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Figura 1. El Misterio
medieval de Valencien-
nes de 1547, mostran-
do las escenas biblicas
dispersas configuran-
do una ciudad parale-
la. Fuente: The Deve-
lopment of the English
Playhouse, Ithaca,
New York: Cornell Uni-
versity Press, 1973.
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Between 1965 and 1975 there was a very intense debate in Italy about the theatrical ar-
chitecture, the theatre building and its urban, social and political role. It was articulated
around three terms that assume three ways of relation between the theatrical building and
the city: the temple, the machine and the caravan. That debate, of an unusual wealth,
was completely absent from the official historiography of Italian and European architecture,
despite its intensity and the importance of all its protagonists for the architectural culture
of the twentieth century. Many of the most prominent architects, critics and historians in-
tervened in this debate with unbuilt competition proposals, opinions or rigorous analysis.
One of the most active was Guido Canella, with a broad career as theatre architect and a
scholar of theater culture himself. He organized a design studio at the Politecnico di Milano
in 1965, accompanied by lectures, panel discussions and group performances by interna-
tional avant-garde artists. All this material was gathered in a publication edited by Guido
Canella that inaugurated this debate, called The Theatrical System in Milan, and to which
all protagonists referred at some point of their respective interventions. In addition to Guido
Canella, other personalities such as Bruno Zevi, Maurizio Sacripanti, Constantino Dardi,
Mario Manieri-Elia and Manfredo Tafuri, intervened marking a cultural reef that remains
widely forgotten today.

uido Canella publicé en 1966 un libro

llamado I sistema teatrale a Milano, que
analizaba el desarrollo historico de lo que lla-
mo “sistema”, en referencia a la relacion en-
tre tipo arquitectonico, forma urbana y uso
social del espacio teatral (Canella 1966: 7-17,
Canella 1969: 9-19). Canella diferencié dras-
ticamente el punto de vista del arquitecto de
aquel del director, escendgrafo o autor dra-
matico. A los segundos, los artistas de la es-
cena, corresponde una vision interna, referi-
da al espectaculo mismo, al aparato escénico,
a los requisitos técnicos y a la estética propia

de esa forma de arte. Al arquitecto una vision
mas relacional y amplia, la establecida entre
el edificio, la ciudad y el medio social, que se
encarna en la relacién arquitecténica especi-
fica entre escena y platea como una miniatu-
ra del modelo que puede asi ensayarse a es-
cala, pero con el deseo de superarla. Canella
estableci6 una clasificacion en tres tipos de
espacio teatral en funcién de su relacion con
la ciudad al asumir la posicion del arquitecto,
no la del hombre de teatro: el “teatro-templo”,
el “teatro-maquina” y el “teatro-movil”.
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El sistema teatral

En la ciudad existe siempre una teatrali-
dad social difusa, no necesariamente artisti-
ca ni institucional, que el edificio teatral en-
capsula e institucionaliza entre sus paredes.
Esta teatralidad social es necesariamente
multiple e incluso inaprensible en términos
formales, tanto como lo sea el medio social,
por eso Canella habla de “sistema teatral”
para designar al ambito urbano que rodea a
un edificio teatral en un ejercicio de analogia
directa muy eficaz. En el vocabulario de Ca-
nella, “sistema” se refiere a un ambito fisico
que supera al tipo arquitectonico del teatro
y que comprende mas factores, a los que un
arquitecto debe prestar atencién mas alla de
conocer y manejar las tipologias de espacio
teatral a su disposicion (Canella 1989: 70-93)
(Figura 1).!

Esta nocion es muy similar al concepto de
“teatro espontaneo” manejada por Le Corbu-
sier en 1948, que fue muy influyente tanto en
la cultura arquitectéonica como en la teatral
de su momento, dada la importancia de su
autor y la difusion que tuvo en publicaciones
de amplia circulacién (Le Corbusier 1950)2.
En aquel texto transcrito de una conferencia
impartida en La Sorbona, Le Corbusier des-
cribia con admiraciéon escenas de sus viajes
por Europa, el norte de Africa y Latinoamé-
rica en las que el espacio urbano acogia ma-
nifestaciones de encuentro social no progra-
madas a las que asignaba una fuerte carga
escénica, en continuidad con las celebracio-
nes populares, laicas o religiosas de la vieja
ciudad europea consolidada. En otras pala-
bras, Le Corbusier consideraba la calle de la
ciudad tradicional, y no el edificio del teatro,
como el maximo ejemplo de arquetipo espa-
cial de la teatralidad (Figura 2).2

Tanto en el caso de Le Corbusier como
en el de Guido Canella, el objetivo era sensi-
blemente similar: la superacion del privilegio
histéricamente asignado a una vision estric-
tamente profesional y tecnicista o tipologica
de la relacion entre escena y platea, y su sus-
titucién por una vision social y urbana mas
amplia que, conceptualmente, desintegra el
tipo arquitectonico del teatro y lo disemina
en la ciudad, dando lugar a teatros y a pseu-
doteatros indistintamente y sin jerarquias
entre ellos. Para ello ambos arquitectos pro-
pusieron dos procedimientos de superacion
disciplinar simultaneos en sus discursos res-
pectivos. En primer lugar, la superacion del
proyecto entendido como actividad de disefio
al servicio de la dramaturgia escénica, es de-

cir la superacion de la escenografia como el
campo de actividad propio del arquitecto. En
segundo lugar, su analogo sistémico a nivel
urbano, la superacion del tipo teatral como
el mero diseno del contenedor de una drama-
turgia social ya existente, previamente escri-
ta por los comportamientos sociales y urba-
nos comunmente aceptados y hegemonicos.
Desde el punto de vista del proyecto, se trata
de estrategias de transposicion de valores o
parametros propios de la escena hacia el am-
bito arquitecténico y urbano que ademas con-
tienen posibles capacidades de transgresion
del orden social dominante.

