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HACIA EL TEATRO INDEPENDIENTE

(1968 - 1974)



En el período que media entre los arios 1968 y 1974, el Teatro Independiente
experimentó una contradictoria evolución. Los grupos, en general, conocieron un
indiscutible auge: se asentaron temporalmente algunos circuitos, muchos colecti-
vos se profesionalizaron de forma estable —a costa de no pocos sacrificios y de
sistemas de trabajo, en ocasiones, de autoexplotación—, varios de ellos accedie-
ron con cierta asiduidad a los locales comerciales y, por decirlo de alguna manera,
el término «independiente» se puso de moda. No obstante, fue un período en el
cual el Teatro Independiente mostró también a las claras sus lagunas, sus contra-
dicciones, sus indefiniciones... en suma, su carácter como movimiento «en el lími-
te», instalado en una situación de inestable legalidad, y en el que vicios y virtudes
internas parecían enfrentarse en una frenética carrera. Fue, por último, una etapa
en la que los grupos se vieron sometidos a distintos procesos de «instrumentaliza-
ción» mejor o peor intencionados: por parte de quienes veían en ellos un sustituto
rentable para el exangüe teatro comercial, por parte de una Administración sedi-
centemente «aperturista», que necesitaba urgente y frenéticamente lavados de ca-
ra de carácter cultural, y por parte de las organizaciones antifranquistas que, muy
legítimamente —aunque las más de las veces con escasa habilidad— intentaban
aprovechar los mayores resquicios legales que abrían las plataformas culturales exis-
tentes para hacer propaganda contra la dictadura.

Si un texto de Los Goliardos cierra el primer bloque de este volumen, un texto
de Los Goliardos abre el segundo. Se trata de un documento elaborado en 1968
—mira por dónde— en el cual el grupo analiza su trayectoria profesional y expone
su alternativa en la búsqueda de un nuevo concepto de profesionalidad y de un
nuevo teatro. Algunas afirmaciones merecen ser recordadas. Por ejemplo: «No
es posible el teatro popular; o, mejor dicho, es mentira. El pueblo es una abstrac-
ción justificadora creada y alimentada por la burguesía... Sólo es posible el "tea-
tro de clase". Un artículo de Jordi Teixidor se plantea la cuestión del teatro popu-
lar desde un punto de vista menos descalificante. Partiendo de una crítica de los
excesos cometidos en el empleo alegre y gratuito del concepto de «teatro popu-
lar», formula los términos en los que debe abordarse la construcción de un teatro
que pueda adoptar semejante apelativo sin sonrojo, incidiendo de manera especial
en la necesidad de encontrar un nuevo lenguaje teatral que incorpore formas cul-
turales «populares» y en el establecimiento de unas relaciones con el público muy
diferentes a las habituales.

Las afirmaciones de Los Goliardos —bastante más radicales que las expuestas
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por otro grupo madrileño histórico, Bululú, en artículo que asimismo se adjunta
—se veían acompañadas por una concepción de la independencia que ponía acen-
to muy especial en la independencia económica como condición «sine qua non»:
«Factor importante.. es, por lo tanto, la suficiente base económica que permita
su desarrollo (el del Teatro Independiente), el cual comporta la plena dedicación
de sus miembros, la posesión de unos medios de producción suficientes, la planifi-
cación económica, por tanto, de la "empresa", señalan en un artículo publicado
en 1970.

El propio grupo puso en marcha una encuesta en la revista «Primer Acto»,
cuyas conclusiones sirvieron a José Sanchís Sinisterra para elaborar un artículo
bien conocido: «Las dependencias del Teatro Independiente». El texto, en cuyo
arranque el autor comienza ya por preguntarse «¿Existe en España un teatro inde-
pendiente?», enumera las limitaciones o «dependencias» del incipiente movimien-
to: las políticas, derivadas de un marco legal represivo; las sociológicas, derivadas
del origen pequerioburgués de la mayor parte de los miembros de los grupos; las
ideológicas, derivadas de la ambigüedad e indefinición de los colectivos; las cultu-
rales, derivadas de una concepción elitista, en general, de la cultura; y las econó-
micas, derivadas de una manifiesta carencia de medios de producción propios.

