Vort teater

AF PAOLO GRASSI OG GIORGIO STREHLER

TEATRETS BETINGELSER | ITALIEN

Da Piccolo-teatret startede i 1947, var italiensk teater pree-
gei af den gamie »grand acteur«-tradition og af en struktur,
der hvilede pd turnerende selskaber. Mens den store in-
strukters regeringstid (Stanistavski, Reinhardi, Copeau)
allerede var forbi ude i Europa, var den endnu ikke begyndt
i Italien. Dette viser det italienske teaters stagnation i for-
hold til moderne europaisk teater.

Alt var dog ikke kun negativt ved denne epokes itaiienske
teater: trods sine store mangler sikrede systemet med de
turnerende selskaber at teatret kom rundt i naesten alle
provinserne, og det imedekom fil en vis grad de geografi-
ske forhold, den italienske decentralisation. Teairets de-
centralisering, som vi skal vende tilbage til, er igvrigt et af
hovedproblemerne i det moderne teater: det er kun blevet
last i Tyskland med dets mangedobling af de faste decen-
traliserede teatre.

Det fremherskende treek ved italiensk teater var da dets
internationalistiske og borgerlige eller rettere sméaborger-
lige karakter. Uden tvivl har sidsinaevnte siden 1900 veeret
et globalt og ikke kun italiensk faeenomen. Men f.eks. i Fran-
krig har teatret udviklet sig hurtigere: sidelsbende med det
borgeriige teater opstod - forst og fremmest under indfly-
delse af nogle instrukterer - et anti-horgerligt eller snarere
uborgerligt teater. | ltalien var dette kun i ringe udstraek-
ning tilfeeldet. Grunden hertil er naturligvis fascismen. Den
italienske fascisme har trods sine revolutionaere attituder og
sin militaristiske retorik kun konsolideret de sméaborgerlige
tendenser. Den tilled ikke nogen virkelig strukturreform og
bremsede enhver indflydeise fra den levende del af euro-
peeisk teater. Og den ferte kun til enkelte ynkelige tillab
til et ideologisk teater af koorporativ cbservans.

Det er her ngdvendigt at henvise til nogle stadigt tilbage-
vendende fundamentale problemer i italiensk teater, forst
og fremmest problemet vedrerende ltalien som nation. Ita-
lien er endnu ikke en sadan, men en faderation, som forsti
dag er ved at blive en nation. Uoverstigelige hindringer stil-
ler sig i vejen for en spredning af kulturen og dermed og-
sé teatret, ikke blot meilem nord og syd, men ogsd inden
for disse omrader, hvor tydelige skel, om ikke modssetnings-
forhold endnu eksisterer, f.eks. i det nordlige mellem den
Venezianske Republik og Kongedemmet af Parma, af Bo-
logne etc.... Men ethveri stort teater er knyttet &l en na-
tion, en national enhed. England har haft sin Shakespeare,
fordi det allerede var England. Vi er opmasrksomme pa det
opdelte Tyskiand med de vaerdifulde hofteatre som Wei-
mars. | ltalien har man imidiertid ikke haft sédanne siden
renaissancen; det italienske hofteater, som opstod da, dede
med den. Den udger et cenirait vendepunkt: umiddelbart
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after den indtraf et brud mellem kulturen og folket, en
spaltning med litteraten og videnskabsmanden pa den ene
side og folket pa den anden. Vi ser endnu i dag felgerne
heraf i den sproghige klgft mellem litteraturen og det folke-
lige liv. | Italien er folkesproget og det dannede sprog sa
radikalt forskellige, at man kan havde, det italienske folk
ikke taler som det teenker og ikke skriver som det faler. At
overvinde denne sproglige dualisme og genfinde et sprog-
ligt feeliesskab er et af de store problemer, som italienske
forfattere og teaterfolk ma forsege at lgse. For mens litte-
ratursproget er meget rigt og forfinet, har talesproget pa
sin side en usaedvanlig styrke og vitalitet.

Man kunne ogsa henvise til betingelser i klimaet og livs-
forelsen, som holder italienerne borte fra teatret. [talie-
nerne agerer ikke, som det ofte hedder sig, men deres liv
bliver teater, selv deres byer har nogset teatralsk over sig,
og maske er det derfor, de gar sa lidt i teatret. En person-
lig erindring: vi tog Dreigroschenoper op i Rom om for-
aret; nuvel, det forekem os naesten at vaere en absurditet
séledes at lukke os inde i et teater, nar der udenfor var
Rom og foraret . . . | modsastning til et land som Tyskland,
hvor man finder en udpreeget affinitet til teatret, er ltalien
skeptisk, ja negativt indstillet over for dette. Vi teenker her
pa det egentlige teater, for naturligvis har ltalien smag for
en saerlig slags forestillinger: for operaen, denne teater-
form, sem har sin oprindelse i renaissancens hofteater, og
som er en arv fra Monteverdi.