Segun Canella, el arquitecto de teatros
debe revelar o al menos facilitar esa teatra-
lidad social multiple, espontanea y difusa del
medio urbano, y configurar sistemas tipologi-
cos y programaticos mas complejos, mas alla
tanto de la propia escena como del edificio
teatral. Asi podra garantizar una cierta conti-
nuidad entre las formas mas espontaneas de
teatralidad social (que tienden a ser efimeras
y en ocasiones irrepetibles) y las mas institu-
cionalizadas del edificio teatral propiamente
dicho (que siempre tienen una fuerte tenden-
cia a la repeticion ritual).

El término teatro-templo alude al perio-
do histérico iniciado por el establecimiento
de los primeros teatros del Renacimiento y
cuya culminacion seria el teatro de Bayreu-
th de Richard Wagner de 1876 que es, segun
Canella, el mejor exponente de este tipo. Este
se solapara histéricamente con el siguiente,
el teatro-maquina, que proviene de los expe-
rimentos escenotécnicos barrocos, pero que
llega a su climax con el Totaltheater de Walter
Gropius para Erwin Piscator en 1927. El ter-
cer tipo, el teatro-movil, tiene una genealogia
paralela e igualmente extendida en el tiempo
que hunde también sus raices en los mismos

ARTiCULOS
44

Figura 2. Maqueta
para el teatro espon-
taneo del Centro Cul-
tural de Fort-Lamy,
1960 © Fondation Le
Corbusier.
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TTO DIDATTICO N. 1 PER IL SISTEMA TEATRALE A MILANO:

INUOVA SEDE DEL TEATRO SOVVENZI

Figura 3. Arriba Pro-
getto Didattico n° 1,
Nuevo Teatro Publico
en Via Larga, conec-
tado con el Teatro
Canobiana, Milan,
1965; abajo Progetto
Didattico n° 2, Escuela
de Teatro, Escuela de
Pedagogia y Departa-
mento Universitario de
Ciencias Sociales en
Sesto San Giovanni,
Milan, 1965. Cortesia
de Francesco Moschini
y Gabriel Vaduva. Fon-
do Guido Canella del
AAM Architettura Arte
Moderna, Roma.
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origenes clasicos, pero con un desarrollo his-
torico irregular, asi como un protagonismo
mucho menor y una escasa visibilidad do-
cumental que hace dificil su caracterizacion,
aunque mantuvo siempre ciertos vinculos
con los otros dos tipos.

Después de Bayreuth, que culminé la
visién critica de la cultura teatral romanti-
co-ilustrada contra el teatro de corte europeo
establecido en el Renacimiento, la vanguardia
teatral se concentro6 en tres vias fundamenta-
les de trabajo. La primera supuso una insis-
tencia en el teatro-templo, que experimentd
con la representatividad del edificio teatral
como monumento urbano y como simbolo de
una forma politica determinada, incidiendo
en sus aspectos de templo laico y civico. La
segunda, la maquina, consisti6 en ensayar
nuevos modelos de espacio para el interior de
la sala teatral, experimentando en las relacio-
nes platea-escena en funcion de los desarro-

llos de la escritura teatral y de los formatos
escénicos, con especial incidencia en sus tec-
nologias, en renovacion acelerada y perma-
nente. La tercera, la caravana, fue la propues-
ta de un nuevo rol social para el teatro tras
la emergencia de una nueva forma cultural
de masas distintiva de las grandes ciudades y
desconocida hasta entonces, que experimen-
to cierta eclosion con las vanguardias histo-
ricas y su fascinacion por el fenomeno metro-
politano. Esta taxonomia del espacio teatral
en relacion con lo urbano establecida por Ca-
nella fue discutida por otro autor italiano, el
arquitecto e historiador Mario Manieri-Elia,
que da auin mas claves para una mejor inter-
pretacion de cualquier propuesta de espacio
teatral por lo que se refiere, sobre todo, a su
posible rol urbano, politico y civico (Figura 3).

Manieri-Elia acudi6 en el verano de 1975
a un seminario organizado por el Centro In-
ternazionale di Studi di Architettura Andrea
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Palladio en Vicenza junto a una serie de ex-
pertos, entre los que se encontraba también
Manfredo Tafuri.* En paralelo a la triada tem-
plo-maquina-caravana establecida por Cane-
lla, Manieri-Elia habl6é de tres momentos de
la cultura teatral contemporanea: el ludico, el
productivo y el ritual, de cara a abordar qué
relacion pudiera establecerse entre teatro y
arquitectura en el nuevo marco de la cultu-
ra de masas y de consumo, ya esbozada por
la vanguardia histérica y muy presente en la
fecha del encuentro de Vicenza. El momento
ludico es sancionado por Manieri-Elia dog-
maticamente, considerando que prescinde
por completo de la arquitectura, porque la ar-
quitectura siempre sigue una funcién social
que es negada por la absoluta gratuidad del
momento ladico. El acto ludico seria anti-ar-
quitectonico e incluso anti-teatral en sentido
estricto porque “ha perdido su funcién catar-
tica” que es la propia del rito, la funcién prin-
cipal del teatro y de su arquitectura asocia-
da podria decirse (Manieri-Elia 1975: 379),°
para desembocar en una forma de tempora-
lidad que excluye la dimension ritual y con
ello, su funcién social. Manieri-Elia distingue
asi claramente y con cierta crudeza lo ladi-
co del ritual porque el ritual esta inevitable-
mente vinculado a “una intencién funcional,
busca solucionar una determinada situacion
critica de la colectividad” (Manieri-Elia 1975:
379), frente a la agitacion lidica en estado
puro, con funciones puramente destituyen-
tes y criticas. Manieri-Elia encuentra asi en
el ritual el vinculo fundamental entre teatro y
arquitectura y su potencial politico.