Un concienzudo intento de definición del Teatro Independiente se encuentra
en un artículo de Xavier Fábregas, en el que éste traza las diferencias existentes
entre el teatro de aficionados, el teatro comercial y el teatro independiente, e incide
en la componente económica como síntoma de diferenciación: el comercial pone
en el beneficio económico su objetivo último; el independiente no lo desprecia,
pues es condición indispensable para la supervivencia y la propia independencia,
pero no hace de él objetivo final, sino mero medio para obtener otras metas. A
continuación, un manifiesto, redactado tras una reunión de los grupos amateurs
del Maresme, expone bajo qué tipo de planteamientos se fundamenta el intento
de algunos grupos de aficionados de abandonar el marco del teatro «parroquial»
e integrarse en la construcción de un movimiento teatral independiente. Seguida-
mente, un artículo de Feliu Formosa insiste en la necesidad de que exista una coor-
dinación en la acción de los colectivos independientes. En «Diez notas pragmáti-
cas», Formosa pone el acento en las posibilidades y barreras que tiene frente a
sí el teatro independiente y termina subrayando que lo esencial no es plantear un
enfrentamiento entre teatro comercial y teatro independiente, sino intentar resol-
ver desde y a partir del teatro independiente los problemas que tiene planteados
el teatro en general (en el caso del artículo de Formosa, el teatro catalán en gene-
ral)

En 1970, tiene lugar el Festival Cero de San Sebastián. Sin prentender valorar
un acontecimiento sobre el cual no existe hoy, en el fondo, acuerdo global, sí pue-
de afirmarse que la idea generalizada es que un acontecimiento que se presuponía
que podía constituir el auténtico punto de arranque del movimiento de teatro in-
dependiente, se convirtió en el catalizador que puso de manifiesto no tanto las vir-
tudes, sino más bien las limitaciones y contradicciones del incipiente movimiento.
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En las páginas que vienen a continuación, se incluye, en primer lugar, parte de
la crónica sintomática —y declaradamente no neutral— que José Monleón publi-
có en «Primer Acto». A continuación, cuatro de las ponencias elaboradas con des-
tino a dicho encuentro: una de Miguel Bilbatúa sobre el autor dramático y el tea-
tro independiente, en la que contrapone literatura dramática a espectáculo teatral
para proponer a los grupos una vía de investigación sobre el signo teatral que no
tome necesariamente al texto literario como inevitable centro neurálgico del mon-
taje; otra de José Monleón, en la que se expone el camino recorrido por el teatro
independiente en diversos aspectos de la práctica teatral y lo que le separa ya de
los originarios teatros de cámara y ensayo que fueron uno de sus puntos de parti-
da; una curiosa aportación de Alfonso Sastre —curiosa, porque planteamientos
semejantes rara vez han sido analizados en profundidad por el movimiento
independiente— en la que sugiere la posibilidad de hacer un teatro que vaya un
paso más allá, un teatro de combate que no tenga voluntad alguna de vivir en la
semilegalidad y que admita el riesgo de que su actividad teatral, por su contenido
político radical, le sitúe abiertamente en una situación de clandestinidad; y, por
último, una de María Aurèlia Campmany, en la que ésta advierte contra los ries-
gos de adoptar determinadas «modas escénicas» como modelo por mero mimetis-
mo y no como resultado de una rigurosa investigación teatral. Cerrando el grupo
de trabajos sobre el Festival Cero, se incluye un cuestionario elaborado por la re-
vista «Primer Acto» para hacer una encuesta entre los profesionales del teatro so-
bre el desarrollo y consecuencias del mismo. Cuestionario, por cierto, que fue ca-
lificado de tendencioso por una parte apreciable de los encuestados.

