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INTRODUCCIO

El tema teatral no té, en el conjunt de I’obra escrita
d’Antonin Artaud, una extensié majoritaria, i tanmateix és
aquesta part de la seva obra la que millor I’identifica, la que,
probablement, sustenta amb més forga el seu discurs. I aixd
no nomeés pel que fa a les teories 1 als manifestos que durant
alguns anys han tingut un pes tan especific en la recerca
teatral contemporania, sind també perqué en Artaud, la pa-
raula, I’Gs de la paraula, sempre té una finalitat comunicativa
personal profundament dramatica; i per bé que puguem clas-
sificar els seus escrits en poesia, manifestos o cartes, tots es
poden configurar en un gran monoleg viu, on la paraula,
reflexié sempre persuasiva, sempre amb ’anhel d’actuar so-
bre I’entorn, surt del més profund de I’home i del personat-
ge Antonin Artaud.

En Artaud, la vida 1 el teatre, viure i fer teatre, esde-
venen coses alhora antagoniques i unides. El doble fonamen-
tal de la seva existéncia. Artaud volia actuar sobre el mén
amb un teatre que no fos una trivial reproduccié mimética.
I volia que actués sobre ell mateix. Per a Antonin Artaud la
vida no fou pas facil ni agradable. Seguint-la a través de la
seva obra, hom troba natural que no pogués acceptar un
teatre que es limités a la imitacié superficial. Calia que el
teatre fos més real que el mén, que pogués fins i tot ajudar
a canviar-lo. Artaud fou un esperit ldcid en un cos torturat.
Fou el seu esperit que necessita I’art i ell busca fins a la mort
aquest art per a ’esperit.

Per entendre ’obra d’Artaud s’hi ha de penetrar. I
per copsar tot el rerafons de les seves idees, cal una clau: no
perdre de vista la duplicitat que sempre hi ha implicita. Tots
els seus escrits estan tan lligats a la seva vida, al seu conflicte
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personal, que fins la més tedrica de les seves especulacions,
per comprendre-la bé, no s’ha de deslligar gaire del moment
vital en que fou elaborada.

Sofriment, fracis, incomprensié en vida i una fecun-
da rehabilitacié després de mort, amb prou meérits per collo-
car el nom d’Artaud a la llista dels «maleits». Perd Artaud
també es pot mirar des d’altres optiques a més de la de
I’escriptor maleit o el pensador marginal. La seva obra tam-
bé es pot considerar com el testimoni brutalment real d’una
existéncia acompanyada gairebé sempre de la malaltia, del
dolor mental i fisic, de les drogues que el poguessin mitigar,
1 d’una lluita per enfrontar-se a una societat que rebutja els
qui, com ell, no es poden adaptar de ple a les seves regles.
Entendrem, aixi, molt millor el paroxisme iHuminat de la
formulacié dels seus descobriments —perqué Artaud sovint
descobreix—, la clarivident vehemeéncia de les seves exhorta-
cions al canvi radical i les logiques dificultats que I"impedien
convertir en realitat les seves intuicions.

Antonin Artaud va néixer el 4 de setembre del 1896,
a Marsella. Quan el 10 de desembre d’aquell mateix any
s’estrend a Paris Ubi roi (Ubi rei) d’Alfred Jarry, Artaud
tenia, doncs, només tres mesos 1 sis dies.

Totes les biografies d’Artaud insisteixen en el fet
d’una infincia d'\ficil. Una meningitis quan tenia cinc anys,
crisis nervioses, €| quequeig intermitent, ja anaven fent pre-
sent una relacié constant amb la malaltia que, al capdavall,
no ’abandoni mai. Artaud era, tanmateix, un nen sensible 1
despert, obert de sempre a la creacid artistica. En tot cas,
I’adult Artaud deixa clar en els seus escrits que no guarda
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cap bell record de la seva infantesa, ni de les relacions afec-
tives amb la seva familia que, si bé devien haver estat les
d’una familia normal i unida, el tracte especial que la seva
salut sempre va exigir les devia fer estranyes, cosa que marca
d’alguna manera la seva personalitat.

Artaud aviat comenga a deixar testimoni escrit del
seu pensament. Ja durant els estudis secundaris a Marsella,
amb els maristes, funda una revista on publica els seus pri-
mers poemes. La seva salut, perd, s’interposa constantment
en totes les seves activitats. Als divuit anys es veu obligat a
internar-se per primer cop en una casa de salut. Quan als
vint és mobilitzat —1916, la guerra—, sera llicenciat al cap de
nou mesos també a causa dels seus trastorns.

