independente. de feito, o cooperativismo e a cre-
ación colectiva son algúns dos trazos que se lle atribúen ao teatro independente
en españa xa desde finais dos anos 60 (santolaria 1997) e coa súa eclosión nos
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anos 70. en efecto, plaza e gonzález Yuste (1975: 57) recollen o cooperativismo
económico e o colectivismo nos xeitos de traballar como algunhas das caracterís-
ticas destes grupos, e referíanse así, nos anos 70, á realidade que os arrodeaba: 

La denominación de “teatro independiente” es, en cierto modo, irónica, cuando
son tantas las dependencias que traban no sólo su normal desarrollo, sino su mera
existencia. sirve, sin embargo, para entendernos, para designar a una serie de con-
cepciones del teatro como fenómeno cultural muy alejadas del estreno de gala y las
dos horas de vanal [sic] divertimiento que han dominado, que dominan aún, nues-
tros escenarios comerciales, con las consabidas y respetables excepciones. La bús-
queda de nuevas formas de expresión, el acercamiento a públicos marginados del
hecho teatral y la formación de actores han sido algunos de los logros del teatro in-
dependiente, que podría caracterizarse, entre otras cosas, por un cooperativismo en
lo económico, un colectivismo en la forma de trabajar y la intención manifiesta de
realizar un teatro en conexión directa con la sociedad española del momento.

entre as compañías do estado español que destacaban no seu artigo, estaba
a compañía ourensá Histrión 70 −extinta hai xa bastantes anos− e recollían o
seguinte arredor dela, definíndoa como “compañía estable”, aínda que afeccio-
nada, e con pezas de creación colectiva no seu repertorio: “el grupo se fundó
en enero de 1970 y sus miembros procedían en su mayoría de la agrupación
Teatral Valle-inclán. Han montado espectáculos de creación colectiva basados
en poemas de celso emilio Ferreiro, rosalía, curros enríquez, etc. […]. His-
trión 70 está dirigido por J. manuel Blanco gil y tiene carácter de ‘teatro esta-
ble’, de aficionados” (plaza e gonzález Yuste 1975: 61). 

Liñas de acción e casos

no ano 1978 créase artello Teatro en Vigo, que axiña se profesionalizaría e que
tamén traballou desde este modelo, con pezas cuxos materiais xurdían case na
súa integridade do traballo na sala de creación e ensaio da compañía. mesmo
partindo de textos dramáticos previos, atopábase en diferentes obras unha trans-
formación 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 improvisacións que modificaban substancialmente o texto
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primixenio (entendemos como texto non só os diálogos senón todas as posibles
indicacións dramatúrxicas). de feito, santiago montenegro explicou3 que,
mesmo aquelas creacións que partían dun texto previo, incluso de obras moi
recoñecidas da literatura dramática, e que na súa páxina web non aparecen si-
naladas como creación colectiva, no fondo si que o eran, debido ao posiciona-
mento da compañía fronte ao propio texto e debido á ruptura das xerarquías
creativas. e é que, como xa se indicou, outra cuestión que vai unida ao concepto
de teatro de creación colectiva é a busca da horizontalidade dentro da compañía,
especialmente no aspecto creativo. no ano 1994, rosa Hurtado e santiago mon-
tenegro, coa colaboración de manuel pombal na dirección, decidiron comezar
unha nova etapa da compañía, engadíndolle o sobrenome “alla scala 1:5” e op-
tando por un formato máis reducido e un xeito de produción máis artesanal.
artello cumpriu en 2018 os 40 anos de traxectoria. 

“La idea principal que derrida cuestiona al teatro moderno es la primacía
del texto previo a la escena teatral” (Fernández 2011: 23). seguindo esa cues-
tión, e de acordo co que xa se recolleu, o que formula o teatro de creación co-
lectiva non é a desaparición da figura do dramaturgo nin a do director, senón a
integración destes dentro dun proceso creativo que non vén traído da casa, se-
nón que se desenvolve directamente no hic et nunc da sala de creación e en-
saio. É moi interesante ter en conta que hai compañías galegas, como artello
que, ao longo da súa evolución, 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 fóra”, ata
volver de novo á figura do director; agora si, un director que traballa dentro do
modelo da creación colectiva. 