Hvad man i hvert fald kan fastsla er, at kontinuiteten
mangler 1 italiensk teater. Vi tror, at dette er et ellers
ukendt faenomen: det italienske teater er spaitet i rent
littersere og rent teatralske veerdier (skuespillerne}, sgnder-
delt i regioner og oplest i en reekke hejdepunkter: Goldoni,
Alfieri, Pirandello . . . bhvad forfattere angar; Evaristo Ghe-

rardi, Biancolelli, Fiorili, Andreini, Riccoboni, Adelaide
Ristori, Novelli, Tomasc Salvini, Eleonora Duse . . . hvad
skuespillerne angar.

INSTRUKTOREN

»Grand acteur«-veeldet fortsatte meget leenge 1 Italien.

Farst henimod 1822-23 fremstod en forleber for instrukta-
ren: Virgilio Talli, som var en karakterskuespiller, der ar-
bejdede | en ifrup med gode italienske skuespillere. Lidt
efter lidt gik han over til at iscenesatie. Uden tvivl havde
forskellige store post-romantiske skuespillers allerede haft
en finger med i spillet pd dette omrade, men de iscene-
satte kun pa slump ved at angive de medspillendes place-
ring. Talli var den fgrsie, der steg ned i tilskuerrummet og
derfra dirigerede skuespillerne. Det fik ham iovrigt til at
bede sine kammerater om at deempe deres spil og spille
pé en mere nutidig made.




Nzevnes ber ogsa de pavirkninger, det italienske teater
selv i den fascistiske periode var genstand for. Selv om
isoleringen var naesten total, var der visse andehuller. Rein-
hardt kom til Italien og satte Midsummer Night's Dream op
i Boboli-parken i Firenze og Merchant of Venice i Venerzia,
Copeau lod Le Mystére de Sainte-Olive og As You Like It
opfere i Firenze, og Nemirovitch Dantichenko iscenesaite
Kirsebaerhaven for et turnerende selskab . . . Det blev i
hej grad &benbaringer; mange af os blev gennem disse
forestillinger tilskyndet til at vaslge tealret. Ligeledes skal
Tatiana Pavlovas aktivitet naevnes. Hun var en emigreret
russisk Stanislavski-elev, der bosatte sig i Italien og blev
en af italiensk teaters stjerner, tilligemed at hun instrue-
rede. Naturligvis var ikke alt ubetinget positivt ved hendes
forestillinger; maske var selv deres stanislavisme overdre-
ven; man dyrkede den s»russiske sjeel«, og skuespillere og
statister havde deres »slaviske kriser«. Men hvad man lserie
der, var at veere opmaerksom pa lyset, pa en vis pracision
i spillet og p& sminkningen (man sminkede endog hzen-
derne); betydelige skuespillere indvilligede i at spille sma
roller . . .

Omtales skal ogsa Renato Simoni. Denne kritiker ved det
oplagsstzrke blad Il corriere della sera og forfatter til nogle
af de bedste italienske stykker fra omkring 1900 blev en af
de store Goldoni-specialister. Han satte friluftsforestillinger
op i Venezia og Firenze, som pa den tid vakte megen
furore. Selv af borgerlig herkomst afslgrede han den reali-
stiske og borgerlige karakter i Goldonis stykker. Fer ham
tolkede italienerne Goldoni rent formalistisk, musikalsk og
rytmisk, som en skuespilforfatter fra far 1700. Simoni viste

Giorgio Strehlers arbeide og utvikling faller sammen med Piccolo Tea-
tro i Milano, det forste faste teater i Italia etter krigen. Han utdannet
seg som skuespiller og spillte i en rekke teatre for utbruddet av den
2. verdenskrig. Under krigen begynte han & arbeide i en flyktningeleir
i Schweiz hvor han satte opp stykker av Eliot, Pirandello og Camus,
Etter frigjeringen arbeidet han bade som teaterkritiker og instrukter.
Hans mote med Paolo Grassi ble avgjerende for hans videre karriere
og for italiensk teater i sin helhet. Grassi, teaterkritiker og instrukter
(han hadde iscenesatt stykker hvor Strehler hadde spillt), ga opp sitt
kunstneriske arbeide for & vie seg til de organisatoricke problemer ved
grunnleggelsen av Piccolo Teatro i 1947. Allerede i
den ferste sesong bekreftet teatret sin eksistens-
berettigelse gjenom suksessforestillingen En tjener
og to herrer av Goldoni. Den blir spillt den dag
i dag.

| lopet av sin karriere har Strehler iscenesatt over
hundre forestillinger og tyve operaer, hvorav noen i
friluft. Repertoarvalget har ikke fulgt en sakalt mo-
dernistisk linje, men har mest konsentrert seg om
en nyvurdering av klassiske verker, bade utenland-
ske (Shakespeare) og italienske (Goldoni, Gozzi og
Pirandello). B. Brechts teorier og forfatterskap har
betydd meget for Strehler. Han introduserte den ty-
ske dramatiker i Italia ved oppferelsen av en rekke
av de viktigste verker. | 60-arene ble han betraktet
som den fremste skaper og fornyer innenfor det
»episke« teater.

