El teatro de la crueldad. Primer manifiesto (Antonin Artaud).

No podemos seguir prostituyendo laidea del teatro, que tiene un Unico valor: su relacion atroz y magicacon lareadidad y e peligro.
Asi planteado, €l problema del teatro debe atraer la atencion general, sobreentendiéndose que el teatro, por su aspecto fisico, y
porque requiere expresion en el espacio (en verdad la Unica expresion real) permite que |os medios magicos del artey la palabra se
€jerzan organicamente y por entero, como exorcismos renovados. O sea que €l teatro no recuperara sus especificos poderes de accién
si antes no se le devuelve su lengugje. En vez de asistir en textos que se consideran definitivos y sagrados importa ante todo romper
lasujecion del teatro al texto, y recobrar la nocién de un especie de lenguaje Uinico amedio camino entre le gesto y € pensamiento.
Este lenguaje no puede definirse sino como posible expresion dindmicay en € espacio, opuesta a las posibilidades expresivas del
lenguaje hablado. Y €l teatro puede utilizar alin de este lenguaje sus posibilidades de expansién (mas alla de las palabras), de
desarrollo en el espacio, de accién disociadoray vibratoria sobre la sensibilidad. Aqui interviene en |as entonaciones, la
pronunciacion particular de una palabra. Aqui interviene (ademas del lenguaje auditivo de los sonidos) el lenguaje visual delos
objetos, los movimientos, los gestos, las actitudes, pero sdlo si prolongamos el sentido, |as fisonomias, las combinaciones de
palabras hasta transformarlas en signos, y hacemos de esos signos una especie de alfabeto. Una vez que hayamos cobrado conciencia
de ese lenguaje en el espacio, lenguaje de sonidos, gritos, luces, onomatopeyas, €l teatro debe organizarlo en verdaderos jeroglificos,
con €l auxilio de objetos y personajes, utilizando sus simbolismos y sus correspondencias en relacion con todos |0s 6rganosy en
todos los niveles.

Seftrata, pues, para €l teatro, de crear unametafisica de la palabra, del gesto, de la expresion pararescatarlo de su servidumbre ala
psicologiay alos intereses humanos. Pero nada de esto servira si detrés de ese esfuerzo no hay una suerte de inclinacién metafisica
real, una apelacion aciertas ideas insdlitas que por su misma naturaleza son ilimitadas, y no pueden ser descritas forma mente. Estas
ideas acerca de la Creacion, €l Devenir, el Caos, son todas de orden césmico y nos permiten vislumbrar un dominio que €l teatro
desconoce hoy totalmente, y ellas permitiran crear una especie de apasionada ecuacién entre el Hombre, la Sociedad, la Naturalezay
los Objetos.

No se trata, por otra parte, de poner directamente en escena ideas metafisicas, sino de crear algo asi como tentaciones, ecuaciones de
aireentorno aestasideas. Y e humor con su anarquia, la poesia con su simbolismo y sus iméagenes nos dan una primera nocion
acercade los medios de analizar esasideas.

Hemos de referirnos ahora al aspecto Gnicamente material de ese lenguaje. Es decir, atodas las maneras y medios con que cuenta
para actuar sobre la sensibilidad.

Seriavano decir que incluye lamusica, la danza, la pantomima, o lamimica. Es evidente que utiliza movimientos, armonias, ritmos,
pero solo en cuanto concurren a una especie de expresion central sin favorecer a un arte particular. Lo que no quiere decir tampoco
que no utilice hechos ordinarios, pasiones ordinarias, pero como un trampolin, del mismo modo que e HUMOR-DESTRUCCION
puede conciliar larisacon los hébitos de la razén.

Pero con un sentido completamente oriental de la expresion, ese lenguaje objetivo y concreto del teatro fascinay tiende un lazo alos
Organos. Penetra en la sensibilidad. Abandonando los usos occidental es de la palabra, transforma | os vocabl os en encantamientos.
Daextension alavoz. Aprovechalas vibracionesy las cualidades de lavoz. Hace que el movimiento de |os pies acompafie
desordenadamente los ritmos. Muele sonidos. Trata de exaltar, de entorpecer, de encantar, de detener la sensibilidad. Liberael
sentido de un nuevo lirismo del gesto que por su precipitacion o su amplitud aérea concluye por sobrepasar € lirismo de las
palabras. Rompe en fin la sujecion intelectual del lenguaje, prestandole el sentido de unaintelectualidad nuevay mas profunda que
se oculta bajo gestos y bajo signos elevados aladignidad de exorcismos particul ares.