L’any 1920 quan arriba a Paris per intallar-s’hi i per
obrir-se cami en alguna activitat artistica, particularment el
teatre, Artaud era un jove amb un bon bagatge cultural.
Gran lector i afeccionat al teatre, ha escrit poesia i ha di-
buixat. Iniciem, doncs, aqui, 'examen d’alguns dels seus
textos més significatius sobre teatre, emmarcant-los en ’evo-
lucié de la seva vida i la seva obra.
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Antonin Artaud arriba a Paris als vint-i-quatre anys.
El doctor Toulouse, que el tractard durant deus anys, li
ofereix la possibilitat d’escriure a la revista que ell mateix
dirigeix. Artaud comenga a publicar comentaris sobre litera-
tura i teatre, i també critica d’art. Es a través d’un parent
productor-de cinema que Artaud entra en contacte amb el
mon del teatre de Paris. Coneix Firmin Gemier i Lugné-Poe,
gent de ’avantguarda amb la qual un home de la sensibilitat
i la preparaci6 intellectual d’Artaud se sentira plenament
identificat. Després d’algun petit treball amb Lugné-Poe,
Charles Dullin el contracta per fer d’actor i també d’esceno-
graf 1 figurinista a la Companyia de I’Atelier.

Artaud arriba al teatre de Paris en una época en que
el teatre que no es conforma a seguir les velles rutines co-
menga a fer-se un prestigi entre el gran public. En el periode
d’entreguerres, el qual coneix una de les més rapides i inten-
ses evolucions dels habits de la societat europea, el mén de
Part bull d’innovacions i ’art teatral, sempre més impermea-
ble, també rebra la influéncia d’una modernitat essencialment
urbana que progressivament eixampla el seu abast social.

Les aportacions dels grans creadors comencen a circu-
lar pel mén amb més o menys retard, segons el desenvolu-
pament cultural de cada pais, i és probable que quan Artaud
arriba a Paris el 1920, i es posa en contacte amb Lugné-Poe,
Dullin i I’ambient teatral que gira al voltant del «Cartell»,!
I'existencia de Craig, d’Appia, de Meierhold, de Stanislavs-
kij, de Piscator, sigui un fet prou conegut per a ell.

Amb Charles Dullin, al teatre de I’Atelier, s’ha co-
mengat a treballar d’'una manera diferent, a la recerca d’una
expressio que no es limita a la reproduccié de vells clixés, i

1
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Artaud de seguida fa evident la seva personalitat, la seva
tendencia a usar la veu i el gest amb un cert gust pels efectes
paroxistics, expressionista potser diriem avui, i que en paisos
nordics potser s’hauria apreciat. Pero aquella manera de fer
topara probablement amb la versemblanga estetitzant perse-
guida per Dullin i els altres artifexs de la renovaci6 escenica
parisenca, Jouvet, Gimier, Pitoeff.

En tot cas, Artaud representa una série de papers de
cert relleu a la companyia de I’ Atelier,? perd cap a finals de
1923 deixa la companyia en plena temporada. Artaud, que el
1920 era un admirador sincer de la concepcié que Dullin
tenia de |’escenificacid, el 1923 no pot suportar més la seva
convencionalitat.