Betydningen av Piccolo Teatro kan ikke undervur-
deres. Det var det ferste teater, med et arlig fast-
lennet ensemble, som prevde & definere sin
funksjon i samfunnet bdde teoretisk og gjennom val-
get av bestemte stykker. Det ble modell for en rek-
ke andre faste teatre i Italia, | de siste ar har yngre
teaterfolk og kritikere angrepet Grassi for & ha
monopolisert teaterlivet i Italia og gjennom sine po-
litiske forbindelser sorget for & stotte bare bestemte
former for teater.

Under ungdomsopprorene i 1968, som bragte de
fleste teaterfolk i Frankrike og Italia inn i en krise-
situasjon, forlot Strehler Piccolo Teatro. Samarbei-
det med Grassi som hadde vart i over 20 &r, ble
avbrutt. | likhet med mange andre instruktorer prov-
de han & begynne forfra ved & starte en gruppe.
Den oppforte en eneste forestilling, Sangen om fug-
leskremslet av Peter Weiss. En tid forhandlet Streh-
ler om & overta stadsteatret i Roma, men det farte
ikke til noe. Hans siste forestilling, Brechts Die
heilige Johanna der Schlachthiéfe, ble iscenesatt
for festivalen i Firenze juni 1970. Med kunstnerisk
anerkjennelse fulgte det ogsa en polemik om utgif-
tene til denne sosial-politiske forestilling: over 130
millioner lire dvs. 1,5 million danske kroner.

dem, at Goldoni er meget mere end det: en forfatter, som
med rod i commedia dell'arte farer frem til realismen.

Men den afgerende indsats skyldes Silvio d'Amico. | be-
gyndelsen af &rhundredet publicerede han en pamflet, som
vakte megen genklang: Den store skuespillers ded. Lidt
efter lidt og gennem stadige kampe lykkedes det ham at
etablere Akademiet for Dramatisk Kunst, et statsakademi,
som der var knyttet et teater til, hvor akademiets elever
spillede og instruerede. Tatiana Pavlova ledede skolens
praktikafdeling og d'Amico underviste i teaterhistorie. |
1935-36 opsatte Akademiet for Dramatisk Kunst adskillige
foresfillinger, bl.a. iscenesat af Alessandro Brissoni, Ettore
Giannini og Orazio Costa: Il re Cervo, Questa sera si recita
a soggetto og Faust. Dette blev det moderne teaters gen-
nembrud i ltalien, et teater, som ikke kun tilherer skue-
spilleren, men ogsa instrukteren. Strehler s& disse forostil-
linger savel som Copeaus, han medie endog sidstnaevnte.
Nu vidste han, hvad han burde gere. Piccolo-teatret skal
kun udbygge og systematisere den ansats, man finder hos
d'Amicos Akademi for Dramatisk Kunst.

Men i Italien var man udsat for en kraftig modstand: man
ville ikke se instruktionsproblemet i sjnene. Forst i 1945
eksploderede det hele og de gamle strukturer bred sam-
men. Publikum ville have et andet teater med nye stykker;
det rabte pa nye forfattere: O'Neill, Gorki etc. . . . Men for
at spille disse stykker, for at spille disse forfattere var det
ngdvendigt med instrukiorer. Trods al deres gode vilje,
trods det, som man kan kalde deres geni, var de italienske
skuespillere ude af stand til at klare del alene; deres ti
dages proevetid var ikke nok . . . De var fortabte. De vidste
ikke, hvordan de skulle honorere kravet. Det var dem sely,
som da appellerede til iscenesztterne, — som senere ofte
har veeret nad til at keempe imod dem. Strehler mindes en
gammel skuespiller, som han prevede med. Det var en ud-
meerket kunstner, men han spillede i den gamle stil, og det
kunne slet ikke ga& i det stykke, man satte op. Strehler
matte lade ham forsta, at det ikke var muligt at lade ham
spille. Skuespilleren bred sammen: han forstod, at hans
lkarriere var forbi, at han ikke mere kunne bruges til noget
... Han talte om at bega selvmord. Men som en god skue-
spiller gjorde han ikke alvor af det.

Giorgio Strehler, Helene Weigel og Paolo Grassi under en preve pa Der gute Mensch von
Sezuan av B. Brecht, Piccolo Teatro, 1957.
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Unntagelsen og regelen av B. Brecht, Plccolo Teatro, 1962, Regi. G. Strehler.

PICCOLO-TEATRETS STILLING

Det skyldes statens gleblikkelige stette, at Piccolo-teatret
kunne 4bnes, tilligemed Milanos kommunalbestyrelse. Sidst-
navnte skasenkede os teatret (naturligvis bygningen, uden
at vi skal betale leje), og Overdirektionen for Teatervirk-
somhed har altid understattet os.

Sdledes er det lykkedes os at stabilisere vore forhold.
Fra begyndelsen af 1959 er Piccolo-teatret blevet en »seiv-
steendig gren«. Det er et nyt faenomen i ltalien: et teatler,
der har samme status som de storste italienske operaer,

f.eks. La Scala i Milano. | spidsen for Piccolo-teatret star

nu et administrationsradd, hvor Milanos borgmester ifolge
vedtaegterne preesiderer, og hvor seks kommunalradsmed-
iemmer har saede tillige med to repreesentanter for Milane
amisrad, en repreesentant for et milanesisk kufturorgan, en
repreesentant for Lombardiets sparekasse og to reprassen-
tanter for Overdirektionen for Teatervirksomhed. Som di-
rektorer for Piccolo-teatret kan vi overveere dette rdds me-
der som radgivere.