a compañía artello tivo durante un tempo a sala carral, en Vigo; mentres que
en santiago naceu en 1986 matarile, e en 1987, chévere, compañías que estarían
vinculadas a dúas salas que dinamizarían moito a axenda cultural compostelá, as
salas galán (inaugurada en 1993) e nasa (que abriu en 1992), respectivamente.
É así que se pode establecer tamén unha relación entre estas compañías que apos-
taron polos procesos colaborativos (a pesar de contar estas dúas últimas cunha

3 neste apartado, as diferentes citas de declaracións que aparecen sen referencia bibliográfica foron recollidas
mediante entrevistas realizadas directamente ás persoas ou colectivos indicados.
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dirección moi clara, como a de ana Vallés e a de xesús ron, respectivamente,
que demostra o que viñamos expoñendo de que non é incompatible a figura do
director/a con este modelo −amplo− dos procesos colaborativos na creación) e
unha vontade de estender o aspecto social e colectivo á súa contorna, procuran-
do a dinamización 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 carácter posdramático, moito máis vinculadas co feito es-
cénico, especialmente as de matarile, aínda que tamén se poden atopar
elementos posdramáticos na produción 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 fóra de galicia. 

como xa se recolleu, o teatro galego sempre estivo fondamente relacionado
coa cuestión da identidade galega e, moi relacionado con isto, mantivo a con-
cepción de que a posta en escena vén supeditada á creación literaria dun texto
dramático previo (López silva 2012). cambios na relación entre teatro e iden-
tidade viñeron dados pola irrupción desas novas tendencias que, pola súa vez,
foron gañando prestixio e achegándose ao canónico, algo que xa sinalamos en
relación co que propuña Lamden: 

con el cambio de siglo, las corrientes posdramáticas, el teatro físico 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 próximos al centro del sistema y adquirir así
los criterios que definen lo canónico: prestigio, consideración crítica, capacidad para
la autoexportación y generación de conciencia de grupo. (López silva 2012: 1) 

curiosamente, artello comezou como unha compañía 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 (aínda que non estea
aceptado pola rag, adóitase empregar tamén o concepto teatro de monicre-
ques, e os actores que manipulan os monicreques son chamados familiarmente
monicrequeiro; de feito, hai compañías que levan o termo monicreques no seu
nome, como monicreques cachirulo) abriría unha nova liña de investigación
moi interesante, en canto a que se relaciona máis coas dramaturxias dramáticas
e, porén, require un proceso de creación colectiva moi interesante de diálogo
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 espectáculo, y pocas veces se sirven de textos dra-
máticos preexistentes que coincidan en sus contenidos con sus intereses y que le fa-
ciliten el comienzo de este proceso de búsqueda. digamos que hemos tenido la
suerte de encontrarnos con algo parecido a nuestra sombra, que las palabras de ese
texto podrían 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 sí. Los titiriteros solemos decir que el len-
guaje de los títeres, sus palabras y los conflictos en los que metemos a tan simbólica
figurilla tienen siempre una medida especial, una medida condicionada por la esen-
cia misma del títere, y sin necesidad de un especial razonamiento, podríamos 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. (cañas 2008: 69-70)

pola contra, matarile, que xurdira como unha compañía que poñía en esce-
na as marionetas que eles mesmos construían, rematou evolucionando cara a
un teatro de actores e de actrices, aínda que aquelas sigan estando presentes. 

chévere é unha compañía que se move dentro da creación colectiva e que ga-
ñou en 2014 o premio nacional de Teatro, segundo o xurado, pola súa traxecto-
ria neste tipo de creación escénica: “el premio nacional de Teatro 2014 ha sido
otorgado a chévere ‘por su coherente trayectoria de creación colectiva basada en
la transgresión de géneros y también por su vertiente humorística y participativa,
siempre conectada con la realidad social y económica’” (pereiro 2014).
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xesús ron, director de chévere, referíase deste xeito aos procesos creativos
da compañía:

isto é, que damos a hostia de voltas antes de poñernos a traballar en algo. discuti-
mos, divagamos, excitámonos, dispersámonos ata perder o sentido da orientación.
e cando xa o damos todo por perdido alguén propón saír á rúa. aí comeza todo de
verdade. cando te decatas que non estás 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 compañeiros, porque todos temos o estómago baleiro e a cabeza a
piques de estoupar. entón imponse a cordura, dámonos de conta de quen somos e
que precisamos falar con alguén máis. coas mesmas persoas que ao mellor viredes
ao teatro. xente que tedes moitas máis historias que contar ca nós, aínda que as ca-
ledes e haxa que sacárvolas sen que vos decatedes do que facemos. Facer teatro así
ten moito máis que ver con saber escoitar que con falar en voz alta ou murmuran-
do. escribir así ten moito máis que ver con saber levantar un acta que con compo-
ñer diálogos enxeñosos ou forzar poeticamente o significado das palabras. Temos
que actuar como testemuñas [...]. por tanto, crear é montar un campamento para
organizar a xestión do que temos en común e poñerse a funcionar como unha co-
munidade temporalmente autónoma, sen territorio definido. (ron 2017: 13-14)

mentres xesús ron defende a importancia da comunidade, da colectivida-
de, na creación das pezas de chévere; matarile ten expresado non considerar
que traballen desde a creación colectiva ou colaborativa, que son pezas “en que
a directora e creadora dos espectáculos é ana Vallés”, pois pensan que encadra-
los dentro do modelo de creación colectiva ou colaborativa é un xeito de restar-
lle esa importancia autoral (referímonos xa a este tipo de casos no apartado
anterior, en que nas compañías cunha dirección moi marcada temática e esteti-
camente a creación se entende máis desde un punto de vista global, de sinatura
da peza), mais aluden directamente a esas dinámicas colaborativas:

Los textos que aquí se muestran, al igual que cualquier otro elemento dramatúrgi-
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 mayoría de
los casos se fueron gestando o remodelando durante el proceso de creación con los
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intérpretes. estos textos recogen sólo las palabras, pero todas las palabras. por esta
razón, contienen también la aportación de todos los intérpretes, en algunos casos
elaboradas como textos a decir y, en otros, como resultado del trabajo improvisa-
ción y por tanto fruto de los ensayos. incluso los textos aportados por mí 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 dirección específica 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 patiño é tamén director artístico da compañía e encárgase do dese-
ño de iluminación e escenografía, que desenvolve co traballo na sala de crea-
ción e ensaio a partir da interacción cos corpos e accións do equipo artístico de
cada proxecto.

as novas dramaturxias e a aposta polo performativo, polo posdrama −ou
aínda que se parta do drama, que se inclúan elementos posdramáticos−, e polo
teatro físico, que se centran na reafirmación do presente escénico, levan consi-
go unha maior necesidade de traballo na sala e desembocan en procesos colabo-
rativos. 

a resolución do 18 de marzo de 2009, da dirección xeral de relacións la-
borais, pola que se dispón o rexistro, o depósito e a publicación, no diario ofi-
cial de galicia, do i convenio colectivo de actores e actrices de teatro de
galicia (publicado no dog nº 83 do xoves, 30 de abril de 2009) recolle a
“creación colectiva”, que define así: “enténdese por obra de creación aquela
que non parte dun texto, ou aquela na que, partindo dun texto, o/a director/a
fai unha interpretación que vai máis alá das intencións do/da autor/a”. 

non obstante, esa explicación introdúcese para referirse á distribución dos
personaxes: “nos espectáculos de creación, a asignación do personaxe é faculta-
de do director/a de escena, sempre respectando a categoría reflectida previa-
mente no contrato”. resulta cando menos curioso, xa que nun proceso de
creación que non parte dun texto previo, senón do material ao que se chega
traballando de xeito colaborativo na sala de traballo, é difícil saber con antela-
ción a categoría en que cada actor ou actriz se vai encadrar. ademais, o dito
convenio está moi centrado no traballo de texto, xa que hai categorías de perso-
naxes unicamente definidas polo número de liñas ou versos que din: 
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– categoría profesional 3ª (secundario). É aquel ou aqueles artista/s cuxa participa-
ción non supera a cantidade de trinta liñas ou versos, estas cun máximo de sesenta
espazos mecanografados.
– categoría profesional 4ª (elenco). É aquel ou aqueles artista/s con pequenas
achegas á trama xeral, con participación coral ou non, con texto, ou non, que non
chega ás cinco liñas ou versos, estas cun máximo de sesenta espazos mecanografa-
dos por liña. 