El momento o polo que denomina produc-
tivo, por su parte, es el trabajo escénico pro-
piamente dicho, en que el discurso pasaria
del ambito teérico o de las ideas al ambito de
la practica y a sus condiciones dentro del ciclo

de produccion, gestion y consumo. En rela-
cion con él, el polo Iadico conlleva por lo tanto
la total disolucion del dispositivo, la “desa-
paricion del teatro” (y de la arquitectura), la
explosion animica que no conduce a funcion
social alguna de caracter ritual en una tarea
improductiva en este tipo de economia simbo-
lica que describe Manieri-Elia desde la optica
marxista. El polo productivo, en su estado de
maxima intensidad escénica, conlleva por su
parte la absoluta reformulacion del cuerpo
social mediante lo que Manieri-Elia llama el
“teatro de acondicionamiento total”. Para el
primer caso (un ludismo desatado) da el ejem-
plo de Yves Klein y su teatro vacio sin acto-
res ni espectadores, con una taquilla abierta
perfectamente iluminada, un teatro en el que
“se pagara a los actores por desaparecer entre
la gente; el publico pagara su entrada para
tener derecho a una butaca vacia con nombre
propio. El teatro se convierte asi en una caja
vacia que cumple hasta el final, y mediante
pago, su propia tarea improductiva” (Manie-
ri-Elia 1975: 380-381). Para el segundo caso
(un productivismo total) da el ejemplo de una
propuesta de espacio escénico esférico de Pie-
ro Berengo Gardin, derivada paraddjicamen-
te del espacio propuesto por Antonin Artaud,
que acondiciona psicolégicamente al especta-
dor mediante un artefacto tecnolégico impla-
cable, como se sigue del texto descriptivo que
lo acompana: “La envolvente esférica recon-
duce al espectador durante su ‘nutricion es-
pectacular’ (escenario igual a placenta) a una
condicion hipotética ‘uterina’, en la que dicha
envolvente ‘protege’ al espectador” (Berengo
Gardin 1969: 25-31) (Figura 4).°

En ambos casos (Klein y Berengo Gardin)
el resultado de la supuesta disolucion es el es-
pectaculo reforzado bajo dos formas opuestas
pero finalmente confluyentes en su condicion
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Figura 4. Proyecto

de Teatro Esférico de
Piero Berengo Gardin.
Fuente: I Problemi di
Ulisse, anio XXII, vol.
10, 1969.
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Figura 5. Arriba Pro-
getto Didattico n° 3,
Escuela Superior y
Edificio de Exposicio-
nes en Lissone, Milan,
1965; abajo Progetto
Didattico n° 4, Teatro,
Escuela al aire libre y
Escuela Primaria en
Novegro di Segrate,
Milan, 1965. Cortesia
de Francesco Moschini
y Gabriel Vaduva. Fon-
do Guido Canella del
AAM Architettura Arte
Moderna, Roma.
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meramente espectacular. En el primer caso, el
viejo templo burgués completamente vaciado
de sentido y cuya funcion es la perpetuacion
panica de su propia supervivencia como ins-
titucion estéril, que no permite la emergencia
de nuevos ritos, sino solo perpetuar los exis-
tentes. En el segundo, la maquina renovada
de produccion de shock, una incubadora de
nuevos tipos de sujeto que deben adaptar su
propia fisiologia y aparato animico a las nue-
vas tecnologias de modo permanente. Para
Manieri-Elia “hay que ver en estas posiciones
el intento exorcista de indicar nuevos cami-
nos al teatro, y cuando se intenta prefigurar
su forma, se llega al extremo opuesto: el de
un inusitado acondicionamiento del puablico”
(Manieri-Elia 1975: 380).

En medio de esos extremos, la arquitectu-
ra teatral habria venido oscilando hacia uno
u otro, pero sin llegar jamas a tocarlos por-
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que, en caso de hacerlo y como acabamos de
ver, desapareceria. El teatro-movil, la carava-
na de Canella, es propuesta por Manieri-Elia
como modelo posible para vincular teatro y
arquitectura en una relacion mutua de signo
distinto respecto a su relacion con el ritual:
“Contra una relacion tan condicionante entre
maquina escénica y espectaculo, aparece el
que hemos indicado como tercer tipo de tea-
tro: el teatro-movil en sus diferentes versio-
nes. Pero aqui resulta mas dificil hablar de
arquitectura” (Manieri-Elia 1975: 386).

El teatro templo

A esta espinosa cuestion —cuanta arqui-
tectura es necesaria para un teatro que no
sea ni templo ni maquina— intenté responder
Guido Canella con algunas de sus propues-
tas, que presento en el libro sobre Milan de
1966, y que fueron realizadas el afio anterior

. N
&} GUIDO CANELLA PER UN CORSO SUL TEATRO ALLA FACOLTA DI ARCHITETTURA DI MILANO 1965
PROGETTO DIDATTICO N. 3 PER IL SISTEMA TEATRALE A MILANO:
TEATRO, SCUOLA SECONDARIA SUPERIORE, ESPOSIZIONE DEL MOBILE A LISSONE
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en su curso de proyectos del Politecnico di Mi-
lano. Y su respuesta fue: mucha. Sin embar-
go, la movilidad en relacién con la ciudad fue
crucial para proporcionar soluciones diame-
tralmente distintas en el plano del lenguaje
arquitectonico empleado por otros arquitec-
tos, pero extraordinariamente similares a
nivel conceptual y en sus efectos urbanos y
sociales.

En su estudio sobre Milan, Canella de-
muestra que los desarrollos sociales del pe-
riodo de entreguerras debidos a la implan-
tacion masiva del automovil dieron como
resultado una transformacién tanto de los
teatros burgueses centrales como de los pe-
quenos espacios escénicos que rodeaban el
centro de Milan. Estos ultimos eran frecuen-
tados por las clases sociales trabajadoras, y
su programacion comprendia teatro clasico,
popular, variedades, circo y teatro politico
(Canella 1966: 125-136).”

A esa pérdida de variedad tipolégica y al
aislamiento del edificio respecto al contexto
urbano que esto supuso, respondié Canella
con algunas propuestas de grandes piezas
arquitectonicas que combinaban el teatro con
el pseudoteatro, lo construido con lo no cons-
truido, el objeto arquitectonico con la textu-
ra urbana solo minimamente materializada.
Eran conjuntos edificatorios con estructura
lineal y gran escala que conectaban las esta-
ciones ferroviarias de transporte publico con
edificios de aparcamientos para el transporte
privado. A lo largo de ese eje de movilidad se
enchufaban equipamientos didacticos, como
escuelas de ensenanza primaria o edificios
universitarios, espacios comerciales, de pro-
duccion artesanal y salas de teatro, combi-
nando todos ellos con abundancia de espa-
cios de graderios al aire libre, plazas y todo
tipo de pseudoteatros urbanos (Figura 5).