Pues todo este magnetismo y toda esta poesiay sus medios directos de encanto nada significarian si no lograran poner fisicamente el
espiritu en el camino de alguna otra cosa, si el verdadero teatro no pudiera darnos el sentido de una creacion de la que sdlo poseemos
unacara, pero que se completa en otros planos.

Y poco importa que estos otros planos sean conquistados realmente o no por el espiritu, es decir, por lainteligencia, pues eso seria
disminuirlos, lo que no tiene interés ni sentido. Lo importante es poner la sensibilidad, por medios ciertos, en un estado de



percepcion mas profunday méasfina, y tal es el objeto delamagiay delosritos de los que € teatro es sélo €l reflgjo.

TECNICA

Se trata pues de hacer del teatro, en el sentido cabal de la palabra, unafuncion; algo tan localizado y tan preciso como lacirculacién
de lasangre por las arterias, 0 el desarrollo, cadtico en apariencia, de las imagenes del suefio en el cerebro, y esto por un
encadenamiento eficaz, por un verdadero esclarecimiento de la atencion.

El teatro solo podra ser nuevamente € mismo, ser un medio de auténticailusién, cuando proporcione al espectador verdaderos
precipitados de suefios, donde su gusto por el crimen, sus obsesiones eréticas, su salvajismo, sus quimeras, su sentido utopico de la
viday de las cosas y hasta su canibalismo desborden en un plano no fingido e ilusorio, sino interior.

En otros términos, €l teatro debe perseguir por todos los medios un replanteo, no solo de todos los aspectos del mundo objetivo y
descriptivo externo, sino también del mundo interno, es decir del hombre considerado metafisicamente. Solo asi, nos parece, podra
hablarse otravez en €l teatro de los derechos de laimaginacion. Nada significan € humor, la poesia, laimaginacion si por medio de
una destruccion anarqui ca generadora de una prodigiosa emancipacion de formas que constituiran todo el espectaculo, no alcanzan a
replantear orgénicamente a hombre, con sus ideas acercade larealidad, y su ubicacion poética en larealidad.

Pero considerar al teatro como una funcién psicol6gica o moral de segunda mano y suponer que hasta los suefios tienen sélo una
funcién sustitutiva es disminuir la profunda dimension poética de | os suefios del teatro. Si el teatro es, como los suefios, sanguinario
einhumano, manifiestay plantainolvidablemente en nosotros, mucho més all4, laidea de un conflicto perpetuo y de un espasmo
donde la vida se interrumpe continuamente, donde todo en la creacién se alzay actla contra nuestra posicion establecida,
perpetuando de modo concreto y actual las ideas metafisicas de ciertas fabulas que por su misma atrocidad y energia muestran su
origen y su continuidad en principio esenciales.

Se advierte por lo tanto que ese lenguaje desnudo del teatro, lenguaje no verbal sino real, debe permitir, préximo alos principios que
le trasmiten su energia, y mediante el empleo del magnetismo nervioso del hombre, transgredir los limites ordinarios del artey de la
palabra, y realizar secretamente, o sea mégicamente, en términos verdaderos, una suerte de creacion total donde el hombre pueda
recobrar su puesto entre el suefio y los acontecimientos.

LOSTEMAS

No queremos abrumar al publico con preocupaciones cosmicas trascendentes. Que haya claves profundas del pensamientoy dela
accion, que permitan una comprension de todo el espectécul o, no atafie en general al espectador, ni le interesa. Pero es necesario que
esas claves estén ahi, y eso si nos atafie.

