ITALIA

El Piccolo Teatro de Milan:
Un teatro para una ciudad

| Piccolo Teatro de Mildn ha
sido reconocido como teatro
«europeo» antes incluso de
serlo como «teatro nacional».
LLa observacion tiene el valor
provocador de una paradoja, porque se
refiere a dos instituciones bastante distin-
tas, e incluso inexistentes: una porque es
el resultado de una eleccion moral y la
consecuencia de una situacién de hecho
en la prictica general de los valores y los
habitos teatrales; la otra porque en Italia
el problema de un teatro nacional no ha
salido todavia del contradictorio juego de
las intenciones y veleidades retoricas y
puede considerarse, como maximo, nega-
tivamente, el encarnizamiento en ignorar
aquella misma situacion de hecho. Pero la
paradoja no es inutil, si se entiende como
invitacién a comprender como el procedi-
miento seguido por los criticos y la gente
de teatro europeos para llegar a su elec-
cion puede ser el camino que sigan los
italianos para resolver el problema sobre
la base de las cosas existentes y posibles,
y no fiandose de las hipoétesis de un pro-
yecto abstracto. O sea, el procedimiento
de reconocer las instituciones que de he-
cho testimonian y representan una necesi-
dad y una riqueza comun.

Cuando Grassi y Strehler en 1947 fun-
daron su teatro, su unica, legitima ambi-
cion, era dotar a Milan de un teatro civico.
Las razones de su eleccion pertenecen a
un contexto histérico y a un impulso ideal
y politico que permite a su gesto asumir
un valor auténticamente renovador. Y a su
teatro le dieron la virtud y la fuerza de un
ejemplo, de un modelo al que referirse li-
bremente y sin condiciones «organicas»
cada vez que la clase politica -también a
nivel local- comprendia que la suerte de
nuestro teatro dependia (como depende)
de la voluntad y la capacidad de dejar vi-
vir a las instituciones de caricter social.

En efecto, el Piccolo Teatro de Milan
representa el primer ejemplo de teatro ci-
vico que se ha mantenido en Italia des-
pués de la formacion del estado unitario.
Todos los precedentes a los que se puede
referir en la historia de nuestra organiza-
cion teatral expresan la necesidad y la 1n-
tencién de nuestros hombres de teatro de
conseguir una estabilidad para sus empre-
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sas y de elegir una ciudad como sede ha-
bitual y constante de su trabajo; y en la
mayor parte de los casos sobreentienden
esta condicion de estabilidad como instru-
mento para una mejora cualitativa de su
produccion. Sin embargo, la base y la
concepcion de estos proyectos y tentativas
han sido siempre de caracter privado, bien
por la financiacion, bien -lo que es mas
importante- por el fin lucrativo de las em-
presas y por la adecuacion de su area de
influencia a las limitadas costumbres de
un publico habitual. Es posible que la vo-
cacion programadtica de conquistar publico
nuevo y mds extenso (por origen social)
se haya reforzado en los fundadores del
Piccolo Teatro por la necesidad de reac-
cionar al fendomeno creciente de la reduc-
cién del publico, pero incluso sin tener en
cuenta que en el momento en que se pone
en marcha su proyecto la coyuntura teatral
italiana gozaba, aunque fuese por un bre-
visimo tiempo, de una tendencia positiva
(hasta 1949) la concepcion del aspecto so-
cial de su iniciativa estaba en la base del
proyecto e inspiraba su actitud tanto en el
plano de la organizacion como en el de su
eleccion dramatirgica. Y la base sobre la
que fue creada la empresa fue desde el
principio declaradamente de caracter pu-
blico. Teatro para una ciudad, para todos
los ciudadanos que quieran disfrutar de
unos servicios, no teatro en una ciudad
para favorecer al publico habitual.