Una de los libros pioneros sobre el teatro independiente es, sin duda, «Teatre
independent a Catalunya», de Gonzalo Pérez de Olaguer. A pesar de estar escrito
en fecha tan temprana como 1970, había ya historia suficiente como para que el
-

autor pudiera trazar una detallada panorámica de lo realizado por un buen núme-
ro de colectivos catalanes. Se recoge de este libro uno de sus capítulos finales, en
el que el autor plantea tres condiciones indispensables para asegurar la proyección
futura del teatro independiente: la profesionalización —detalle sintomático: Pérez
de Olaguer cita explícitamente las propuestas de Los Goliardos—, la puesta en mar-
cha de un repertorio adecuado y el fin de los cenáculos y camarillas existentes en
el entonces aún incipiente movimiento.

A continuación, se incluye un largo artículo del autor teatral Rodolf Sirera,
en el que éste expone cuál era la situación del teatro en el País Valenciano y los
problemas a los que se enfrentaba la actividad de los colectivos independientes.
Sirera insiste muy especialmente en la necesidad de realizar un cuidadoso trabajo
respecto del idioma nacional y plantea abiertamente la posibilidad y la urgencia
de construir un «teatro nuevo» a partir de la labor que puedan desplegar los gru-
pos independientes, un «teatro nuevo» claramente enraizado en la realidad cultu-
ral valenciana que pueda colaborar en el resurgimiento cultural y político de dicho
país. En este sentido, resulta interesante comprobar que una buena parte de las
intervenciones de este período insisten implícitamente en la necesidad no tanto de
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enfrentar el teatro independiente con el teatro comercial, como de construir, a partir
del independiente, un teatro nuevo capaz de recoger las demandas culturales —
formuladas o no— de la parte más activa de la población. Esta vocación de «glo-
balidad» se refleja asimismo en un breve texto de Xavier Fábregas, que presenta
una comparación entre las características del teatro «de los 60» y del teatro «de
los 70», aparecida inicialmente en el diario francés «Le Monde».

El avispado lector no dejará de advertir la penuria de textos procedentes de
los años 1971, 1972 y 1973 que presenta este bloque. Sin descartar que semejante
laguna sea debida a la impericia del coordinador del presente volumen a la hora
de seleccionar los textos, no deja de ser una ilustrativa imagen de la situación con
la que se tuvo que enfrentar el teatro independiente tras el fallido Festival Cero.
En efecto, dicho silencio documental se corresponde con siniestra exactitud con
un trienio negro «marcado muy profundamente por las iniciativas represoras pro-
fundamente adoptadas por un Ministro de Cultura que poseía un inequívoco espí-
ritu de Ministro de la Gobernación: Sánchez Bella. Tan doloroso error vocacional
dejó huella en los grupos independientes: sólo los que habían conseguido un deter-
minado nivel de profesionalización lograron continuar su actividad y poner poco
a poco las bases de los futuros circuitos de distribución alternativos.

Sin embargo, a partir de 1973 —probablemente tuvo en ello bastante que
ver el incierto aire «aperturista» del «espíritu del 12 de febrero»— la actividad
de los grupos conoció un resurgimiento bastante intenso que tuvo su concreción
organizativa más ambiciosa en la constitución de Estudio de Teatro en 1974, una
entidad creada por los grupos profesionales y para-profesionales a raíz del encuentro
de muchos de ellos en el marco de un curso sobre el Método de Trabajo Colectivo
impartido por Enrique Buenaventura (TEC de Cali) en el Instituto Alemán de Ma-
drid. En el bloque que viene seguidamente, puede encontrarse el primer documen-
to elaborado para la creación y organización de Estudio de Teatro, los Estatutos
para la fundación de una asociación de grupos independientes profesionales y
para-profesionales, y el acta de una Junta de dicha Asociación. Una de las áreas
de trabajo de Estudio de Teatro (la de información, que junto con las de distribu-
ción y formación componía el trío de frentes de intervención que se proponía el
Estudio) fue cubierta mediante la publicación de una revista mensual, «Pipirijaina»,
dedicada a informar sobre las actividades de los grupos y destinada fundamental-
mente a su público. Incluimos su primer editorial, en el que puede rastrearse la
preocupación por los intentos de asimilación que se cernían sobre el movimiento
de los grupos, el hecho innegable de que éstos volvían a ser «noticia» y el propósi-
to de intentar llevar a cabo un trabajo de crítica teatral orgánicamente vinculado
a las actividades de los colectivos (loable propósito que, todo hay que decirlo, las
más de las veces quedó en eso, en loable propósito).