Vi vil gerne indremme, vi er stolte over, at det efter el-
leve 4rs arbejde er lykkedes 0s at opna en status for vort
teater, der betyder en anerkendelse af et stadigt behov for
Piccolo-teatret, og som sastter os pa lige fod med La Scala,

PiCCOLO-TEATRETS BUDGET 0OG
FINANSIERINGSMIDLER

Piccolo-teatret har et budget pa ca. 220.000.000 lire.l) In-
kluderet i dette er hverken omkostningerne ved vort deko-
rationsveerksted og vort skreedderi eller udgifterne ved vore
turneer i udlandet. 45 til 50%: af dette budget sikres os ved
offentlige understettelser, idet staten yder neesten 70.000.000
lire, og de resterende 40.000.000 tildeles os dels af Milanos

1) 100 lire er 85 d. eore og 1 s. kr.
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kommunerad, dels af amtsriadet, dels af sparekassen etc . ..
Vi neevnede ovenfor, at vi ikke skulle baere lejeomkostnin-
gerne ved teatret, selv opvarmningen er gratis. imidlertid
har selve indretningen af teatret vaeret et ret stort problem
for os; Milanos kommunerad skaenkede os bygningen, intet
andet. Det var nsdvendigt at &ndre alt, at lave en tredje-
rangs biograf med milanesiske kontorfolk som publikum
om til et rigtigt teater med et rigtigt teaterrum ... Arkitek-
terne Zanuso og Rogers tog slg af dette. Hvad vi enskede,
var et virkeligt egnet teaterrum. Noget meget enkelt, hvor
man kunne se fra alle pladser, og hvor man feite sig i tea-
tret. Virholdt os iseer 1l redt pA vaeggene og stolene. Rodt
er teatrets farve.

REPERTOIRET

Efter vor mening er det ikke overdrevet at tale om malbe-
vidst og gennemteenkt politik, hvad angar Piccolo-teatrets
repertoire. Utvivisomt kan den ikke konstateres i alle enkelt-
heder inden for vor aktivitet, i alle vore valg. Men der er
sket en udvikiing, som i overensstemmelse med vort snske
ikke er af dogmatisk karakter, men pragmatisk og progres-
siv. | Igbet af denne har vi forandret os gennem kontakten
til publikum, som pé sin side ogs& sendredes. Piccolo-tea-
tret kan ikke rummes af en fastlaset zestetik eller ideologi.
Vi har ensket at veere | kontakt med vor samtids historiske
og mestetiske realitet, at udvikle os med vor samtid, Piccolo-
teatrets historie kan ikke forstds ud fra en idealistisk syns-
vinkel; den er dag for dag bestemt af en bys og en nations
historie. Vi har altid segt at tage del i og bestemme denne
histories gang. Det er her nedvendigt at tale om dialektik.
Alle vore anstrengelser har rettet sig mod at finde en lige-
vaegt mellem kunstens og kulturens krav og problemerne
vedrerende teatret som handveerkerskole. Lad os straks til-
igje, at vor segen efter denne ligeveegt for os ikke har




|

vaeret abstrakt, men at den har manifesteret sig i et sam-
fund, i en historisk udvikling, som vi kender: det drejer sig
ikke kun om at holde ud, men at vide, hvorledes man skal
holde ud.

Der er ipvrigt ot paradoks ved selve Piccolo-eatrets op-
rindelse. | Italien betyder Piccolo<teatret instrukigrens
triumf eller i hvert fald hans endelige stadfmstelse som
forestitlingens hersker. Men ude | Europa sluttede samdti-
digt Iscenesmttelsens heroiske epoke. Instrukteren var ikke
leengere teatrets enevaeldige konge, som den store romarn-
tiske skuespiller og den barokke scenemester havde vaaret
det far ham. Man kan haevde, at fra 1920 til 1940 var euro-
peeiske teaterfolks eneste anliggends isceneswtielsen. Se-

nere er dette problem blevet erstattet af snsket om at vide,
hvordan, hvorfor, ud fra hvilke principper 0g med hvad
for @je der skal instrueres. Isceneszetteren er bievet tvun-
get til en ny beskedenhed. Han er ikke leengere konge; han
er formidler mellem vaerk og publikum. Det vil sige, at der
ikke mere eksisterer nogen heevdvunden instruktionsme-
tode, men forskellige forseg, et fortsat, dialektisk arbejde.

Ogsad pa Piccolo-teatret har vor opgave veeret tosidig:
at stadfeste instrukterens bemyndigelser, men samtidig er-

kende hans granser.

Vi ber straks nsevne, at vi er imod eklektisme og interna-
tienalisme. Det er nadvendigt at se disse begreber konkret
og altid at huske, at valget af et stykke aldrig er noget rent

Il gioco dei potenti, fra Shakespeares Henrik den Vi, Piccolo Teatro, 1955. Regl og scenografi: G. Strehler.
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Le Raruffe Chiozzotte av Goldoni. Regi: G. Strehler. Scenograf

abstraki, men at det er knyttet til valget af isceneswmslitelse,
til bade teatrets og publikums muligheder.