s verdad que este grado de so-
ciabilidad mas evolucionado y
maduro, derivaba y estaba sos-
tenido por el momento histori-
co y el clima politico; pero es
igualmente verdad que en el plano especi-
fico de la iniciativa teatral la clase politica
formada en la Resistencia no iba mucho
mads alla de algunas concesiones locales (la
de Mildn, por ejemplo, se ha caracterizado
por un auténtico fervor de los politicos por
la organizacion de la cultura) y ha mante-
nido, acentuandola en los afos de su con-
firmacién y ajuste al poder, la indiferencia
general y la desconfianza que ya eran ca-
racteristicas de la clase dirigente liberal
después de la unificacion y que pasaron,
con la excepcién de algunos intentos, a la
practica del régimen fascista. Lo que esta-
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ba vivo en Grassi y Strehler era el plantea-
miento ideolégico de la funcién que la co-
municacion teatral habria podido asumir
en la evolucion de las costumbres de una
sociedad; era la conviccion de poder hacer
del teatro un instrumento activo y operante
de nuestra democracia. Por eso la relacion
con el publico es la piedra de toque de su
proyecto; y es también la explicacion ide-
al, ademads del motivo practico de solu-
cion, de haber confiado la suerte de su em-
presa, desde su primera afirmacion progra-
matica, a su asuncion por parte de la ciu-
dad. Ahi estd la razon de su éxito.

Otros planteamientos habian movido a
Lanza!, Novelli?2, Boutet3, Praga4 y al
mismo Pirandello®, al promover y llevar
adelante sus proyectos de teatro estable,
todos fracasados rapidamente. Para Nove-
Ili y para Praga (con pretensiones retori-
cas bastante menores éste ultimo) podia
ser el reconocimiento de la necesidad «in-
dustrial» de anclar en una sede estable el
trabajo de una compaiia y asi perfeccio-
nar su rendimiento. Para Lanza y para
Boutet era seguramente, en primer lugar,
la preocupacion de asegurar una dignidad
artistica a la expresion teatral: valian para
ellos los ejemplos centroeuropeos de los
«teatros de arte», y su planteamiento su-
ponia, al menos para Boutet, la posibili-
dad de una ayuda municipal. Para Piran-
dello era, sobre todo, un instrumento de
batalla, la exigencia de defender y afirmar
una linea dramatirgica, no s6lo a favor de
la produccion propia, sino de la de todo el
bloque de los nuevos autores italianos: y
por primera vez tal exigencia conllevaba
la necesidad de una intervencion del Esta-
do, ya que en aquel tiempo estaban perfi-
lados los ejemplos organizativos del teatro
soviético. Como se puede observar, inclu-
SO en este esquemadtico resumen, todas
exigencias legitimas, mds o menos evolu-
cionadas y nobles; pero ninguno de los
planteamientos de este origen ha conse-
guido tener tanta fuerza de conviccion co-
mo para consolidar el experimento al que
ha dado vida, ni menos aun ha ofrecido a
los animadores argumentos suficientes pa-
ra vencer la resistencia pasiva y los prejui-
cios de nuestra clase dirigente.

El fracaso de estas iniciativas puede
ser ciertamente un signo de que el grado
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«Los tltimos dias de la humanidad», de Karl Kraus. Direccién: Luca Ronconi. Teatro Stabile de Turin. (1990).

de madurez de nuestra clase politica era
por lo menos inversamente proporcional
al «espesor» de su indiferencia; pero las
condiciones externas no son por si solas
suficientes para explicar su sistematica
caida. Incluso en la circunstancia politi-
camente mucho mads favorable, Grassi y
Strehler han tenido que vencer de manera
general la misma resistencia pasiva: si su
proyecto ha podido hacer pie y echar rai-
ces es porque, aparte de una infrecuente
capacidad agresiva, la decisiéon que lo
animaba tenia una fuerte sustancia social
y recurria directamente a una confirma-
cién que sélo el piublico habria podido
dar. No es un misterio que s6lo en 1959 -
es decir, 12 afios después de su funda-
c1on- los entes piblicos milaneses se de-
cidieron a reconocer al Piccolo la catego-
ria de ente auténomo, asumiendo la res-
ponsabilidad de la que era una actividad
d_f: hecho, promovida por una asociacion
libre de ciudadanos.
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onfigurdndose como «teatro
civico» independientemente
de la sancion oficial que el
proyecto hubiera podido te-
ner, no sélo el Piccolo Teatro
ha hecho de su actividad un fenémeno de
interés publico (y de hecho ha provocado
una intervencién sustancial del Estado, in-
tervencion que en alguna circunstancia ha
equilibrado las fases de falta de interés de
los entes locales y ha creado el precedente
administrativo sobre el que se han consti-
tuido los otros teatros estables), sino que
ha recogido y asimilado -y en gran parte
resuelto- las exigencias que motivaron to-
dos los proyectos precedentes: la estabili-
zaci6n de una compaiiia, el perfecciona-
miento de la produccién, la garantia artis-
tica de los espectdculos, la defensa y afir-
macién de una linea dramatiirgica que, si
no es directamente la «patridtica» de Pi-
randello, es, no obstante, tan rigurosa en
su fundamento critico y bastante mas vas-