La respuesta de Canella no fue por tanto
la ausencia de arquitectura o su disolucion
literal, sino todo lo contrario. Tampoco un
teatro movil o dinamico, sino un organismo
arquitectonico de escala metropolitana que
retomaba parcialmente algunos aspectos del
teatro-templo, como su monumentalidad,
estabilidad formal y capacidad de represen-
tatividad civica. Era una arquitectura que
estaba motivada por el deseo de produccion
de ciudad desde el teatro como actividad so-
cial de masas. Canella empleaba asi la movi-
lidad como motor conceptual de su proyecto
urbano, donde lo mévil no era el teatro, sino
el publico, la sociedad misma y la identidad
de clase, desafiando asi al viejo modelo tea-
tral por su incapacidad representativa de lo
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nuevo. Las propuestas de Canella, elaboradas
con sus estudiantes en 1965, se enmarcarian
por tanto, y con todos los matices observa-
dos, en la tradicion del teatro-templo, como
revisiones literalmente estalladas del tipo ar-
quitectonico burgués y de la capacidad de la
arquitectura teatral para representar a la so-
ciedad moderna laica, democratica y policén-
trica, que segun el propio Canella, un tinico
edificio estable no podria recoger en toda su
complejidad.

El teatro maquina

Pero el arquetipo del teatro-maquina, que
atiende no tanto a la movilidad social, sino
literalmente a su propia movilidad espacial
interna, también conocié un analogo revi-
sionista exactamente en la misma fecha de
1965, con el proyecto de Maurizio Sacripanti
presentado al concurso para el nuevo teatro
lirico de Cagliari (Figura 6).

Este proyecto, de un virtuosismo formal
y técnico pocas veces alcanzado por la arqui-
tectura italiana del momento, proponia un
gran espacio de eventos cuyo suelo y techo
estaban compuestos de modulos cuadrados
telescopicos, gracias a sencillos mecanismos
hidraulicos, con un corredor perimetral de
circulaciones y servicios. Conoci6 tres versio-
nes sucesivas, en las que el espacio interior
y el esquema estructural no experimentaron
excesivas variaciones, siendo los cerramien-
tos lo que fue cambiando en las versiones
segunda y tercera, hasta hacer relativamente
visible al exterior ese complejisimo sistema
espacial movil del interior. La evolucion de
las tres propuestas de cerramiento da buena
cuenta del deseo por generar una fachada ca-
paz de transmitir las ideas de incertidumbre
formal a su imagen final. Ese desarrollo en
variantes demuestra que la concepcion del

Figura 6. Boceto ini-
cial del espacio interior
del Teatro Lirico de
Cagliari, Maurizio
Sacripanti, 1965.
Cortesia de Francesco
Moschini. Fondo Sacri-
panti de la Accademia
Nazionale di San Luca,
Roma.
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Figura 7. Version
primera (izquierda) y
segunda (derecha) del
Teatro Lirico de Ca-
gliari, Maurizio Sacri-
panti, 1965. Cortesia
de Francesco Moschi-
ni. Fondo Sacripanti
de la Accademia Na-
zionale di San Luca,
Roma.

Figura 8. Seccion
fugada de la version
definitiva del Teatro Li-
rico de Cagliari, Mau-
rizio Sacripanti, 1965.
Cortesia de Francesco
Moschini. Fondo Sacri-
panti de la Accademia
Nazionale di San Luca,
Roma.

espacio interior, que apenas vari6 durante la
evolucion del proyecto, experimentoé ciertas
dificultades para hacerse manifiesta en un
plano de fachada convencional, es decir, para
configurarse como un teatro-templo con un
valor comunicativo coherente. Esto ponia de
relieve la contradiccion entre la incertidum-
bre de la espacialidad abierta del interior y
la necesidad civica de ofrecer una fachada
estable, elocuente y pertinente a esa nueva
espacialidad labil. Dicho de otro modo, se
perseguia una expresion formal de la incer-
tidumbre del espacio, una unién directa de
ambiente y representacion.

En la memoria del proyecto se alude a la
posibilidad de que los interludios entre even-
tos se conviertan en eventos ellos mismos,
posibilidad ofrecida por la intervencion de la
programacion del movimiento de las piezas
del suelo y el techo mediante tarjetas perfo-
radas que controlarian este automatismo al
milimetro gracias a la programacion informa-
tica. La tecnologia informatica se ofrece como
ajustado mecanismo de control del especta-
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culo de masas con ese maximo aprovecha-
miento del espacio y del tiempo: nada debe
escapar a la componente espectacular y au-
to-demostrativa de este imponente artefacto
completamente informatizado (Figura 7).%

Los elementos que componen la platea es-
tan sustentados por una malla metélica de
dos metros de altura, con pistones hidrauli-
cos solidarios con la malla, sobre los que hay
dos butacas orientables en cualquier direc-
cion del espacio. Por lo tanto, las butacas tie-
nen una posibilidad de orientacion en princi-
pio casi infinita en la combinacion de altura
variable y giro variable. Ademas, las butacas
pueden eliminarse y convertir ese soporte de
suelo en escena o en superficie para cualquier
uso. Un sistema analogo de prismas recon-
figurables se propone para el techo a mayor
escala, que puede funcionar como corrector
acustico, como soporte de la iluminaciéon o
como pantalla de proyeccion. Sacripanti lo
llam6 “espacio parachoques” por su adapta-
bilidad (Sacripanti 1966*: 1) (Figura 8).°

La estructura de cubierta consiste en un
sistema estéreo de cinco metros de canto en
todas sus direcciones que atraviesa el es-
pacio. Los intervalos entre los elementos de
esta estructura acogen los prismas del techo
cuando se recogen hacia arriba, y la propia
trama de celosia que compone la estructura
estérea de cubierta configura el cerramiento
del edificio en una envolvente practicamente
continua. Se retomaba asi la maquina teatral
barroca de shock y de sorpresas mediante la
tecnologia de la ficha perforada del ordenador
como leitmotive arquitectonico total, a la que
se alude con la composicion espacial general
del edificio: era una gigantesca maquina ci-
bernética productora de efectos de luz, color,
sonido y ritmos dinamicos de todo orden (Fi-
gura 9).