deste xeito, constátase que o teatro de creación, especialmente aquel situado
dentro dos modelos do teatro físico e do teatro posdramático, aínda non está
aquí plenamente considerado e valorado. non só en canto á distribución de
personaxes −de feito, non se recolle que poida haber persoas escénicas que non
entren na creación de personaxe, ou actores e actrices/bailaríns/bailarinas de tea-
tro-danza, ou que executen diferentes números de partituras puramente físicas
dentro dun espectáculo en que haxa hibridación de xéneros, algo que é tendencia
na actualidade−, senón tamén nos tempos de exploración e creación que supón
unha creación que parte de cero, non dun texto dramático ou dunha partitura
prefixada, o que fai moi complicado axustarse ás cifras que se recollen. 

porén, a práctica sinala que, mesmo así, as compañías están a tender, en
maior ou menor grao, a desenvolver procesos colaborativos durante a o proceso
de creación escénica. Hai unha serie de compañías de máis recente creación
que as que xa se recolleron que tamén traballan dentro desas liñas. 

Voadora, nada en 2007 e que é tamén unha das compañías galegas máis re-
coñecidas dentro e fóra de galicia, fai unha clara aposta pola hibridación de xé-
neros e concédelle unha enorme importancia á plasticidade da posta en escena.
o seu traballo, como a propia compañía explica, adoita desenvolverse dentro
de tres liñas: novas dramaturxias, espectáculos realidade-ficción (onde traballan
coa comunidade e con persoas que non son actores ou actrices profesionais) e
revisión de textos clásicos. en todas elas é fundamental o proceso de creación
de materiais na sala de traballo. 

porén, ao igual que matarile, Voadora non é unha compañía que traballe
desde a creación colectiva, aínda que basee a súa creación 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 ocasións levar a esa
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confusión pero o noso funcionamento non é ese. nós traballamos con creado-
res e creadoras conformando elencos ou equipos creativos en espectáculos que
responden a unha dirección claramente autoral”. aínda así, eles mesmos soste-
ñen que a dirección se caracteriza pola escoita e por deixar que cada unha das
pezas do equipo se poida desenvolver creativamente, potenciando o dialogo ar-
tístico: “É moi importante o traballo das identidades creativas que traballan
connosco. o punto de partida tamén é o desexo con respecto ao material que
teña cada unha das pezas do equipo creativo”.

a compañía tamén traballa desde a eliminación dos límites entre disciplinas,
en especial, entre o teatro e a danza: “a fisicidade ten unha grande importancia
no noso traballo. moitas veces invertemos roles poñendo bailaríns a facer traba-
llo textual ou actrices a bailar. na nosa linguaxe os límites interdisciplinares son
moi difusos”. 

en elefante elegante, que nace no mesmo ano que Voadora, destaca sobre
todo o compoñente de teatro físico. desde o punto de vista da compañía, as
creacións non son realmente colectivas, xa que maría e gonçalo toman todas as
decisións relativas ao elefante elegante. nas pezas en que só traballan eles sós,
o traballo é colaborativo entre os dous e, no proceso de creación das pezas en
que traballan cun equipo artístico maior, precisan moita dispoñibilidade por
parte dos artistas para improvisar, polo tanto a materia final “é certamente pro-
ducida polos intérpretes”. ao faceren un traballo xestual non é un texto o que
os guía, senón unha secuencia de escenas en forma de cadros ou accións físicas,
“unha especie de guión que ten que ser materializado coa creatividade das actri-
ces, dos actores, das bailarinas e bailaríns”.

o que os motiva a facer unha peza que se desenvolve na sala de creación e
ensaio e que non parte dunha concepción previa é o desexo de crear unha obra
desde cero. “Quizais sexa unha actitude demasiado posesiva, pero esta sensa-
ción de crear todo o que se refire ao espectáculo desde a idea orixinal ata o for-
mato final é o que lle dá sentido á nosa postura artística”. ademais, este
modelo de creación escénica permítelles 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 súas identidades. 

É moi interesante tamén analizar o caso de dúas compañías que si que tra-
ballan desde a creación colectiva e que están conformadas unicamente por ac-
trices. a panadaría, que xurdiu en 2013, está a ter un gran recoñecemento



Ana Abad de Larriva

866

tanto en galicia coma no resto do estado coa súa xira coa peza elisa e marcela.
elas traballan desde o paradigma posdramático, e destaca especialmente o uso
que fan da fala para contar historias sen volver entrar no modelo de representa-
ción dramática, así como a importancia do traballo que desenvolven arredor de
temas sociais, especialmente relacionados con cuestións de xénero, e como botan
man de moitísimos recursos da dramaturxia actoral para xerar pezas híbridas en
que conviven a narración, a parodia, a música, as partituras físicas, o traballo xes-
tual... e que deixan ver iso ao que xa nos referimos: actrices creadoras, que desta-
can tanto polo que expresan como polo seu bo facer. 

