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Introduccion

En este texto exponemos las reflexiones sobre teatro de Antoine
Marie Joseph Artaud; centralmente las 1ideas contenidas en EI
Teatro y su Doble, libro que compendia 13 ensayos, incluyendo sus
dos manifiestos titulados El Teatro de la Crueldad. Vale la pena
adelantar que el proyecto de Artaud es la actualizacion de la
practica teatral y del discurso derredor del teatro. La
institucion de la literatura ha promovido una dura coraza
(literatura dramatica) sobre su supuesto bastardo: el teatro;
Artaud no considera al teatro hijo de la literatura, sino en todo

caso, su padre o su abuelo.

La pertinencia filosofica de Artaud

JPor qué un texto filosofico sobre Artaud? Inicialmente podemos
responder que Artaud es pertinente en una discusion Filoséfica por
los autores que se han confrontado con su pensamiento: Susan
Sontag, Jacques Derrida, Gilles Deleuze, Julia Kristeva y Michel
Foucault por un lado, y por otro, Peter Brook, Roland Barthes,
Jorge Dubatti, Jerzy Grotowski e incluso Alejandro Jodorowsky.
Puede parecer una respuesta un tanto sencilla o pragmatica, sin
embargo, cada autor -a su manera- lo iInserta en discusiones sobre
estética. Los autores que voltean a los textos de Artaud son

posestructuralistas, o posmodernos; en todo caso pensadores



comprometidos con la critica como practica del pensamiento. Artaud
es, Ffinalmente, un critico de la representacion, y en ese sentido
lo encuentran y lo evocan. En todo caso, la filosofia mira al
teatro pues participa del presente, a decir de Barthes *el
Particular absoluto, la Contingencia soberana [...] la Tuché, la
Ocasioén, el Encuentro, lo Real en su expresion infatigable.”?

Otra forma de responder a la pertinencia filoséfica de Artaud
es utilizando el vocabulario que Artaud brinda a Bla reflexiodn
acerca del arte. En primera instancia él resignifica el término
crueldad y 1o comprende como la necesidad indomable de todo Ilo
vivo; teatro fisico y jeroglifico también son primicias suyas, dos
conceptos que resignifica e iIntroduce en el nuevo lenguaje del
teatro, un lenguaje de presencias y no de diadlogos. Incluso hablar
de metafisica a la manera en que Artaud lo hace, equiparandola a
la sensibilidad fisioldégica, es valido desde un analisis
filosofico.

También podemos responder diciendo que dicho vocabulario
funda un sistema de pensamiento, y con mas cuidado aun, nos
percatamos de que lo que realmente funda es una red. Aqui podemos
introducir la nocidon de teatrologia, pues el grupo de conceptos
que Artaud brinda para pensar al arte, y mas especificamente al
teatro, configura una ldégica artistica; desde su teoria se
articula una practica teatral; la articulacion de este vocabulario
(crueldad, metafisica, jeroglifico, magia) permite llamar a Artaud

fundador de un teatro. Siguiendo esa idea también podriamos

! Barthes, Roland, La cémara lGcida, Paidés Comunicacién, p. 29.




responder de otra manera y Qllamarlo fundador de wun campo
problematico, pues sefiala el problema de la relacién del arte con
la verdad. ¢(Como puede el arte tener un vinculo con la verdad?
Artaud se adelanta a sus tiempos y presenta una batalla que se

vuelve central en los sesentas y setentas. En 1930 afirma:

No podemos seguir prostituyendo la 1idea del
teatro, que tiene un unico valor: su relacion

atroz y magica con la realidad y el peligro.?

Prostituir el teatro quiere decir cobrar a cambio de un servicio
que tiene miras a satisfacer al publico; Artaud no quiere
satisfacer, pues sabe que eso s6lo mantendra al teatro sometido.
Este es un teatro basado en una dura sentencia: la sociedad
Occidental se encuentra perdida y debe ser contagiada, sélo asi se
pondra en contacto con el centro de la vida: la crueldad. Desde
una perspectiva intencionadamente secular abordo su planteamiento
y lo explico como sigue: El arte debe rescatar al cuerpo ritual,
dicho cuerpo sigue nombrando una necesidad social y un espacio a
utilizar por el creador, pues sabe que la representacién artistica

es enemiga del teatro ritual.

Artaud en su tiempo: las vanguardias histoéricas
Es menester situar el pensamiento de Artaud en su momento

histérico: el proyecto de las vanguardias histéricas. Como explica

2 Artaud, Antonin, El teatro y su doble, Editorial Sudamericana, traduccién de
Enrique Alonso y Francisco Abelenda, 1992, impreso en México, Pag. 101.




Marchan Fiz en La Estética en la Cultura Moderna, este movimiento
intenta, desde “la institucion privilegiada del arte”?®, remontar
las “disfuncionalidades de la estética desde su fundacion
disciplinar”.* Las vanguardias histdéricas desean modificar tanto
las obras de arte como la practica artistica en su conjunto, pues
parten de diversas tesis que, mas alld de la heterogeneidad de los
movimientos, todos comparten. Marchan Fiz sefiala que centralmente
modifican el concepto de arte y lo amplian desde “la universalidad

135

de lo estético y 1lo artistico pues son esencialmente

” Tanto

“experimento”® y critica de la “institucién del arte”.
validar el arte de los nifios o el de los enfermos mentales -como
hicieran el dadaismo y el surrealismo- como Illevar a cabo
antiarte, como Marcel Duchamp o Tristan Tzara, son maneras de
modificar de raiz lo que significa el concepto arte.

Para la parvada de ismos, la practica artistica se vuelve lo
mas importante por dos razones: primero, la experimentacién es la
unica manera de resignificar al arte; segundo, Europa se encuentra
en una encrucijada politica, pues el socialismo se establece en
Rusia, convirtiéndose en una posibilidad para Europa mas cercana
que nunca. Los multiples manifiestos artisticos son la prueba de
la trascendencia del original Manifiesto Comunista; también Artaud

elabora el suyo, el manifiesto, siendo la unién entre arte vy

politica, es una postura politica y un estilo artistico, era la

Marchan Fiz, Simén, La estética de la cultura moderna, p. 267.
4 -

Ibidem.
° lbidem.
Marchan Fiz, Simén, Op Cit. P.266.
Ibidem.
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manera en que los artistas se situaban frente a tan complejo
vértice.

La Segunda Guerra cortd todas las inercias sociales vy
artisticas que surcaban el tiempo; el mismo Artaud es internado en
varias iInstituciones psiquiatricas en Francia durante este
periodo, que literariamente resulta ser su época mas productiva.
Al acabar la guerra, ya liberada Francia de la ocupacién, Artaud
logra que el Dr. Ferdiére lo absuelva lentamente de su encierro;
un grupo de artistas -mayoritariamente poetas- liderados por la
fabulosa Paule Thévenin (a la cual se pude ver y escuchar en el
documental: La véritable histoire d’Artaud le M6mo) lo ayudan y
acompafan en este periodo.

Es en los sesentas y setentas cuando Artaud es realmente
recuperado por la tradicidén, tanto escrita como teatral. ElI famoso
libro de teatro El espacio vacio (1968) de Peter Brook, dedica su
segundo capitulo, llamado El teatro sagrado, a pensar El Teatro de
la Crueldad. Brook retrata al siglo XX como un tiempo prodigo en
necesidades espirituales, como cualquier siglo, con la diferencia
de que los rituales o las ceremonias han perdido su significado.
Los verdaderos rituales “tonifican” nuestras vidas, “sentimos la
necesidad tener ritos, de hacer ‘“algo” por tenerlos, y culpamos a
los artistas por “encontrarlos” para nosotros.”® Brook describe a

Artaud como “un profeta que levant6 su voz en el desierto.”®

8 Brook, Peter, El espacio vacio, arte y técnica del teatro, p.56.
° Brook, Op Cit, p. 61.




La teatrologia de Artaud y la estética

En el terreno de la estética, desde Artaud se pone en cuestion el
concepto de representacion, pues para el proyecto encapsulado en
El Teatro de la Crueldad, estar por algo otro, la mimesis, va en
detrimento de una experiencia ‘“terapéutica de imborrable efecto”.'°
S6lo la presentacién de jeroglificos podra brindar una bocanada de
crueldad a los cuerpos que conforman al publico. Sin lugar a dudas
Artaud nunca logré presentar una obra del Teatro de la Crueldad,
sin embargo, al esquematizar su teatrologia supongo que se puede
intentar. La mayoria de los autores que lo comentan consideran que
Artaud es imposible: para Derrida no encontré su “gramatica”;™
para Sontag, ‘“what Artaud has left behind is work that cancels
itself, thought that outbids thought, recommendations that can’t
be enacted. [.] One can be inspired by Artaud. One can be
scorched, changed by Artaud. But there is no way of applying
Artaud.”*?

En este texto propongo una interpretacién del Teatro de la
Crueldad que se cristaliza en una contradiccién, o mejor dicho, en
una tensidon. Artaud permanece parado en un imposible, quiere hacer
teatro sin representar nada; su teatrologia revela la
contradiccidén, construye un teatro dirigido por un “creador

unico”, un teatro irrepetible e indomable en su accidén escénica;

10 Artaud, Op Cit., Pag. 95.

1 perrida, Jacques, Escritura y Diferencia, El Teatro de la Crueldad y la
clausura de la representacion, p.340. Tan s6lo el titulo del ensayo [cursivas] da
una pista al lector de la postura del franco argelino.

12 sontag, Susan, Antonin Artaud, selected writings, University of California
Press, EE.UU., 1988, p.LVII. “Lo que Artaud dej6 tras de si, son obras que se
cancelan a si mismas, pensamiento que prohibe el pensamiento, recomendaciones que
no pueden realizarse [-...] Uno puede ser inspirado por Artaud. Uno puede ser
quemado, cambiado por Artaud. Pero no hay manera de aplicar a Artaud.”




también propone que las puestas en escena aborden temdticas, pero
a la vez la palabra queda desterrada como guia de la puesta en
escena. La doble tension de Artaud se encuentra entre la
antirrepresentacion y la irrepetibilidad, y entre la discursividad

y la antinarratividad.

La estrategia de este texto
Siguiendo wuna sugerencia de José A. Sanchez en su libro

Dramaturgias de la imagen,®

utilizaremos primeramente la Poética
de Aristételes para brindar una concepcién teatrolégica vy
contextuar fla disputa de Artaud, pues las escuelas que
academizaban el teatro a inicios del siglo XX, se apoyaban en ella
para educar a actores, directores y dramaturgos; Artaud se levanta
contra dicha teatrologia, pues para él, parte de TFfundamentos
errados. Después escogemos cinco conceptos centrales en la
propuesta de Artaud (crueldad, metafisica, jeroglifico, magia y
teatro), Yy desarrollamos, a modo de glosario critico, una
investigacion sobre lo que resulta ser su teatrologia. En crueldad
nos abocamos a lo que se podria denominar la ontologia de Artaud,
es decir, la resignificacion del concepto vida. Metafisica, que no
tiene nada que ver con la nocion Tilosofica, nos conduce a la
direcciéon escénica en el Teatro de la Crueldad; el concepto de
tematica es fundamental en este punto, pues aun cuando se propone

un teatro para el cuerpo, no es un teatro exento de contenidos.

Jeroglifico es como denominamos a su propuesta de lenguaje

13 sanchez, José A., Dramaturgias de la imagen, 3" Edicion corregida, Ediciones de
la Universidad de Castilla-La Mancha Cuenca, 2002.




escénico. Este es el apartado mas complicado e importante de este
texto, pues condensa su planteamiento en un lenguaje escénico
nuevo, un lenguaje presencial, antirrepresentativo y
antinarrativo. Artaud utiliza la palabra magia para denominar la
infFluencia de su lenguaje jeroglifico en el publico, este es un
teatro para el cuerpo, que actua sobre el cuerpo. En teatro
concluimos e hilamos todos los conceptos; al reinventar el teatro
y sobre todo, la relaciéon teatro-palabra se disloca el sistema
representativo sobre el que reposan los géneros convencionales y

se funda otra manera de estar en escena.



Antoine Artaud

una

teatrologia de presencias

-eto zon cuentos a primera vista

es una utopia

pero empieza a bailar pedazo de mono
pedazo de sucio macaco europeo

que no aprendid nunca a levantar el pie.
A. Artaud

Para acabar con el juicio de Dios

Teatrologia aristotélica

Filantropia verosimil

La relevancia que ha tenido la Poética de Aristoteles en los
siglos posteriores a su escritura la convierte en un excelente
punto de partida, pues TfTue una referencia central durante Ila
academizacion del teatro a Ffinales del XIX y principios del XX, lo
cual puede constatarse por la hegemonia que actualmente disfruta
el teatro representacional en sus estilos mas difundidos: realismo
y naturalismo. La teatrologia de Artaud se encuentra en una
batalla esencial contra la aristotélica, de inicio critica la
supremacia del texto en el teatro (via la nocién de crueldad y

metafisica), y en segundo lugar propone un lenguaje escénico



diverso (lenguaje de jeroglificos magicos). El historiador del
teatro contemporaneo José Sanchez!' considera que Artaud es parte
inequivoca de los artistas no aristotélicos.

Al analizar la fotografia, la cual asemeja al teatro pues
ambas practicas dependen del presente, Roland Barthes propone dos
conceptos: studium y punctum.? EI studium sefala un area de
estudio, es decir, la obra de arte retrata la guerra o la
infancia, de ultimas, es una obra informativa o formativa. EI
punctum sefiala lo insefalable, pues pincha al espectador, lo
pellizca, le sobreviene por un detalle imprevisto en la fotografia
una sensacion intensa. Artaud esta buscando provocar el punctum,
que centralmente se recarga en la fisiologia.

Imitacién y Belleza
Aristoteles abre su texto clasificando los tipos de creacion
poética. Todos comparten como Ffin la belleza y como medio para
alcanzarla la imitacion. Las diversas clases de poesia (epopeya,
poesia de la tragedia, comedia, poesia de los ditirambos, y el
arte de la flauta y el de la citara) se dividen por el modo en que
imitan, por el objeto de la imitaciéon y los medios para
alcanzarla, acerca de los cuales vale la pena mencionar que la
tragedia y la comedia son las artes que utilizan todos: el ritmo,
la melodia, el metro, la poesia de los ditirambos y de los nomos.?3
El analisis de la tragedia es el de mayor repercusion en la

historia del teatro.

1

) cfr. Sanchez, José A., Op Cit., pp-85-101.

Barthes, Roland, La camara licida, p. 57.
% ElI nomo era un canto monédico con acompafiamientos musicales.




Segun Aristételes la imitacion es natural al hombre por dos
razones: en primer lugar por ser la primera forma de aprendizaje y
en segundo, porque todos gozamos con la imitacion de algo. Para
Aristoteles la tragedia como tal se fue formando por el paso de
los textos poéticos dramaticos de Homero, “el poeta por
antonomasia”,* y la tradiciéon de los coros falicos, y su
perfeccionamiento inicidé con Esquilo, quien “elevd primeramente de
uno a dos el numero de los actores, disminuyé las partes del coro
y dio el papel principal al dialogo.”®

La tragedia es “imitacién de acciones y estados”,®

Hunog
npatewv [mimesis praxeon], 1o cual pareceria contradictorio a la
pasada cita, pues el papel principal 1o lleva el dialogo, no las
acciones; sin embargo, también podemos entender que los mismos
dialogos son acciones escénicas. Las seis partes de una tragedia
son: Tfabula, caracteres, lenguaje, pensamiento, espectaculo vy
composicion musical; siendo la fadbula la mds importante pues es la
trama de las acciones, es decir, la composiciéon de las acciones.

ElI fin del arte es la belleza y en la tragedia, el medio para
alcanzarla es la imitacion de acciones; la belleza se desprenderia
de la “representacion” propicia de las acciones frente al publico.

Cuando Aristdoteles afirma que dar el papel principal al dialogo es

lo que constituy6é el inicio de la tragedia como la conocemos v,

4 Aristoételes, La Poética, Traduccién de Eilhard Schlesinger, Editorial Losada,
Argentina, 2003, 1449°.

5 1bid. 1449% 10.

® Ibid. 1450° 30. La palabra mpotsov tiene las dos significaciones: accién y
estado. Accidn buena u obrar bien es igual a encontrarse en un buen estado o
estado bueno. Esta semantica ha tenido consecuencias obvias en las éticas tanto
de Platén como de Aristoételes.



mas aun, su perfeccionamiento, él se alinea con la textualizacidn
del teatro y su consecuente reduccion a género Hliterario, sin
olvidar que también da un lugar al ordenamiento escénico, empero,
mantiene al teatro subyugado por el texto. Como dice Werner Jaeger
en su Paideia, Aristoteles es el primero en sistematizar la
literatura griega.’ Jaeger asume la Poética como un tratado de
literatura griega, es decir, todo lo que contenga estaréa
subordinado a la actividad de la escritura. A decir del

historiador José A. Sanchez:

La definitiva sumision de lo escénico a lo
poético es propuesta por la Poética de
Aristoteles. La identificacion de placer estético
y aprendizaje constituye la premisa para la
equiparacion de la experiencia tragica con la
contemplacion estética. Se trata de aplicar a la
tragedia los mismos criterios que se aplicaban a
la creacion poética.®

Aristoteles concibe al diadlogo como la mejor manera de vincularse
con el publico, las acciones le parecen bien mientras acompafen al
texto. Se subraya lo comprensible sobre lo espectacular del teatro
griego, se miran las palabras y se deja de lado el suceso. Esto
tiene un principio: concebir al arte como imitacién y a la
tragedia, en especifico, como wunol mnpaéewv, Imitacion de las
acciones. Al definir este tipo de arte como una imitacién, y como

una iImitaciéon en especial, se constrifie lo escénico a algo mas,

7

. Jaeger, Werner, Paideia, pp- 615. FCE.

Sanchez, José, Dramaturgias de la imagen, p-15.




algo que no esta; de otra manera, con esa definicidn se desvincula
a la tragedia del encuentro que sucedera entre actor y publico, y
se dirige por completo a la imitacion de una fabula escrita; se

obliga al teatro a ser representacion.

La tragedia: filantropia via estructura y verosimilitud

Ahora abordaremos a la tragedia como un suceso dentro de una
Polis, wuna ciudad estado. Aristoteles, con esta conciencia
politica, define a la tragedia como una mision social: la tragedia
imita aquellas acciones temibles y dignas de conmiseracidon, pues
el contenido debe ser filantropico.® En la tragedia se imita a
gente noble, enalteciendo sus virtudes y promoviendo respeto; en
cambio, la comedia imita a gente cobarde, exalta sus vicios y se
mofa de ellos. Los malos no deben ganar al final, ni los buenos
perder, pues esto seria repugnante; edificar, hacer mejores
humanos se logra al provocar dos emociones en el publico con la
presentacion de la tragedia: conmiseracion y temor. Aristoteles

define conmiseracién como el “respeto del que no merece ser

13 10 11

desgraciado y temor como “respeto del igual”. La Ffilantropia
aparece entonces como una doctrina de vrespeto por aquellas
personas que, o son iguales a uno o no merecen la desgracia, este
es el studium. (Como lograr, desde el teatro tragico, que el

publico/ciudadano se alinee con la filantropia?