Sacripanti se refirié a la conocida historia
de la escena moderna y su crisis, especial-
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mente sentida en esa década de 1960 (Sacri-
panti 1966a). Es el momento en el que la in-
vestigacion historiografica arrojo la suficiente
luz como para realizar una critica completa,
empirica y sistematica de la escena moderna,
lo que permiti6 la posibilidad de proponer pa-
ralelamente alternativas a los modelos estu-
diados por los historiadores. El relato critico
de Sacripanti insiste en unas afirmaciones
que, para esa fecha, eran ya recurrentes. Por
ejemplo, que la escena humanista del Re-
nacimiento abandoné —para representarse
culturalmente—, los espacios sacros disper-
sos en las iglesias y su caracter coral, a favor
de una relacion nueva entre platea y escena
univoca, directa. Y en esa linea, propone su
proyecto como un intento —otro mas en la
cadena vanguardista de teatros-maquina—,
de superacion de esa “oposicion cristalizada
entre sala y escena”. Su herramienta proyec-
tual es la expansion de los principios técnicos
de la escena hacia la platea y, por extension
(aunque de modo completamente involun-
tario) al publico, que se veria analogamente
afectado por el complejo proceso de automati-
zacion del edificio (Figura 10).

Sacripanti insiste en la via de sintesis es-
cena-platea caracteristica de la vanguardia
teatral, haciendo hincapié en la ruptura que
supuso el Renacimiento a dos niveles: el es-
pecificamente arquitectonico con la invencion
de la cuarta pared implicita en la separacion
entre la escena y el publico; y el socio-politico,
con la aparicion del artista escénico profesio-
nal y la especializacion, algo que, como bien
sabemos, afect6 profundamente a la practica
de la arquitectura igualmente tras la ruptu-

ra cultural del Renacimiento. Para Sacripanti
aquella revolucion cultural no sigui6 el cami-
no logico de desarrollo paralelo y convergente
de ambos ambitos (escena y platea), ya que
segun su breve pero elocuente y partisano re-
lato, mientras que la escena fue incorporando
con naturalidad todo el repertorio de noveda-
des socio-culturales, técnicas y de lenguajes,
la platea solo experimentd perfeccionamien-
tos formales de su configuracion fisica, man-
teniendo fijo e incluso especializando el rol del
publico en el rito. Toda la evolucion del teatro
desde el Renacimiento habria producido un
incremento en la distancia entre los dos am-
bitos. Desde esa voluntad de sintesis espacial,
Sacripanti propone la extension de los princi-
pios propios de la escena (mutabilidad, tem-
poralidad y movilidad), al espacio de la platea,
con la caracteristica maniobra vanguardista

Figura 9. Esquemas
variables de planta del
Teatro Lirico de Ca-
gliari, Maurizio Sacri-
panti, 1965. Cortesia
de Francesco Moschi-
ni. Fondo Sacripanti
de la Accademia Na-
zionale di San Luca,
Roma.

Figura 10. Maqueta

1 de la version defini-
tiva del Teatro Lirico
de Cagliari, Maurizio
Sacripanti, 1965.
Cortesia de Francesco
Moschini. Fondo Sa-
cripanti de la Accade-
mia Nazionale di San
Luca, Roma.
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Figura 11. Maqueta 2
de la version defini-
tiva del Teatro Lirico
de Cagliari, Maurizio
Sacripanti, 1965.
Cortesia de Francesco
Moschini. Fondo Sa-
cripanti de la Accade-
mia Nazionale di San
Luca, Roma.

Figura 12. Maqueta

3 de la version defini-
tiva del Teatro Lirico
de Cagliari, Maurizio
Sacripanti, 1965.
Cortesia de Francesco
Moschini. Fondo Sa-
cripanti de la Accade-
mia Nazionale di San
Luca, Roma.
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de desbordamiento del ambito de lo activo (la
escena), hacia el ambito de lo pasivo (la pla-
tea). Define asi su edificio como una “puesta
en escena” total, abriendo el espacio tanto a
representaciones clasicas a la italiana como
a escenas centrales, multifocales o disueltas
en la totalidad del espacio. E incluso propo-
niendo la transformabilidad del espacio para
los intermedios, sin descanso para un es-
pectaculo total de movimiento y dinamismo,
como acabamos de ver. Se trata de introducir,
afirma Sacripanti, una “funcionalidad social
y por tanto tipicamente moderna” sin limites
en su rentabilidad de uso: todo puede y debe
pasar dentro de esta gigantesca maquina es-
cénica y social durante un tiempo indetermi-
nado y, en principio, infinito (Figura 11).
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El teatro de Cagliari supone una exten-
sion radical de las tecnologias escenotécni-
cas, de modo que los elementos constitutivos
de toda la arquitectura del edificio se some-
tan a la posibilidad de maniobrabilidad. Esto
convierte al edificio en su conjunto en el obje-
to de trabajo y de transformacion de la puesta
en escena, con independencia de quien de-
tente esa capacidad de maniobrabilidad, algo
que el proyecto no indica y que resulta muy
problematico. La intervencion de la ciberné-
tica en este proyecto, gracias a la colabora-
cion con el consultor experto en sistemas in-
formaticos Giovanni Pellegrineschi, abre las
puertas a una interpretacion que acercaria
enormemente este proyecto al Fun Palace de
Cedric Price, y no solo en términos de simi-
litudes de lenguaje arquitecténico, mas que
evidentes, sino también en el plano ideologi-
co, social y politico.!°

Pese ala declaracion de intenciones de Sa-
cripanti, o quizas por la ambivalencia e inclu-
so contradiccion que existe entre la posibili-
dad de una “funcionalidad social” y el espacio
de incertidumbre de los eventos, Manieri-Elia
califico a este proyecto de teatro-maquina
en estado puro: “la arquitectura responde al
concepto de ‘permanencia’ del teatro-templo y
se convierte en un mecanismo disponible |...].
Y el publico es considerado como la parte pu-
ramente absorbente del mecanismo: inmoévil
y atonito, estara en el centro del espectaculo
inesperado, sorprendente, que escapa a cual-
quier control por su parte. Sin posibilidad de
defenderse” (Manieri-Elia 1975: 384-385).