Aunque de manera no excesivamente sistemática (sigamos con la autocrítica),
«Pipirijaina» recogió en su corta primera etapa —siete números tan sólo, luego
llegaría la prohibición— buena parte de las preocupaciones de los distintos secto-
res profesionales que se dieron cita en los grupos. En este bloque, se recoge un
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artículo de Gerardo Vera sobre el escenógrafo, un artículo del grupo Ensayo Uno-
En Venta sobre el actor y dos, respectivamente, de Luis Matilla y Jerónimo López
Mozo sobre el autor. En todos ellos, se aborda fundamentalmente la cuestión de
las relaciones de cada uno de esos agentes con los restantes agentes del grupo, y
su forma de integración en el proceso de construcción del espectáculo, en la es-
tructura del teatro independiente.

En 1974, Xavier Fábregas y Feliu Formosa decidieron iniciar, a propuesta de
este último, una correspondencia sobre cuestiones teatrales concebida para ser pu-
blicada posteriormente. Entre los meses de julio y septiembre de dicho ario, am-
bos escritores intercambiaron un total de ocho cartas en las que abordaron, de ma-
nera lógicamente desordenada, como corresponde al estilo epistolar, diversos pro-
blemas del teatro catalán. Se reproducen en este bloque tres fragmentos corres-
pondientes a otras tantas cartas, en las que Fábregas y Formosa pasan revista a
temas tales como la definición de teatro independiente, la formación del actor dentro
de los grupos independientes y las posibilidades que ofrece la estabilidad derivada
de la posesión o usufructo de un local fijo. La cuestión de definir de manera exac-
ta el movimiento de los grupos de teatro independiente fue abordada también por
diversos colectivos tras unas reuniones llevadas a cabo en Vigo en octubre de 1974.
En el presente bloque, se incluyen los esquemas de discusión propuestos por los
grupos Tábano, Ensayo Uno-En Venta y Teatro de la Ribera, y por Guillermo Heras.
Cabe destacar que las cuatro aportaciones plantean claramente la necesaria vincu-
lación del teatro independiente a un proyecto político global. La del Teatro de la
Ribera, en particular, intenta esbozar un análisis materialista de la posición que
ocupa el teatro independiente dentro de la estructura social y de las relaciones so-
ciales de producción y, por otro lado, apoya la presencia de los grupos en los loca-
les comerciales por necesidades políticas y de supervivencia económica. En cuanto
a la de Guillermo Heras, se abre con un proyecto de definición del Teatro Inde-
pendiente que se popularizaría bastante entre los grupos en esos años: «El teatro
Independiente es una alternativa socio-cultural-política planteada contra la estructura
actual dominante en el país».
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III

DE LA ATIP A LAS CONVERSACIONES DE
EL ESCORIAL

(1975-1980)
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A lo largo de la segunda mitad de los arios 70, los grupos de Teatro Indepen-
diente se vieron en la necesidad de replantearse su actividad a la luz de las nuevas
condiciones políticas y culturales creadas por el comienzo de la descomposición
definitiva del régimen franquista tras la muerte del General, el inicio de la transi-
ción democrática y la definitiva consolidación de la reforma política. Fue una época
marcada por el desinterés de los partidos políticos democráticos hacia el trabajo
de los colectivos, una vez finalizada la dictadura; y por la traumática toma de con-
ciencia, por parte de las compañías independientes, de que la «normalización» de-
mocrática muy bien podía pasar por encima, cual apisonadora, de una experiencia
tan poco «normal» como la de los grupos. Pocas veces antes los colectivos mos-
traron, en general, mayores dosis de pragmatismo, pocas veces se elaboraron pla-
taformas de reivindicaciones mínimas más concretas, pocas veces se concibieron
proyectos prácticos más salpicados de números... En su mayor parte, todos ellos
fueron recibidos con reticencia, cuando no simplemente ignorados, por la Admi-
nistración y la oposición democrática. Dentro de la propia estructura teatral, y a
ello no fueron ajenos muchos de sus cenáculos más progresistas, pareció desarro-
llarse una precipitada voluntad de agradecer al Teatro Independiente los servicios
históricos prestados y proceder urgentemente a declarar finalizada la experiencia.