EL ESPECTACULO. En todo espectéaculo habréa un elemento fisico y objetivo, paratodos perceptible. Gritos, quejas, apariciones,
sorpresas, efectos teatrales de toda especie, belleza mégica de |0s ropajes tomados de ciertos modelos rituales, esplendor de laluz,
hermosura fascinante de las voces, encanto de la armonia, raras notas musicales, colores de |os objetos, ritmo fisico delos
movimientos cuyo crescendo o decrescendo armonizaran exactamente con la pulsacion de movimientos a todos familiares,
apariciones concretas de objetos nuevos y sorprendentes, méascaras, maniquies de varios metros de altura, repentinos cambios de luz,
accion fisica de laluz que despierta sensaciones de calor, frio, etcétera.

LA PUESTA EN ESCENA. El lengugje tipico del teatro tendra su centro en a puesta en escena, considerada no como simple grado
de refraccidn de un texto en escena, sino como el punto de partida de toda creacion teatral. Y en €l empleo y mangjo de ese lenguaje
se disolverala antigua dualidad de autor y director, reemplazados por una suerte de creador Unico, a que incumbirédladoble
responsabilidad del espectaculoy laaccion.

EL LENGUAJE DE LA ESCENA. No se trata de suprimir la palabra hablada, sino de dar aproximadamente a las palabras|a
importancia que tienen en |os suefios.



Hay que encontrar ademas nuevos medios de anotar ese lenguaje, ya sea en € orden de la transcripcion musical, o en una especie de
lenguaje cifrado.

En cuanto alos objetivos ordinarios, e incluso a cuerpo humano, elevados ala dignidad de signos, uno puede inspirarse,
evidentemente, en los caracteres jeroglificos, no sélo para anotar tales signos de una manera legible, de modo que sea fécil
reproducirlos, sino para componer es escena simbol os precisos e inmediatamente legibles.

Por otra parte, este lenguaje cifrado y esta transcripcion musical seran valiosos medios de transcribir voces.

Como en este lenguaje es fundamental un empleo particular de las entonaciones, éstas se ordenaran en una suerte de equilibrio
armonico, de deformacién secundaria del lenguaje que serd posible reproducir a voluntad.

Asimismo, las diez mil y una expresiones del rostro reproducidas en forma de méscaras podran titularse y catal ogarse, de modo que
participen directay simbdlicamente en el lenguaje concreto de la escena, independientemente de su utilizacion psicol dgica
particular.

Ademas, esos gestos simbdlicos, esas mascaras, esas actitudes, esos movimientos individuales o de grupos, con innumerables
significados que son parte importante del lenguaje concreto del teatro, gestos evocadores, actitudes emotivas o arbitrarias, excitadas
trituraciones de ritmos y sonidos, serén duplicadas, multiplicadas por actitudesy gestos reflgjos: latotalidad de los gestos
impulsivos, de las actitudes truncas, de los lapsus del espiritu y de lalengua, medios que manifiestan lo que podriamos [lamar las
impotencias de la palabra, y donde hay una prodigiosa riqueza de expresiones a la que no dejaremos de recurrir oportunamente.

Hay ahi también unaidea concretad la musica, donde |os sonidos intervienen como persongjes, donde las armonias se acoplan en
pargjasy se pierden en las intervenciones precisas de las palabras.

Deunoy otro medio de expresion se crean correspondencias y gradaciones; y todo, hasta laluz, puede tener un sentido intel ectual
determinado.

LOS INSTRUMENTOS MUSICALES. Seran tratados como objetos y como parte del decorado.

Por otra parte, la necesidad de actuar directay profundamente sobre la sensibilidad por intermedio de los érganos invitaala
busgueda, desde el punto de vista de los sonidos, de cualidades y vibraciones sonoras absolutamente nuevas (cualidades de que
carecen los instrumentos musical es actual mente en uso) y obliga a rehabilitar instrumentos antiguos 'y olvidados, y a crear otros
nuevos. Obliga, asimismo, a buscar, fuera de lamusica, instrumentos y aparatos basados en combinaciones metdlicas especiales, o
en aleaciones nuevas, y capaces de a canzar un nuevo diapason de la octava, producir sonidos o ruidos insoportabl es, lancinantes.

LA LUZ. LA ILUMINACION. Los aparatos luminosos que hoy se emplean en €l teatro no son adecuados. Es necesario investigar la
particular accién de laluz sobre el espiritu, los efectos de las vibraciones luminosas, junto con nuevos métodos de expandir laluz, en
napas, o en andanadas de flechas de fuego. Hay que revisar del principio a fin la gama coloreada de |os aparatos actuales. Para
obtener las cualidades de los tonos particulares hay que introducir en laluz un elemento de tenuidad, de densidad, de opacidad y
sugerir asi calor, frio, colera, miedo, etcétera.