Menos tajante en su valoracion, Manfredo
Tafuri interpret6 este proyecto en una clave
mas matizada, como un claro intento de ge-
neracion de una opera aperta a la Umberto
Eco, un autor al que Sacripanti siguié muy
de cerca.! Para Tafuri, el proyecto empleaba
un principio que llamé “organicidad figural
de la estructura forma”, que transmutaba en
figura arquitectonica las estructuras infor-
macionales espacializadas provenientes de
la teoria de la informacion y la cibernética.
Como consecuencia de esa operacion, el edifi-
cio procuraba la “forma como destruccion del
concepto tradicional de lugar”, de modo que
“se hacia necesaria una nueva organicidad
semantica de la dialéctica entre disponibili-
dad de la estructura y concrecion de los limi-
tes fisico-expresivos programados en el acto
de proyectar” (Tafuri 1966) (Figura 12).

A comienzos de los afios sesenta, Italia
fue uno de los centros de debate en torno a los
avances de la linguistica y la teoria de siste-
mas, en gran medida gracias a Umberto Eco.
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Sacripanti experimenté en varios proyectos
con estructuras aleatorias de cierta escala y
con la idea de lo que llamé “eventos progra-
mados”. Pero no puede olvidarse que en 1964
la Trienal de Arquitectura de Milan se dedico
al tempo libero, a la nueva ideologia del ocio
masivo disenado desde politicas guberna-
mentales (Tafuri 1982: 102). En esa fecha y
afnos sucesivos, la cultura teatral italiana ex-
periment6 un florecimiento desde dos frentes
bien distintos que encendieron los debates: el
Piccolo Teatro de Milan y otros teatros expe-
rimentales de gestion publica (el medio cultu-
ral reformista de Canella), y la escena under-
ground de Roma (el medio cultural rupturista
de Sacripanti). En el primer caso el problema
era el de la gestion, sujeta a las leyes de la
competencia o a politicas de proteccionismo
que harian hablar a la critica de izquierdas
encarnada en Tafuri de una “politica demo-
cratica del tiempo libre”. Para el teatro inde-
pendiente romano, de Carmelo Bene a Luca
Ronconi o Giuliano Vasilico, el tema era otro
bien distinto, el de la continuidad de las van-
guardias internaciones de Antonin Artaud,
Jerzy Grotowsky, el Living Theater o el Bread
and Puppet.

Tafuri polarizo estas dos tendencias vin-
culandolas con dos tradiciones histéricas. La
culminacién del proyecto ilustrado de Fran-
cesco Milizia para el caso milanés, un teatro
de estado con un caracter moral y pedagogi-
co, y la disolucion del teatro de vanguardia
en la ciudad para el caso romano con peque-
fios locales, salas periféricas, en la calle o en
circos provisionales, siguiendo la vanguardia
histérica cubofuturista, dada y surrealista
principalmente (Tafuri 1976: 38-39). Al pola-
rizarse asi el rito teatral, el publico también
lo hacia peligrosamente, segmentandose en

“autot reni

ambitos de interaccion social cada vez mas
aislados entre si. Por una parte una burgue-
sia culta, reformista e inclusiva que tendia a
incorporar en si a las clases trabajadoras en
sus gustos y habitos de consumo; y por otra
una nueva clase social urbana marcada por
una identidad desdibujada, flexible y néma-
da, que experimentaba una forma de consu-
mo cultural mucho mas singularizada, pero
que la desvinculaba progresivamente de la
conciencia de clase tradicional.

El teatro mévil

La solucion a ese dilema o tercera via era,
en palabras de Manieri-Elia, el teatro-movil
como hibrido entre el templo y la maquina,
del que proporcion6 un ejemplo destacado en
su crénica. Se trata del proyecto de concur-
so para el nuevo teatro de Udine presentado
por Costantino (Nino) Dardi y Mario Ricci en
1974, un proyecto jamas publicado en nin-
guna revista de arquitectura especializada'?,
pero mostrado y comentado en el encuentro
de Vicenza por Manieri-Elia en 1975 y, solo
un ano después, en 1976, en un oscuro texto
de Tafuri sobre la historia de la arquitectura
teatral italiana (Tafuri 1976) (Figura 13).

La preocupacion de Canella acerca de
la disolucion del espacio teatral y su conse-
cuencia en la arquitectura fue plenamente
compartida por Manieri-Elia, que también
abog6 por un “teatro de total desaparicion”
que mantuviese para si un soporte fisico ar-
quitectonico bien tramado con el tejido urba-
no y, por inmediata continuidad, con el me-
dio social. Es ahi donde parece encajar a la
perfeccion el proyecto de Nino Dardi y Mario
Ricci, ya que consiste en un edificio llamado
“teatro madre” ubicado en el solar destinado
para el concurso, pero construido con una es-

‘autot renip
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Figura 13. Concurso
para el Nuevo Teatro
de Udine. Planta cota
-2.40, solucion B,
escala 1:200 y seccio-
nes del Teatro Madre,
escala 1:200. Nino
Dardi y Mario Ricci,
1974. Cortesia del
Archivio Progetti [UAV,
Venecia.
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Figura 14. Concurso
para el Nuevo Teatro
de Udine. Planta,
croquis y seccién de la
Piazza Mateotti, esca-
la 1:500. Nino Dardi

y Mario Ricci, 1974.
Cortesia del Archivio
Progetti IUAV, Venecia.
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tructura modular de barras de 2,40 metros
de lado, desmontable y movil, que es capaz
de ocupar calles, plazas y parques median-
te el traslado de esos elementos modulares
en camiones articulados o autotreni. A esta
configuracion de barras la llamé Dardi “mo6-
dulo de circulacion teatral”. Esa operacion
de montaje, traslado y desmontaje formaba
parte plena del propio rito teatral, realizado
para cada puesta en escena a la vista del pu-
blico que, por consiguiente, participaba como
espectador del rito de la construccion que lo
alojaria inmediatamente después como publi-
co. El espectro del ritual, de la situacion en
que se desarrollaba y de su relacion con la ar-
quitectura, resultaba claramente enriquecido
con esta propuesta de espacio teatral movil.

