El origen de los grupos de Teatro Independiente se encuentra fundamentalmente
en dos tipos de compaiiias teatrales no profesionales que, al amparo de determina-
dos resquicios legales que el franquismo dejo abiertos —por paternalismo o por
descuido, vaya usted a saber—, se desarrollaron a lo largo de la década de los se-
senta. Por un lado, los Teatros de Camara vy Ensayo —dedicados supuestamente
a la realizacién de montajes mas o menos «experimentales» o «vanguardistas»,
es decir, minoritarios en el marco de una oferta cultura también minoritaria— y
los Teatros Universitarios, surgidos al lado de o en el marco del Sindicato de Estu-
diantes Universitarios (SEU) —cuya actividad se orientaba marcadamente hacia
la puesta en escena de autores espafoles clasicos o0 menos cldsicos, algunos de ellos
insuficientemente estrenados—: vy, por otro, los grupos aficionados que se organi-
zaban en algunos centros urbanos o barrios de relativa importancia, generalmente
bajo el cobijo de alguna asociacién cultural, a veces parroquial, municipal o reli-
giosa. Muchos de estos grupos —los que serian el embrion, en definitiva, del Tea-
tro Independiente— se planteaban, de manera mas o menos contradictoria, el im-
pulso de un proceso de renovacion teatral y el desarrollo de un teatro mas «so-
cial», mas ligado a los problemas de aquel presente historico, ante la esclerotiza-
cidn estética e ideoldgica en la que se hallaba sumido el teatro «normal».

En estas compaiiias, como es fécil de suponer, habia de todo: desde simples
aficionados al teatro, sin pretension alguna de profesionalidad, hasta personas que
buscaban sinceramente la edificacién de una alternativa al «teatro comercial», pa-
sando por artistas frustados que buscaban una notoriedad local o gentes que pre-
tendian utilizar estos grupos como trampolin hacia el teatro «de verdad», es decir,
«comercial». Los Congresos, Conversaciones y Encuentros que tuvieron lugar a
lo largo de estos afios fueron fiel reflejo de tan variopinta realidad.

Los documentos que forman parte del primer bloque de este volumen recogen
buena parte de las conclusiones y anilisis procedentes de los encuentros mas im-
portantes que los grupos no profesionales celebraron entre 1963 y 1968. El prime-
ro de ellos hace referencia al 1 Festival de Teatro Contemporaneo de Gijon, cele-
brado en septiembre de 1963. Se trata de un articulo —escrito, en realidad, en 1970—
en el que uno de los participantes mas significados en dicho Festival analiza cuan-
to en él acontecié. Cabe destacar de este encuentro la preocupacién por ligar la
actividad teatral a la sociedad en la que ésta se desarrolla, asi como un primer in-
tento de promover la organizacion de los grupos no profesionales, nacido precisa-
mente al calor del Festival. Este intento se concretaria en la creacion de una Aso-
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ciacion Independiente de Teatros Experimentales, de trayectoria tan corta como
significativa.

El lector encontrara asimismo la declaracion de principios de la citada Asocia-
cion. De ellos, puede subrayarse la propuesta de facilitar la actividad de los gru-
pos inscritos en la organizacion (mediante informacion técnica, cursillos, agiliza-
cion de tramites legales...), junto con la defensa de las compaiiias «frente a las
coacciones impuestas por organismos locales». El Director Provisional de la Aso-
ciacion, José Sanchis Sinisterra, expondrd en una carta, fechada en 1965, la nece-
sidad de gue los grupos experimentales abandonen la idea de que el teatro no pro-
fesional ha de cumplir un papel subsidiario, marginal o complementario con res-
pecto al teatro profesional. «Para nosotros —sefiala Sanchis Sinisterra—, el tea-
tro no profesional es un fin en si mismo. Su misién, especificamente distinta, co-
mo distinta debe ser su concepcion del hecho draméticox. Distinta, por supuesto,
a la que se desarrollaba en el «teatro normals.

Las Jornadas Nacionales de Teatro Universitario de Murcia, celebradas en di-
ciembre de 1963, constituyen otro importante punto de referencia. En un extenso
y muy documentado trabajo de Manuel Llanes’ se incluyen todas las ponencias
presentadas por los colectivos teatrales de las distintas Universidades que acudie-
ron a esa cita. El lector interesado puede recurrir a su consulta para tener una idea
precisa de la situacion que el teatro universitario presentaba en aquellos afios. En
este bloque, encontrard la declaracion de principios elaborada tras la realizacion
de las Jornadas (a destacar, un llamamiento para conseguir «un nuevo teatro para
un nuevo publico: UN TEATRO POPULAR®) y las Bases Generales para la Rees-
tructuracion del Teatro Espafiol Universitario, que pretendian garantizar la coor-
dinacion v la estabilidad en el trabajo de los distintos colectivos de dmbito univer-
sitario.