® Ibid. 14532.
10 1bid. 14532,
1 1bid. 14532,



La estructura de la narracion de las acciones es fundamental
para llegar a este fin filantrépico y es como sigue: consta de un
nudo, que va del inicio de la tragedia hasta que la felicidad se

torna en desgracia o viceversa, y de un desenlace, que va del nudo

12

al final de la tragedia. Por efectos del espectaculo es que se

puede producir este doble juego de emociones en el publico (temor
y conmiseracioén), y lo preferible, dice Aristoteles, es que se
genere por la composicién de las acciones, 1o cual es propio de un

mejor poeta.®

Es, pues, la tragedia una imitacién de acciodn
digna y completa, de amplitud adecuada, con
lenguaje que deleita por su suavidad, usandose en
las diferentes partes de ella separadamente de
una de las distintas maneras de hacer suave el
lenguaje; imitacion que se efectua por medio de
personajes en accién y no narrativamente,
logrando por medio de la piedad y el terror la
expurgacion de tales pasiones.?®

Esta es probablemente la cita mas utilizada de la Poética, la
definicion aristotélica de tragedia, que a Nietzsche le parece

equivocada. '

Quiero sefalar, en primer Qlugar, que la palabra
expurgacion es la traduccién de Eilhard Schlesinger para la

palabra griega Ké&éapoig¢ (catarsis), que significa Hliteralmente

2 1bfd. 1455° 20-30.

3 1bid. 1453°.

1 1bid. 1449° 20 - 30.

Nunca, desde Aristdoteles, se ha dado todavia del efecto tragico una explicacion
de la cual haya sido licito inferir unos estados artisticos, una actividad
estética de los oyentes. [Nietzsche, Friederich, El origen de la tragedia,
paragrafo 22.]




purgar, limpiar o succionar, e iInterpreto esta purga de emociones
como un evento que le permite a Aristoteles comprender al teatro
como una actividad con una funcidén terapéutica con miras sociales,
pues parte de una secularizacion del fendémeno ritual,
secularizacion que 1o obliga a reinterpretar dicha expurgacion
desde la TFfilantropia, pues también las liturgias religiosas
atienden a este fin: edificar a través de una purificacién. La
idea de expurgar implica que algo debe limpiarse pues se halla
sucio u obstruido; asi, el publico es llevado a experimentar una
expurgacion, o una limpia, o una purificacion.

Sobre los valores impuestos al publico por la expurgacioén
vale la pena mencionar que el concepto central para definir tanto
temor como conmiseracién, es respeto; respetar a los que son
desgraciados, asi como a quienes son iguales a nosotros. Aquil
reposa la ética a trasmitir por este teatro tragico via la purga,
gue aun experimentada en un auditorio, rodeado quiza de cientos de
personas, es una emotividad que se vive en soledad, o para ser mas
claro, de manera individual. La misma secularizacion fuerza al
individuo a sentir en privado, no ya en evento ritual sino en una
emocionalidad que el teatro provee.

La expurgacion Tilantropica individual merece un ambiente
propicio, por eso promueve utilizar la verosimilitud como criterio
para la construccion de la fabula. Este criterio apunta a la misma

metafisica que rige la ciencia: una légica de necesidad causal.



Es necesario buscar en los caracteres, como en la
composicion de las acciones, siempre lo necesario
o lo verosimil, de modo que sea nhecesario O
verosimil que quien posee tal caracter diga tales
cosas u obre de tal manera, y que sea necesario O
verosimil que tal cosa aparezca después de la

otra.'®

Este dispositivo se rige bajo una 1légica causal que requiere
buscar 1o necesario o lo verosimil para estructurarse, y asi darle
vida a la escena de manera creible. La légica a la que responde
Aristoteles es la de la causalidad; @la coherencia entre los
caracteres y sus acciones, o bien, de las acciones y las acciones
que de ellas se desprenden, rige la estructura causal de una
tragedia. La verosimilitud responde a la Ildégica imitativa o
mimética, pues establece una linea necesaria entre alguna realidad
y arte, es pues un lineamiento representativo. Los elementos
puestos frente al publico deben ser necesarios en el desarrollo
causal de los eventos o0 verosimiles segun la realidad que se
presenta, ya sea por el caracter de un personaje o por la sucesion
de eventos. Esta obligatoriedad del arte a mirar la realidad,
establece que un buen poeta sera aquel que plasme lo narrado de
manera verosimil, creible en términos cotidianos.

Volvamos sobre la idea de nudo y desenlace. La estructura
narrativa moralizante de la tragedia se cimienta en el giro que
acontece al finalizar el nudo, cuando la felicidad se torna en

desgracia o viceversa. Se necesita generar un cambio emotivo en el

16 1bid. 1454 30.



publico, una escena debe provocar que el publico sienta compasion
por la desgracia ajena y temor por aquel que sufre y que en riesgo
estd. Aristoteles considera esta experiencia filantropica, es
decir, amorosa con respecto a lo humano, en un criterio que parece
maniqueo de lo humano. Los malos no pueden ganar, pues seria
“repugnante”; los buenos en cambio deben vencer. ¢Quiénes son los
buenos y los malos?

Curiosamente la tragedia se caracteriza por la victoria de lo

tragico, es decir, no triunfa “el bueno”, triunfa el destino,
normalmente adverso al personaje central, aquél que no merece la
desgracia. Aristoteles entiende al teatro como un evento que
sucede en el entorno llamado sociedad humana, la cual aspira a la
Justicia. El teatro es participe del bien que busca la sociedad y

por lo tanto, funge como una terapéutica con este ejercicio de

“purga” emotiva.

Politica estética

La teatrologia que plantea Aristételes es estructuralmente
moralista y esencialmente imitativa (mimética). Por un lado busca
edificar desde la filantropia al publico a través del desarrollo
estructurado de las acciones, y por otro lado debe imitar
“enalteciendo” a los hombres nobles. Pareciera de pronto que la
tragedia es la imitacién de las acciones con el fin de llevar al
publico a ciertos estados de animo, que se desprenderian de la
belleza de la tragedia, que puedan acompafarse con reflexiéon. Por

lo tanto parece que el fin del arte no es la belleza, como decia



el estagirita, sino que la belleza es un medio para un fin, el fin
de la edificacidon humana. La imitacion y la estructura son los
medios para la belleza y ésta el medio para el fin de la
moralizacion via las emociones y la identificacion con los

personajes.?’

La tragedia, segin la interpreta Aristéoteles, es un
dispositivo poético/narrativo y escénico/moralizante.

La Poética de Aristoteles se puede calificar de moralista,
pues a partir de [la idea de “edificacion TFTilantropica” se
desarrolla la estructura practica de la tragedia. La estructura
(nudo y desenlace), que como vimos se centra en llevar al publico
por un trayecto emotivo hacia el temor y [la conmiseracioén,
supedita la puesta en escena a su resultado y dirige dicho
resultado a transformar a los asistentes. Concibe al teatro como
un dispositivo de arte politico, pues iIntenta establecer las
nociones de bien y mal, y por lo tanto, de justo e 1injusto,
utilizando como medio la belleza. La intencién secularizante del
rito teatral lo Illeva a una posiciéon politica opuesta a la
posicidon mitica, que Artaud esgrime.

Segun Aristoteles “los malos no pueden ganar, esto seria

repugnante”’!®

pues no seria Ffilantroépico; el respeto por lo humano
es el criterio que establece como punto de partida para censurar o
aplaudir una tragedia. Los dioses tienen el poder de castigar al

humano estando mas allad de lo humano, empero, Aristételes centra

su mira en lo politico, es decir, lo humano, aquello que sea

17 Me permito usar el término freudiano identificacion pues Aristételes lo sugiere
constantemente. El publico debe vivir una identificacion con los personajes, es
decir, ponerse en el lugar de los personajes, asi se potencia la experiencia
emotiva del publico, en especial la conmiseracion.

8 Aristételes, Op. Cit. 14532,



“bueno” para la sociedad y su convivencia. La conmiseracion
sensibiliza y acerca a las personas, imaginar la situacion del
otro con sensibilidad. El maniqueismo en el que cae Aristoteles al
dictaminar que la comedia debe 1imitar a los hombres viciosos
aumentando sus vicios para ser comico; y la tragedia, en cambio,
debe 1mitar a los hombres virtuosos aumentando sus virtudes para
ser noble; es un viejo y continuado programa: la simplificacién de

las éticas.

Teatrologia
La nocidon de teatrologia la utilizamos como la ldégica del evento
Ilamado teatro; Jacques Derrida utiliza el concepto de reflexion
teatrolégica,! de la cual, sin duda, teatrologia es hermana. La
intencion de dicho neologismo es fundir la técnica del teatro con
su sentido como arte, o dicho de otra manera, su sentido como arte
es su técnica. Aristoteles propone una actividad que esta
destinada a Tfines estético/politicos especificos: edificar
filantropicamente al publico a través del teatro; para lograr esto
disefia una estructura en la cual forma y ritmo obligan al publico
a experimentar una “expurgacion” del temor y la conmiseracién. En
la tragedia normalmente vemos al héroe sufrir o morir y eso
reivindica al héroe trégico pues deberia ganar, el publico se ve
obligado por su propia emocionalidad.

La fuerza cruel de la vida se le aparecerd a los personajes

de la tragedia como el destino que deben cumplir, marcado por los

!9 perrida, Jacques, Escritura y Diferencia, El Teatro de la Crueldad y la

clausura de la representacion, p.321.




dioses, y la capacidad de aceptacién que tengan frente a esto
hilara las acciones de la obra. ElI teatro purga al espectador
librandolo de su exceso emocional y lo devuelve a la sociedad.

La l6gica de la Poética es: el teatro como una terapéutica
social, para regresar a los espectadores a la vida cotidiana con
espiritu pacificado y prioridades éticas claras. La teatrologia
que Aristételes disefia funciona a partir de una narracién
dialogada con estructura (nudo y desenlace) y criterios
especificos (filantropia y verosimilitud), logrando la expurgacioén
de los espectadores, que son, esencialmente, ciudadanos de una
sociedad. La concepcién de una légica del teatro nos permite
comprender el vinculo entre teoria y practica; idealmente una
teatrologia delinea una corriente o una escuela.

Introducimos el concepto teatrologia pues sélo asi podremos
comprender el trayecto que Artaud traza con su pensamiento y que
concluye con su propuesta préactica: El Teatro de la Crueldad.

Para resumir diremos que Aristdoteles establece su teatrologia
a partir de la mimesis de la realidad, la representacién, por lo
que pide que sea la ldégica causal lo que valide la posibilidad de
una accién u otra seguida de una u otra. Esta teatrologia se cifie
a una estructura narrativa, y el fin de la narracion es llevar a
cabo una labor edificante, centrando el teatro como un ejercicio
politico o dirigido a acontecer para una sociedad. El arte aparece
pues como una politica terapéutica, mas que como una estética, Yy
una politica verosimil o antipoética, con miras al respeto entre

humanos.



Glosario Critico

Crueldad.-

(Cruauté)

Este glosario inicia con lo que denomino la ontologia de Artaud,
la cual tiene como centro gravitacional el concepto de crueldad,
resignificando el concepto de vida. Al producir este centro
ontolégico aparecen connotaciones y consecuencias éticas que son

parte de su provocativa postura.

Etica y necesidad

Empleo la palabra crueldad en el sentido de
apetito de vida, de rigor cosmico y de necesidad
implacable, en el sentido gnostico de torbellino
de vida que devora tinieblas, en el sentido de ese
dolor, de ineluctable necesidad, fuera de la cual
no puede continuar la vida; el bien es deseado, es

el resultado de un acto; el mal es permanente.?

La palabra crueldad puede llevar a pensar cosas equivocadas, pues
posee una obvia connotacién negativa. Sin embargo, Artaud la

entiende como un fundamento ontolégico vitalista, es decir, como

1 Artaud, Op Cit., P4g. 116. Una de las cartas sobre la crueldad. Todos los
destacados son mios.



posibilidad de existencia de lo vivo. La definiciéon de la Real
Academia Espafiola (RAE) en su vigésima segunda edicion, es mas
cercana a la postura del marsellés: fiereza de animo, aunque
después desatina centrandose en definirla moralmente: inhumanidad
o impiedad; mientras que para nuestro autor crueldad es la esencia
de la vida, no meramente una cualidad, sino la cualidad mas
profunda y vital posible: la fuerza mas all4d de 1o humano, un
impetu que atraviesa lo humano, que lo determina, la fuerza de la
propia vida. La crueldad como rigor coésmico vy necesidad
implacable, es decir, como elemento que organiza la existencia,
pues donde hay vida hay, necesariamente, crueldad.

La vida -no el ser- es para Artaud la determinacién ontoldgica
maxima y esta condicionada por la crueldad. La negativa de Artaud
con respecto al ser lo posiciona como un post-nietzscheano, pues
la enorme mayoria de las TfTilosofias occidentales parten de ese
concepto; la vida como inicio de la ontologia lo sitla ante otro
mundo, un mundo exclusivamente vivo. La crueldad, ese apetito de
vida, es para Artaud la fuerza que se iImpone en todo acto de la
vida; el universo de las fuerzas y de los conflictos entre
fuerzas, es el dominio de la vida.

La voluntad de poder de Nietzsche es un precedente muy adecuado
para acercarnos a la crueldad planteada por Artaud. Nietzsche
define “toda fuerza agente como: voluntad de poder”;? para él toda
fuerza agente, todo aquello que sucede a partir de un ente, esta

guiado por la voluntad de poder, por la afirmacién de si mismo; el

2 Nietzsche, F., Mas all&a del bien y del mal, Ed. Alianza, paragrafo 36.




cuerpo es también sb6lo tension de fuerzas, de unas voluntades de
poder contra otras. La ontologia de la crueldad en Artaud es
similar en tanto parte de la idea de vida, es decir, de la
afirmacion absoluta; esto lo alinea como un vitalista quiza al
estilo de Bergson y su elan vital, pero también -en términos de su
estética y sobre todo por inclinarse al teatro, un arte
presencial- lo lleva a vincular obligatoriamente arte y vida. EI
arte debe vincularse a la vida, al si rotundo de la existencia, a
la afirmacion de hecho.

A partir del concepto vida se traza la tensién de la crueldad,
de las fuerzas de unos contra otros, de unos sobre otros, de unos
bajo otros; se dibujan pues, la superioridad y la iInferioridad
como valores iniciales; la relacion primaria entre seres es de
tension de fuerzas y éstas tienen las caracteristicas de
superioridad e inferioridad, sean aliados o0 enemigos, padre o
asesino, las fuerzas dibujaran escalas. Esta idea es en Nietzsche
la de jerarquia.® La idea de comparacién es muy sugerente en la
epistemologia y en la ontologia nos lleva a una topografia de
puntos en disputa, cada uno en contacto con otros; la fragilidad
de la vida obliga a los seres a luchar por sus propios intereses.

Nietzsche vincula voluntad de poder a fuerza agente, como Artaud
crueldad a vida, en ambos casos lo que se plantea es la
afirmacion; lo activo en palabras de Nietzsche, 1o necesario segln
Artaud. Las fuerzas que provienen de las presencias y los

conflictos que aparecen por el encuentro de éstas son lo que da

3 Cfr. Nietzsche, F., La voluntad de poder, Ed. Edaf, cuarto capitulo: Disciplina
y educacioén.




forma a la existencia; puesto que todo lo vivo estd en contacto
obligatorio con la fuerza de su necesidad, el encuentro entre dos
0 mas seres permite el establecimiento de tensiones, la necesidad

es dolorosa y negativa.

Crueldad, tiempo mitico y eterno retorno
Para comprender la profundidad que Artaud encuentra en la palabra
crueldad y su vinculo fundamental con el teatro, es importante
traer al texto, a la manera de Mircea Eliade, la nocion de eterno
retorno, que describe la logica mitica y su aparato de
Justificacion, tanto de ritos como de creencias; el vinculo con la
crueldad se torna fundamental para entender cémo una practica
artistica tiene acceso a lo real. Segun Eliade, en las comunidades
arcaicas habia dos posibles valores: sagrado o profano; los
sucesos no valtan por si mismos sino por un vinculo con la
realidad original, la realidad mitica, y lo mismo para todo
aquello que existia, solamente valia, es decir, era sagrado, en
tanto hierofania, poseer mand o conmemorar un acto mitico.? En las
comunidades religiosas de cualquier época, esta posibilidad de
estar en un eterno retorno de lo sagrado es la posibilidad de
efectuar un rito y vivir una comunion con aquel origen.

Artaud entiende el centro de gravitacion de la vida a partir de
la crueldad y si bien no pregona una mitologia, y por lo tanto,
una validacion de lo sagrado por repeticién de las acciones de

algun dios en especifico, si parte de una vitagonia u origen de lo

4 Eliade, Mircea, El mito del eterno retorno, pp. 17.




vivo. La concepcién de crueldad como origen suscita inicialmente
un conflicto ético sobre el tipo de mundo que aparece al pensar
asi, un mundo de fuerzas; después aparecen otros problemas: ¢Qué
actos brindardn comunion con ese centro y su ldégica? Actos,
rituales, encuentros entre seres preocupados por entender su
propia naturaleza, eso es lo que aqui se intenta disefar. EI
ritual debe vincular al hombre contemporaneo con aquel tiempo
mitico, un tiempo no profano, y desde la modernidad podemos decir,
no cotidiano. Vincularse con los sucesos acontecidos in 1illo
tempore, para ocupar la frase de Eliade, solamente puede ocurrir
mediante una repeticién, que no repite sino recupera, de aquel
centro mitico, convirtiéndose en el mito mismo; se tiene acceso a
un eterno retorno de lo mitico que transforma lo presente en

sagrado y queda abolido asi el tiempo profano o cotidiano.

El 1deal del hombre religioso es evidentemente que
todo lo que hace se desarrolle de manera ritual,

dicho de otra manera, que sea un sacrificio.®

Para el hombre religioso, en tanto su existencia esta supeditada a
la realidad original, acercarse a lo sagrado es un sacrificio,
pues implica desprenderse de lo profano o vulgar. La posibilidad
de estar en contacto con lo sagrado comienza necesariamente al
realizar ritos, de ida a lo sagrado y de vuelta a lo profano. Asrt,
el tiempo sagrado se crea segun se necesite y mientras la religioén

en cuestioéon lo permita.

5> Eliade, Mircea, Tratado de Historia de la Religiones, Biblioteca Era Ensayo,
pp-410.