inherente Teatro é unha compañía creada en 2016, cando as súas compo-
ñentes estudaban o itinerario de interpretación xestual na esad de galicia;
concretamente polas actrices noelia Blanco, pia nicoletti e celina Fernández,
aínda que non descartan “incluír outras persoas do ámbito da creación escénica
se o require o proxecto”.

optan pola creación colectiva porque as “entusiasma a creación”, xa que lles
permite desenvolver a súa “identidade como artistas” e “poñer a proba” as súas
propostas escénicas. expresan que é difícil atopar textos que digan exactamente
o que elas queren dicir e facer teatro de creación colectiva, para elas, é unha
maneira de unir os seus puntos fortes e “de suplir as eivas individuais”. 

outra liña de acción interesante é que a que desenvolve cinema sticado,
unha compañía que se autodefine como “colectivo de cinema ao vivo”, forma-
da por xosel díez e Helena Varela e que incorpora colaboradoras e colaborado-
res en cada proxecto segundo as necesidades específicas. combinan a linguaxe
escénica coa audiovisual e a decisión de desenvolver as súas pezas desde a crea-
ción colectiva parte da vontade de traballaren eles dous xuntos e de facelo “na
fronteira entre as artes escénicas e audiovisuais”. a súa situación persoal, ao se-
ren parella e teren fillos pequenos, tamén condiciona o seu proceso creativo, polo
que consideran que este modelo de creación é o que mellor se adapta ás súas
necesidades. cren que o feito de seren unha compañía pequena que desenvolve
os seus espectáculos na hibridación de xéneros e na experimentación supón un
incremento en canto a tempos de produción.

por último, o caso de Javier martín, como exemplo de creador individual,
establece pontes entre o teatro e a danza, en relación 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 dúas artes apartadas, cando na escena contemporánea
xa non é posible separalas. martín é un creador e investigador escénico, coreó-
grafo e bailarín cuxas pezas de danza se encadran en dispositivos escénicos hí-
bridos, en que diferentes artes abrazan a teatralidade, o performativo. el é un
creador individual que, porén, traballa continuamente dentro de procesos cola-
borativos, xa que en cada unha das súas pezas introduce outras persoas no equi-
po artístico coas que traballa na sala de creación, e coas que crea de xeito
colaborativo: músicos, artistas visuais, escultores... Tamén é moi interesante a
relación que establece co seu deseñador habitual de iluminación, octavio más,
co que non só crea conxuntamente durante o proceso de creación das pezas se-
nón tamén en escena, xa que, ao haber partes improvisadas por parte do baila-
rín, octavio improvisa tamén coa luz, e establécese así un diálogo moi fermoso
entre o corpo de martín e a iluminación. no seu traballo son moi importantes
os espazos sonoros e lumínicos que se xeran, así como o xeito en que se deseña
a composición do espazo escénico, xa que inflúen na súa danza. 

ademais, Javier martín desenvolve desde hai anos unha investigación arre-
dor do que denomina “artes do movemento” e os seus espectáculos encádranse
dentro dese proxecto superior, en que tamén se inclúen 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 investigación a
partir de obradoiros prácticos, non só co público, senón con especialistas dou-
tras ramas do coñecemento etc.