Els seus gustos i la seva sensibilitat quant a la vida
teatral i cultural d’aquells anys han quedat ben palesos en
nombrosos escrits publicats a revistes. I, efectivament, d’una
idealitzacié inicial del treball teatral dels homes del «Cartell»,
Artaud passa, en poc temps, a una critica progressivament
radicalitzada. I aixo fins al punt de retirar la seva persona de
Paventura artistica de I’actuacid, 1 convertir el seu treball
d’actor en un recurs econdmic. Després del trencament amb
Dullin, la seva carrera d’actor continua dins la companyia de
Georges Pitoeff,’ perd també s’anird esvaint. El cinema és el
mitja que, en alguna ocasi, aprofita el seu talent. Entre el
1922, amb Faits divers, de Claude Autant-Lara, i el 1934 amb
Liliom, de Fritz Lang, Antonin Artaud intervé en una vin-
tena de pellicules,* algunes de les quals son els tnics docu-
ments que ens poden donar una idea relativa de quina mena
d’actor era. De les seves interpretacions cinematografiques,
solen destacar-se una curta aparicid, fent el paper de Marat,
a Napoles, d’Abel Gance, i, a La passié de Joana d’Arc, de
Dreyer, |'encarnacié de Massieu, el frare que convida Joana
d’Arc al penediment amb una mirada certament intensa.
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Els primers anys d’Artaud a Paris sén particularment
intensos. Artaud collabora en nombroses revistes de la capi-
tal i també de Marsella, on continua viatjant regularment i
on, el 1922, assisteix a una exhibicié de dances cambodjanes
que marcard profundament la seva sensibilitat. A I’Atelier
coneix una actriu, Génica Athanasiou, amb la qual mantin-
drd una intensa i complicada relacié durant molts anys.
N’ha quedat un testimoni epistolar particularment iHustra-
dor de la personalitat d’Artaud. Probablement per aques-
tes dates la malaltia ja és present i també les drogues que I’a-
lleugen.

Perd I’experiéncia en la vida cultural, i especificament
teatral, que Artaud, sens dubte, ha adquirit, confrontada a la
seva personalitat, al seu sentiment huma i artistic, li ha fet
prendre consciéncia del que ell vol per al teatre i del que el
teatre li pot aportar. El 1923 publica el seu primer llibre de
poemes Tric trac du ciel (Tric trac del cel) i també la revista
Bilboguet. Escriu articles sobre I’entorn cultural i artistic del
moment i, especialment, molts sobre temes teatrals on ja
s’afitoren els principis que forjaran la lluita que Artaud dura
fins a la seva mort.

Un dels textos més representatius de I’actitud d’Ar-
taud enfront del teatre durant aquells primers anys és sens
dubte «L’evolution du décor» («L’evolucié del decorat»), pu-
blicat el 1924 a Comoedia, en el marc d’una enquesta sobre
el futur del teatre francés:

«L’EVOLUCIO DEL DECORAT>

Cal ignorar I’escenificacid, el teatre.

13
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Tots els grans dramaturgs, els dramaturgs tipus, han pensat
al marge del teatre.

Vegeu Esquil, Sofocles, Shakespeare.

Vegeu, en un altre ordre d’idees, Racine, Corneille, Molié-
re. Aquests gairebé suprimeixen Iescenificacié exterior, perd
aprofundeixen fins a I'infinit els desplagaments interiors, aques-
ta mena de perpetu vaivé de les animes de llurs herois.

La servitud a I’autor, la submissié, quina historia més fane-
bre! Cada text té possibilitats infinites. L'esperit 1 no la lletra
del text! Un text demana molt més que analisi i penetracid.

S’ha de restablir una mena d’intercomunicacié magnética
entre I’esperit de I"autor i I'esperit del director. El director fins
i tot ha de fer abstraccié de la propia logica i de la propia
comprensié. Aquells que, fins ara, han pretés referir-se tnica-
ment als textos potser han arribat a alliberar-se de] mimetisme
beneit de certes tradicions, sobretot no han sabut fer abstraccié
del teatre i de la seva propia comprensi6. Han reemplagat
certes tradicions molieresques o odeonianes per altres noves
tradicions vingudes de Rissia o d’altres llocs. I mentre busca-
ven desempallegar-se del teatre, pensaven encara i sempre en el
teatre. Componien amb |’escenari, amb els decorats, amb els
actors.

Cada obra la pensen en rad del teatre. Reteatralitzar el
teatre. Tal és llur nou crit monstruds. Pero el teatre, cal tornar-
lo a la vida.

Cosa que no vol dir que s’hagi de fer vida en el teatre. Com
si només es pogués imitar la vida. El que cal és recuperar la
vida del teatre, en tota la seva llibertat.

Aquesta vida estd completament inclosa en el text dels
grans tragics, quan se sent amb el seu color, es veu amb les
seves dimensions i el seu nivell, el seu volum, les seves perspec-
tives, la seva densitat particular.

Ens falta misticisme. ¢;Queé és, doncs, un director que no
estd habituat a mirar primer que tot en ell mateix i que en cas
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de necessitat, no sabria abstreure-se’n i deslliurar-se’n? Aquest
rigor és indispensable. Només a copia de purificacié 1 d’oblit
podrem retrobar la puresa de les nostres reaccions inicials i
aprendre de tornar a donar a cada gest de teatre el seu sentit
humai indispensable.