Si bien concibe un origen necesario, como lo es la crueldad,
Artaud no esta vinculado con ninguna religiéon en especial -al
menos en el texto que nos atafe (El teatro y su doble); de esta
manera, podemos pensar que €l mismo inventa su culto a la crueldad
y busca crear su ritualidad o su practica.

Es importante subrayar que Hla utilizacién de [la palabra
sagrado en este punto del texto es uUnicamente para comprender mas
la propuesta de Artaud, ademas de vincularla con las reflexiones
sobre el espiritu, como hace Brook al Ilamar al Teatro de 1la
Crueldad teatro sagrado. Digo esto porque Artaud no utiliza esta
palabra sino formulas mas seculares vy, sin embargo, sigue
sefialando un encuentro del publico con aquellas ‘“antiguas fuentes

metafisicas donde bebieron esas religiones.”®

Es decir, que la
ambivalencia del marsellés frente al vocabulario mitico nos lleva
hacia el arte, pero no nos aleja terminantemente del ambito sacro.
Con base en dicha ambivalencia concluimos que valia la pena hablar
de 1o sagrado y del ritual al reflexionar sobre el teatro de
Artaud. Finalmente las liturgias religiosas también gozan de
espectaculo y de teatralidad, y esto él lo sabia; pues el rito

actualiza aquel origen, el mito original se resignifica en el

presente.

6 Artaud, Op Cit., Pag. 144.



Crueldad y supervivencia

A partir de la idea de que el doble de la vida es el teatro, es
decir, que s6lo a través del teatro nos podremos poner en contacto
con el centro de la vida, designa su propuesta ElI Teatro de la
Crueldad. Artaud escoge [la palabra crueldad por tener una
connotacion maligna:’ “el mal es permanente”, la fuerza inhumana
que dirige o retiene todos los asuntos del humano es su necesidad
y emana de su cuerpo; esa maldad Artaud la nombra crueldad pues
ésta soOlo puede suceder entre dos o mas seres Vivos, se hecesita
de un encuentro para que emerja. La crueldad es 1inevitable, es
corporal, es, en Jdaltima instancia, la posibilidad de la vida
misma, pues del asesinato surge la alimentacién. Necesidad es
supervivencia: el animal humano despojado de su civilidad se
convierte en un egoista, en un sobreviviente. La supervivencia es
el eje de la vida individual, de la vida de los cuerpos, de la
tension entre los cuerpos; ese es el dolor fuera del cual no puede
existir la vida. Lo “bueno” es deseado y es el efecto de un acto
pero el mal es permanente, esta en el cuerpo, y para Artaud es
inherente a la vida.

Se ha moralizado la ontologia, se ha negado la maldad propia del
cuerpo; la conciencia cristianizada estd muy desacreditada ante la
verdad del sistema nervioso; el cuerpo encarna las fuerzas de la
mente, de los sentidos, del organismo en su conjunto y por lo

tanto, tiene poder sobre nosotros; el cuerpo digiere y respira mas

7 El anticristianismo de Artaud es evidente, pues quiere transvalorar el mal,
cuspide negativa de la ideologia moral cristiana. Recordemos que en caso de
pecar, el alma del sujeto hipotético pasaria la eternidad en el infierno.



alld de los deseos suicidas de su conciencia humana; el cuerpo
dispone por nosotros, Vvivimos a sus expensas y de sus decisiones.
Artaud alude a la peste para hablar del teatro,® pues su enfoque es
a partir de la corporeidad de la vida, y Qla enfermedad sin
control, la enfermedad que toma el cuerpo y lo lleva desde el mal
funcionamiento hasta [la locura, nos obliga a constatar la
corporeidad como la base de la existencia. Se nos revela el cuerpo

como eje indiscutible de la vida. Como dice Gabriel Weisz:

En este contexto reina la soberania corporal y el
estado de terror que nos producen las enfermedades
graves. La enfermedad escribe su historia sobre el
cuerpo saludable y 1o convierte a su propia
l6gica. [...] La hemorragia, las pustulas, el
dolor y otras evidencias somaticas nos enfrentan
ante la potencia desintegradora y numinosa de los

agentes patodgenos.”®

Esa eterna soberania corporal que nos rige, nos obliga a mirar
nuestro cuerpo con un dejo de decadencia y franco pavor,
preguntémonos: ¢La crueldad es incomunicable? Deberiamos
preguntarselo a un paciente terminal o a un guerrero siendo
torturado por las huestes enemigas, pues estos personajes tendrian
a la muerte, lindero ultimo de la crueldad, tan cerca, tan a la
mano, que quizad pudieran entender esa necesidad de la vida; sin

embargo, Artaud preferiria preguntarselo a un sacerdote azteca,

8 El primer ensayo de “El teatro y su doble” se titula: El teatro y la peste. En
este ensayo Artaud compara los sintomas de la peste que azotd a Europa
Mediterranea a principios del siglo XVII1I, con la fuerza que debe tener un evento
escénico verdadero.

° Weisz, Gabriel, Dioses de la peste, pp- 15.




que tras desollar al recién transmutado en dios, Xipe Totec, se
viste con su piel, todavia empapada en sangre, a alguien que
experimenta la crueldad actualizada por decisidén propia y con toda
conviccion.

Siguiendo la teoria de Freud sobre la sublimacion,® la cual
muy elocuentemente Marcuse ha ampliado en su Eros y la
civilizacion, el cuerpo ha sido sometido por la humanidad para
socializar, complejizar y finalmente transformar sus iImpulsos
animales. Esta educacidn de sometimiento y reorganizaciéon de los
impulsos es la que ha logrado que los animales humanos nos
olvidemos 1o mas posible de nuestra naturaleza vital para
funcionar en sociedad, una naturaleza que asoma por momentos y que
queda sometida bajo diversas acotaciones civilizatorias; lo
incomunicable de la crueldad es aquello que la humanidad ha
logrado acallar con el paso modificador de la educacién y el
progresivo endurecimiento de las estrategias punitivas. La
profunda cristianizaciéon de Occidente y su consecuente imposicion
sobre la relacién del sujeto con su cuerpo, con la moral
arrastrada por la sociedad, también ha determinado la lucha que ya
Nietzsche anuncia: una lucha contra los dogmas de Dios, el bien y
mas centralmente el mal.

Todos conocemos la crueldad, la hemos empujado mas de una
vez por las escaleras de la infancia. Sin embargo, la sociedad

como bloque tiende a solapar el asesinato de la crueldad en aras

10 Cfr. Freud, S., El malestar en la cultura, sobre todo el segundo capitulo,
donde habla de la busqueda de la felicidad y de la lucha por dominar el
sufrimiento, ademas de proponer que el método por antonomasia es la sublimacion.




de su propia supervivencia comunitaria; es un doble movimiento de
la supervivencia, primero de grupo Yy después personal, el
ciudadano no puede resguardarse de la sociedad si ésta lo percibe
como dafilno, y en este sentido la crueldad se vuelve
incomunicable, algo que se acalla por supervivencia. Si la
crueldad rebasa al sujeto social s6lo le queda huir o crear; eso
es precisamente 1o que hizo Artaud hasta su internamiento por la
fuerza en un instituto psiquiatrico. Por eso la crueldad vive
asediada, pues lo nocivo y lo vital brotan de ella; de la crueldad
surge la profunda individualidad, ser otro, uno distinto entre
otros. ElI cuerpo separado de otros cuerpos se presenta
sobreviviendo al mundo, la supervivencia es la verdad que el
cuerpo estimula con cada vrespiracion y cada célula que se
alimenta, con cada intercambio quimico.

La crueldad es natural en el sentido en que el cuerpo es
natural, y la sociedad ha transformado y modulado su propia
crueldad en miles de formas, pero nunca ha podido renunciar a

ella, pues la sociedad es finalmente una forma de vida.

Arte y crueldad: antirrepresentacion
Para Guy Debord uno de los fines del espectaculo como mercancia es

unificar a la sociedad, homogeneizarla.'!

A partir de la ldgica
fisico matematica el humano desea aproximarse a la realidad a fin
de controlarla, para 1o cual es necesario representarla; Ila

metafisica de la representacién es la misma que Debord critica y

11 Debord, Guy, La sociedad del espectaculo, Ed. Pretextos, Pag. 38.




que ve adorada por la sociedad espectacular: 1la metafisica
representacional, es decir, dualista, alrededor de la cual el
Occidente cristiano se hinca. ElI Teatro de la Crueldad no es un
espectaculo, se mide como vida pero no lo es, el espectaculo
promueve que la representacién es la realidad suprema, desplazando
otras maneras de realidad. “El fendmeno fundamental de la Edad

Moderna es la conquista del mundo como imagen’,*?

a partir de ahit
la realidad tomara Qlas dimensiones que la ciencia logre
representar, el mundo es homogeneizable desde los parametros de la
ciencia y se puede describir de manera cientifica, en ultima
instancia, representable.

La distancia que plantea Artaud entre el lenguaje discursivo
y loégico dinamita los sistemas de homogenizacidén que se introducen
en el arte como inocentes herramientas sobre la poblacién. Los
métodos del arte son puestos en duda pues de otro modo pasaran
desapercibidos como una voz que habla y dicta verdades desde el
anonimato. Recordemos que para Artaud, el ser no determina el
pensamiento, sino que la vida determina el pensamiento; Ila
crueldad que anida en la vida produce significacion, no meramente
representa “la verdad”. Las nociones de sentido y valor que

3

Nietzsche introduce a la filosofia moderna,'® son aqui puntos de

partida para desarticular un teatro ingenuo.

2 Heidegger, Martin, Caminos de bosque, La época de la imagen del mundo, Ed.
Alianza, Pag. 77.
13 Cfr. Deleuze, Gilles,Nietzsche y la Filosofia, Anagrama.




La discusién de Benjamin sobre la técnica'® orbita en los
mismos terrenos, pues testimonia la utilizacion de las técnicas
artisticas para formar la cultura hegembénica y ejercer control
homogeneizante. El acento de Benjamin en lo auratico también puede
ser comparado con el lenguaje jeroglifico con el que Artaud quiere
acentuar la crueldad, elemento olvidado y sometido por Tfuerzas
sociales que busca domar y estandarizar. Benjamin hace una
estética contra el fTascismo y Artaud hace arte por Ila
sacralizacién; ambos son utopistas desde la estética. La propuesta
de Benjamin de politizar la estética en contra de la estetizacion
de la politica llevada a cabo por grandes poderes facticos, es
similar a todo el aire de las vanguardias, dentro del cual sin
duda se encuentra nuestro autor. Artaud busca la salvacidon, tanto
de los artistas como del publico, mediante su acceso a la realidad
mitica, la crueldad; desde este punto de vista Artaud es “el
metafisico del teatro”, como Jean Louis Barrault lo llamé. La
crueldad redime la accidén escénica de ser reproduccibén, de ser
imitacion de otra, pues si es cruel es Unica y, finalmente, vida;
la crueldad original de la vida puede encontrarse y por verdadera

escapa a la distancia de la representacion.

1 “Incluso en la mas perfecta de las reproducciones falta algo: el aqui y ahora
de la obra de arte, su existencia Unica en el lugar en que se encuentra.”
Benjamin, La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica, p. 42. Ese
“aqui y ahora” es lo unico que permite lo auratico, lo cual es un antidoto
tedrico contra el fascismo; ese es el sentido del andamiaje tedrico de Benjamin
sobre el arte.




Pensamientos, palabras y acciones
Para Artaud la posibilidad de reinventar el teatro solamente puede
surgir del cuestionamiento sobre su lenguaje, tanto el que utiliza

como el que deberia utilizar.

Sin un elemento de crueldad en la base de todo el
espectaculo, no es posible el teatro. En nuestro
presente estado de degeneracion, solo por la piel
puede entrarnos otra vez la metafisica en el

espiritu.?®

Artaud piensa que los cuerpos de los asistentes serian los
receptores de esta mostracién, de esta metafisica: la crueldad
necesaria para la vida. Los cuerpos no s6lo son los vehiculos de
la crueldad misma, sino también los posibles receptores de una
presencialidad escénica cruel, pues el cuerpo es el Unico capaz de
percibir de manera adecuada 1o que se trata de decir con
jeroglificos;'® lo que se intenta plasmar s6lo puede acontecer, no
puede ser entendido. De esta manera escapard a toda
conceptualizacién a priori y al posterior sometimiento por parte
de la sociedad. Artaud quiere generar un dispositivo que no pueda
ser experimentado de manera discursiva pre-acontecimiento, se
podra elaborar un texto al respecto [como éste] pero no se podréa
mas que presenciar. La crueldad como elemento inherente a la vida
y como elemento para el verdadero teatro es solamente

presenciable, es un acontecimiento fundante. Desde Artaud el

15 Artaud, Op Cit., Pag. 112.
' En el capitulo Jeroglifico se explicita lo que este tipo de lenguaje escénico
implica en el pensamiento de Artaud.



humano con el teatro abre/funda, amplia la realidad, rompiéndola
en su cotidianidad. Sontag apunta que la nocidon de verdad en
Artaud es una mezcla entre “the mind’s animal impulses and the
highest operations of the intellect.”? Esta mezcla entre impulsos
animales y operaciones intelectuales de alta valia, es el nivel
ontolégico que Artaud le otorga al acontecimiento como puro cuerpo
reflexivo; éste es un teatro para el cuerpo profundo. La tensiodn
aparece en el transito de la cualidad “profunda” o “reflexiva” al
acontecimiento de “puro cuerpo”, “sin palabras™.

Surge una cuestion fundamental:
¢cLa verdad que pregona -la crueldad- seria alcanzada por imitacion
de la misma en escena (mimesis)? ¢Representacidon aristotélica? O
bien, ¢seria puesta en escena por el real acontecimiento, no por
actuacioén sino por realizacidén y actualizaciéon (perfomatividad)?

Artaud esta buscando producir ese tiempo mitico, no imitar o
representar la crueldad sino introducir al publico a un tiempo
diverso al cotidiano/profano mediante el contacto con el
acontecimiento. Es la actualizacién del presente la que permitira
producir un tiempo otro; ademas, el elemento cruel siempre apunta
a un contacto activo, es decir, que no busca como Aristételes una
pacificacién, ni siquiera una expurgacidon, sino una excitacion,
una presentacién que intensifique la esencia de la vida -la
crueldad. Es el punctum que acontece y el publico es confrontado
desde su propio cuerpo, desde su propia afirmacién necesaria. Cabe

preguntar coémo opera dicha presencia.

7 Sontag, XXII. [... los impulsos animales de la mente y las mas elevadas
operaciones del intelecto.]



Ante todo iWImporta admitir que, al igual que la

peste, el teatro es un delirio, y es contagioso.®®

El contagio de wun delirio es un evento de wuna seriedad
insoslayable; el sujeto que se ve presa de dicho padecimiento se
introduce a otra realidad, penetra en el delirio mismo, no es un
accidente que interviene, es un estado al que accede y trasforma
su realidad por completo. Se inicia en el ritual, no se le
comunica algo, no se le muestra un texto o una 1idea, se le
inscribe en el cuerpo un acontecimiento, Qla inscripcion es
esculpir, dejar una huella fisica, se hace presente algo multiple
y definitivo, aun cuando pasajero; se transforma su realidad desde
el presente corporal con acontecimientos. Encarnada esta tension
reflexiva y presencial, el publico se encuentra contagiado; el
lenguaje que se utiliza en el Teatro de la Crueldad inscribe en el
publico, no le habla; no es medio para un fin, es un fin en si
mismo. La inscripcion en el publico es la esencia presencial del

Teatro de la Crueldad.

No, tales signos espirituales [Jeroglificos
animados] tienen sentido preciso, que solo
alcanzamos intuitivamente, pero con suficiente
violencia como para que cualquier traduccidén a un

lenguaje ldgico y discursivo nos parezca inatil.*

8 Artaud, Op Cit., Pag. 28.
19 Artaud, Op Cit., Pag. 60.



La capacidad de reducir los sucesos a un lenguaje 1ld6gico vy
discursivo no esta puesta en duda esencialmente, quiza
tangencialmente, 1o que se cuestiona esencialmente es si aquello
nos conviene en el contexto de una experiencia llamada teatro. Al
acontecer la cruel necesidad de vida sin ocupar el lenguaje
discursivo lo que prevalece es la accién, la presencia del actor
que ya no es actor sino creador. Una presencia cruel no es
traducible al lenguaje discursivo pues no es un vehiculo del
significado, es el significado en si mismo, es el lenguaje fisico,
la significacién en presencia; se aleja de la ldégica de Ila
representacioén, busca otra légica. El teatro queda desprovisto de
representacion desde dentro, los elementos escénicos estan por si
mismos, sin negar que el puablico pueda iInterpretar lo que
presencia como algo mads, como simbolos o0 como sighos de
inscripciones nunca vistas. El cuerpo del actor/creador esta por
si mismo, no representa a otro, la presencia se pretende presente.
El cuerpo habla en cada respiracion, el cuerpo necesita y esa
corporalizaciéon es la que debe exponerse, acontecer. La
presentacién del teatro estd dirigida al cuerpo, tanto el del
intérprete como el del publico.

Suficiente violencia es la medida en la cual Artaud plasma la
capacidad de presentar, la capacidad del artista de hacer
perceptible el acontecimiento. La inscripcién que elabora el
cuerpo en escena es una inscripciéon viva y perecedera,

inaprensible y fugaz,® auan profunda; la suficiente violencia sera,

20 cfr. valery, Paul, Teoria poética y estética, Filosofia de la danza, p.181.




en el terreno del acontecimiento inscriptivo escénico, la
posibilidad de acceder a la comprensiéon de la crueldad de una
manera intuitiva y profunda por parte del publico, sensorial. Una
inscripcion que en él -antes espectador, ahora cuerpo presente-
crea nuevos estados de existencia y nuevas realidades, que se
reinventan cada vez que el ritmo escénico es diverso al de Ila
cotidianidad, cada vez que cae y se levanta; cada vez que se gime,
se llora, se rie, se esta evocando un nuevo estado en el cuerpo
del publico. Cuando se busca ampliar lo presente, la forma de la
realidad, entonces se puede efectuar Teatro de la Crueldad. Lo
inexpresable en el discurso verbal, l6gico, es el limite
civilizatorio del que brota la crueldad. Aqui respira el ideal de
un lenguaje nuevo entre el gesto y la palabra, un lenguaje que
revele la posibilidad de sentir y pensar extra cotidianamente,
nuevamente. Este elemento, el de la imposibilidad discursiva, es
el elemento subversivo de 1la propuesta de Artaud, subversivo
contra toda la civilizacion del lenguaje verbal. Aqui yace el
sentido que Artaud quiere darle al arte total que él llama teatro.
La imposibilidad discursiva ante la presencialidad pura es la
direccién de la busqueda del cuerpo en escena; el cuerpo ante
otros es ultimamente esa imposibilidad discursiva que delira, que

se ve envuelta en accesos a lo real. Al decir de Dubatti:

Y el teatro es instrumento, como toda forma de
arte, de extensién de las fronteras de lo real: el

teatro reconsiderado en su dimension de



acontecimiento, ya no mero pasatiempo desgajado de

las fuerzas de la vida.?%

Los poderes de accién del teatro parten de su presencialidad y de
su posibilidad de vincularse con la fuerza cruel de la vida, es
decir, de significar mas alla de la discursividad, de inscribir en
alguien. Asi, el teatro toma un papel diverso al de mero
espectaculo o solamente la narracién de wuna historia: se
transvalora.