LA VESTIMENTA. En cuanto concierne a ropaje, y sin ocurrirsenos que pueda haber una vestimenta uniforme en €l teatro, igua
paratodas las obras, debera evitarse en lo posible el ropaje moderno, no a causa de unafetichistay supersticiosa reverenciapor lo
antiguo, sino porque es absol utamente evidente que ciertos ropajes milenarios, de empleo ritua -aunque en determinado momento
hayan sido de época- conservan una bellezay una apariencia reveladoras, por su estricta relacion con las tradiciones de origen.

LA ESCENA. LA SALA. Suprimimoslaescenay lasaay las reemplazamos por un lugar anico, sin tabiques ni obstaculos de
ningunaclase, y que serd el teatro mismo de la accidn. Se restablecera una comunicacion directa entre el espectador y el espectéculo,
entre le actor y el espectador, ya que e espectador, situado en el centro mismo de la accion, se verarodeado y atravesado por ella
Ese envolvimiento tiene su origen en la configuracion misma de la sala.

De modo que, abandonando las salas de teatro actuales, tomaremos un cobertizo o una granja cualesquiera, que modificaremos



seglin los procedimientos que han culminado en la arquitectura de ciertas iglesias, de ciertos lugares sagrados y de ciertos templos
del Tibet Superior.

En € interior de esa construccion prevaleceran ciertas proporciones de aturay profundidad. Cerraran la sala cuatro muros sin
ningun adorno, y €l publico estard sentado en medio de la sala, abajo, en sillas moviles, que le permitiran seguir €l espectécul o que
se ofrezca a su arededor. En efecto, la ausencia de escenaen el sentido ordinario de la palabrainvitard ala accion a desplegarse en
los cuatro angulos de la sala. Se reservaran ciertos lugares paralos actores y la accién en los cuatro puntos cardinales de lasala. Las
escenas se interpretaran ante muros encal onados, que absorberan laluz. Ademas, en lo ato unas galerias seguiran el contorno dela
sala, como en ciertos cuadros primitivos. Tales galerias permitiran que los actores, cada vez que laaccion lo requiera, se persigan de
un punto a otro e lasala, y que la accién se despliegue en todos los niveles y en todos | os sentidos de |a perspectiva, en alturay
profundidad. Un grito lanzado en un extremo podra transmitirse de boca en boca con amplificaciones y modulaciones sucesivas
hasta el otro extremo. La accion desatard su ronda, extendera su trayectoria de piso en piso, de un punto a otro, 10s paroxismos
estallaran de pronto, arderdn como incendios en diferentes sitios. Y el carécter de verdaderailusion del espectaculo, tanto como la
huella directa e inmediata de la accion sobre €l espectador, dejaran de ser palabras huecas. Pues esta difusion de la accién por un
espacio inmenso, obligard a que laluz de una escenay las distintas luces de una representacién conmuevan tanto a publico como a
los persongjes; y alas distintas acciones simultaneas, alas distintas fases de una accion idéntica (donde | os personagjes, unidos como
las abgjas de un enjambre, soportaran todos los asaltos de | as situaciones y |os asaltos exteriores de los elementos y de |a tempestad)
corresponderan medios fisicos que produciran luz, truenos o viento, y cuyas repercusiones sacudiran a espectador.

Sin embargo, ha de reservarse un emplazamiento central que sin servir propiamente de escena, permita que el grueso de laaccion se
concentre e intensifique cada vez que sea necesario.

LOS OBJETOS. LAS MASCARAS. LOS ACCESORIOS. Maniquies, méscaras enormes, objetos de proporciones singulares
apareceran con la mismaimportancia que las imagenes verbales y subrayaran el aspecto concreto de todaimagen y de toda
expresion, y como corolario todos |os objetos que requieren habitual mente una representaci én fisi ca estereoti pada apareceran
escamoteados o disfrazados.