Lad os betragte fire stykker: GIi innamorati af Goldoni, Et
dukkehjem af Ibsen, A Streetcar Named Desire af Tennes-
see Williams og Dédsdansen af Strindberg. Tilsyneladende
findes der ikke noget mere forskelligt end disse fire styk-
ker af meget ulige forfattere og fra helt uforenelige epoker.
Alligevel har de noget tilfelies: det behandler alle det sam-
me emne: keerligheden i samfundet. Det er op til instruk-
tsren at fremheseve dette tematiske feellesskab. Han skal
forvandle det abstrakie valg til et levende forseg. Hans
iscenesaetielser skal veere malbevidsie, skal fremheeve den-
ne fe=lles tematik; naturligvis er ogsé pa dette punkt spergs-
malet om estetisk veerdi og de valgte veerkers almengyldig-
hed afgerende; at vaelge et veerk af Sacha Guitry ville vasre
at miste balancen og tippe over | eklektismen,

Alierede | Piccolo-teatrets ferste szeson indicerede tre
beskedne opferelser linien i vore bestrabelser: med Nai-
herberget af Gorki Indledte vi en cyklus med stykker fra
farste halvdel af det 20. arhundrede, stykker, som var lidet
kendt i Malien, fra lbsen til Pirandello over O'Neill: Les
Nuits de [a Colére af Salacrou var udtryk for vor tillid til et
ieater, som fremmaner de store feelles kriser; Arlecchino
servo di due padroni af Goldoni var indledningen til, hvad
vi kan kalde vor Goldoni-cyklus. Detie stykke er pd interes-
sant vis enestdende: det danner commedia dellartes haj-
depunki og afslutning. Goldoni havde ferst udformet det
som commedia dell’arte-scenario. En dag overvarede han
i Pisa en opforelse over dette og blev utitfreds, idet han
iandt skuesplliernes improvisationer platte etc... Da han
kom hjem, nedskrev han hele teksten. Arlecchino er saledes
et fuld udformet commedia dell'arte-stykke, hvilket er para-
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L. Damiani. Piccolo Teatro, %965.

doksalt. Strehler iscenesatte det som en stilkemmedie fra
commeadia dell'artens forfaldsperiode. Herp& gik Goldoni
mere frejdigt les pé realismen for at ende med det beun-
dringsvaardige | Rusteghi. Vi fulgte trop, og fra | Rusfeghi
gik vi videre til Tchekhov.

Lidt senere inaugurerede vi med Richard 1l vor Shakes-
peare-cyklus eller snarere vor cyklus med stor historisk dra-
matik, som vi fortsatte med Richard lil, Dantons Tod af
Blchner etc . .. Vi ser dette som det sande folkelige teater.
Efter vor nuvaerende opfattelse er forestillinger som Corio-
tan af Shakespeare og de to Brecht-stykker, vi har sat op
{Dreigroschenoper og Der gute Mensch von Sezuan) ud-
tryk for en slags | hvert fald midlertidigt resultat af vore an-
strengelser: det store historiske teater forenes her med
den realistiske tradition, hvis udvikling vi har fulgt fra Gol-
doni tif Tchekhov, hvorved en ny teaterstil fedes, det som
Brecht kalder episk teater eller endnu bedre dialekiisk tea-
ter. Det vil sige, at der ikke er tale om nogen Strehier- eller
Grassi-linie pa Piccolo-teatret, men om en udvikling, som
pa en gang er betinget af vor egen smag, vor segen og
vore skuespiileres, vore teknikeres tiliigemed vort publikums
modenhed. Underiiden har vi veeret nedt til at seette stykker
op, vi ikke bred os om, for at fa& vort publikum til at akcep-
tere andre, som vi gik ind for, og for at vor trup kunne
erhverve sig forudsestningerne for at spille disse godt. Hvad
Brecht angar, ville vi f.eks. have foretrukket straks at satte
noget andet op end Dreigroschenoper, nemlig Galileo Gali-
tei. Men vi matte begynde med Dreigroschenoper, ikke blot
med sigle pa en skanomisk suceces, men fordi det var ned-
vendigt at g i gang med Brecht via et overgangsstykke,
tvor han endnu anvender det traditionelle teaters midler,
idet han ger scenen klar til det episke teater.