En suma, Artaud sitia la crueldad al centro de la vida, como
origen y necesidad natural a la cual el cuerpo nos obliga. Esta
configuracion revela cémo el discurso de Occidente ha luchado por
omitir y censurar al cuerpo a través de subrayar en el arte la
representacion, la imitaciéon de la vida, y no la vida misma. La
metafisica de la representacién, que se funda en la adoracion por
la discursividad objetivante, ostenta la negacion del cuerpo como
centro y lo desplaza a un costado de la ldégica y el intelecto,
como un accesorio incémodo de la razon. La desconfianza en el
lenguaje discursivo motiva a Artaud a proponer una distancia entre
el arte y el discurso narrativo, pues so6lo asi podra reencontrar
el lenguaje con el que el teatro nacido, es decir, un lenguaje
antirrepresentativo. Artaud asume que el teatro tiene un papel, si
bien podemos llamarle terapéutico, dirigido a contagiar al publico
y no a pacificarlo no como Aristételes. La transvaloracion es
ejecutada tanto en el teatro como en la concepcién del mal. Artaud

modifica la concepcién del teatro por su cambio en la concepcioén

21 pubatti, Jorge, El teatro jeroglifico, Ed. Atual, Argentina, 2002, pag. 27.




de la vida y decide otorgar al artista el status de hombre sagrado
o revolucionario de conciencias o0 desenajenador o guia contagioso

y mitico, en todo caso: un salvador.



Metafisica.-

(métaphysique)

La propuesta de Artaud es antinarrativa y antirepresentativa,
busca un punctum en el publico, es decir, trastocar Ila
sensibilidad. Apoyandose en la perceptualidad pero sin renunciar a

los contenidos —studium- profundiza su propuesta:

En otros términos, el teatro debe perseguir por
todos los medios un replanteo, no s6lo de todos
los aspectos del mundo objetivo y descriptivo
externo, sino también del mundo interno, es decir,

del hombre considerado metafisicamente.?

A partir del prefacio de El teatro y su doble asumimos que la
critica de Artaud a la modernidad es solo con miras a reformar el
evento humano Ilamado teatro, pues este es la esencia del
encuentro. Artaud considera que la preocupacion por la cultura en
sus tiempos es un engafio vil de aquellos que no se interesan
realmente por la cultura, sino por tiranizar la vida desde la
cultura: ElI Teatro de la Crueldad es una urgencia en el contexto
en que Artaud encuentra a su sociedad. La tension que existe
entre discursividad y antinarratividad es el alma de este capitulo
y la unica posibilidad de que surjan verdaderos jeroglificos. La
tension se comprende a partir de dos oposiciones: 1)metaphysica y

tematica 2) punctum y studium.

1 Artaud, Op Cit., Pag. 104.



Interior, metaphysica y punctum
Metafisica, un concepto utilizado en el terreno de la filosofia,
adquiere en los textos de Artaud otra significacion. En filosofia
se entiende metafisica como el discurso sobre el ser; la palabra
ontologia, que es mas contemporanea, designa el discurso sobre lo
que es o los entes. Para Artaud metafisica o “el mundo interior
del hombre” es la sensibilidad que ha dominado el interior del
hombre mas alla de los deseos civilizados de la sociedad; la
physis es lo natural o el orden, meta-fisica significa lo que esta
mas alld del orden humano, mas alld de las disposiciones sociales.
El humano se ha creado un mundo a partir de ideas, un mundo
que orbita alrededor de conceptos como fe, civilizacién, identidad
personal, justicia, ciencia, etc.; ese mundo quiere imponerse a la
sensibilidad. La configuracién del marco conceptual a partir del
cual se comprenden los sucesos, obliga al sujeto a comportarse con
esas ideas como base.? Considerar metafisicamente al hombre implica
rebasar la cultura humana y dirigir sus creaciones a los
verdaderos fundamentos de todo lo vivo, con miras a desnudar las
concepciones como arbitrarias e incluso equivocadas. La buUsqueda
del mundo interno del espectador pretende mostrar jeroglificos
escénicos que logren encontrarse con la realidad metahumana del

publico, no para vindicarlo sin mds, sino para expandirlo vy

2 La educacioén siempre fue un rubro de la actividad humana que le pareci6
apremiante a Artaud. Cuando fungié como director del Burd de Investigaciones
Surrealistas, dirigio también la publicaciéon de un numero de la revista “La
Révolution Surréaliste” el cual tituldé “El fin de la era cristiana”. En dicho
ndimero escribidé cartas a directores de varias universidades, a escuelas budistas,
al Papa, al Dalai Lama y a directores de institutos psiquidtricos. Las cinco
cartas trataban de persudirlos de modificar sus conductas, ademas de amenazarlos
directamente. (Barber, Op.Cit. p. 25)



finalmente, ponerlo en peligro. Para utilizar 1la palabra
metafisica en el sentido de Artaud sin confundirla con la nocioén

filosofica, la escribiremos como sigue: metaphysica.

Lo advierta o no, consciente o inconscientemente,
lo que el publico busca fundamentalmente en el
amor, el crimen, las drogas, la insurreccién, la
guerra, es el estado poético, un estado

trascendente de vida.?®

Pensar metaphysicamente al hombre significa, sobre todo, buscar
las coordenadas para desatar ese ‘“estado poético”, ese momento de
brillo, de ebullicién, en otras palabras, llevarlo a un momento
sagrado, de comunion con el tiempo mitico. Por esto seria un error
pensar en Artaud como un mero provocador, antes bien, Artaud da
pautas para un teatro revolucionario Yy dirigido contra un
representacién exclusivamente profana.

Buscar la metaphysica, es decir, la rebaba de la crueldad
perdida solamente parte de cavilar al publico como ser mas alla
del orden humano, que ha sido sometido por sus propias
concepciones. El mas alld del orden “natural” es el “orden”
establecido por la historia de las conciencias humanas, significa,
en el campo de la experiencia escénica, establecer una relaciodn
directa con la sensibilidad del publico, con su fisiologia. Las

imagenes escénicas evitan la comunién a través de palabras, pero

% Artaud, Op Cit., p.139.



anhelan una comunidn con sus sentidos, provocando el punctum en su

metaphysica que posibilite aquel estado poético.

El teatro s6lo podrad ser nuevamente el mismo, ser
un medio de auténtica ilusidon, cuando proporcione
al espectador verdaderos precipitados de suefio,
donde su gusto por el crimen, sus obsesiones
eroticas, su salvajismo, sus quimeras, su sentido
utdopico de la vida y de las cosas y hasta su
canibalismo desborden en un plano no fingido e
ilusorio, sino interior.*

El teatro se aboca a una batalla por adentrarse en el espectador a
través de auténticas ilusiones: la ilusién s6lo es tal cuando es
auténtica, es decir, cuando no es ilusion, cuando se convierte en
verdad. Esto solamente alcanzable a partir de brindar “verdaderos
precipitados de suefio”, pues el espiritu de los espectadores tiene
hambre de punctum, de un estallido en su sensibilidad; se tiene
que encontrar una Tformula en la que el efecto a partir del
lenguaje escénico sea suficientemente potente y dispare en el
espectador un desbordamiento de pulsiones animales, su necesaria
crueldad debe brotar al interior. Al enumerar (en la cita pasada)
lo que podria desbordarse en el interior del publico, Artaud
describe actividades humanas que suelen reprimirse en un contexto
social: su gusto por el crimen, sus obsesiones erodticas, su

salvajismo, sus quimeras, su sentido utépico de la vida y de las

4 Artaud, Op Cit., p.104.



cosas y hasta su canibalismo.®> Con los conceptos interior vy
metaphysica, Artaud sefiala aquellas pulsiones animales que, de
manera subterranea y eminentemente corporal, nos dominan, como
nuestro sistema parasimpatico® sugiere constantemente: Metaphysica

es la sensorialidad.

Exterior, tematica y studium

ElI contrapunto de metaphysica es la nocion de tematica, la cual
plantea la discursividad frente a la sensibilidad. Si existe una
discursividad dentro del Teatro de la Crueldad, no s6lo se apunta
al acontecimiento puro que posibilita el punctum; también se
pretende abordar tematicas, trazar, pues, un studium. Esto da a
Artaud una distancia fundamental con lo que en los sesentas’ fue
conocido como ‘“happening”, y lo acerca mas al performance. La
nocion ‘“tematica” esboza el concepto de direccion escénica en
Artaud, pues utiliza el acercamiento a la crueldad con una dosis
de discursividad; asi acerca al publico a sus represiones, pues la
enumeracion (gusto por el crimen, obsesiones eréticas, salvajismo,
canibalismo, etc.) de las 1ilusiones y los intereses tiene
contenidos, paraddjicamente, discursivos Yy sensibles, e

importantes para la vida.

5 Artaud, Op Cit., p.104.

6 El sistema nervioso parasimpatico es el encargado de regular los aparatos
cardiovascular, digestivo y genitourinario, es decir, funciona de manera
independiente a nuestras voliciones, permitiéndonos -u obligandonos- a vivir (EI
cuerpo nos pertenece o le pertenecemos?

" Guy Debord, el principal teérico del “happening” y lider de los situacionistas,
lo postula como un evento imposible de convertirse en espectaculo, pues entre
otras cosas sOlo se presenta una vez. Ademas, parte necesariamente de la
intervencion en lugares publicos. En fin, es un dispositivo destinado a no ser
subsumido por el capitalismo cultural espectacular.

( situationist international online)


http://www.cddc.vt.edu/sionline/index.html

Tenemos sobretodo necesidad de vivir y de creer
en lo que nos hace vivir, y que algo nos hace
vivir; y lo que brota de nuestro propio interés
misterioso no debe aparecérsenos siempre como una

preocupacioén groseramente digestiva.®

El espectador europeo (para quien Artaud escribe) es considerado
sujeto civilizado hasta el punto de haber olvidado muchas
practicas y muchas posibilidades de presencia; para desbordar los
impulsos y contagiar el interior del pudblico Artaud propone la
metaphysica; sin embargo, también se dirige hacia las
configuraciones de las fuerzas histéricas de cada sociedad. Ast,
Artaud queria coronar el Teatro de la Crueldad con su primer
puesta en escena: La conquista de México; pues se puede entretejer
una critica tematica y una experiencia metaphysica. Asi, el teatro
no so6lo pretende el poder del punctum también persigue otro: la
critica tematica, el studium. El artista establece una tematica a
sabiendas de la sociedad en la que habita y a la que se dirigira;
la tematica metaphysica sera aquella que potencia el acceso al

interior del publico.

Desde el punto de vista histérico, La conquista de
México plantea el problema de la colonizacion.
Revive de modo brutal, implacable, sangriento, la
fatuidad siempre viva de Europa. Permite destruir
la idea que tiene Europa de su propia

superioridad. Opone al cristianismo religiones

8 Artaud, Op Cit., p.7.



mucho mas antiguas. Corrige las falsas
concepciones de Occidente acerca del paganismo y
ciertas religiones naturales, y subraya patética,
ardientemente, el esplendor y la poesia siempre
actual de las antiguas fuentes metafisicas donde

bebieron esas religiones.®

La necesidad de Artaud de intervenir en las concepciones de
sSus contemporaneos es inspiradora; destruir ideas, oponer a
verdades dadas por hecho otras, corregir las falsas concepciones y
subrayar otras son los efectos discursivos que intenta provocar en
el publico. Es en este caso donde podemos ponderar la importancia
de la tematica, pues la propuesta es directamente contra la
fatuidad siempre viva de Europa; es decir, que la puesta en escena
La conquista de México reposaria en el cuestionamiento tematico de
la fatuidad europea, y asi, otra puesta en escena se dirigiria a
otra tematica. Siguiendo su argumento este cuestionamiento debe
destruir ideas, suponemos  equivocadas, y corregir TfTalsas
concepciones, oponiendo y subrayando concepciones alternas. En una
puesta en escena que prescinde del lenguaje hablado como eje, la
tematica y su actualidad se tornan estructurales; los cimientos de

la puesta en escena sefialan su punto de contacto con el publico.

Nuestra aficion a los especticulos divertidos nos
ha hecho olvidar la idea de un teatro serio que
trastorne todos nuestros preconceptos, que nos

inspire con el magnetismo ardiente de sus

® Artaud, Op Cit., Pag. 144.



imdgenes, y actle en nosotros como una terapéutica
espiritual de imborrable efecto.'

Un grupo de personas se congrega a presenciar algo, a compartir un
tiempo y un espacio en los que se permite hablar, danzar, reir,
llorar, toda aquella actividad realizable frente a otros esta
permitida. Plantea como central para su teatro actuar en los
presentes trastornando todos sus preconceptos, “‘como  una
terapéutica espiritual de imborrable efecto”!', dirigidos a la
tematica elegida. Las tematicas cifien lo escénico en busca de algo
especifico y lo llevan por el sendero de lo profundo repetible, de
lo teatral, es decir, de un discurso con referencia. La tematica
puede ser multiple o simple, clara o ambigua, sefalada o
subrepticia, no hay una guia definida por Artaud en este sentido.
Los preconceptos de una sociedad encapsula la metaphysica de
su gente, pues condicionan a los sujetos con los cuales el artista
tendra ocasion de encontrarse. En contraste con el teatro y los
eventos escénicos contemporaneos a Artaud, esta pretension -con
tintes rituales o0 cuando menos terapéuticos- parte de la
congregacion de humanos para proceder a un evento de una seriedad
mayor, en el que la intervencidon metaphysica sobre el publico es
el motivo de la puesta en escena. Esta intervencion proviene del
magnetismo ardiente de las imagenes que van dirigidas a tematicas
serias y relevantes, pues de otra manera este teatro no actuara en

nosotros como un contagio.

1 Artaud, Op Cit., Pag. 95.
1 1bidem.



Un proyecto fantasmatico

El' cuerpo en escena se convierte con su presencia en las
preocupaciones mas profundas: el hambre, el cuerpo al limite, el
amor y el deseo sexual, el odio y el deseo de violencia hacia
otros. Esa realidad, la crueldad, que ha sido una y otra vez
negada, se hace presente y su presencia se dirige. En el caso del
teatro, la intencién de desbordar esas pulsiones, pasa por la
presencia fisica, el estar frente aquel que busca contagiar; es
una presencia guiada por esta crueldad (necesidad) pero dirigida a
tematicas especificas. La profundidad reflexiva de la superficie
de la piel. En el texto Theatrum Philosophicum Foucault esta
haciendo una lectura de la ontologia de Gilles Deleuze y a partir
de ella entiende el concepto fantasmatica como “la critica

712 1 3 metafisica de

necesaria para desilusionar los fantasmas.
Deleuze es antiplatonica, y lucha por desilusionar diversos
fantasmas como la profundidad originaria o algun ente supremo. En
este sentido, el trabajo Tfantasmatico de Artaud aparece en la

lucha contra tematicas especificas que albergan preconceptos o

ideas falsas. Foucault anota:

Anadamos que esta serie del simulacro liberado se
efectla o se mima en dos escenas privilegiadas: el
psicoanalisis que tiene relacién con fantasmas,
deberd ser entendido como practica metafisica; vy

el teatro, el teatro multiplicado, poliescénico,

12 Foucault, Michel, Theatrum Philosophicum, traduccién de Francisco Monge,
Editorial Anagrama, 1995, Barcelona, p. 14.




simultaneado, fragmentado en escenas que se
ighoran y se hacen sefales, y en el que sin
representar nada (copiar, imitar) danzan mascaras,
gritan cuerpos, gesticulan manos y dedos. Y en
cada wuna de estas dos series divergentes
(ingenuidad en el sentido extraordinario los que
han creido “reconciliarlos”, arrojarlos uno sobre
otro, y fabricar el irrisorio “psicodrama’™), Freud

y Artaud se ignoran y resuenan entre si.'3

La intervencidon fantasmatica en el otro es el punto de unidén entre
terapia y teatro. El publico no aparece para ser reverenciado, no
paga su boleto de entrada para divertirse, no hay di/versidén, su
presencia es tomada con la misma seriedad que la de un paciente
psicoanalitico, pero a diferencia del psicoanalisis, en el Teatro
de la Crueldad no se utiliza la palabra como elemento central.
Artaud busca contagiar a su publico de una efervescencia interna,
que sea su propio cuerpo quien los salve de su sociedad y de la
dinamica civilizatoria emanada de la misma; el cuerpo sera el
encargado de llevar a mas esta revolucidn de creencias y deseos
olvidados, sepultados en el 1ir y venir de la bulliciosa vida
contemporanea. Con su ruido y sus luces las urbes han disimulado
esa necesidad de sentir y consumar fantasias de orden animal y no
estrictamente humano; el animal que somos y hemos dejado a un lado
en la carrera civilizatoria tiene hambre insaciable de crueldad.
Sintetizando, Antoine Artaud entiende que lo que el Teatro de

la Crueldad debe buscar es aquella sensibilidad que sé6lo el ritual

13 Foucault, Michel, Theatrum Philosophicum, p. 15.




o la terapéutica otorgan; el contrapunto de esta sensibilidad es
la tematica; al combinar el studium con el punctum este teatro
podra plantarse con firmeza frente al publico y guiarlo a un
estado poético. De esta manera empieza a plantearse la tensidn
entre lo discursivo y 1o no discursivo, por un lado se debe
renunciar a la palabra como centro y por otro se debe plantear la
tematica y llevar al publico a un estado a flor de piel vy
pulsional, es decir, activo. Aqui aparece la nocidon de direccion
escénica, pues el artista debera guiar dicho evento escénico hacia
su tematica, necesariamente a partir de la sensorialidad. ¢Qué
lenguaje puede cumplir esa doble misién? ;Como se puede desplazar
a la palabra e introducir una reflexién compleja? Artaud plantea
un nuevo lenguaje para llevar esto a cabo, un lenguaje con el
potencial de vincularse con ese animal sepultado, un lenguaje
basado en presencias: la del publico, la de 1los actores Vv,

finalmente, la de las pulsiones.



Destruir el lenguaje para alcanzar

la vida, es crear o recrear el teatro.
A. Artaud

ElI teatro y su doble

Jeroglifico.-

(Hiéroglyphe)

;Cémo funciona el Teatro de la Crueldad? :Qué elementos escénicos
organizan esta propuesta? ;Acaso se trazara un texto que guie a
los actores, iluminadores, musicos? Artaud estd conciente de 1la
dependencia técnica del arte y cree haber encontrado una solucidn.
La tradicidén de escritura jeroglifica inspira al marsellés, que no
duda en acercarse a esa extrafia y hermética expresidén antigua para

describir el funcionamiento de su lenguaje escénico.