En 1975, primero de los años que se contemplan en este bloque documental,
se produjo la famosa huelga de actores de Madrid. Obviamente, el conflicto que
originó la huelga no afectaba directamente a los grupos. No obstante, éstos se in-
corporaron solidariamente a la misma. Un documento elaborado por los colecti-
vos, e incluido inicialmente en el informe final sobre la huelga que elaboró la pro-
fesión teatral, expone las razones que llevaron a los grupos a sumarse al conflicto
y las reivindicaciones laborales concretas que éstos deseaban ver recogidas en el
futuro en las plataformas de lucha de la profesión teatral.

Por esas fechas, los grupos fueron conscientes de la necesidad de construir rá-
pidamente una organización para defender sus intereses en el nuevo marco políti-
co, y conseguir la implantación de las reformas legales necesarias para garantizar
el desarrollo de su actividad. En 1976, se crea la Asamblea de Teatro Independien-
te Profesional de Madrid, en cuyos estatutos se establecían sintomáticamente, co-
mo objetivos fundamentales de la asociación, el garantizar las condiciones de vida
de los profesionales del Teatro Independiente, la consolidación y ampliación de
los circuitos de distribución creados a lo largo de los últimos arios y la aplicación
de una nueva legislación que acabara con las barreras que se oponían al libre desa-
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rrollo de la práctica teatral. El grado de concreción de las demandas del Teatro
Independiente queda reflejado en una plataforma reivindicativa de la ATIP que
se recoge asimismo en este mismo bloque, y en la carta que un numeroso grupo
de colectivos de todo el Estado dirigieron al nuevo director general de teatro, se-
ñor Mayáns, en la que solicitaban la derogación de la censura y del reglamento
de policía de espectáculos, así como el acceso de los grupos independientes a los
fondos públicos concecidos para actividades teatrales, en condiciones de igualdad
con el resto de las compañías del Estado español. Este último punto, es decir, la
cuestión de las subvenciones, aparece asimismo en un documento elaborado por
un numeroso conjunto de grupos durante la Semana de Teatro de Cuenca de 1977.
En dicho documento, los colectivos exponen en cinco puntos cuáles deben ser, a
su juicio, los criterios de concesión y gestión de las ayudas públicas al Teatro Inde-
pendiente.

Como señalábamos anteriormente, mientras la mayor parte de los grupos inten-
taba apresuradamente adaptar su organización y reivindicaciones a las nuevas cir-
cunstancias políticas, otros sectores del teatro consideraban que resultaba más acorde
con la nueva situación dar por terminada la experiencia del Teatro Independiente.
Un artículo de Juan Antonio Hormigón insiste en las condiciones particularmente
duras y miserables en las que se está desarrollando en ese momento la práctica de
los grupos y concluye que el Teatro Independiente es un concepto vaciado ya de
sentido que toca a su fin. La cuestión de las condiciones precarias del trabajo de
los grupos aparece asimismo en una entrevista realizada en 1976 a Albert Boade-
lla, en la que éste aborda también la cuestión de las relaciones de los grupos con
las opciones políticas partidistas; entrevista, por cierto, que termina con una afir-
mación que resultaría con el tiempo profética: Boadella expone su convicción de
que la posibilidad de dar un «plumazo» administrativo a un grupo que concentra
a 1.500 personas en una sola representación es algo poco probable... «A pesar de
ello, más vale no tentar al diablo», finaliza... Un ario más tarde, se produjo el
«affaire» de «La torna». Abundando en la cuestión de la precariedad de medios,
se incluyen en este bloque sendas cartas de Els Joglars y Els Comediants a la II
Semana de Teatro de Cuenca en la que relatan diversos problemas materiales y
económicos que afectaron a la continuidad del trabajo de ambos grupos.