Leben des Galilei av B. Brecht. Regi: G. Strehler. Scenografi: L. Damiani. Piccolo Teatro, 1963,

FRILUFTSFORESTILLINGER

Der er ingen tvivl om, at Piccoio-teatret er imod frilufis-
princippet. Nar vi undertiden har spillet under 4ben himmel,
er det, fordi stykket egnede sig s=rligt dertii. Saledes har
vi opfert The Tempest i Boboli-parken, Henry 1V (forste del)
af Shakespeare i det romerske teater i Verona (men vi om-
dannede det tif en elisabethansk scene, hyen sas bay sce-
nen som et bagtappe, og vi kamouflerede alle ruinerne) og
Murder in the Cathedral foran Basilica Sant’ Ambrogio i
Milano. For os er frilufisteater i de fleste tiffeslde ikke pa
sin plads. Teatret kraever et lukket rum med faste proposi-
tioner, som man kan spille pa elier bryde (stilforskelie mel-
tem opfarelse og rum er ikke nogen hindring: teenk pa Ber-
liner Ensembles overlssede, udpreegede neo-barokke til-
skuersal). Vi er udmaerket klar over, at friluftsfestivaler
undertiden lokker et talsteerkt publikum i teatret, og at den
festlige atmosfare ofte er brugbar ... [ visse tilieelde kan
disse festivaler altsd veare nyttige, men friluftsprincippet
frembyder pa ingen made lasningen pa det moderne tea-
ters problemer,

Endnu en bemasrkning angdende vort repertoire. Vi er
ikke doktrinare, vi ensker ikke at belsre vort publikum,
men vi mener samtidig, at der ikke findes nogen rent sste-
tisk, formalistisk tilfredsstillelse. Den man oplever i teatret,
skyldes skildringen af forholdet mellem menneske o0g sam-
fund og opstér ved, at man far dette forhold, som for man-
ge af os er vanskeligt at fa hold p4, enten udtemmende tol-
ket eller dog belyst pa en klarere made, end man selv for-
mar i det virkelige liv. Nar vi har spillet visse forfatiere, som
vl ikke ville have taget op i dag, har vi da ogsa valgt deres
mest »sociale« stykker: af Jean Ancuilh La Sauvage, af Ib-

sen Et dukkehjem og Lille Eyolf (vi havde ogsa planer om
at se;tte Vildanden op}, af Jean Giroudoux La Guerre de
Troie n’aura pas lieu og La Folle de Chaillot.

ANTALLET AF FORESTILLINGER

Ogsé pa dette punkt er der sket en udvikling. | begyndel-
sen var 30 tl 40 opfarelser af samme forestilling allerede
en stor ting. Nu er vi naesten oppe pa 60.

Med hensyn tif Piccolo-teatrets successer er det nedven-
digt at skelne, Nogle af vore farestillinger er blevet publi-
kumssuccesser, mens vi selv fandt dem utilfredsstillende,
f.eks. The Taming of the Shrew, som vi satte for hurtigt op,
og som mildest talt ikke er et af Shakespeares hovedvaer-
ker, og Revisoren af Gogol, som desvarre ikke blev szr-
ligt veliykkket. Vi beklager det, iseer hvad Revisoren angar,
da det er et glimrende stykke. Méaske gik vi for tidligt i gang
med det: Gogols store komik kan ikke arrangeres, den skal
fremsta naturligt. Men vore skuespiflere, bl.a. Maretti, vor
Harlekin, arrangerede: resultatet blev meget skuffende,
Men er det i det hele taget muligt at spille Gogel tilfreds-
stillende i Halien; er der ikke en nassten fysiologisk diskre~
pans mellem vore skuespillere og Gegols figurer? Derimod
har andre forestillinger, som vi lagde et stort arbejde i,
ikke faet den succes, de efter vor mening fortjente: vi teen-
ker her isser pa Jakobinerne af Zardi. Forestillingen var
meget dyr, hver opferelse beted et skonomisk tab for os;
men publikum stremmede slet ikke til, som vi habede. Vi
matte derfor tage den af plakaten efter 32 opfereiser. Vi
teenker ogsa pa Filippo af Alfieri, som blev glimrende isce-
nesat af Orazio Costa. Det italienske publikum bryder sig
ikke om Alfieri, det kender ham knapt; kun en super-stjerne
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som Gassman er det lykkedes at {& det til at akceptere
ham. {Men Gassman kunne f& folk til at komme, sely om han
teeste op af en kereplan.) Endelig er der De sejrende, et
meget barsk og héardt stykke pa milanesisk dialekt fra
sidste halvdel af det 19. &rhundrede, som publikum hver-
ken gav en god eller darlig modiagelse... Men det skal
indremmes at som regel har publikum vaeret enig med os:
det har givet vore bedste forestillinger den bedste modta-
gelse. Vi skal her navne dem, vi har veeret saerlig glade for;
forst og fremmest naturligvis vor Arlecchino servo di due
padroni som til en vis grad er vor lykkeforestilling, desuden
| Giganti della Montagna af Pirandeilo, Richard Il af Shakes-
peare (som vi igvrigt foretreekker for vor Richard 1ll), Dan-
tons Tod af Bichner, EI Nost Milan af Bertolazzi, Elekira
af Sofokles, Kirsehaerhaven af Tchekhov, | Rusteghi af Gol-
doni, vore to Brecht-forestillinger og Ceriolan.

PICCOLO-TEATRETS PUBLIKUM

Farst skal det naevnes, at Piccolo-teatrets publikum ikke er
de milanesiske teatres sadvanlige mondane og pels-
klzedte. Det er snarere det, man traeffer ved Milanos kultu-
relle begivenheder: udstillinger, serigse biografforestillinger,
et publikum, der normalt ikke gar meget i teatret, da dette
i Italien, formentlig 1 hejere grad end i Frankrig, er forbe-
holdt det mondaene bourgoisie. Naturligvis kommer et vist
udsnit af Milanos oplyste, ofie en smule snobbede aover-
klasse | Piccolo-teatret, men den udgar ikke hele vort pub-
likum, der er meget yngre og meget mindre kraeftbefaengt
end det saedvanlige, som vi f.eks mader det i La Scala (nar
man ser bort fra de passionerede operaentusiaster, som
treenges pé gallerierne.)