Literatura dramatica, jamais!

Artaud plantea este teatro a partir de un rompimiento con el
teatro como se entiende normalmente: como un arte en el cual se
representan textos dramédticos, es decir, narraciones de sucesos.
Habitualmente estos textos dramaticos estéan narrados
dialdbgicamente, los personajes del drama hablan solos o entre
ellos para narrarle al puUblico el suceso; en ellos existen las
“acotaciones”, que sefialan los movimientos escénicos de actores,

sonidistas, tramoyistas, iluminadores y todo aquel que pueda



participar con un “elemento escénico”, las decisiones se dirigen a
la representacidén de una historia.

Para Artaud la tradicidén literaria del teatro puede ser una
referencia pero no la Dbase de la creacidén escénica; segun él
Jeroglifico es 1la posibilidad de reinventar el lenguaje del
teatro, pues sefiala un destilado expresivo de lenguaje escénico,

en contra de un lenguaje escénico verbal.

En vez de insistir en textos que se consideran
definitivos y sagrados importa ante todo romper
la sujecién del teatro al texto, y recobrar la
nocidn de una especie de lenguaje uUnico a medio

camino entre el gesto y el pensamiento.?

Al romper con el sometimiento del teatro al texto nace el
jeroglifico, que establece un lenguaje Unico distinto al textual,
ubicado entre el gesto y el pensamiento y que no tiene a la
palabra como centro. La literatura dramdtica reduce al teatro a la
representacidén de historias, a una actividad qgue viene después de
escrito el texto. Artaud no acepta la constriccién del teatro a
género literario, gquiere desterrarlo de esta reduccidén, de esta
cultura escénica literaria. El opone la literatura dramdtica a la
gestacidén de un acto teatral; el teatro se aleja de su nicho en la
literatura universal para reinventarse desde y para la escena,
esta distancia se marca en dos niveles: por un lado se aleja del

texto como centro y por otro del formato dialdgico. Para Artaud el

! Artaud, Op Cit., Pag. 101.



jeroglifico es una necesidad, pues en lo que respecta al teatro el
lenguaje discursivo disminuye e incluso desaparece, sus verdaderos
valores son la accién y el espectéculo, gque no reposan en el
estatismo del texto escrito.

Ese lenguaje uUnico del que habla Artaud estd alejado de la
locucidén, tiene més parentesco con la ilocucidén (el sentido de las
locuciones es asustar, seducir, agredir, etc.) Y% con la
perlocucidén (la estructura gramatica vy formal de 1la locuciédn:
interrogativa, declarativa, performativa, etc.). Estos aspectos
del lenguaje, sobre todo en la ilocucidén, escapan al texto, la
forma en que se dice -entonacidén y gesto- y lo gque hacemos al
decir -seducir, asustar- dichos elementos son a decir de Ricceur
“més dificiles de interpretar porque no dependen de unidades
discretas [palabras], ya que sus cbédigos son més inestables y sus

mensajes mas faciles de ocultar o fingir.”?

Un lenguaje que se
apoya mas en la forma en que se emiten los sonidos, que en la
significacién de los sonidos mismos.

En este punto es fundamental notar la distancia que se
empieza a plantear con la posibilidad de la comprensidén plena;
Artaud apuesta por la presentacidn mas que por la comprensidn, aun
cuando no desprecia a la segunda del todo. Lo que el Teatro de la
Crueldad debe lograr en los asistentes es plegarse al suceso por
si mismo y olvidar por un tiempo el discurso que puede acompafiar a

un evento escénico con temdticas claras y sefialadas. El publico

debe dejar de preguntarse y meramente introducirse, con la misma

> Riceeur, Teoria de la interpretacidén, pp. 31.




soltura con que se bebe un sorbo de licor o se besa al amante.
Para decirlo de golpe y siguiendo a Artaud, se debe contagiar al
publico, para que muera O se purgue.

Cambia la idea de teatro, pero este cambio debe acompafiarse
desde el terreno de lo préactico. Dicha propuesta fundamental viene

acompafiada de otra:

[---]1 se disolvera la antigua dualidad de autor y
director, reemplazados por una suerte de creador
unico, al que incumbira la doble responsabilidad
del espectaculo y la accion.®

Y para rematar dice:

Renunciaremos asi a la supersticiéon teatral del

texto y a la dictadura del autor.*

La revolucidén formal que Artaud plantea reinventa a la Jjerarquia
creativa: el autor debe desaparecer, posibilitando a un creador
que, sin textos precediéndolo, se acerque al proyecto creativo
desde la escena; las decisiones escénicas recaeradn sobre un
creador Unico, el cual dirigird el teatro desde y para la escena.
E1l espectaculo es lo que el director normalmente resuelve y la
acciodn viene ya orquestada en el texto, es la trama o la fabula,
segun Aristdteles. La propuesta de Artaud desea integrar elementos
que a lo largo de la historia del teatro se han separado vy
reunido: el texto y la direccidén escénica. Shakespeare es un
ejemplo de esa fusidén de papeles; Moliere era incluso actor de sus

obras, ademéds de escritor vy director. Pareceria entonces que

3
4

Artaud, Op Cit., 106.
Artaud, Op Cit., Pag. 141.



Artaud no plantea algo tan novedoso, sino que desempolva una
discusidén vieja y muchas veces vista; pero el “creador uUnico” no
es un autor y director, rompe con esa ldgica y da un paso hacia un
lenguaje entre el gesto y el pensamiento.

El creador uUnico no tiene un texto como base, pero si un plan
(Artaud sugiere usar jeroglificos para escribirlo) con el cual se
acerca a escena para lo que de manera corriente se llama
“tallerear” la propuesta. Dicho plan es una ruptura y no, con la
tradicién del libreto teatral, sigue siendo una partitura, pero
una que no reposa en la palabra. La escena misma no parecera
teatro al ser presentada, sin una historia narrada con didlogos vy
personajes convencionales el publico se verd en una situacidn
interpretativa imprevista. Artaud busca crear un mensaje con un
nuevo cdédigo; el lenguaje jeroglifico no intenta narrar y en esto
va mas alld del mensaje, pues cuestiona la nocidén misma de

representacidén teatral: ya no se representa una historia hablada.

Si la confusiodn es el signo de los tiempos, yo veo
en la base de esa confusidén una ruptura entre las
cosas y Hlas palabras, 1i1deas y signos que las

representan.®

Esta cita muestra la batalla de Artaud por defender algo que no
debe ser entendido inmediatamente 'y que, sin embargo, es
importante vivir y presenciar; al nombrar se hace claro que 1lo

nombrado no estd en la palabra, pues ésta necesariamente establece

° Artaud, Op Cit., Pag. 8.



una distancia con el referente. Al parecer Artaud apunta a un
lenguaje en el que los significantes -que son de lo que esta hecho
el mundo- sean los significados mismo, pues la “auténtica ilusidén”
corta la referencialidad y se inserta en el terreno de las
estructuras significantes. El sabio perdido ya no sabe hablar y vya
no desea hacerlo; las palabras son “monedas gque han perdido su

7¢ 4 decir de Nietzsche. Si el teatro utiliza a la

troquelado
palabra como elemento rector, entonces el teatro se funda sobre

esa distancia, sobre esa inscripcidn desgastada.

Y si la multitud no comprende ya Edipo Rey, me
atreveré a decir que la culpa la tiene Edipo rey Yy
no la multitud.’

En su ensayo NO mas obras maestras Artaud acusa a Occidente de
vivir emotiva y creativamente de esas colecciones de viejas obras
que alguna vez fueron para un publico, pero que ahora sélo nos
humillan més. El artista de cada tiempo debe desprenderse de la
historia y de 1los recuerdos para acercarse al vulgo y dar algo
nuevo, algo distinto, esto es lo que propone: romper con las

inercias.

Un ejemplo jeroglifico
Presento ahora un ejemplo de un jeroglifico escénico, tomado de la

obra de teatro Tragedia Endogonidea/London del creador dunico

® Nietzsche, Friedrich, Sobre verdad y mentira en sentido extramoral, Trad. de

Luis M1l. Valdés, Ed Tecnos, Madrid 1990, Pag. 12.
7 Artaud, Op Cit., pp. 83, en el ensayo No mas obras maestras.




italiano Romeo Castellucci. Este hombre de teatro contemporadneo es
muy reconocido actualmente en Europa por su estilo y grandes
producciones. Describiré las acciones iniciales de dicha obra:

Un teatro a la italiana, graderia y escenario divididos por
un teldédn rojo, todo muy normal. Tercera llamada, se abre el teldn
y estamos frente a una enorme pared con papel tapiz tipo Luis XV,
en dorado y blanco. Frente a la pared a la izquierda del
escenario, de espaldas al publico, una mujer y una nifia, vestidas
idénticas con un vestido al estilo de 1la corte francesa, con
pelucas blancas, el vestido es de una tela idéntica al papel
tapiz. Silencio. La mujer se inclina lenta sobre 1la nifia vy
aparentemente le dice algo al oido, y regresa a estar parada. La
nifia cae al piso como si se desmayara. La mujer, dgque sigue de
espaldas, lleva su mano derecha, en la cual porta un cuchillo, a
su espalada y podemos ver el cuchillo, el cual mueve con ansia y
lo suelta; el sonido del cuchillo es el primer sonido que
escuchamos. La nifia, que yace como muerta en el piso, flota en
silencio sobre el piso hacia fuera del escenario. La mujer muy
lentamente voltea a pUblico y tiene el rostro pintado de negro,

con ojos y boca abiertos, desorbitados, una imagen siniestra.

Encuentro y teatro fisico: comunidad mitica
Se destierra a la palabra para recrear al teatro. La definicidén de
jeroglifico segin la RAE®? es: “adj. Se dice de la escritura en que,

por regla general, no se representan las palabras con signos

8 . ~ o . .2
Real Academia Espafiola, en su vigésima segunda edicidn.



fonéticos o alfabéticos, sino el significado de las palabras con

’

figuras o simbolos.” El jeroglifico no da el paso a la abstraccidn
fonética ni alfabética, en él un elemento, en vez de una letra, es

la imagen por algo mas.

Una vez que hayamos cobrado conciencia de ese
lenguaje en el espacio, lenguaje de sonidos,
gritos, luces, onomatopeyas, el teatro debe
organizarse en verdaderos jeroglificos, con el
auxilio de objetos y personajes, utilizando sus
simbolismos y sus correspondencias en relacion
con todos los 6rganos y en todos sus niveles.’

Este lenguaje escénico presentaria al publico una serie de
jeroglificos, de complejos presenciales audiovisuales; un evento
en el que elementos presenciales, cosas, encarnan una temdtica o
varias. Al llamarlo destilado expresivo de lenguaje escénico
sefialamos una ruptura con la narratividad, aun cuando persisten
elementos discursivos, pero su centro es la presentacién, el
efectuarse como jeroglifico.

La nocidén de encuentro nos permite reinventar el teatro, pues
el teatro depende exclusivamente de un encuentro entre humanos.
Para Peter Brook el teatro es presentar algo frente a alguien, esa
es su esencia; '’ para Artaud no sbélo es su esencia, sino también su
origen vy, sobretodo, su destino: el encuentro presencial; el

encuentro es exclusivo de la pura presencia. Dubatti también

° Artaud, Op Cit., Pag. 102.

10 Cfr. Brook, Peter,El espacio vacio, Prbélogo, 1969.




encuentra la esencia del teatro en el encuentro, o cémo lo dice

&1, el convivio.

El punto de partida del teatro es la instituciodn
ancestral del convivio, la reunion, el encuentro
de un grupo de hombres en un centro territorial,
en un punto del espacio y el tiempo...[“la
cultura viviente del mundo antiguo”] basada en la
conjuncion de presencias, en la oralidad y la
audivilidad, en el intercambio humano directo,
sin intermediaciones ni delegaciones que

posibiliten la ausencia de los cuerpos.™

El lenguaje Jjeroglifico realiza acciones en el espacio frente a
otros; el lenguaje escénico se subraya como encuentro de humanos;
para decirlo de una vez: el teatro funda una comunidad. Un rito
puede explicarse de forma parecida; los musulmanes tienen la
sugerencia religiosa de asistir al menos una vez en su vida a la
Meca, una construccidén clUbica negra derredor un meteorito

sagrado.'?

Esa accidén ritual, caminar alrededor del cubo negro
junto con cientos de otras personas, significa en el colectivo,

esencialmente tiene sentido al ser realizada por el grupo inserto

en un tiempo y un estar otro.

El encabalgamiento de Qlas 1imégenes y de los
movimientos conducira, por medio de colisiones de

objetos, de silencios, de gritos y de ritmos, a la

' Dubatti, Op. Cit. Pag. 50
2 Eliade, Mircea, Tratado de Historia de las Religiones, pp. 211.




creacion de un verdadero lenguaje fisico basado en

signos y no ya en palabras.®

Artaud propone un lenguaje fisico que entendemos al presenciarlo,
es decir, al ponernos en contacto sensible con dicho lenguaje. Con
esto el lenguaje escénico regresa a la presencia, a esa
posibilidad inicial de hacer teatro, una presencia de publico,
actores y Jjeroglificos escénicos. La realizaciéon, la operacioéon, la
intervencidén son tanto su lenguaje como la esencia y origen del
lenguaje que estd resaltando. Ese lenguaje fisico debe, a través
del encuentro, insertar a una comunidad en el tiempo mitico. Es un
lenguaje que trata de no distanciar al puUblico, sino de hacerlos

concientes de su compartir el evento.

En cuanto a los objetos ordinarios, e incluso al
cuerpo humano, elevados a la dignidad de signos,
uno puede inspirarse, evidentemente, en los
caracteres jeroglificos, no s6lo para anotar tales
signos de una manera legible, de modo que sea
facil reproducirlos, sino para componer en escena

simbolos precisos e inmediatamente legibles.

El mensaje debe ser Y“inmediatamente legible” y todo aquello que
pueda presentarse es un signo potencial de este lenguaje; es
decir, que la jeroglifizacién de temas o de ideas puede ser leida
y presenciada, en contraste a entendida y presenciada. La palabra

legible, tomando en cuenta la depreciacién de la cultura escrita,

1 Cfr. Artaud, Op Cit., pp.l41-142, Segundo manifiesto del Teatro de la Crueldad.
Y Artaud, Op Cit., Pag, 106.



nombra una actividad distinta a la decodificacién de un texto. El
teatro Jjeroglifico se concibe a partir de una distancia con la
decisiébn de representar una historia, una anécdota, no es
meramente un cambio de cbédigo sino también un cambio de dindmica.
Las ideas de Artaud plantean una discusidén al interior de la
estética, pues pretenden reinventar varias relaciones: la relacidén
del artista con el pUblico, la del publico con la obra y la de los
elementos [léase actores, mUsica, imagenes o escenografia] de la
obra entre si. La representacidén es volver a presentar algo gque no
estd, el jeroglifico en cambio presenta, actua sbélo en presencia,
efectlia e inscribe sobre el cuerpo de los presentes; la presencia
es la marca del teatro, su Unica sefia clara, la Unica capaz de
generar una comunidad. El teatro puede no ser textual pero tiene
que ser presencial, la linea divisoria entre literatura y teatro
estd trazada por la presencia, el encuentro, de Ultimas, la

comunidad; este es un teatro para el cuerpo de los presentes.

Lenguaje teatral puro
Y puede decirse que el espiritu de los mas
antiguos jeroglificos presidira la creacion de ese

lenguaje teatral puro.'®

cUn lenguaje teatral puro, sin la contaminacidén discursiva de la
civilizacidén occidental, o puro en tanto contacta con la verdadera

realidad? ¢Cudl es el criterio conforme al cual se establece si

> Cfr. Artaud, Op Cit., pp.141-142, Segundo manifiesto del Teatro de la Crueldad.



algo es “lenguaje teatral puro”? Hay que rastrear qué es teatro
para Artaud, y qué es lenguaje puro proveniente de aquél. Ya hay
algunas claves a partir de lo que he escrito sobre la exclusidn
del lenguaje verbal como centro y la importancia del lenguaje
fisico audiovisual proveniente de la nocidén de Jeroglifico,
afiadiremos que Artaud fue testigo de un evento escénico de Bali,
el cual le causdé un fuerte impacto pues implicaba otra
codificacién escénica. En la Exhibicidon Colonial gue se presentd
cerca de Paris en julio de 1931, Artaud pudo presenciar a unos

6

bailarines balineses en escena,'® lo cual relata en su escrito Del

teatro balinés. E1 lenguaje wutilizado fue primordialmente de
acciones, gestos 'y sonidos, quedando excluido el elemento

dialdégico narrativo.

Este espectaculo nos ofrece un maravilloso
complejo de imagenes escénicas puras, para cuya
comprension parece haberse inventado todo un
lenguaje nuevo: los actores con sus vestimentas
son como verdaderos jeroglificos vivientes vy
méviles. Y en esos jeroglificos tridimensionales
se ha bordado a su vez un cierto numero de gestos:
signos misteriosos que corresponden a nho se sabe
qué realidad fabulosa y oscura que nosotros, gente

occidental, hemos reprimido definitivamente.'’

E1l teatro oriental tradicional normalmente estd completamente

codificado, <cada movimiento, sonido o gesto significa. Dicho

16 Barber, Stephen, Antonin Artaud, blows and bombs, Farber & Farber, 1993,

Inglaterra, Pé&g. 44.
YArtaud, Op Cit., Pag. 68. Ensayo sobre el teatro Balinés.




cébdigo proviene de la tradicidédn propia de cada lugar (por ejemplo,
en el teatro japonés Kabuki los movimientos codificados se llaman
kata y cada escuela actoral tiene su propio acervo de katas).'®
Para Artaud la revelacién fue percibir otra manera de hacer
teatro, un lenguaje escénico distinto y por lo tanto,
revolucionario para un hombre de teatro en Francia a principios
del siglo XX. Artaud utiliza “lenguaje teatral puro” e “imagenes
escénicas puras” aparentemente en el mismo sentido; la importancia
de los jeroglificos no estd en si representan algo sino en qué es
lo que presentan, y sobre todo, importa lo que se hace. La pureza
de la imagen o del lenguaje proviene de su no representar nada de
esta realidad.

No obstante, en el Teatro de la Crueldad se propone que las
imégenes puras lleven al espectador a Vivir un suceso
trascendente, es decir, que lo pongan en contacto con la realidad
fabulosa y oscura que la gente occidental ha reprimido
definitivamente. Este es el platonismo en Artaud, un platonismo
materialista,!® al menos para Susan Sontag, pues Artaud gquiere
jeroglifizar una realidad trascendente que sdélo puede brotar del
cuerpo. Las imagenes puras deben vincular al arte con la esencia
cruel de la que mana la vida, y Jjustamente la capacidad de los
jeroglificos es relacionar el evento teatral con la vida, pues son
articulaciones reflexivas (en el sentido doble de la palabra, por
un lado reflejan esa realidad trascendente y por otro obligan a

una reflexidén discursiva). La ritualidad del teatro abre un canal

¥ The Cambridge Guide to World Theater, p.534.