De moment, busquem primer que res obres que siguin com
una transsubstanciacié de la vida. Hom va al teatre per evadir-
se d’ell mateix o, si ho voleu, per retrobar-se amb allé que té
no tant de millor, sind de més rar i de més garbellat. Tot és
permes al teatre, excepte 'eixutesa i la «quotidianitat». Si no,
donem un cop d’ull a la pintura. En aquests moments, hi ha
pintors joves que han recuperat el sentit de la veritable pintura.
Pinten jugadors d’escacs o de cartes que semblen déus.

¢Qué provoca aquesta atraccié del circ i del music-hall en
tot el nostre mén modern? Faria servir tranquilament el mot
fantasia si no el trobés tan prostituit, almenys en el sentit que
se li déna actualment, 1 si no hagués de desembocar en recer-
ques Unicament propies d’aquesta reteatralitzacio del teatre que
és "Gltim crit de I'ideal contemporani. No, més aviat diria que
cal inteHectualitzar el teatre, posar els sentiments i els gests dels
personatges en el pla on tenen llur sentit més rar i més essen-
cial. Cal fer més subtil 'atmosfera del teatre. Cosa que no
demana cap operacié metafisica massa elevada. El circ n’és la
prova. Sin6, simplement el sentit dels valors de I'esperit. Aixo
suprimeix 1 situa al marge del teatre almenys tres quartes parts
de les produccions que s’hi fan, perd al mateix temps fa remun-
tar el teatre fins al seu origen 1 el salva. Per salvar el teatre,
suprimiria fins 1 tot Ibsen, a causa d’aquestes discusions sobre
punts, de filosofia o de moral, que en relacié amb nosaltres no
afecten prou I’anima dels seus herois.

Séfocles, Esquil, Shakespeare salvaven certes afliccions de
’dnima un xic massa a nivell de la vida normal, per aquesta
mena de terror divi que pesava sobre les gestes de llurs herois,
1 al qual el poble era per descomptat més sensible que avui dia.

El que nosaltres hem perdut pel canté estrictament mistic,
podem recuperar-ho pel cantd intellectual.

15
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Perd per aixd cal tornar a aprendre a ser mistic almenys
d’una certa manera; i, cenyint-nos a un text, oblidant-nos de
nosaltres mateixos, oblidant el teatre, hem d’esperar i fixar les
imatges quan ens naixeran nues, naturals, excessives, i anar fins
al final d’aquestes imatges.

Desempallegar-se no només de tota realitat, de tota versem-
blanga, sind de tota logica, si a 'extrem de I'iHogisme encara
copsem la vida.

Pricticament, i atés que malgrat tot calen principis, heus
aqui algunes idees palpables:

Es cert que tot el que al teatre és visiblement fals contri-
bueix a crear I'error del qual patim. Vegeu els pallassos. Cons-
trueixen l'escena amb la direccié6 d’una mirada. Per tant, a
escenari no hi ha res de real. Pero tot aixd ha estat dit. Hom
no suportard que els actors de tres dimensions es moguin sobre
perspectives planes 1 amb mascares pintades. La iHusié no exis-
teix per la primera fila de platea. O bé s’ha d’allunyar 'escena-
ri, o bé suprimir tota la part visual de Pespectacle.

A meés, perqué la gradacié mental sigui més sensible, entre
Shakespeare i nosaltres s’ha d’establir una mena de pont corpo-
ral. Un actor qualsevol que, dins una disfressa, el posard fora de
la vida normal, pero sense projectar-lo en el passat, se’l consi-
derard com un assistent a l'espectacle, perd sense participar-hi.
Una mena de personatge amb copalta i sense maquillatge que,
per la seva actitud, s’extreuria de ’assemblea. S’hauria de can-
viar la configuracié de la sala i que l'escenari fos desplagable
segons les necessitats de I'accio. Igualment s’hauria de suprimir
I’aspecte estrictament espectacle de lespectacle. Hom ja no
vindria tant per veure, sind per participar.

El pdblic ha de tenir la sensacié que sense una operacid
massa saberuda podria fer el que fan els actors.