Det er igvrigt en af vore stadige bekymringer, at vi kunne
blive trukket ind i det mondane og overfladiske kulturliv.
Vi er ikke stjerner; vi bryder os ikke om, at aviserne giver
os personlig publicity, vort teater, vort arbejde er nok for
os. Hvad vi ensker, er, at vore forestillinger — uden at blive
mondazne begivenheder og samtaleemner — bliver en in-
stitution. Hidtil har teatret i ltalien veret en eksklusiv af-
faere, en celeber ting forbeholdt de f&. Vi ensker, at det
skal blive en vane jor mange.

Saledes er den del af vort publikum, vi saetter mest pris
pa, de unge. Dem er der mange af pad Piccolo-teatrets fil-
skuerpladser. Der kommer flare og flere, hvilket ikke er et
titfaclde, men resultatet af vore anstrengelser. Vi er her heft
pa det rene med problemerne, iszr det dobbeltsidige pro-
blem vedrarende teatret og skolerne, teatret og ungdom-
men. Disse problemer overstiger | hgj grad Piccolo-teatrets
muligheder. Hidtil ofrede man dem meget lidt opmeerksom-
hed i Italien, men dette synes nu at skulle sendres. Under-
visningsministeriet afholdt for nyligt kongresser, vi deltog i,
hvis mal det var at undersege forholdet mellem teatret og
skolen. Det er ikke blot neodvendigt at fa skoleelever og
gymnasiaster Ul at kemme i teatrel, men ogsa at indfare
teatret i skolerne og pa universitetet. Det viile endog veere
nadvendigt, at en lerestol blev oprettet til teatret ved de
store fakulteter. Derved ville der blive dbnet mulighed for
seripse studier, en virkellg videnskabelig undersggelse af
teatret som socialt feenomen.

Men alle disse planer er endnu kun pa begynderstadiet.
1 @jeblikket letter vi ungdommen adgangen til vort teater
ved sserpriser og abonnementer ... Tillige har vi sat fore-
stillinger op, som var direkte bestemt for skolebgrm: I
corvo af Gozzi, f.eks., som efter at vi havde spillet dat, blev
taget op af vor eievskole som skoleforestilling.
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PICCOLO-TEATRET OG DET »FOLKELIGE« PUBLIKUM

Naturkigvis gar arbejderne i Piccolo-teatret. Vi har gjort os
store anstrengelser for at give dem mulighed for det, ved
abonnementer, reducerede priser pa billetter solgt i fabrik-
ker og vaerker, ved s=rforestillinger... 1 dag kan man an-
sl& dem til at udggre 15-20% af Piccolo-teatrets publikum.
Sagen er, at meget store vanskeligheder stiller sig hin-
drende i vejen for at fa dem til at ga i teatret i Milano, mé-
ske sterre end andetsteds. Det er en meget decentraliseret
by, hvor arbejderne bor i forstaader eller naertliggende byer.
Piccolo-teatret ligger midt i Milano; det er derfor meget be-
sveerligt for dem at tage frem og tilbage mellem deres ar-
bejdsplads, hjem, Piccolo-teatret og atter deres hjem. Fgj
hertil, at i Milanc arbejdes der til langt hen p& eftermid-
dagen, at butikkerne forst lukker kl. 8 — hvilket hindrer os
i at begynde for k. 9. Og ofte er vore forestillinger ret lan-
ge: Dreigroschenoper holder ikke op far ki. 1 om morge-
nen ... Men nogle arbejdere begynder deres dag kl. 5.
Naturligvis er et folkeligt publikum ikke kun identisk
med et arbejderpublikum. Smafunktionserer og kontorfolk
udger en anden del af dette. Vi kan séledes ansla det il
65-70% af Piccolo-teatrets publikum. Al vor publicily er
iovrigt rettet mod at nd dette publikum; af de 600 plakater,
vi udsender hver uge, bliver kun 5% sendt til Milanos bour-
goisi-kvarterer, mens de evrige, hvilket vil sige nsesten
samtlige, er bestemt for skoter, foreninger, vaerker etc . ..