A raíz precisamente de esa II Semana de Teatro, una Comisión Provisional De-
legada para la constitución de una Federación de Grupos de Teatro Independiente
elabora un informe sobre la situación del Teatro Independiente que se inicia con
un nuevo intento definición, de carácter más «económico» —«el T.I. constituye
una alternativa global a la concepción mercantilista de la actividad teatral al uso»—
y en el que los grupos plantean su alternativas a diversos aspectos de la realidad
teatral: censura, impuestos, Ley del Teatro, Ley de Locales, política teatral, etc.
El informe fue presentado a la Administración con el resultado imaginable.

La repercusión de la huelga de actores de Madrid en Catalunya dio lugar a un
movimiento profesional que cristalizó año y medio más tarde con la puesta en mar-
cha de la operación autogestionaria Grec-76 y la creación de la Assemblea d'Ac-
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tors y Directors (AAD). Como huella documental de la aportación de los colecti-
vos independientes a la experiencia del Grec-76, se incluye un extracto de la Me-
moria de la Coordinadora del «Off-Grec», una operación de los grupos que se ofre-
ció como apoyo descentralizador a la propia campaña del Grec. En cuanto a la
Assemblea, quedó dividida a finales del verano de 1976 como consecuencia de una
propuesta de integrarla en una plataforma de la oposición antifranquista: la Asam-
blea de Catalunya. Un grupo de siete integrantes de la Assemblea manifestó su
radical desacuerdo con la forma y contenido de dicha propuesta —que fue apro-
bada por la mayoría de la AAD— y su decisión de poner fin, en consecuencia,
a su pertenencia a la misma. Dicha decisión contó posteriormente con el apoyo
de un numeroso grupo de profesionales catalanes de teatro —buena parte de ellos
de grupos independientes— que, en una nueva carta abierta, expusieron sus críti-
cas políticas y culturales a la integración de la AAD en la Assemblea de Catalun-
ya. Se trata de un largo documento que ilustra muy significativamente la situación
de las relaciones del movimiento de los profesionales progresistas del teatro con
la oposición antifranquista, y viceversa.

En este período de desarrollo del Teatro Independiente, tuvo un cierto auge
la organización de un conjunto de Semanas, Encuentros y Festivales relativamen-
te numeroso que obligó a los grupos a replantearse esta actividad de manera que
tales reuniones fueran algo más que un mero escaparate de los trabajos de los gru-
pos. En este bloque, se incluye un documento elaborado por diversos promotores
y organizadores de encuentros durante el II Festival Internacional de Teatro de
Vitoria, una muy sugerente ponencia sobre la cuestión presentada en ese mismo
Festival por el Teatro de la Ribera, que parte una fuerte crítica a los criterios rea-
les con los que se solían organizar tales eventos, y un comunicado de diversas Co-
misiones Organizadoras de Encuentros de Teatro elaborado tras la III Semana de
Teatro de Cuenca.

A finales de 1976, tuvo lugar la constitución de la Asamblea estatal de Teatro
Independiente Profesional (ATIP). En su manifiesto de constitución, la ATIP ha-
ce balance de los que ha supuesto el trabajo de los grupos para el desarrollo del
teatro en el Estado español y termina presentando una extensa plataforma de exi-
gencias que se verá aún más concretada en el primer comunicado público de la
Asamblea. Un documento de septiembre de 1977 de la ATIP de Madrid vuelve
a incidir en el análisis de las aportaciones, alternativas y exigencias del Teatro In-
dependiente.

Por esas mismas fechas, se produce uno de los diversos cierres gubernativos
que ha sufrido a lo largo de su historia la Sala Cadarso de Madrid, lo que provoca
la inmediata respuesta de la ATIP y un amplio movimiento de solidaridad que ter-
mina con la reapertura de la Sala. Una nueva agresión —la detención y encarcela-
miento de varios miembros de Els Joglars a causa de la intervención de las autori-
dades militares tiempo después del estreno de «La torna»— da lugar a la moviliza-
ción generalizada del conjunto de la profesión teatral y, muy en particular, de los
grupos independientes, a base de acciones de protesta y solidaridad que se prolon-
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garán por espacio de varios meses con mayor o menor intensidad. En el bloque,
el lector puede encontrar un comunicado que exige la liberación de Albert Boade-
lla, dos cartas escritas desde la cárcel por varios miembros del grupo catalán y un
contramanifiesto a la celebración del Día Mundial del Teatro en el que se hace
referencia explícita, junto con diversas reivindicaciones, a la detención de los miem-
bros de Els Joglars.