Aquests serien uns quants principis convinguts, la resta és
cosa del geni del director, el qual ha de trobar els elements de
suggestio i d’estil, 'arquitectura o la linia essencial més adients
per evocar una obra en la seva atmosfera i en la seva bellesa.
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El 1924, Artaud comenga a freqiientar el moviment
surrealista. Aviat, la seva adhesid és oficial 1 arriba a ser el
director de la central surrealista 'any segiient. En aquesta
época Artaud publica, entre d’altres treballs, L'ombilic des
Limbes (El melic dels llimbs) i Le Pése-Nerfs (El mesurador de
nervis), dues recopilacions de cartes on I'expressié dels estats
mentals rebutja tot ordre literari. Artaud nega la literatura
com a mitjd per bastir ficcions, vol la paraula estretament
unida a la propia experiéncia mental. A les cartes, com als
manifestos, se sent la veu d’Artaud, una veu que no explica
siné que expressa incontroladament el seu conflicte en el
lloc i el moment en qué es produeix.

«Jo em reconec —escriu Artaud— forga més en una
carta escrita per explicar I'encongiment intim del meu ésser
i el castrament insensat de la meva vida que en un assaig
exterior sobre un mateix, que em resulta un embaras indife-
rent del meu esperit». Artaud, a través d'un llibre, vol in-
quietar els homes, voldria que el llibre fos «com una porta
oberta i que els dugui on mai no haurien acceptat anar».
Aparentment, 'acostament als principis surrealistes sembla
clar. Perd Artaud veu en el teatre I'inic art possible que pot
convertir I'expressié del pensament més amagat en una acci6
original real. Pero els postulats surrealistes no consideren el
teatre com un mitja capag d’expressar directament els estats
de Desperit, atés que sempre necessita el fingiment d’uns
intermediaris anomenats actors. En tot cas, no és aquesta la
polémica que provocari la ruptura d’Artaud amb els surrea-
listes, sind la seva idea radicalment oposada de la revolucié.

Quan el moviment surrealista s’acosta al marxisme,
la incompatibilitat entre Artaud i els surrealistes esdevé de-

17
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finitiva. La revolucié que Artaud persegueix no és la social,
que considera anecdotica, sind la revolucié integral que, per
a ell, nomeés pot ser mental.

El 1926, Artaud, juntament amb Roger Vitrac i Ro-
bert Aron, comencen a organitzar un teatre surrealista que
sera rebutjat sistematicament pels surrealistes: el Théitre Al-
fred Jarry. De fet, Vitrac havia estat foragitat del moviment
a causa d’una baralla amb Paul Eluard, i Robert Aron mai
no havia arribat a formar-ne part. El mateix Artaud és ex-
clos del moviment pablicament el 1927, després de fortes
critiques i incompatibilitats amb els seus membres més des-
tacats.

La vida del Théatre Alfred Jarry no va ser gaire
llarga: vuit funcions entre el juny de 1927 i el gener de
1929,% perod, vist amb la perspectiva de més de mig segle,
hom té la impressié6 que, tot i el rebuig dels surrealistes
«oficials», la dramatirgia que va intentar de practicar el
Théitre Alfred Jarry posava en joc el pensament surrealista
fins a punts certament elevats, tant o qui sap si més que la
poesia o la plastica. Roger Vitrac com a dramaturg i Anto-
nin Artaud com a director —Aron estrena només una obra,
Cigogne, amb el pseudonim de Max Robur, i en una linia
molt afi al primer Dada, i plega aviat de I'empresa— fan una
feina que encara avui s’intueix arriscada i plena de forga. Les
obres de Vitrac® Les mystéres de I'amour i Victor ou les En-
fants au pouvoir conserven, encara, una bona part de la seva
forca.

Del Théitre Alfred Jarry n’han quedat nombrosos
programes i manifestos recollits en el segon volum de les
obres completes d’Artaud editades per Gallimard, que donen
bona mostra de les idees i I’energia que va generar aquella
aventura surrealista.



L’AVENTURA SURREALISTA

EL TEATRE ALFRED JARRY

El teatre participa d’aquest descrédit en el qual, I'una dar-
rera |'altra, cauen totes les formes de I’art. Enmig de la confu-
si6, de Labséncia, de la desnaturalitzacié de tots els valors hu-
mans, d’aquesta incertesa angoixant en la qual estem ficars
cercant la necessitat o el valor de tal o tal art, de tal o tal forma
de |'activitat de I'esperit, la idea del teatre és probablement la
més afectada. Hom buscaria debades en la massa d’espectacles
presentats didriament alguna cosa que respongui a la idea que
un es pot fer d’un teatre absolutament pur.