Con el lema Lego, el proyecto de Nino Dar-
di y Mario Ricci proponia dicho “teatro ma-
dre” compuesto por una estructura ctbica de
28,80 metros de lado, es decir doce modulos,
con una altura total de 38,40 metros, es decir
dieciséis modulos, tres de los cuales se ubican
bajo la cota cero procurando con ello el espa-
cio de platea en grada fija rodeando una esce-
na central cuadrada. A dos de sus lados y a
la cota cero, se ubicaban las vias de entrada
y salida de los propios modulos: los autotreni
que invaden las calles saliendo en procesion
del “teatro madre” para configurar escenarios
efimeros. La volumetria visible era por tanto
un cubo perfecto, con algunos elementos ad-
heridos con forma de cufia o semiesfera de
gran escala e impacto visual, como apéndices
expresivos de un espacio platonico ideal ma-
triz, construido a partir del médulo de 2,40
metros. Dardi fue un arquitecto fascinado por
las formas platénicas, la modulacion y la es-
tructura lineal, que trabajo intensamente en
la reconciliacion de la forma atavica abstracta
con la industria (Figura 14).1°
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Sin embargo, mas alla del propio edificio,
son los escenarios efimeros multiples lo que
verdaderamente convierte a este proyecto en
una propuesta muy singular que realiza el
transito del teatro-maquina al teatro-moévil
con una naturalidad sorprendente y un mi-
nimo despliegue de recursos técnicos. Una
parte muy significativa del volumen conteni-
do en la basa del edificio se desmonta y se
transporta a espacios abiertos de la ciudad,
configurando escenas multiples en la tradi-
cion de los luoghi deputati medievales. Algu-
nos dibujos entregados al concurso muestran
diversas posibilidades. Por ejemplo, para la
Piazza I Maggio, se propone un escenario
convencional frontal a la italiana, que ocu-
pa el sector sureste de esta plaza ajardinada
de Udine. Para la Piazza Mateotti se propone
una estructura alargada en puente compues-
ta por tres nucleos conectados entre si, cada
uno de los cuales abraza una preexistencia:
un baldaquino que cubre un pozo a un ex-
tremo, una alta columna exenta en el centro
y una fuente al otro extremo, de modo que
se trataria de una escena tripartita simul-
tanea y/o alternante. Finalmente, para la
Piazza Patriarcato se concibe (como en la Pia-
zza 1 Maggio) un escenario elevado tradicio-
nal abierto hacia la plaza, dejando a uno de
sus lados la imponente fachada de la iglesia
de San Antonio como cierre escénico lateral
del espacio urbano. En este escenario debia
culminar una accién escénica iniciada con el
transporte y montaje lineal a lo largo de la Via
Treppo, proveniente del “teatro madre”, por
encima y debajo del cual se iba desarrollan-
do la accion escénica, acompanando el propio
movimiento del publico hasta ocupar sus bu-
tacas en el escenario principal. Estas posibili-
dades de ocupacion de la ciudad presentadas
al concurso demostraban la total flexibilidad
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y variabilidad de montaje y de tipos de escena
y relacién publico-platea, siempre motivadas
por la movilidad del publico y de los propios
elementos constructivos del edificio. Este pro-
yecto disuelve el teatro-maquina (un produc-
to arquitectonico estrictamente técnico y de
produccion de efectos) en el espacio urbano
con escenarios que producen, como afirmo
Tafuri: “una relacion labil e indeterminada
en el limite, entre la morfologia urbana y la
tipologia edificatoria” (Tafuri 1976: 39) (Figu-
ra 15).

Conclusion

En la triada de arquetipos espaciales y
arquitectonicos que acabamos de ver con de-
talle, la teatralidad juega roles distintos, pero
en todos ellos la arquitectura es un umbral
de paso imprescindible en todo ritual. En el
teatro-templo burgués la arquitectura asume
una funcién catartica enfocada a la reafir-
macién de un cuerpo social bien definido y
compacto, que la propia arquitectura ayu-
da a construir y ensalzar; un cuerpo social
laico (aunque secularizado desde un origen
religioso) que mediante procesos de identi-
ficacion con la escena adquiere cohesion e
identidad comunitaria. Estas arquitecturas
suponen continuidad con ritos aceptados por
la mayoria y su principal objetivo es dar legi-
timidad y continuidad histérica a esos ritos.
El teatro-maquina opera de modo similar en
tanto que legitima rituales y los ensalza, pero
introduce el shock en el ritual para renovar-
lo y producir asi, con esa operacion, nuevos
rituales sociales que modifican sustancial-
mente al sujeto. Una parte muy significativa
de la vanguardia teatral operd de este modo,
procurando renovaciones profundas desde el
propio interior del teatro, introduciendo alte-
raciones en los roles intervinientes en el rito
teatral y desafiando los roles previos. Con la
alteracion de roles el rito adquiria nuevas for-
mas, pero el dispositivo mantenia mas o me-
nos intacto su funcionamiento como aparato
de legitimacion de un determinado ideal mo-
ral y pedagdgico.