' Cfr. Sontag, Artaud, XXXIV.




de reflexidén a las fuerzas de la vida: la presentacidén absoluta
nos vinculard con la vida misma. De las obras completas de Artaud

(a las cuales, tristemente, no tenemos acceso), Derrida cita:

ElI arte no es la imitacién de la vida, sino que la
vida es la imitacidén de un principio trascendente
con el que el arte nos vuelve a poner en
comunicacién. (A. Artaud, Obras completas 1V,
Gallimard, p 310.)7%°

La vida como imitacién de un principio trascendente con el que el
arte tiene la capacidad de ponernos en contacto, pues el teatro es
el doble de la vida. El1 arte como un evento sagrado, gque a partir
de su ritualidad obliga al puUblico a contactar aquesta esencia
trascendental, mitica; el Teatro de la Crueldad serd tal en tanto
logre ese vinculo con lo trascendente, que parece llevarse a cabo
por medio de un lenguaje teatral puro. Un evento que se apoya en
im&dgenes puras que aumentan numeros al conjunto de esta realidad,
es decir, la realidad se acrecienta; el Jjeroglifico debe ser un
evento que ©presente materia interpretable, no necesariamente
comprensible pero necesariamente no cotidiana, es decir, se busca
lo extrafio, lo perdido; la misma palabra “jeroglifico” es de una
escritura extrafia que presenta un acertijo, que actua sobre el que
la lee por su distancia. Esta distancia funda la posibilidad de
cuestionar la representacién como técnica artistica ZQué

representa esto? ;Se puede responder esta pregunta?

20 Cfr. Derrida, Escritura y diferencia.




El jeroglifico pretende ser como la vida y no puede escapar
de ser un constructo, una fabricacidn, pero asume su ser productor
y se dirige a presentar imposibles. Un acertijo es necesariamente
relacionarse con el lector, oyente o publico y presentarle un
reto, al menos una pregunta, un vacio con claves en derredor para
construir una respuesta o posibles respuestas: el misterio, 1lo
incomprensible, lo inenarrable, lo innombrable, aquello que no se
puede nombrar pues no se conoce pero se intuye o se presiente,
todo esto es lo que Artaud senala.

;Qué lenguaje funciona para presentar el misterio? Vale la
pena recurrir a la definicidén etimoldégica de Jjeroglifico:
escritura simbdélica, o literalmente “esculpir sagrado”21 de 1ep0Og,
sagrado, y YAUpei.v, esculpir. La acciédn de esculpir, o inscribir,
llevada nivel ontoldégico de algo sagrado, que pone en contacto al
intérprete vy al escultor con una realidad mitica o real,
perteneciente a una realidad que determina la huestra.

Segun Artaud lo interesante del evento teatral de Bali, fue
la novedad del 1lenguaje escénico, la novedad del efecto de ese
lenguaje; no son palabras los engranes del lenguaje, ni oraciones
la concatenacidén de las ideas. El lenguaje puro es aquel que esta
en contacto con lo mitico, la crueldad: la metafisica (en el

sentido filosdéfico) de Artaud.

La mente jeroglifica, vinculo entre escena y realidad

21 z - - . . . . . . ~ . 2 .
Garcia de Diego, Vicente, Diccionario etimoldgico espafiol e hispanico,

Editorial SAETA, Madrid, 1954.




No se trata de suprimir la palabra hablada, sino
de dar aproximadamente a las palabras la

importancia que tienen en los suefos.*

La palabra puede tener un papel distinto al gque se le otorga
cominmente en el teatro; Artaud no propone desterrar a la palabra,
sino reinventar la relacidén del teatro con ésta. En el segundo
manifiesto del Teatro de la Crueldad sefiala que también deben
usarse “expresiones verbales explicitas en todas las partes claras

23
’

y netamente dilucidadas de la accidn aunque remata diciendo que

“pero, Jjunto con ese sentido 1légico, se dard a las palabras un

sentido verdaderamente mégico, de encantamiento”??.

La palabra no
se reduce a mero ruido, pero en escena tampoco se reduce la
palabra a frases articuladas, frases y sonidos deben convivir.
;Qué importancia tienen las palabras en los suefios? En sus dos
ensayos sobre Artaud, Derrida comenta el vinculo entre éste vy

Freud, rastreando el uso de la palabra jJeroglifico en los textos

del vienés.?® Lo citamos:

Artaud quiere incluso reencontrar bajo su
contingencia aparente la necesidad de las
producciones del inconsciente (cf. P.96) calcando
en cierto modo la escritura teatral sobre la
escritura original del inconsciente, aquella,

quizas, de la que habla Freud en la Notiz Uber den

Artaud, Op Cit., Pag. 106.

Artaud, Op Cit., Pag. 142.

Ibidem.

Derrida, Jacques, La escritura y la diferencia, traduccién de Patricio
Pefialver, Editorial Anthropos, Barcelona, 1989; el primer ensayo es “La palabra
soplada” y el segundo “El1l Teatro de la Crueldad o la clausura de la
representaciéon”.




“Wunderblock™” como de una escritura que por si
misma se borra y se mantiene, después, sin
embargo, de habernos prevenido en la Traumdeutung
contra la meté&fora del inconciente, texto original
subsistente al lado del Umschrift, y después de
haber comparado, en un breve texto de 1913, el
suefio, “mas que con un lenguaje”, con “un sistema
de escritura” e incluso de escritura
“jeroglifica”.?®

El lenguaje que Artaud quiere crear se encuentra ligado al
lenguaje de los suefios; limita el uso de la palabra en escena a la
importancia que tiene en los suefios. Sabemos de la importancia que
tuvo en la vanguardia surrealista la teoria psicoanalitica de
Freud, en 1la cual todo acontecimiento humano se entiende como
sintoma del inconsciente, siendo la guia de éste el impulso animal
que todo ser vivo tiene por lucha de fuerzas primordiales: eros y
tdnatos. Artaud propone la escritura jeroglifica de la realidad,
no la escritura literal, descriptiva de la realidad. Los suefios
son sucesos en los cuales se conjugan elementos presenciales,
simbb6licos y emocionales con una aparente anarquia. En su libro La

interpretacién de los suefios Freud hace la siguiente anotacidn:

Ante la interpretacion de un elemento onirico

es, en general, dudoso:

a)Si debe ser tomado en sentido positivo o

negativo (relacién antindémica).

¢ perrida, Op.cit., pp 266.



b)Si debe ser interpretado historicamente (como
reminiscencia).

c)Simbolicamente.

d)o Si debemos utilizar, para nuestra

interpretacion, su sentido literal.

A pesar de esta multiplicidad de sentidos, puede
decirse que las representaciones de la
elaboracién onirica, que no pretenden ser
comprendidas, no plantean al traductor mayores
dificultades que los antiguos jeroglificos a sus

lectores.?

La dificultad gque se le impone a un traductor de Jjeroglificos es
interpretar una imagen, la cual presenta los incisos previos como
problemdtica interpretativa; la multiplicidad de este cbédigo es la
mayor problemdtica que enfrenta el publico del Teatro de 1la
Crueldad. En Psicopatologia de la vida cotidiana, en el capitulo
titulado Olvido de nombres propios, Freud hace hincapié en el
juego de sustituciones y asociaciones via los parecidos de 1los
sonidos; el olvido e incluso la sustitucidén de cierta informacidn
por otra errada, revela fendmenos inconscientes. Artaud promueve
que el creador uUnico también tome las palabras como sonidos y no
necesariamente como unidades de significacién, es decir, la
actstica de 1las palabras recibe un lugar destacado contra la
significacidén. Citamos a continuacidén un experimento poético del

marsellés:

27 Freud, Sigmund, Obras completas, versién digital, La interpretacién de los

suefios, Ed. Nueva Hélade, Capitulo 6, inciso d.




o reche
to edire
de za

tau dari

do padera coco **

Dejan de ser palabras para pasar a ser elementos acuUsticos;
algunos de éstos podrian asociarse con palabras, pero la mayoria
sélo brillan por su sonido. La percepcidén es el gran hallazgo de
este teatro, todo se permite mientras pueda ser percibido.

La idea de sustitucion, central en la teoria psicoanalitica,?’
es compatible con la propuesta artaudiana de otorgar a cualquier
cosa el status de signo de dicha escritura, y con ese estatuto
pertenecer al devenir escénico. El1 juego de la sustitucidédn puede
describir el tipo de presencia que se plantea en el jeroglifico.
Artaud comenta la genialidad con que los hermanos Marx generan en
sus peliculas imadgenes gque sorprenden, poéticas y absurdas, gque
muestran con humor la anarquia del todo, ejerciendo, justamente,
la sustitucién de un elemento por otro gque en términos 1ldgicos
nunca podria suplantar al primero.’®’ La condensacién escénica de
las sustituciones impulsa la vertiginosidad de este lenguaje de
sugerencias; la imposibilidad de expresidén con lenguaje discursivo
es el tenor del lenguaje jeroglifico: el Unico medio para mostrar
la verdad es el imposible, por eso la palabra sugerencia toma un

papel relevante; ante el misterio y lo incomprensible, sugerir,

*® Artaud, Para acabar con el juicio de dios, Ed. Arsenal, pp. 21.

?° Cfr. Freud, To6tem y tabu.
3% Artaud, Op. Cit. PA&g. 159. Menciona la sustitucidén de un mugido por un grito de
mujer aterrada, causando una situacién chistosa.




meramente sefialar es la Unica guia entre el creador (que no puede
develar) y el pUblico (que debe presenciar imposibles).

Los elementos que den a la escena la plasticidad necesaria
para acontecer como un precipitado de suefio, conllevardn una
cierta ruptura con la realidad cotidiana. Artaud estd Dbuscando
confrontar esa cotidianidad con una expansién de la realidad y un
vinculo entre la realidad onirica y la realidad metaphysica con la
realidad cotidiana y 1lbégica, pero este vinculo de realidades no
busca solamente relacionar, sino también destruir la realidad

cotidiana, lo cual implica modificar la cotidianidad misma.

Las imagenes y movimientos empleados no estaran
ahi sélo para el placer exterior de los ojos o
del oido, sino para el mas secreto y provechoso

del espiritu.’

Ese placer secreto y el més provechoso para el espiritu es aquel
que obliga al publico a penetrar en ese otro tiempo, el tiempo
mitico del cual brota la crueldad original, un tiempo perdido.
Aqui podemos entender el misticismo de Artaud, el rito del teatro
que posibilita vincularse con la realidad trascendente; por esto
la comprensién no pasa por la razdn, pues esa realidad
trascendente rebasa la racionalidad, es acto puro; la comprensién
pasa por la capacidad de tomar de los sentidos lo que se les pone

frente, 1la perceptualidad. Este es un teatro para el cuerpo

3! Artaud, El teatro y su doble, Pag. 141.




ritual, un encuentro para gque los cuerpos participen del tiempo
mitico.

En resumen, el Jjeroglifico es un nuevo tipo de unidad
escénica que no pretende la comprensién sino la legibilidad;
presenciar el Jjeroglifico ya es exponerse, no es necesario gque se
decodifique por completo en términos y conceptos. Los jeroglificos
inscriben estados especificos en el cuerpo de los espectadores,
pues actuan sobre él; en escena instaura un lenguaje de presencias
imposibles, expandiendo la realidad. Estas ©presencias estéan
soportadas por la idea de gque la mente tiene una capacidad
perceptual que los suefios hacen evidente, en la cual las formas,
los sonidos, las palabras, todo aquello presentable, permite
presenciar una secuencia con profunda resonancia. Este lenguaje
pretende encarnar la ruptura con el imperio del discurso y asi,

también encarnar un vinculo con una metaphysica olvidada.



Magia.-

(Magie)

El lenguaje Jjeroglifico esta delineado, ©pero, todavia falta
explicitar sus elementos. ¢cbébmo opera un Jeroglifico escénico? El
publico debe ser contagiado por estos jeroglificos, la metaphysica
se debe poner al servicio del creador uUnico, para asi iniciar 1lo

imposible.

Encantamiento y teatro

Pero, junto con ese sentido légico, se dard a las
palabras sentido verdaderamente magico, de
encantamiento; las palabras tendran forma, seran

emanaciones sensibles y no sélo significacion.”

Es magico producir un efecto especifico en alguien; encantar es someter a poderes
médgicos. La primera definicién de la RAE esboza las premisas del prestidigitador, del
ilusionista o mago, que presenta un espectaculo en el cual busca impresionar al publico
con el rompimiento de las leyes naturales. Artaud pretende que el creador uUnico encante
al publico asistente; los sentidos deben ser colmados por estimulos apropiados a los
fines de la puesta en escena. El jeroglifico es un dispositivo que articula un nuevo
lenguaje, pero también un dispositivo cefiido a los fines del Teatro de la Crueldad, para
intervenir la metaphysica del publico, y poder dirigir los Jjeroglificos para intervenir
una temdtica desde la crueldad, el creador Unico se ve obligado a encantar, con magia, al

publico.

Pues esas excitantes apariciones de monstruos, esos

excesos de héroes y dioses, esas revelaciones

%2 Artaud, Op Cit., Pag. 142.



plasticas de fuerzas, esas intervenciones
explosivas de una poesia y de un humor que
desorganizan y pulverizan apariencias, segun el
principio anarquico, analégico de toda verdadera
poesia, s6lo ejerceran su magia cierta en una
atmésfera de sugestidon hipndética donde la mente es

afectada por una directa presion sobre los
33

sentidos.
El encantamiento sélo existe a partir de los sentidos, es
necesario un ambiente de sugestidén hipndtica, es decir, se
requiere generar un ambiente propicio para la sensibilidad, para
los estados de conciencia no convencionales, que recuerdan mas al
suefio o a la ebriedad. Se trata de someter al publico a su propia
sensorialidad, a su propio cuerpo, dirigiéndose directamente a los
sentidos sin importar la narracidén de una historia o el desarrollo
de un personaje. Artaud comenta largamente cdémo se utilizarad la
palabra en su teatro y concluye que la entonacidén serd el elemento
de mayor importancia. Realmente estd pensando en la onomatopeya o

la glosolalia,34

la cual ya ha usado en textos impresos, y que
explotard aun mas en su ultima creacién Para acabar con el juicio
de Dios.

Esta directa presidén sobre los sentidos es la unica puerta al
en-cantamiento, y nos recuerda la nocién de peste que utiliza en

el primer ensayo de El teatro y su doble: debe ser un delirio y

debe ser contagioso (tan contagioso como un cantico quiza). E1

33
34

Artaud, Op Cit., Pag. 142.

Lenguaje ininteligible, compuesto por palabras inventadas y secuencias ritmicas
y repetitivas, propio del habla infantil, y también comin en estados de trance o
en ciertos cuadros psicopatoldgicos. RAE



delirio y el contagio son sucesos de orden corporal, alucinaciones
auditivas y visuales que inundan a un ser humano y lo pueden
llevar a la profunda angustia o a la profunda alegria; a
cualquiera que vislumbre esta transformacién de cotidianidad en
locura, ya sea de manera inducida o esponténea, le debe sobrevenir
un impacto muy fuerte. Los jeroglificos tienen la encomienda de
presionar los sentidos, de involucrar los o6rganos de los
presentes, deben invocar a la electricidad interna de 1los
organismos a ir de un estado a otro, presencias gque provoquen el

trdnsito de un estar a otro.

Magia, performance y terapéutica

El viejo oficio de utilizar palabras para modificar la realidad es
lo q9que atrae a Artaud. La adoracidén por lo antiguo, por 1lo
perdido, una cierta nostalgia por lo arcaico o primitivo, para
usar sus palabras, se hace presente también en la nocién magia.
Abracadabra es ejemplo de una palabra que ha significado muchas
cosas a lo largo del tiempo. Una etimologia posible es la del
arameo xTap ®1217> avda kedabra, que significa “crear al hablar”.?®
Encantar a alguien pasard por ciertas palabras que por su sonido y

la entonacién wutilizada causen sobre la victima un estado

especifico.

% Fuente: wikipedia en espafiol, bajo la busqueda abracadabra. Digo que es una

definicidén posible pues anotan que por ser un vocablo muy antiguo y usado
profusamente en diversas culturas, posee muchas acepciones.



El encantamiento tiene que ser un evento sensorial, por 1lo
tanto fisico, ya sea auditivo u olfativo, visual o téactil. Artaud
apunta a un vacio conceptual, en la actualidad se utiliza el
concepto performativo o lo performativo (performance o to
perform). Una autoridad en el 1llamado performance o live art es
Roselee Goldberg, quien fuera responsable de la primera
publicacién de un estudio y compendio de arte bajo esa rubrica:
Performance: Live Art 1909 to the Present, donde presenta artistas
del performance desde Marinetti hasta Pina Bausch, dando imagen vy
texto a una tradicidén que buscaba otra relacidén con la escena que
la que el teatro habia impuesto. En literatura filosdéfica el
“descubridor” de 1la funcidén performativa del lenguaje fue J.L.
Austin, en cuya tesis nos basaremos para pensar lo performativo en

Artaud. La definicidén de oraciones performativas es como sigue:

A) no “describen” o “registran nada”, y no son
“verdaderas o falsas™: y

B) el acto de expresar la oracion es realizar una
accion, o parte de ella, accién que a su vez no
seria normalmente descrita como consistente en

decir algo.*®

Esta descripcidén nos orilla a ejemplificar, pues la utilizacidn de
oraciones performativas en el teatro de Artaud aun no es clara.
Dos ejemplos: “Los declaro marido y mujer”, “Ella llevarad el
nombre de Julia Soemia”. Estas frases realizan acciones al estar

en un contexto determinado; la segunda debe enunciarse en un

% Austin, Coémo hacer cosas con palabras, pp. 67.




bautizo, la primera debe ser emitida en una unidén matrimonial.
Tras ser enunciadas modifican la realidad, se le llamarda Julia
Soemia por el resto de su vida, y hasta que 1lo determinen
conveniente, se les tomard por coébnyuges. La performatividad es la
funcién del lenguaje que se relaciona de manera directa con la
realidad si y s6lo si se emite en el contexto adecuado.

El lenguaje Jjeroglifico wutiliza la funcién performativa en
tanto busca una transformacién de la realidad. En el 1libro La
curacion por la palabra en la Antiguedad clasica, Pedro Lain
Entralgo expone varios usos de la palabra como medio para la
curacién: puede ser CONJUr0 en tanto “predomine una intencién
imperativa o coactiva ante las realidades que se trate de

7 37

modificar o evitar o puede ser “ensalmo cuando en su intencidn

38

prevalezca la impetracidén, la suplica”. Mas adelante afiade otros

dos usos de la palabra: “La impetracidén no magica de la salud,

bajo forma de plegaria a los dioses, y la conversacidédn sugestiva y

739

roborante con el enfermo. La accién de la palabra sobre la

realidad es una vieja técnica de curacién y se dirige a modificar

realidades médicas, espirituales o de control divino.