A partir de 1977, se intensifican las intervenciones para ofrecer una alternativa
al desarrollo futuro del Teatro Independiente. Un concepto aparece en el centro
de las discusiones: la estabilidad. Tal es el tema central de una ponencia presenta-
da por Antonio Andrés Lapeña al I Festival de Teatro Independiente de Andalu-
cía. Por su parte, un artículo de Fermín Cabal, escrito cuando era miembro de
la Monumental de las Ventas, entró de lleno en la polémica «teatro estable-teatro
itinerante» advirtiendo sobre el peligro de considerar a ambas vías como opciones ex-
cluyentes. A su vez, Moisés Pérez Coterillo, que en un comentario en el que señala
que el Teatro Independiente sufre una «crisis de identidad», expone que a los gru-
pos se les abren tres vías: la creación de teatros estables, la ligazón a proyectos
políticos de partido o la definitiva profesionalización independiente. El artículo
hace referencia a una interesante propuesta de Alfonso Sastre —«Por un Teatro
Unitario de la Revolución Socialista»— que, en una época poco dada a «veleida-
des» unitarias, no fue apenas objeto de atención. En esta misma línea de interven-
ción —dar una salida a la «crisis del Teatro Independiente»—, se inscriben textos
como el análisis del sistema de producción del T.I., elaborado en 1978 por el gru-
po Tábano; la ponencia presentada por Moisés Pérez Coterillo, Guillermo Heras
y el autor de estas líneas a una Conferencia Internacional sobre Alternativas Po-
pulares a las Comunicaciones de Masas —un texto en el que se insiste en la necesi-
dad de buscar un nuevo lenguaje teatral para el T.I.—; un breve pero jugoso texto
del grupo catalán Teatre de l'Escorpí, que plantea la puesta en marcha de una lí-
nea de trabajo muy ligada a la revitalización del teatro catalán y que, en cierto
modo, puede considerarse antecedente de lo que después sería el Teatre Lliure; y
un artículo de Guillermo Heras, en el que se analizan las razones del «impasse»
en el que se encuentran los grupos a finales de la década de los 70.

Un ilustrativo documento es el elaborado por la Cooperativa de Espectáculos
de Teatro Independiente de Madrid (CETIM), en el que se presenta a la Adminis-
tración un detallado presupuesto para justificar la solicitud de una subvención de
20 millones de pesetas para toda una temporada, petición avalada por 16 grupos
madrileños, que contaban con 116 profesionales, los cuales habían realizado, en
los doce meses precedentes, un total de 74 espectáculos con 15.000 representacio-
nes y un público total de unos 4 millones de personas. La petición, huelga decirlo,
no fue atendida. Aunque, eso sí, resultó mencionada en la única sesión parlamen-
taria —que recordemos— de los últimos nueve arios en la que se han abordado
cuestiones relativas al Teatro Independiente. Tan fausto acontecimiento tuvo lu-
gar en el Senado, allá por noviembre de 1978, y de él ofrecemos un extracto.

El bloque se cierra con un documento de la Cooperativa Luis Seoane, en la
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que presenta su proyecto de crear una sala estable en La Coruña y sus criterios
de programación; un articulo de Josep Lluis Sirera, en el que se intenta realizar
un balance general de la trayectoria de los grupos y una definición categórica de
las compañías existentes; y el documento que recoge las conclusiones de las Con-
versaciones de El Escorial de 1980, en las que dos docenas largas de grupos de to-
do el Estado, sin hacer mención explícita al Teatro Independiente, se plantean lisa
y llanamente las bases de organización, repertorio, funcionamiento y objetivos de
un teatro «no basado exclusivamente en la obtención de beneficio, sino en su va-
lor cultural, estético y social». Un documento que, de alguna manera, constituye
un punto de inflexión, una bisagra, entre dos etapas de la historia del Teatro Inde-
pendiente.
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