FORESTILLINGER | FORSTADERNE

For syv ar siden gjorde vi nogle forseg med udflytning til
forstasderne, som vi kender det fra Vilar. Men resultatet af
vore bestrasbelser var ikke saorligt overbevisende. Langt
mindre end Theatre National Populaire. Det bar navnes, at
dette teater begunstiges af visse afgerende faktorer, f.eks.
dets teaterstii med et minimun af dekorationer, som be-
virker, at det langt lettere kan omplante sine forestillinger
end vi vore — isaer il forsteedernas darligt udstyrede loka-
ler. Desuden er teaterbetingelserne forskellige i italien og
Frankrig. Paris er en by pa mere en 5.000.000 indbyggere,
hvor teatret er blevet en del af det daglige liv. Milano har
kun 1.400.000, og som vi allerede har fremhasvet, er teatret
her endnu noget eksklusivt. Folk gar hellere til de store
sportsarrangementer, som i Iltalien er mere spekiakulzere
end noget andet sted: de gar ogsd meget | biografen, mere
end i Frankrig, og tilbringer timer, ja hele aftener foran
fiernsynet. Desuden er interessen for teater, skuespillere
og dramatikere langt mere levende i Frankrig end i ltalien.
Hvem i Paris kender ikke Gérard Philipe, hvem ved ikke at
han har spillet le Cid? Selv de parisiske taxa-chauffe-
rer folger med i teaternyhederne, og nér man er forsin-
ket, bemezerker de at man ikke ber komme for sent i teatret.
Sartres navn er kendt pa& Renaultfabrikkerne. Hvem kender
i et italiensk veerk navnet Pratolini? Nessten ingen ...

Men vi giver ikke op. Vi har lige foretaget en undersg-
gelse i 130 milanesiske forstadsbiografer for at fa at vide,
hvor Piccolo-teatret kunne spille, og for at fa kendskab til
direktarernes og tilskuernes reaktioner pd vore planer om
teateropfgrelser. Lad os indremme, at resultatet var tem-
melig nedslaende. Kun telv biografer har scener, hvor Pic-
colo-teatret kan spille, og det er slet ikke sikkert, at publi-
kum vilie komme. Nogle direktgrer spurgte os, om vi havde
danserinder pa programmet; mange viste ikke den mindste
interesse.




PICCOLO-TEATRETS BETYDNING

Nar vi taler om Piccoio-teatret som en »@«, er det for at
illustrere de vanskeligheder, det var udsat for nogle ar efter
befrielsens voldsomme eufori. Sandheden er dog, at der er
sket mange @ndringer i italiensk teater, ikke pa grund af
Piccolo-teatret, men | dets &nd. Det har givet visse nye
kraofter | vort teater og vort samfunds skikkelse. Disse mo-
biliseredes ikke kun til dets egen fordel. De har ogsa sat
ting i gang andre steder. Nu har italiensk teater ikke lzen-
gere det meerkelige forseldede ansigt, som det viste for
krigen; trods aflle hindringerne er det blevet et nutidigt
teater,

Tidligere dyrkede teatertrupperne Bernstein og hans ita-
lisnske epigoner s& som Cantini, Adami, Giannini {grund-
leeggeren af det qualunguiistiske parti); nu spiller de et
moderne repertoire. Tag f.eks. Ricei-truppen, som var spe-
cialist i Bernsteln. Sidste &r viste den i Milano A Long
Day’s Journey into Night af O'Neill, og | disse dage har den
netop sammesteds afsluttet en razkke opferelser af et andet
O'Neill-stykke: A Touch of the Poet; Morelli-Stoppa-trup-
pen, som fer krigen indskreenkede sig til mere end tvivl-
somme farcer, arbejder nu sammen med Luchino Visconti
og spiller Arthur Miller, Tennessee Williams og Goldon . . .,
og en anden trup, Proclemer-Albertazzis, saetter Faulkner
og ibsen op ...

Men den vigtigste forekomst i italiensk teater siden 1947
har uden tvivl vesret de faste teatres — Teatri Stabili —

uszdvanlige blomstring. Nogle har naturligvis atter mattet
lukke, mens andre, som méske begyndie mere beskedent,
stadig spiller. Alle disse teatre er til en vis grad inspireret
af Piccolo-teatret, og vi pa vor side har forsegt at hjselpe
dem sd meget som muligi. Vi har endog tilskyndet til, at
man oprettede et teater i Venezia, for at det italienske dia-
lektteater ikke skuHe ga til grunde, det teater, som Goldoni
har skrevet nogle af sine hovedveerker for. Det biev en
kunstnerisk succes, men desvaerre modte publikum ikke
talsteerkt nok op. Set fra et teatermeessigt synspunkt er
Venezia en af de mest utaknemmelige byer i italien. Helt
modsat Napoli, hver man har en stadig levende dialekitra-
dition, jseer takket vaere Eduardo de Filippo. For nyligt holdt
Filippo en optagelsesprgve med henblik pa at rekruttere
napolitanske skuespillere: 300 mennesker meldte sig, blandt
hvilke han valgte 40. Men det napohtanske teaters useed-
vanlige vitalitet er i virkeligheden de Filippos veerk. Han
leder to scener | Napoli: sit eget teater, som nzesten ude-
lukkende spiller hans egne stykker, og Teatro Stabile San
Ferdinando, som eser af den meget righoldige napofitan-
ske dramatik.

Som man ser, har det italienske teater rart pa sig, det
rerer stadig pa sig. Vi preetenderer ikke, at det er p& grund
af os, men vi har méske varet en smule medvirkende.
Mellem vore og andre faste italienske teatres bestrebelser
hersker fuldkommen solidaritet. Vi ved, at vort heldige ud-
fald | sidste ende ogsa afheenger af dem. Vi kan og ber
ikke vedblive at veere en o.
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