ElI nombre griego de ensalmo o conjuro (epaoidé,
epodé) nace a Hla historia en el verso de Ila
Odisea ahora mencionado, pero el empleo de
ensalmos o conjuros con intencidon terapéutica —
formulas verbales de caracter magico, recitadas o

cantadas ante el enfermo para conseguir curacion-

37
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Lain Entralgo, Pedro La curacidén por la palabra en al Antigliedad clésica, p.30.
Ibidem.
Lain Entralgo, Pedro, Op Cit, p. 31.




pertenece, acaso desde el paleolitico, a casi
todas las formas de la cultura 1 lamada
<primitiva>_*®

Al modificar la relacidén del lenguaje escénico con el discursivo,
lo que se propone centralmente es que el lenguaje necesario para
el teatro realiza, contrario a un lenguaje teatral gque narra. En
este sentido Artaud plantea un lenguaje que se base en acciones,
en tanto los simbolos sean realmente utilizados,*®' asi, la funcién
de este lenguaje de Jjeroglificos magicos es desde las acciones
(incluyendo sonidos y locuciones) y para la transformacién del
entorno. Para Artaud el rito teatral, por decirlo asi, es una
serie de acciones o presentaciones, una serie de realilizaciones,
que, como un ritual o una terapéutica, debe transformar el espacio
y el tiempo en que ocurre, en un tiempo y un espacio de vinculo

con lo verdadero y mitico.

Asi como en el teatro digestivo de hoy los
nervios, es decir, una cierta sensibilidad
fisiolégica, son deliberadamente dejados del
lado, librados a la anarquia del espectador, el
Teatro de la Crueldad intenta recuperar todos los
antiguos y probados medios magicos de alcanzar la
sensibilidad. *

Los rituales antiguos han presentado diversos actos de invocacién,

de ofrenda, etcétera, actos que podriamos llamar lo espectacular

“ Lain Entralgo, Pedro, Op Cit, p.29.

“ Cfr. Artaud, Op Cit., pp.l41-142, Segundo manifiesto del Teatro de la Crueldad.
“2 Artaud, Op Cit., Pag. 142.



del rito: el hecho de simbolizar el cuerpo de Jests en una hostia
y su sangre en el vino, puede ser tomado como lo espectacular de
la eucaristia. Esos actos rituales tienen un efecto espectacular
sobre los asistentes, su estado de conciencia cambia y se disponen
de manera distinta a la habitual. La oracién es un estado de
apertura a un tiempo sagrado, a través de la palabra. La
eucaristia es presenciar la transmutacidn, por obra de la palabra
del sacerdote, de la hostia y el wvino en carne y sangre, para
después participar de un canibalismo sacro 'y consumir las
representaciones simbélicas de Jests, el Mesias del Cristianismo.
Alcanzar la sensibilidad del publico resulta menos
convencional desde este punto de vista pero su disposicidén es
apremiante para desarrollar una teatrotecnia o técnica teatral,
Artaud estaba al tanto de esto y por eso decide intentar encantar.
Los medios al alcance del creador uUnico son méas amplios de 1lo
previsto por la tradicidén, que reduce al teatro a arte dramatico,
al arte de representar historias. El andlisis de ritos nos acerca
a la realizacién de realidades; la realidad se transforma o se

expande con actos o palabras.

Comunidad mitica y rito teatral

Primero asiento mi compromiso con una interpretacidén secular, que
no censurante del pensamiento sacro, ritual o mistico de Artaud; a
la vez trato de comprender al teatrdélogo, pero sin ceder a un
lenguaje que confunda o vyerre. Los rituales siempre han sido

eventos gue congregan, pues requieren la presencia de un publico -



o creyentes- y de un(os) oficiante(s); el Teatro de la Crueldad
también congrega y, como mencionamos anteriormente, debe generar
una comunidad que se interna en un tiempo mitico. E1 lenguaje nos
puede ayudar a no mistificar el evento escénico y describirlo como
un evento Fantasmatico en el sentido de Foucault, el Teatro de la
Crueldad busca encontrar al publico con los fantasmas y los ecos
metaphysicos que habitan en sus cuerpos y en sus preconceptos.
;Como podremos lograr esto sin caer en algun tipo de misticismo
que opaque al Teatro de la Crueldad? La busqueda de nuevos medios
para alcanzar la sensibilidad nos acerca a una postura
antropoldégica, pues miramos los rituales de la humanidad como
actos espectaculares que pretenden encantar. Monique Borie, autora
del 1libro Antonin Artaud Le théatre et le retour aux sources,
entiende a Artaud como alguien que tiene un sentido antropoldgico
en un ambito artistico, es decir, alguien que al explorar otras
culturas por un interés genuino en lo diverso, acaba por entender

mas la propia.

Le discours de I’anthropologue et le discours °d
Artaud se rencontrenr dans un espace commun :
celui d"une interrogation sur [1"homme, son mode
d"étre dans le monde, de penser le réel, et son
usage des pratiques symboliques — une
interrogation qui se développe dans la relation a
I’Autre. *

43 Borie, Monique, Antonin Artaud Le thédtre et le retour aux sources, Gallimard,

Paris, 1989. [El discurso del antropdlogo y el discurso de Artaud se encuentran
en un espacio comin: el de una interrogacidén sobre el hombre, su manera de estar
en el mundo, de pensar lo real, y su uso de las practicas simbdélicas- una




Estar frente al otro, presentarse frente a otro y permitirle
percibir todas las posibilidades que mi ©presencia significa.
Artaud se alejé de su propia cultura, aun estando dentro de ella,
y se permitidé pensar la presencia que posibilita el encuentro més
alld de las costumbres y de las ideologias a las que estamos
sujetos; existe una posibilidad de volver a plantarnos frente al
otro y hacerle sentir la inmensidad de posibilidades que se

presentan.

Artaud busca repensar profundamente a su mundo desde
la creacién, que Borie llama: simbdlica; se acerca a otras
culturas y de ellas parte para reinventar el teatro. La impresidn
que le causd el teatro de Bali hizo eco en su propuesta y su
creacién de un nuevo lenguaje; también busco en la cultura

Tarahumara vy la trascendencia de ese encuentro se ve varios

escritos:

Toca al México actual, que se ha dado cuenta de
las taras de la civilizacién europea, el
reaccionar contra esta supersticién del progreso.
[...] La Europa dualista no tiene ya que ofrecer
al mundo sino una inverosimil pulverizacion de

cultura.®

Ese dualismo es el que se desmonta al convertir al teatro en

antirrepresentacionalista, pues se busca presentar esta realidad,

investigacidén que se desarrolla en una relacidén con el Otro. -traduccidn Nadia
Lartigue]

“ Esto nos recuerda a la aventura ontoldégica de Emmanuel Lévinas, en la que
plantea una ontologia que manifiesta primordialmente una ética de la existencia
corporal.

“> Artaud, Mensajes Revolucionarios, Ed. Poetas de la Banda Eriza, p.89-90.




nunca representar otra realidad. Dentro de los Jjeroglificos, 1los
medios magicos de encantamiento son guiados y dirigidos a fines;
recordemos su propuesta de montar La conquista de México*® vy
recordemos con ella que la direccidén de este evento escénico puede
darse si se atiende la complicada red de temdtica, espectéculo y
magia. Artaud Dbusca revolucionar el teatro \ desde ahi
revolucionar a la sociedad que lo rodea, los medios magicos que
pretende utilizar tienen esta finalidad. En la puesta que propone
(La Conquista de México) desea atacar la fatuidad de Europa, junto
con el cristianismo, que solapdé una conquista bélica, y mostrar
estas temdticas necesariamente por medio de la presentacidén de
jeroglificos, nunca ya de la representacidén de historias.

El pensamiento de Artaud se fundamenta en una serie de
creencias que en la cita anterior llama el esplendor y la poesia
siempre actual de las antiguas fuentes metafisicas; sus creencias
estan conformadas por una mezcla ecléctica, que no es el centro de
esta investigacidén, enfocada a su teatrologia. Sin embargo, es
importante sefialar que la idea de un teatro que utiliza medios
magicos si proviene de la apertura que Artaud tiene a ceremonias vy
rituales alternos a los cristianos, la mencidén del teatro balinés
y de su encuentro con los tarahumaras son ejemplos del contacto
que tuvo con arte (Bali) y liturgia (Tarahumara), a través de los
cuales pudo reinventar su concepcién de teatro. La ritualidad
interpretada como potenciador del teatro genera un nicho en el

arte escénico como la iluminacidén o el vestuario, pues desde una

‘¢ Artaud, Op Cit., Pag. 144.



interpretacién secular, la posibilidad de encantar al puUblico es
exclusiva de esa transgresidén a la realidad que ofrece un ritual.

El punto de coincidencia entre arte y rito es Jjustamente su
poder transformador de los sujetos; se podria pensar que tener fe
es parte fundamental para llevar a cabo un ritual, pero en Artaud
la sola comunidad con un grupo, en el evento llamado teatro, puede
disparar tanto el vinculo con el cuerpo, como la expansidén de lo
real. La posibilidad de hacer un rito teatral con un grupo de
personas desde el agnosticismo, pasa exclusivamente por la
capacidad de entrega al momento como creacidn, y, por supuesto, la
efectividad para lograr algo con los asistentes. Ese algo nombra
el poder transformador del arte que tanto Aristdételes como Artaud
mentan. Las técnicas de las cuales se sirve la danza sufi derviche
es un ejemplo de cémo la ritualidad y los estados alterados pueden
brindar Dbelleza al gque especta. La eucaristia también goza de
medios de encantamiento, que reposan en la fe que tienen los
presentes ante la importancia de la comunidén de sus almas con el
llamado Mesias. El1l rito tiene partes espectaculares y siempre se
podrd encantar al puUblico si se lleva a cabo con inteligencia vy
conciencia de lo performativo de las acciones.

En suma, la magia es el efecto directo sobre los sentidos que
el Jeroglifico ejerce sobre el publico; una vez dirigidos 1los
jeroglificos a temédticas a través de la interpretacidén de 1la
crueldad, gqueda disefiarlos para gque tengan un efecto especifico
sobre la audiencia. Rescatar técnicas de antiguos rituales o

métodos ceremoniales responde Jjustamente a alejarse de la nube



cristiana que nubla la reinvencidén del concepto “ritual” o
“encuentro ceremonial” tachandola de supercheria. Los rituales
existen, finalmente, como el teatro bajo la categoria de encuentro

entre humanos; esta es la teatrologia de presencias.



Conclusiones:

Teatrologia de presencias

Encuentro de presencias dirigidas

Artaud y Aristoételes:

Una estética normativa a fines publicos divergentes

Tras haber expuesto largamente la teatrologia de Aristoteles y la
de Artaud, podemos compararlos y entender sus divergencias Yy
puntos en comin. Los dos pensadores trazan ideales artisticos,
comparten el rasgo de proceder a una estética normativa, es decir,
plantean fines especificos al hacer artistico; para Aristoteles el
teatro tiene como Tin una terapéutica Tilantropica y verosimil;
para Artaud el Teatro de la Crueldad tiene por fin un contagio
para actualizar las fuentes vitales de la crueldad. Crueldad a
diferencia de filantropia, provocar a la esencia de la vida versus
una ética definida como respeto por los iguales o los que no
merecen desgracia. Se les podria imputar a ambos que proponen un
teatro terapéutico, pero la diferencia radical es: Aristéoteles
busca pacificar a través del teatro, Artaud busca recalentar los
conflictos.

Mientras que para Artaud la vida sé6lo puede existir en la

crueldad pues “el mal es permanente.”! Aristételes circula en otro

! Artaud, Op Cit., P4g. 116. Una de las cartas sobre la crueldad.



vocabulario y esta en la creacién de un espectaculo para
ciudadanos. Para Artaud Occidente ha negado al mal inherente a la
vida y justo por eso da un vuelco hacia el mal, y su centro
gravitacional: 1la crueldad. Desde este punto de vista la
filantropia pareceria una idea muy bella o una artimafia de la
civilizacion que conquista y vapulea a otras civilizaciones:
Quiénes son iguales unos a otros? ¢Quiénes no merecen la
desgracia? Estoy tentado a responder: los ciudadanos. La crueldad
de Artaud parece, al tiempo, una metafisica extrafa y extrema, sin
embargo, para él, es necesaria.

La distancia entre los dos pensadores brota en su concepcién
de humano: Artaud concibe al humano subrayando su condicién de
animal vritual, mientras que para Aristételes el humano es
esencialmente un animal politico.? Son posturas antagonicas, pues
incluso podemos inferir que mientras uno busca secularizar el
lenguaje de su entorno, el otro, en contraste, persigue un
vocabulario mitico; conciben al animal humano con carencias
diferentes.

Aristoteles y Artaud quieren modificar a su sociedad y los
dos proponen que el arte puede modificar; pero las modificaciones
difieren: para Aristoteles la filantropia verosimil es la carencia
social, para Artaud la crueldad jeroglifica. La diferencia entre
Artaud y Aristoteles se empieza a ensanchar al reflexionar sobre
los medios para sus fines; las logicas teatrales se distancian:

para Artaud los jeroglificos se pueden dar cualquier licencia y de

2 Aristételes, Politica, 12532.



inicio denosta la verosimilitud delineando un acceso libre a lo
onirico y poético. La estructura aristotélica (nudo, desenlace)
también queda truncada, pues depende de una estructura literaria;
la estructura del Teatro de la Crueldad vendra a partir de la
exploraciéon de la tematica y los jeroglificos para provocar la
metaphysica. No hay una estructura narrativa pues no se narra
algo, hay una secuencia a la manera cinematografica, un montaje, y
la puesta en escena puede utilizar la secuencia que le convenga al
cuerpo del publico.

A partir de su postura frente al teatro Artaud puede ser
visto como un critico de sus tiempos y Aristételes como un
conformista® con sus tiempos. Artaud estd fundando un teatro con
miras a transformar la sociedad que le rodea, no es un enajenado,
antes bien, un revolucionario artistico. Le interesa modificar a
sus contemporaneos, pero esta modificacion, lejos de ser una purga
pacificadora o succionadora de emociones, debe ser un contagio,
para recuperar viejos 1impetus perdidos por las tradiciones,
impetus que siempre habitaran en el cuerpo. El cuerpo humano solo
encontrara en este teatro un terreno propicio para alejarse de la
aplicacion de la ldogica racional y cotidiana a la que la realidad
humana nos acostumbra. Si AristOteles estructura la tragedia para
provocar una catarsis edificante en el publico, Artaud brinda un
lenguaje para contagiar al publico asistente de crueldad

pulsional.

° Esta es la lectura de la Poética contra la cual se lanza Artaud, pero se le
puede leer de muchas maneras. Sin embrago, ha 1imperado la lectura
representacionalista y filantropica.



Aristoteles Artaud
Terapéutica que utilice la | Terapéutica que utilice la peste
catarsis 0 expurgacion con miras | o contagio para excitar las
a la pacificacion. esencias vitales.
El publico experimenta la | EI publico experimenta en

catarsis de manera individual.

comunidad un ritual de contagio.

Representacion, imitacion:

didlogos y acciones verosimiles.

Antirrepresentacion:

jeroglifico magico.




Teatro

(Théatre)

cQué es el teatro? (Qué clase de proyecto sostiene Antoine Artaud
que lo hace tan [Ilamativo? ¢(Qué relacién establece con la

tradicion teatral que le antecede? Que él mismo nos responda:

ElI teatro nos restituye todos los conflictos que
duermen en nosotros, con todos sus poderes, y da
a esos poderes nombres que saludamos como
simbolos; y he aqui que ante nosotros se
desarrolla una batalla de simbolos, lanzados unos
contra otros en una lucha imposible; pues soélo
puede haber teatro a partir del momento en que se
inicia realmente lo imposible, y cuando la poesia
de la escena alimenta y recalienta los simbolos

realizados.*

La busqueda por una teatrologia

Artaud se percata de la necesidad de un teatro nuevo, de una
manera distinta de concebirlo y de llevarlo a cabo, es decir, una
nueva teatrologia. El teatro es visto cominmente como un subgénero
de la literatura; en el teatro se representan cuentos o historias
que vienen de textos. En su afan por la especificacion la cultura
moderna ha nombrado a la actividad teatral sin matizar: literatura

dramatica. La cercania de lo escénico y lo textual es el primer

4 Artaud, Op. Cit., Pag. 29



eslabén que Artaud dinamita para liberar la actividad escénica. EIl
teatro puede tener referencias textuales pero por principio es una
actividad de “encuentro”, Yy no de encuentro necesariamente
condicionado por la representacion de algun texto.

Justamente la categoria de encuentro es la que permite
reinventar el concepto de teatro. Para Dubatti lo convivial es el
inicio del teatro, en esta investigacion el suceso central es el
encuentro, pues es el inicio y el sentido del teatro: el puente
trazado entre varias subjetividades, tejido de subjetividad
colectiva con una apariencia de objetividad. El encuentro pone a
prueba la nocién misma de objetividad; esto es imposible. EI
inicio del teatro, lo imposible: una subjetividad intima y parcial
trata de salir a la objetividad, enfrentandose a lo real, lo cual
nos lleva a la i1dea de Monique Borie sobre la mirada de Artaud
como una mirada antropolégica, que permite resignificar a partir
de otras miradas, es decir, otras culturas, otras parcialidades.
Finalmente ese el destino del teatro, pues el acontecimiento, la
singularidad absoluta, permite el punctum: un pinchazo de realidad
que magnetiza y resignifica a su entorno. Artaud siempre sefala la
“recuperacion” y la “antiguedad” del teatro, confia en que la
antigiedad y lo primordial de un encuentro o de un convivio, se
presenta cada vez que acontece el verdadero teatro. El encuentro
entre humanos en un espacio por un tiempo, con el riesgo de decir,
escuchar, cantar, hacer, maldecir, reir, conjurar, eso es lo que
es el teatro: una apertura en el presente a un estar otro. EI

resto de ideas respecto al teatro son adiciones, algunas valiosas



por su época, otras valiosas por su descubrimiento técnico, otras
por su alcance en épocas alternas. Para Peter Brook el teatro
aparece cuando dos personas se congregan, si llegan mas personas,
solo se potencia el encuentro®.

Aqui cabe la critica a la cultura occidental de Artaud, pues
los responsables de dialogar y estructurar el teatro han sido los
mismos que le han dado cimientos al pensamiento légico-matematico;
Aristoteles como primer responsable de la estructuraciéon vy
dialogicidad del teatro desde la teoria. La trascendencia del
anadlisis hecho por el estagirita a la tragedia es irrefutable
(sigue siendo una referencia basica en las escuelas teatrales). La
confianza abusiva en el discurso ha desencadenado un progresivo
alejamiento de otros aspectos del animal humano de suma
importancia. Repensar el teatro a partir del encuentro obliga a
una discusion sobre el fin -o el sentido- y el lenguaje adecuado

para este fin.