aLgÚns apunTamenTos e concLusións

o que se tentou con esta comunicación foi facer un achegamento aos procesos
colaborativos dentro do teatro contemporáneo, a partir da elaboración dun mar-
co conceptual que permitise definir un paradigma amplo. para iso, analizouse o
modelo “ máis puro” dentro desa liña, o teatro de creación colectiva, para aludir
á evolución formal e terminolóxica deste, así como á súa hibridación con outros
modelos de creación escénica, como aqueles en que hai unha dirección escénica
moi marcada, pero que se enfoca na creación 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 artístico e técnico. deseguido, fíxose unha panorámica polo caso ga-
lego, atendendo aos antecedentes históricos e sinalando diferentes liñas de traba-
llo a partir do exemplo de varias compañías, algunhas cunha longa traxectoria e
outras de máis recente creación. nelas destacan a hibridación de xéneros e a ex-
ploración arredor de novas formas, que teñen que ver co cumprimento dunha
serie de factores que Lehmann (2013) detectara nos anos seguintes de publicar a
versión orixinal, en 1999, de postdramatisches Theater: saída do modelo do pa-
norama alternativo para acadar posicións 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-
rección marcada mais convive e nútrese do traballo de creación en equipo), o
aumento de propostas de site-specific, o discurso colectivo fragmentado en dife-
rentes voces e a reapertura do diálogo entre o teatro e a sociedade arredor de
cuestións políticas e sociais (algo que se detecta na maior parte dos casos revisa-
dos), a hibridación entre teatro e danza (moi habitual no teatro contemporáneo
galego e que suxire a necesaria disolución da fronteira entre as artes así como un
traballo sistémico colaborativo, non só artístico), o emprego da fala para contar
historias sen volver entrar no modelo de representación dramática… 

como tamén se viu, o teatro de creación colectivo ou colaborativo ofrece
moitas posibilidades: a abordaxe ou tratamento de temas ou materiais estéticos
sen a necesidade de que haxa un texto dramático previo; o desenvolvemento
dun proceso que ofreza unha maior liberdade creativa, que se adapte ao núme-
ro de integrantes da compañía (que, por cuestións loxístico-económicas, non
adoitan ser demasiados) e que involucre máis a cada un deles ou delas, mesmo
partindo dun texto dramático (ou posdramático) previo; poder traballar desde
a hibridación de xéneros etc.

porén, estamos lonxe da idílica imaxe daquelas compañías-laboratorio de
creación colectiva noutros países que vivían (e algunhas seguen a vivir) por e
para a súa investigación e creación 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 exploración
e creación 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 previsión integral do espectáculo ata que estea montado, por moito que
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haxa temas ou materiais de partida, o que supón que cada proceso de montaxe
sexa distinto e poidan xurdir, a partir das improvisacións e do material drama-
túrxico que se está 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 produción). nos casos do teatro físico e da
danza, require tamén dun espazo de adestramento/creación/ensaio adaptado ás
necesidades, especialmente en canto ao tipo de chan etc.

a dilatación nos tempos de montaxe, fronte a outros modelos de creación, é
un factor complicado en canto a cuestións económicas −xa nos referimos a isto ao
falarmos do convenio−, xa que moitas compañías pequenas non teñen os medios
para pagar os ensaios −ademais de que, pola precarización da profesión, a maioría
dos e das profesionais teñen que compaxinar diferentes traballos− ou alugar unha
sala. a alusión que facía Filewood (2006) no contexto canadense aos teatros pe-
quenos aquí nin sequera é adaptable, xa que hai moitas compañías que non con-
tan cun teatro ou nin sequera cunha pequena sala de creación 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 período curto,
case de residencia técnica−. aquí aparece a cuestión de se os teatros deberían ser
casas do teatro, como acontece noutros sistemas teatrais, e non abrir só para as
funcións −que, ademais, son moi escasas−, senón estar sempre abertos á residencia
das diferentes compañías e creadores e creadoras −individuais−; así como fomen-
tar o achegamento e o diálogo non só cos profesionais escénicos −acollendo ta-
mén os novos creadores e creadoras escénicos−, senón tamén e, especialmente, coa
contorna, cos públicos, como fan algúns creadores e creadoras escénicos, moitas
veces tomando a iniciativa, como Javier martín, ou aquelas compañías que
realizan funcións escolares −como a panadaría−, ou a investigadora e xestora cul-
tural sabela mendoza e a bailarina e coreógrafa caterina Varela, cos Talleres de
público(s) que desenvolven no Teatro rosalía de castro, na coruña.

en definitiva, este amplo paradigma dos procesos colaborativos de creación
está a situarse como dominante dentro do sistema teatral galego actual e presen-
ta toda unha serie de cuestións en canto a liñas de traballo e bases metodolóxi-
cas das diferentes compañías e creadores e creadoras moi interesantes, que aquí
só se puideron sinalar, sen poder recollermos todo o material obtido a partir dos
estudos de caso. porén, hai tamén toda unha serie de cuestións 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 prácticas escénicas que están a comple-
tar e enriquecer o teatro galego contemporáneo, mais que moitas veces son leva-
das adiante en condicións moi difíciles, precarias, ou que mesmo non se poden
acometer por falta de recursos. 
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