ta y comprensiva en la apertura de su vi-
sién estética. Y no se han esperado los es-
timulos oficiales para apoyar el proyecto
de su base sustancial, el publico; paralela
a la batalla dramatirgica y estética se libra
una insistente, tenaz batalla organizativa
para conquistar a los espectadores no a
través del cebo de la diversion espectacu-
lar, sino haciéndole complice de la difi-
cultad, y ain de la necesidad, de enrique-
cer su experiencia civil con esta forma de
comunicacién que es el teatro.

La idea de «teatro civico» ha partido
de una precisa determinacion programati-
ca, pero se ha concretado poco a poco en
la conviccién comin de los ciudadanos
de disfrutar de un servicio; y es el logro
de esta complicidad lo que ha obligado
después al reconocimiento de la clase di-
rigente.

Tampoco la actividad del espectaculo
en que anteriormente se encarnaba en Ita-
lia 1a idea del «teatro civico» puede valer
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como modelo, sino todo lo mas como ele-
mento de referencia. La hegemonia que el
teatro lirico se aseguro en el XIX esta de
hecho consolidada en una espesisima red
de teatros municipales; pero basta obser-
var su estructura economica (las socieda-
des de propietarios de palcos, de hecho,
regulaban los criterios de gestion, condi-
cionando a los representantes municipa-
les, por otro lado politicamente afines)

para darse cuenta de que la popularidad
del melodrama es un fenémeno cuantita-
tivamente bastante limitado y rigidamen-
te circunscrito a un sector social determi-
nado por la renta.

En los centros mayores del inevitable
alargamiento de la programacion consen-
tia la concesion de las sesiones populares;
pero en los centros mas pequenos la asis-
tencia al teatro quedaba practicamente ce-

«El jardin de los cerezos», de Chejov. Direccion: Giorgio Strehler. Piccolo Teatro de Mildn. (1973).
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rrada en un recinto de clase. Con el agra-
vante, para estos centros menores, de que
la existencia de una sola sala municipal
constrefia en la misma limitacion a todas
las demds manifestaciones teatrales. La
idea de un “teatro civico” que emerge de
las costumbres creadas por la hegemonia
del teatro lirico es puramente instrumen-
tal para los fines del consumo de la clase
dirigente; y no bastan las estrechas fran-




jas mas 0 Menos pppulareg para dar a esta
costumbre la amplitud de un consumo so-
cial, ni el empeno de comunicacion y de
formacion de un servicio publico.

[.a novedad del Piccolo Teatro de Mi-
lan. la fuerza de renovacién que vino a
asumir respecto a la estructura entera del
teatro italiano (y los estimulos que partie-
ron del escenario en via Rovello actuaron
en mas direcciones) estan en la capacidad
de dar un contenido de caracter democra-
tico al concepto de teatro ciudadano. El
término democratico no es valido sélo
desde el punto de vista practico: el de
abrir y extender el consumo de sus pro-
pias producciones a todas las clases so-
ciales; sino que lo es alin mas activamen-
te en el plano programatico, partiendo de
la conviccion de que la produccién debe
responder como contenido y como len-
guaje a un publico que idealmente debe
reflejar y contener todos los componentes
activos de la ciudadania. La novedad esté
también en la capacidad de incorporar es-
ta exigencia democratica a todas las ac-
ciones practicas y de anticipar el fenome-
no de ampliacion del publico, desarro-
llando una politica de reclutamiento de
espectadores y venciendo en ellos la re-
sistencia de la falta de espontaneidad y de
participacion, debida no a una resistencia
«1deologica» contra el teatro, sino a un
habito negativo, a una exigencia de con-
sumo conculcada por una larga tradicion
de privilegios a la que justamente estaba
ligada la asistencia al teatro.