O sea, que el teatro no recuperara sus
especificos poderes de accidon si antes no se le

devuelve su lenguaje.®

Al contrastar a Artaud con Aristoteles se explicitaron los
sentidos del teatro para uno y otro; ambos quieren someter a su
publico desde un esquema ético. Artaud es proclive a ser llamado
“maldito” por el valor que otorga al mal, disfrazado de crueldad,

a partir del criterio de vida. Aristoteles, en cambio, es proclive

5> Cfr. EIl espacio vacio, Prélogo, 1969.
5 Ibidem.



a ser Illamado “maniqueo” por el valor de oposicién simple que
otorga a la dualidad bien mal, juzgando a partir del criterio
humano que él mismo da por comprendido. La propuesta de Artaud
transita de una concepcion politica del teatro a una concepcion
terapéutica/mitica, al igual que la de Aristételes, sin embargo,
la de Artaud no puede ser llevada a cabo con el lenguaje escénico
asequible en su tiempo. La capacidad narrativa parece disminuir al
adherirla esencialmente a la discursividad. ElI disfraz objetivo de
la representatividad (realismo o naturalismo) ha cegado a muchos y
Artaud no quiere perder el tiempo tratando de ‘“comunicarse”,
prefiere realizar. Para él no se puede mostrar en escena lo
imposible sin antes reinventar ese lenguaje, sin antes abrir mas
las opciones; busca un lenguaje en el que no gquepa representar, en

el que de inicio no sea posible imitar 1o real y aparente.

Arribo a un lenguaje
Artaud recupera el lenguaje jeroglifico sélo para poder acercar a
sus contemporaneos a la fuerza esencial de la vida. Este lenguaje
no es una invencidén, pues Artaud supone que esta buscando en los
origenes de lo escénico, en el encuentro ancestral, y mas aun,
mitico. Cuando Artaud marca distancia con el discurso hablado no
se refiere a que no hard sentido su teatro, sino a que no tendra
una voz constante en escena, una voz dirigiendo al publico.

La primer consecuencia escénica de traer -desde la categoria
de encuentro- un nuevo lenguaje al teatro es modificar la

jJerargquia escénica: aparece el creador uUnico, una Ffigura que



subsume, a autor y a director. Una vez situado el creador unico
fuera la dictadura del texto, se posibilita la creacion de un
lenguaje fisico; la creacion parte de la escena y a la escena va
dirigida.

Este creador unico debe enfrentar la tensidn entre tematica y
metaphysica, o studium y punctum; Barthes explicita la copresencia
de estos dos elementos en la fotografia, comparten acontecimiento
potenciandose. La ambicion que Artaud soporta en el teatro
encuentra su verdadero asidero en el lenguaje jeroglifico. EI
hallazgo de un lenguaje escénico nuevo dispara una serie de
efectos; los jeroglificos escénicos modifican la esencia del
encuentro teatro.

Los humanos estamos preparados para comprender otras formas
de lenguaje, y el centro de la idea de este lenguaje jeroglifico
es reinventar la percepcién misma. A decir de Artaud el
jeroglifico es “lenguaje en el espacio, lenguaje de sonidos,
gritos, luces, onomatopeyas”,’ elementos que organizan a los
jJjeroglificos escénicos. Ast, algunos pueden ser incluso
incomprensibles; la incomprensién juega un papel importante en la
teatrologia artaudiana pues garantiza que la percepcién sea
exclusiva de los sentidos y que no pueda ser asimilada o
comprendida por el publico; el jeroglifico se reserva al cuerpo
del publico. Artaud plantea que se utilicen las paredes del
teatro, los techos, a lo largo y ancho del espacio, pues se deben

reinventar las dimensiones; hacer sentir al publico que todo es

7 Artaud, Op Cit., Pag. 102.



posible, que hemos dejado -aun por un lapso corto- la realidad
cotidiana, profana, la realidad que nos da asidero en este mundo
humano, demasiado humano. La realidad que se rige bajo normas
fisicas inapelables se pone en duda; por una vez lo que esta
presente confronta al sentido comin y los suefios son comparables a
los sucesos en toda su extensiodn; la realidad a la que se accede
rebasa y expande la llamada “realidad”.

Al revisar las nociones que Freud utiliza para describir el
comportamiento del suefio -asociacion y sustitucidén- encontramos
gue venian muy bien al fendémeno creativo jeroglifico. No asumimos
que Artaud fuera freudiano ni que Freud tenga la verdad sobre el
comportamiento onirico, pero estos dos conceptos dan mucha luz
sobre cémo podria entenderse el funcionamiento de un lenguaje
jeroglifico; por definicién el jJeroglifico es un lenguaje en
constante Tflujo, pues depende centralmente de 1o que necesite y
decida el creador unico. El estado de suefio, comparable al estado
asequible en un trance hipnético, potencia el “aparato psiquico”,
permite que los elementos se asocien, reemplacen, trasformen vy
finalmente que se amplie la realidad. Esta sensibilidad exacerbada
es, sin duda, comparable a lo que Artaud sefala respecto al estado
idoneo para que el publico acceda al lenguaje jeroglifico y que
sea efectivamente magico, que accione mecanismos, que se inscriba
en el cuerpo dejando la huella propia de cualquier inscripcién. La
disposicion del publico debe venir desde dentro de los sujetos, no
debe haber escapatoria a la peste de esta escena, contagio

inminente de estado poético.



Siguiendo a Freud, el fenbémeno de la “hipermnesia” del suefio
es la capacidad de la mente para tener acceso absoluto a nuestra
memoria; posibilita recordar un suceso entero o una voz antigua
gue nunca recordariamos si no fuera por ese acceso del suefio. Este
rasgo tiene que ver directamente con las construcciones que la
crueldad ha trazado en la vida de todo sujeto; ademas nos es muy
importante, pues en la conformacién de una poética se debe gozar
de toda la libertad para trazar iImagenes, sonidos, Yy acciones:
toda la memoria de la humanidad debe ser elemento posible de este
lenguaje. A partir de la recuperacion de lo antiguo de Artaud
debemos tener miras a lo humano que ha sido arrollado por la
modernidad y sus fines, como un antropélogo en trabajo de campo:
rescatar lo olvidado, especialmente los medios para acceder a la

sensibilidad. A decir de Derrida:

La regresion hacia el inconsciente fracasa si no
despierta lo sagrado, si no es experiencia
“mistica” de la “revelacion” de la
“manifestacion” de la vida, en su primer

florecimiento.?®

Este lenguaje concentrado en torno a la sacralizacion del momento
es la Unica posibilidad de un teatro antirrepresentativo vy
enteramente realizativo: teatro ritual. La construccioén
jeroglifica no es igual a la construccién de un texto, aun cuando

podriamos pensar que un poema es capaz de ostentar la misma

8 Derrida, Jacques, La escritura y la diferencia, p.332.




calidad de libertad creadora que una escena jeroglifica, estamos
equivocados. El inicio de este lenguaje es fisico, sé6lo aquello
que esté presente puede ser jeroglifico magico; sin descartar el
engafio con trucos visuales, sonoros, fisicos, etc., pero al
comparar con la poesia, de naturaleza textual, representativa,
queda rebasado por la Tfisicalidad; es s6lo a partir de la

presencia que se puede expandir la realidad.

Las imagenes y movimientos empleados no estaran
ahi so6lo para el placer exterior de los o0jos o
del oido, sino para el mas secreto y provechoso

del espiritu.®

Artaud busca detonar el interior del publico con este lenguaje,
pues debe ser un lenguaje con la capacidad de mezclar la realidad
cotidiana y objetiva con la realidad intima y mitica: un punto de
encuentro imposible. Aqui es donde el jeroglifico hace su entrada
triunfal; el jeroglifico magico se coloca en escena, la magia no
le viene por lo imposible, sino por que efectua sobre el publico
lo imposible.

ElI mads secreto y provechoso placer del espiritu sera saciado
con dicho lenguaje, un placer similar al de la ensofacién, el
publico llevado a una realidad otra en la cual el secreto maximo
del espiritu se mima, a decir de Foucault,' se le abre un mundo
propio, ajeno al mundo objetivo. Como los suefios mismos, guiados

por un deseo profundo, afejo, infantil, olvidado, asi el

° Artaud, Op. Cit., Pag. 141.
1% Foucault, Michel, Theatrum Philosophicum, p. 15.




jJeroglifico se instaura como un dispositivo que recalienta deseos
ya enterrados bajo la arena. Este teatro, como diria Lorca en EI
publico, es un teatro bajo la arena, que desea desempolvar con el
bisturi tematico viejos jeroglificos e insertar al publico en un
tiempo otro, para alli saciar a sus incansables espiritus, pues
s6lo en ese estado poético, en ese estar diverso, puede el publico

vincularse con la fuerza de la vida en toda su extension.

La teatrologia de Artaud

El sentido de una teatrologia es ser aplicable, la mera
nocidn de teatrologia es el vinculo de la accidén y la teoria. Aun
cuando Susan Sontag, Peter Brook y Nicola Chiaramonte entienden el
Teatro de la Crueldad como uno proyectado para ser imposible en su
aplicacion, en esta investigacion se desacuerda con ese juicio.
Chiaramonte argumenta, que “lo que queria Artaud mismo era no sélo
un teatro que nunca existid sino como que no podria existir jamas:
un lugar de palingénesis donde Antonin Artaud pudiera actuarse a
s mismo, revestir palabras vacias con carne y hueso y asi,

11 Y npuestra

redimirse del mundo de sombras que lo aprisionaban.
defensa de esta teatrologia como posible viene a partir de la
tension entre tematica y metafisica, entre studium y punctum. Esta
tensioén muestra una teatrologia compleja y no Facilmente

abordable, pero que tiende puentes entre la fuerza dionisiaca y

apolinea (siguiendo a Nietzsche) y desea unificar bajo un mismo

11 Chiaramonte, Nicola, Antonin Artaud, Revista de Bellas Artes No.32, traduccidn
de Juan José Gurrola, mayo-junio 1970, México.




acontecimiento ambas fuerzas. El teatro de Antonin Artaud tiene un
fin claro y éste es revolucionario: generar comunidades miticas
que experimenten una expansion sensible de la realidad cotidiana,
permitiendo desde esa plataforma una critica a prejuicios. La
crueldad, esa cualidad esencial de la vida, no tiene como Unica
expresion el crimen, sino la cultura entera; es tiempo ya de que
la cultura occidental se detenga y mire a los ojos el mal que
anida en su interior: este mal es la vida. Y es la crueldad de la
vida —la supervivencia- la que ha guiado a la organizacién de las
sociedades, es por este motivo que Artaud piensa que es a partir
de poner en contacto al publico con 1la crueldad, con esa
pulsionalidad esencial, que podria criticar prejuicios, pues éstos
aparecerian como parciales y caducos. La autentica i1lusion como
medio de esta critica pues “el arte es el mas alto poder de lo
falso, magnifica “el mundo como error”, santifica la mentira, hace
de la voluntad de engafar un ideal superior.”'? La distancia que la
discursividad ha fraguado con respecto a lo imposible, significa
para Artaud -el gran enemigo- la sombra de falsa luz que arrulla a
la sociedad moderna. La posibilidad de crear comunidad mitica es
lo que Artaud no piensa desperdiciar; ante todo evitar un evento
narrativo y predecible, ante todo fraguar un acceso a una realidad
de produccidén de nuevos significados, venidos al presente gracias

jJeroglificos.

12 peleuze, Gilles, Nietzsche y la Filosofia, p. 145.




No podemos seguir prostituyendo la idea del
teatro, que tiene un unico valor: su relacion

atroz y magica con la realidad y el peligro.*

El Teatro de la Crueldad se funda para vindicar al encuentro como
instrumento de [l1a realidad; la realidad misma ha sufrido un
distanciamiento con los animales humanos. Sélo el peligro, lo
atroz de la realidad, y la magia, es decir, efectuar sobre el
publico, son 1los elementos privilegiados para romper con el
estatismo al que tiende la especie humana. La tensidén trazada
entre realidad y peligro se recalienta con la magia de Ilos
jeroglificos. Este es un trabajo fTantasmatico en el sentido de
Foucault, un trabajo de metafisica que se sumerge en la légica de
fantasma (preconceptos) y acontecimiento (¢repeticiodn o]
singularidad?). A partir del estado poético en el que el publico
se concentra, los accesos a lo real desde la presencia de lo
imposible se tornan un suceso que se desenvuelve solo. El teatro
se agita como una parvada buscando el sol, y el publico accede a
esa Imposible realidad que alberga en su interior.

La tensidén entre ser una obra inmediatamente legible, como
dice Artaud, y estar dirigida al sobresalto del cuerpo, arroja una
pregunta no nueva: ¢(Qué es el teatro? A partir del analisis
etimolégico de la palabra teatro que elabora Joan Corominas®® es
posible dar cuenta de la complejidad que presenta el teatro en la

cultura castellana:

13 Artaud, Op Cit., Pag. 101.
14 Corominas, Joan, Diccionario critico Etimoldgico castellano e hispanico,, Ed.
Gredos, 1983, Volumen V, Madrid, Espafa.




Teatro- tomado del latin theatrum y este del
griego 6@sarpov i1d., derivado de 6OcacBoar “mirar’,
“‘contemplar’. De la misma raiz que #fsacbor es el
verbo fcwperv “contemplar”, “examinar’, “estudiar”’,

de donde Oszwpiax “contemplacion’, “meditacion’,
“especulacién tedrica’: de este se tomo el
castellano teoria [1399, Gomer, Conf. del Amante,
372  ss; Apal . 271b, 494b; “t., ciencia
speculativa: teodrica; t., la speculacion™], fem
del adjetivo tedrico [Nebr.] gr. 6Gswpiyo 1id.;

teorizar, teorizante. Teorema, de Oewpnua

“meditacion’, “investigacion”.

El encuentro se torna en un espacio para contemplar y percibir de
otra manera, para meditar, estudiar y mirar; no se reduce al
teatro a meramente espectar, divertirse o distraerse. El acceso a
otra realidad, una que no puede ser homogeneizable, pues es por
principio 1imposible e inaprensible. Esa es la esencia del
jJeroglifico magico para el Teatro de la Crueldad. El imposible es
el uUnico vehiculo de la verdad; una verdad que no puede ser
entendida sino solamente presenciada. EI Teatro de la Crueldad se
funda sobre experiencias iImposibles y esencialmente crueles. La
experiencia misma repele la absorciéon discursiva a la vez que
detona espejos discursivos sobre sus tematicas.

La gran tension de esta teatrologia es su ruptura vy
consecuente postura con la presencia escénica que dinamita la
narrativa, pero que a la vez impulse y dirige al discurso. Como

dice Foucault en Theatrum philosophicum: “L.]el teatro



multiplicado, poliescénico, simultaneado, fragmentado en escenas
que se ignoran y se hacen sefiales, y en el que sin representar
nada (copiar, imitar) danzan mascaras, gritan cuerpos, gesticulan
manos y dedos.”' Esta descripcion atina en la idea de
fragmentaciéon y antirrepresentacién, pero se le escapa los nodo
contradictorios que son la discursividad guiada por tematicas en
contraste a la pura presencia. Foucault compara a Freud y Artaud
por sus dispositivos fantasmaticos, pero no matiza la relacidén de
Artaud con 1la palabra. En el psicoanalisis la palabra es la
herramienta esencial, en cambio, en este teatro -también
terapéutico- la palabra se utilizara como acontece en los suefios,
en Qlos cuales puede jJugar un papel iImportante aungque nunca
central, pues el centro de los suefios es su propio motor: el mundo
interno, que vive regido por poderes mas alld de la palabra,
poderes emanados de la propia vida.

El papel dado al discurso por la cultura teatral es la trampa
representativa, mas alla del discurso por si mismo el cual puede
ser una herramienta de critica. Que Artaud haya trascendido como
escritor es una 1ironia profunda que subraya esta paradoja. La
tematica rige y sefiala el trayecto de un teatro verdaderamente
revolucionario, pues es en la especificidad de la tematica donde
se puede utilizar el contagio para criticar esta civilizacion

representativa. Citamos a Artaud en su segundo manifiesto:

15 Artaud, Op Cit., Pp. 15.



ElI Teatro de la Crueldad escogera asuntos y temas
que correspondan a la agitaciéon y a la inquietud
caracteristicas de nuestra época. No piensa dejar
al cine la tarea de liberar los mitos del hombre

y la vida moderna.?

La misma concepciéon de liberar los mitos, parte de mitos
clausurados; el teatro si tiene la posibilidad de insertarse en la
discursividad. Esto no excluye que Artaud esta sefalando una
manera de pensar distinta, de reflexionar partiendo de la
corporalidad mas que de la idea, sin embargo, tampoco niega la
reflexion discursiva. Sontag define la nocion de verdad en Artaud
como una mezcla entre “the mind’s animal iImpulses and the highest

17 Esta tensién fundamental entre

operations of the intellect.
discursividad y presencialidad es en la que anida el jeroglifico,
y es quiza la aportacion mas compleja de la teatrologia de Artaud.
El punto de encuentro entre el sobresalto, el impacto sobre la
metaphysica y una capacidad para entender una temdtica, un punctum
que ponga en duda los preconceptos afadidos a esa tematica
especifica.

Artaud tiene la conviccién de que reinventar el lenguaje del
teatro tendra como consecuencia una reinvencion del publico; la
intervencidén mayor vendra en la posible excitacidén interior que le
sobrevenga mas alla de su control. Las imagenes presentadas deben

ser magicas y magnéticas de un solo golpe: poderosas. EI

espectaculo —jeroglifico- y el contenido son el mismo; aqui esta

18 Artaud, Op Cit., p. 139.
7 Sontag, XXII. [... los impulsos animales de la mente y las mas elevadas
operaciones del intelecto.]



encarnada la tensiodn antes mencionada -studium-punctum,
metaphysica-tematica- el poder les vendra a las imagenes de la
capacidad de develar sobre las tematicas la crueldad metaphysica
con jeroglificos sugerentes.

En este texto hemos abordado centralmente El teatro y su
doble buscando una teatrologia y la hemos encontrado. Las
tensiones de dicha teatrologia son reales y no nos parece
obligatorio determinar al Teatro de la Crueldad como imposible,
sino como complejo. La aportaciéon del lenguaje jeroglifico es una
ampliacion de lo entendido como teatro y renueva la escénica en
general. En el terreno de la estética propone un lenguaje que
tiene miras a ser especificamente antirrepresentativo. EI
horizonte de la crueldad inscribe a la escénica en la ontologia y
la terapéutica, enriqueciendo las miras del arte. Artaud Le M6mo
se revela como fundador de wuna teatrologia, una teatrologia

restringida a la presencia del poder de la vida.
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