Sin embargo, toda historia tiene un origen
y todo teatro-templo fue, en algiin momento
seminal y de agitacién socio-politica, un tea-
tro-maquina de renovaciéon de los comporta-
mientos, lo que los vincula en una relacion
inquebrantable. El arquetipo del teatro-mo-
vil o caravana que pone en juego Nino Dardi
investiga, por su parte, un origen aun mas
remoto o anterior para intentar escapar de
esta historia de la que siempre conoceriamos
su final tragico. Se trata de aquel origen en

el que los roles estan atin en formacion y en
completa reversibilidad, la propia situacion
en desarrollo como rito potencial, el espacio
exterior al propio dispositivo teatral, la calle
y la vida diaria, produciendo ensayos menos
estables y duraderos, pero mas atentos a los
comportamientos reales, que experimentan
un sinfin de transformaciones que otras ar-
quitecturas no permiten capturar con tanta
precision y delicadeza.
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Figura 15. Concurso
para el Nuevo Teatro
de Udine. Planta,
croquis y seccion de

la Via Treppo, escala
1:500. Nino Dardiy
Mario Ricci, 1974.
Cortesia del Archivio
Progetti IUAV, Venecia.
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Notas

1

Esta categoria de sistema tomara, en la rica ter-
minologia de Canella, otros nombres en algunos
de sus analisis posteriores a su libro sobre Mi-
lan, de caracter mas tedrico o historiografico.
Por ejemplo, Canella habl6 de teatros y de pseu-
doteatros explicando el conjunto de similitudes
y diferencias entre estos dos modelos de espacio
publico. Los primeros son los edificios que res-
ponden al concepto de tipo arquitecténico tea-
tral en sentido estricto. Los segundos son espa-
cios urbanos como plazas, espacios didacticos,
espacios asociativos y espacios representativos
civicos o religiosos.

El texto logré su maxima difusién en los cir-
culos arquitecténicos con su ediciéon abreviada
en las publicaciones en varios idiomas del Con-
greso Internacional de Arquitectura Moderna
CIAM VIII de Hoddesdon, celebrado en1951, tres
anos después de la conferencia de Le Corbusier
de La Sorbona. La edicion inglesa The Heart of
the City, fue publicada por Lund Humphries &
Co. Ltd., en Londres, y la espanola El corazén de
la ciudad, por Hoepli S. L. en Barcelona, ambas
en 1955 con edicién de Ernesto Nathan Rogers,
Josep Lluis Sert y Jacqueline Tyrwhitt.

Para encuadrar estas manifestaciones sin coer-
ciones fisicas ni psiquicas, Le Corbusier pro-
puso en 1960 unos teatros espontaneos para
el Centro Cultural de Fort-Lamy, en el Chad,
con espacios solamente formalizados con sue-
los equipados y superficies verticales (muretes,
parterres o incluso pantallas de proyeccion),
que dejarian de funcionar como marco o limite
escénico una vez acabada la accién en curso,
pasando a ser simplemente elementos arquitec-
tonicos de organizacion difusa del espacio ur-
bano.

El seminario, con el titulo L'Architettura teatrale
dal Palladio ad oggi, conto con veintidos ponen-
tes internacionales y todos ellos excepto Manie-
ri-Elia y Tafuri se centraron en la historia del
teatro desde el Renacimiento hasta el final del
siglo XIX. La desproporcion en la atencion de
los historiadores a los diferentes periodos histo-
ricos resulta notable y evidente. Manieri-Elia y
Tafuri fueron los dos Uinicos ponentes que cen-
traron en el siglo XX sus aportaciones a aquel
foro. En aquel encuentro Manieri-Elia imparti6o
una conferencia llamada Il teatro moderno que
retoma el debate abierto por Canella y que, dada
la condicion de historiador marxista de Manie-
ri-Elia, se ve profundamente enriquecido en sus
aspectos ideologicos.

Existe version castellana: El teatro moderno.
En: Carrer de la Ciutat, n° 12, Barcelona 1980,
pp.: 28-36. Se ha consultado la edicion original
italiana.

Berengo Gardin aparece en los créditos de la re-
vista como publicista y defiende en su propuesta
un teatro mediatico de shock en la linea de Gro-
pius y Piscator, que confronta con los medios
de masas audiovisuales con un edificio esférico
derivado del espacio escénico de Artaud.

Durante ese periodo, y seguido de la posguerra,
los teatros centrales adquirieron, con algunas
excepciones, una tendencia estrictamente co-
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mercial, y los pequefos cinema-teatro de la pe-
riferia se transformaron en salas de cine con
importantes transformaciones arquitecténicas,
como la completa desaparicion de los equipos
escenotécnicos y la excavacion de espacios sub-
terraneos para lograr espacios comerciales ga-
nados a estos edificios.

8 Tanto es asi que se defiende para el proyecto
no solamente una gran variedad de usos posi-
bles, tales como teatro, congresos, exposicio-
nes, mercados, ferias o manifestaciones politi-
cas, sino que el espacio pudiera funcionar sin
interrupciones de horario, de temporada o de
habitos sociales de consumo de ocio masivo. Ni
siquiera los tiempos de cambios de espacio, gra-
cias a los movimientos de las piezas prismaticas
que componen suelo y techo, quedan fuera de
la posibilidad de ser un evento susceptible de
ser experimentado por el publico en estado de
shock admirativo.

9 Este proyecto fue ampliamente publicado en
Italia y Francia. En Italia, ademas de la extensa
resena de Domus Sacripanti 1966a, aparecié en
Zevi 1965, Zevi 1966, Sacripanti 1966b y Ful-
laondo 1968.

10 La colaboracion de Cedric Price con Gordon
Pask, experto en cibernética, data de la misma
fecha aproximada que la de Maurizio Sacripanti
con Giovanni Pellegrineschi, entre 1963 y 1965.

11 Sacripanti estuvo muy préximo también a Bru-
no Zevi, que publicé algunos de los escritos
de este arquitecto romano en relacién con la
semidtica de Umberto Eco (Sacripanti 1971 y
1974).

12 Junto a Dardi y Ricci, colaboraron en el proyec-
to de Udine Giovanni Morabito, Franz Prati y
Ariella Zattera. Mario Manieri-Elia fue también
colaborador ocasional de Dardi en su estudio.

13 Sobre Nino Dardi existe una monografia excep-
cional (Moschini 1976).
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