Si el teatre és un joc, se’ns plantegen massa problemes greus
perqué puguem distreure, en profit d’'una cosa tan aleatdria
com aquest joc, la més petita parcella de la nostra atencid. Si el
teatre no és un joc, si és una realitat veritable, cercar-¢ls mitjans
que li donin la categoria de realitat, fer de cada espectacle una’
mena d’esdeveniment, és el problema que hem de resoldre.

La nostra impoténcia per creure, per iHusionar-nos, és im-
mensa. Les idees de teatre deixen de tenir per nosaltres la
brillantor, la incisi6, aquest caricter de cosa tinica, inaudita;
integra que encara conserven algunes idees escrites o pintades.
En el moment de llangar aquesta idea d’un teatre pur i intentar
de donar-li una forma concreta, una de les primeres. qiiestions
que ens hem de plantejar és saber si podrem trobar un piblic
capag de donar-nos el minim de confianga i de crédit necessaris,
és a dir, de posar-se d’acord amb nosaltres, ja que contririament
als literats i als pintors, ens és impossible prescindir del piblic,
que esdevé part integrant de la nostra temptativa,

(:s)

El teatre és la cosa del mén més impossible de salvar. Un
art completament basat en un poder d’iHusié que és incapag de’
proporcionar, no té més remei que desaparéixer.

(...) Les paraules tenen o no tenen el seu poder d’'iHusié.
Les paraules tenen el seu propi valor. Perd uns decorats, uns
vestits, uns gests I uns crits falsos mai no reemplagaran la
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realitat que esperem. Es aixd que és greu: la formacié d’una
realitat, la irrupcié inédita d’un mén. El teatre ens ha de donar
aquest mén efimer, perd veritable, aquest mén a tocar del real.
Sera aquest mateix mén que, aleshores, ens permetra prescindir
del teatre.

Qué hi ha de més abjecte i alhora més sinistrament terrible
que Despectacle d’un desplegament policial. La societat es co-
neix per les seves escenificacions, basades en la tranquillitat
amb qué disposa de la vida i de la llibertat de les persones.
Quan la policia prepara una batuda, hom diria que sén els
passos d’un ballet. Els agents van i vénen. Uns cops de xiulet
ligubres estripen ’aire. Una mena de solemnitat dolorosa es
desprén de tots els moviments. A poc a poc el cercle s’estreny.
Aquells moviments que primer semblaven gratuits, a poc a poc
llur objectiu es dibuixa, apareix —i també el punt de I’espai que
els ha servit fins ara de base. Es una casa d’aspecte qualsevol on
tot d'una s’obren les portes, i comencen a sortir de ['interior
un ramat de dones, en seguici, com si anessin cap a I’escorxa-
dor. L’assumpte agafa cos, el toc de xiulet anava destinat no a
una certa poblacié sospitosa, sind tinicament a un munt de
dones. La nostra emocié i la nostra sorpresa estan en el punt
culminant. Mai una escenificacié tan bella ha estat seguida d’un
desenllag semblant. Molts de nosaltres som tan culpables com
aquelles dones y tan cruels com aquells policies. Es realment un
espectacle complet. Doncs bé, aquest espectacle és el teatre
ideal. Aquesta angoixa, aquest sentiment de culpabilitat, aques-
ta victoria, aquest sadollament, donen el to i el sentit de Iestat
mental en el qual ’espectador haura de sortir del nostre teatre.
Sera sacsejat i trasbalsat per la dindmica interior de I'espectacle
i aquest dinamisme serd en relaci6 directa amb les angoixes i les
preocupacions de tota la seva vida.

La iHusi6 ja no descansara sobre la versemblanga o la inver-
semblanga de 1’accid, sind sobre la forga comunicativa i la
realitat d’aquesta accio.