EL DECORADO. No habréa decorado. Cumpliran esa funcién personajes jeroglificos, vestimentas ritual es, maniquies de diez metros
de altura que representaran la barba del Rey Lear en latempestad, instrumentos musicales grandes como hombres, y objetos de
formay fines desconocidos.

LA ACTUALIDAD. Pero, sedirg, un teatro tan algjado de lavida, de los hechos, de las preocupaciones actuales . . . De la actualidad
y de los acontecimientos, jsi! De las preocupaciones en cuanto hay en ellas una profundidad reservada a unos pocos, jno! En €
Zohar, la historia de Rabbi Simedn que arde como un fuego es tan inmediata como el fuego mismo.

LAS OBRAS. No interpretaremos piezas escritas, Sino que ensayaremos una puesta en escena directa en torno a temas, hechos, y
obras conocidas. La naturalezay la disposicion misma de la sala sugieren el espectaculo y no podemos negarnos ningln tema, por
mas vasto que sea.

ESPECTACULO. Hay que resucitar laidea de un espectéculo integral. El problema es dar voz a espacio, alimentarlo y amueblarlo,
como minas metidas en unamuralla blanca, que se transforma en géyseresy ramilletes de piedras.

EL ACTOR. El actor esalavez un elemento de primordial importancia, pues de su eficaz interpretacién depende el éxito del
espectécul o, y una especie d elemento pasivo y neutro, ya que se le niega rigurosamente toda iniciativa personal. No existe en este
dominio, por otra parte, regla precisa; y entre el actor a que se le pide una simple cualidad de sollozo y el que debe pronunciar un
discurso con todas sus personal es cualidades de persuasion, hay toda la distancia que separa a un hombre de un instrumento.

LA INTERPRETACION. Sera un espectéculo cifrado de un extremo a otro, como un lenguaje. De tal manera, no se perdera ningdn
movimiento, y todos |os movimientos obedecerén a un ritmo; y como |os personajes serén solo tipos, los gestos, la fisonomia, €l
ropaje, apareceran como simplestrazos de luz.

EL CINE. A lacrudavisualizacion de lo que es, opone € teatro por medio de la poesiaimagenes de lo que no es. Por otra parte,
desde €l punto de vista de la actuacién no es posible comparar unaimagen cinematografica con unaimagen teatral que obedece a



todas las exigencias de lavida.

LA CRUELDAD. Sin un elemento de crueldad en la base de todo espectaculo, ho es posible el teatro. En nuestro presente estado de
degeneracion, sdlo por lapiel puede entrarnos otravez la metafisicaen el espiritu.

EL PUBLICO. Es necesario ante todo que el teatro exista.
EL PROGRAMA. Pondremos en escena, sin cuidarnos del texto:

1. Una adaptacién de una obra de la época de Shakespeare, enteramente conforme con el estado actual de turbacion de los espiritus,
ya se trate de una pieza apdcrifa de Shakespeare, como Arden of Feversham, o de cualquier otra de la misma época.

2. Unapiezade libertad poética extrema, de Ledn-Paul Fargue.

3. Un extracto del Zohar: la historiadel Rabbi Simedn, que tiene siempre laviolenciay la fuerza de una conflagracion.

4. Lahistoriade Barba Azul, reconstituida segin los archivos y con unaidea nuevadd erotismo y de la crueldad.

5. Lacaida de Jerusalén, segin laBibliay lahistoria, con €l color rojo sangre que mana de la ciudad y ese sentimiento de abandono
y panico de las gentes, visible hastaen laluz; y por otra parte las disputas metafisicas de | os profetas, |a espantosa agitacion

intelectual que ellos crearon, y que repercutié fisicamente en el rey, € templo, el populacho y |os acontecimientos.

6. Un cuento del Marqués de Sade, donde se transponga €l erotismo, presentado al egdricamente como exteriorizacion violentade la
crueldad y simulacién del resto.

7. Uno o varios melodramas romanticos donde o inverosimil sera un elemento poético activo y concreto.

8. El Woyzeck de Biichner, como reaccién contra nuestros propios principios, y como gjemplo de lo que puede obtenerse
escénicamente de un texto preciso.

9. Obras del teatro isabelino, despojadas de su texto, y conservando sdlo €l atavio de época, las situaciones, |os persongjesy la
accion.