Se encuentra también en este primer conjunto de textos un interesante docu-
mento de Feliu Formosa, elaborado para los miembros del Grupo cataldn Gil Vi-
cente, uno de los colectivos pioneros del teatro independiente en Catalunya. En
este texto, ¢l autor aborda dos cuestiones que atravesardn de parte a parte la tra-
yectoria posterior del Teatro Independiente: la definicién social de los sectores de
pliblico a los que se dirige v a los que pretenden dirigirse, y el problema de la pro-
fesionalidad. Un segundo texto, asimismo de Formosa v escrito un afio después,
en el momento de la disolucidn del grupo, refleja los problemas derivados del he-
cho de que los grupos profesionales eran, en el fondo, el precipitado de personas
con intereses profesionales, culturales y politicos bien diferentes.

Las Conversaciones Nacionales sobre Teatro Actual de Céordoba tuvieron lu-
gar en noviembre de 1965. Aun cuando no giraron especificamente en torno a la
problematica del teatro independiente, supusieron para éste un nuevo impulso, no
exento de extremado optimismo: «se considera que la salvacion del teatro espaiiol
de nuestros dias solo puede llevarse a cabo por un teatro independientex», rezaba

' Ver nota 2.
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la convocatoria que reunié en Cérdoba a cuatro decenas largas de hombres y mu-
jeres del teatro no profesional. Pese a esta inyeccion voluntarista, las Conversa-
ciones de Cérdoba no lograron asentar las bases para una organizacion estable del
teatro independiente, como sefiala Martinez Bjorkman en un articulo retrospecti-
vo sobre dicho encuentro publicado en 1970.

El I Congreso Nacional de Teatro Nuevo de Valladolid es la ultima reunion
cuyos textos documentales quedan recogidos en este primer blogue. Resulta curio-
so comprobar como entre sus conclusiones figura ya una referencia a la necesidad
de revisar la legislacion relativa a la apertura de locales teatrales, que ain hoy se
encuentra, ay, teéricamente vigente. Entre las ponencias presentadas en el Con-
greso, destaca la titulada «Situacion del teatro no-profesional en Espafia», un tex-
to escrito por Angel Fernandez-Santos y tefiido de un saludable y pesimista realis-
mo. Independientemente de que su autor ironizara sobre este documento en un
articulo posterior, incluido asimismo en este bloque («una ponencia —dice— que
llegd a aburrirme a mi mismo mientras la leia»), lo cierto es que desarrolla una
extensa e interesante argumentacion que echa por tierra cualquier optimismo so-
bre la posibilidad de que el Teatro Independiente tenga el futuro al alcance de la
mano. El documento, en efecto, coloca al teatro independiente frente a sus limita-
ciones objetivas («la supuesta libertad de los grupos amateurs no existe por nin-
gin lado» ... «el teatro no-profesional espafiol, salvo en casos muy aislados, no
logra saltar las barreras de las pequefias élites culturizadas del pais» ... «la via de
acceso hacia un teatro popular sélo puede ser correctamente entendida a condi-
cion de que la situemos dentro de un proyecto fundamental de transformacion de-
mocratica de nuestra cultura y, por tanto, de nuestra sociedad», etc.). Cuatro anos
después de la celebracion del Congreso, Fernidndez-Santos abundaré en los mis-
mos argumentos de manera alin mds seca y contundente, criticando el empleo de
la etiqueta de «independiente» por guienes s6lo lo hacen con fines de prestigio per-
sonal para obtener el pase hacia el «teatro comercial», y reclamando un replantea-
miento «de fondo» de la identidad del Teatro Independiente.

Lo cierto es que, en aquellos afios, el teatro independiente vivia una paradéjica
situacién —se acentuaban sus contradicciones internas al tiempo que comenzaba
a consolidarse y extenderse como «movimiento» atin incipiente—. Por ello, afir-
maciones como las expuestas por Xavier Fabregas —una de las personalidades de-
cisivas en el desarrollo del teatro independiente y del teatro en general en Catalunya—
en otro articulo de este blogue («el teatro independiente ha llegado a una madurez
que, hace bien pocos afios, no nos habriamos atrevido a sospechar») no contradi-
cen, sino que complementan, las de Fernandez-Santos. El lector comprobard que
unas y otras, asi como las de Feliu Formosa en un documento escrito con motivo
de la creacién del Grup de Teatre Independent del CICF, insisten en las mismas
cuestiones: el teatro independiente depende de una mayor profesionalidad y de una
mayor extension para poder ofrecerse como alternativa.

Estos mismos planteamientos son la base de un documento, casi clasico, del
grupo madrilefio Los Goliardos. Su texto «Hacia el Teatro Independiente», que
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cierra este primer bloque documental y lo articula con el siguiente, como si de bi-
sagra se tratase, incluye las «27 notas andrquicas a la caza de un concepto» que
fueron, en efecto, una especie de punto de no retorno, el trazado de una linea de
demarcacién entre lo que podia ser y no podia ser el proyecto del Teatro Indepen-
diente. Era preciso desterrar toda ingenuidad: el Teatro Independiente, o se con-
vertia en un movimiento portador de un nuevo concepto de profesionalidad, desa-
rrollando un lenguaje teatral propio, impulsando nuevos métodos de construccidn
del espectdculo y adquiriendo auténtica independencia —es decir, independencia
econdmica—, 0 no pasaria jamds de ser un nombre, una moda, un disfraz.
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