ncluso respecto a los modelos ex-
tranjeros, a los que siempre se re-
fieren ampliamente en sus tentati-
vas los hombres de teatro italianos
a falta de una decision resolutiva,
la férmula del Piccolo Teatro de Mildn
asume caracteres originales. No es un «te-
atro de arte» del Paris del Cartel, aunque
de forma general ofrece las mismas garan-
tias por la calidad de los textos y la ejecu-
cion de los espectdculos; y no lo es en
Cuanto su linea dramatirgica refleja la de-
cision de no ser el teatro de una élite cul-
tural, sino una institucién que tiende a ha-
cer de la comunicacién teatral el instru-
mento de una sociedad democrética. La
apertura del Theatre National Populaire,
debida al impulso de Jean Vilar, llega més
tarde; los dos teatros intercambiaron for-
Mas organizativas y pautas para la evolu-
Cion de su linea programatica; pero con-
Viene recordar que el TNP gozaba desde
el principio del mas amplio reconocimien-
to del estado francés y disponia de exce-
lentes instalaciones para desarrollar una
accion de masas. De la «Comédie» no es
el caso hablar, si no es para observar c6-
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mo se ha perdido la posibilidad de un «te-
atro nacional» 1taliano segun este arcaico
ejemplo, de una enorme tradicion, pero
privado hoy en dia de la energia original
para ser capaz, por ejemplo, de levantar
una situacion deprimida como la nuestra.
El Piccolo no es un «Stadttheater»
aleman, en cuanto no incluye en su ciclo
organizativo toda la gama de manifesta-
ciones teatrales. Es mas parecido a un
«Schauspielhaus», del cual refleja los
modulos organizativos y algunos aspec-
tos de la vinculacién con el Ayuntamien-
to. Pero incluso aqui la diferencia con la
situacion teatral alemana es que el teatro
milanés no es el instrumento de un habito
convencional de consumo, no es un ins-
trumento técnico, sino 1deologico; y, en
cuanto servicio publico, no desarrolla su
actividad indiferentemente, sino que se
lanza a la conquista del publico con una
dedicada orientacion critica. Quizas el
ejemplo mds proximo podria ser el Berli-
ner Ensemble del periodo anterior a la
muerte de Brecht (o el lejano precedente
de Piscator, en 1927, pero con una ten-
dencia politica bastante menor): al menos
por lo que se refiere a la asuncidén de una
posicion critica respecto a la ideologia
oficial. Sin embargo, es distinta la estruc-
tura de la sociedad alemana en que se in-
serta el Berliner Ensemble; y distinta es
la dialéctica con la ideologia oficial. Dis-
tinto es también el coeficiente de ayuda
que el estado da al Berliner Ensemble,
garantizandole un excelente potencial 1n-
dustrial. También por esta razén ninguno
de los ejemplos de teatros municipales o

nacionales de los estados socialistas pue-
den ofrecer parangoén, sino para confron-
tar el potencial de sus instalaciones o el
funcionamiento técnico.

La originalidad del Piccolo Teatro de
Milan, si bien se observa en el interior de
esta confrontacion y se va mas alla de las
inevitables analogias técnicas, esta en ha-
ber conquistado esta condicion y no ha-
berla recibido. Esta una vez mas en la sus-
tancia democratica -y de ahi su misma di-
ficultad- de su origen practico; esta en el
trabajo de su busqueda dramaturgica, que
refleja una profunda aspiracion a la socia-
bilidad pero que informa constantemente
esta aspiracion con una irreductible con-
viccion de libertad. Esta en su posicion
activa hacia el publico, y, a la vez, hacia
el poder: puesto que se propone al uno sin
expresar miméticamente al otro; y mas
bien exige a los organismos del poder -al
estado, a los entes locales- los medios pa-
ra profundizar su propia accion basada en
una senal que sale de abajo, del publico.

(Del libro Teoria e realta del Piccolo
Teatro di Milano, 1965)

| Teatro de arte fundado en Turin por Domenico
Lanza; actividad en 1898.

2 Casa de Goldoni fundada en Roma por Ermete
Novelli; actividad en 1900.

3 Compaiia Dramdtica de Roma fundada por Edoar-
do Boutet; actividad en 1905-8.

4 Compania dramdtica de Mildn fundada por Marco
Praga; actividad en 1912-17.

5 Teatro de los once fundados por Luigi Pirandello;
actividad 1925.

Paolo Grassi y Giorgio Strehler con Bertolt Brecht, en febrero de 1966.