Es veu ara on volem arribar? Volem arribar a aixd: que en
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cada espectacle muntat juguem una partida important, que tot
I'interés del nostre esforg rau en aquest caracter d’importancia.
No és a I'esperit ni als sentits dels espectadors que ens adrecem,
siné a tota la seva existéncia. A la seva i a la nostra. Nosaltres
representem la nostra vida en I'espectacle que es desenvolupa a
Iescenari. Si no tinguéssim el sentiment molt net i molt pro-
fund que una parcela de la nostra vida més profunda hi estava
compromesa, no considerariem necessari dur I'experiéncia més
enlla. L’espectador que ve al nostre teatre sap que ve a oferir-se
a una operacié veritable, on no només estan en joc el seu
esperit, sind el seus sentits i Ja seva carn. Des d’ara, anira al
teatre com qui va a cal cirurgid o a cal dentista. En el mateix
estat d’esperit, amb la idea, evidentment, que no en moriri,
perd que és greu i que no en sortira intacte. Si no estiguéssim
persuadits d’aconseguir-ho de la manera més digna possible, ens
considerariem inferiors a la nostra missié més absoluta. Ha
d’estar ben persuadit que som capagos de fer-lo cridar.
(manifest enviat a la premsa per anunciar la fundacié
del Théiere Alfred Jarry, 1926.)

TEATRE ALFRED JARRY
Primer any - Temporada 1926-27

Les convencions teatrals han viscut. Tal com som, som
incapagos d’acceptar un teatre que ens continui fent trampes.
Tenim necessitat de creure en alld que veiem. Un espectacle
que es repeteix totes les nits seguint sempre els mateixos ritus,
sempre idéntics a ells mateixos, ja no pot continuar comptant
amb la nostra adhesié. Necessitem que l’espectacle al qual assis-
tim sigui {inic, que ens doni la impressié de ser tant imprevist
i tan incapag de repetir-se com qualsevol acte de la vida, qual-
sevol esdeveniment dut per les circumstincies.
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En una paraula, amb aquest teatre reprenem la vida en lloc
de separar-nos-en. L’espectador i nosaltres mateixos només po-
drem prendre’ns seriosament si tenim molt netament la impres-
sié que una parcela de la nostra vida profunda esti comprome-
sa amb aquesta accid que té per marc l'escenari. Comica o
trigica, la nostra serd una d’aquelles actuacions en qué, en un
moment donat, es fa un riure forgat. Vet aqui amb qué ens
comprometem.

Vet aqui en quina angoixa humana ha de sortir 'espectador
del nostre teatre. Serd sacsejat i trasbalsat pel dinamisme inte-
rior de I’espectacle que es desenvolupara davant els seus ulls. I
aquest dinamisme estard en relacio directa amb les angoixes i
les preocupacions de tota la seva vida.

Aquesta és la fatalitat que evoquem, i I’espectacle serd aques-
ta mateixa fatalitat. La iHusié que busquem crear no descansara
pas sobre la major o menor versemblanga de I'accid, siné sobre
la forga comunicativa i la realitat d’aquesta acci6. Cada especta-
cle esdevindra pel mateix fet una mena d’esdeveniment. Caldri
que I’espectador tingui el sentiment que s’interpreta davant seu
una escena de la seva propia existéncia, i una escena realment
capital.

Demanem, en una paraula, al nostre public, una adhesio
intima, profunda. La discrecié no és cosa nostra. (...) Aquesta
necessitat en la qual ens trobem de ser tant veritables i tant vius
com puguem indica fOrga el menyspreu que tenim per tots els
mitjans teatrals propiament dits, per tot el que constitueix allo
que hom ha convingut d’anomenar escenificaci6, com la iHumi-
nacid, decorats, vestits, etc. Hi ha tot de coses pintoresques
d’encirrec que no tenen res a veure amb el que a nosaltres ens
interessa. Nosaltres gairebé tornariem a les espelmes. El teatre
per nosaltres resideix en alguna cosa d’imponderable, i que no
s'adapta a cap mena de progrés.

Alld que donari als espectacles que muntem el seu valor de
realitat i d’evidéncia semblard la major part del temps una
troballa insensible, perd sera capag de crear en esperit de
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’espectador un maxim d’iHusié. N’hi ha prou a dir que en
qiiestié d’escenificacié i de principis nosaltres ens refiem corat-
josament de I’atzar. En el teatre que volem fer, 'atzar serd el
nostre déu. No tenim por de cap fracds, de cap catistrofe. Si no
tinguéssim fe en un miracle possible, no ens embolicarfem en
aquesta via plena d’imprevistos. Perd un sol miracle ens pot
recompensar dels nostres esforcos i de la nostra paciéncia. Es
amb aquest miracle que comptem.

El director, que no obeeix cap principi, perd que segueix la
seva inspiracid, fard o no fard la troballa que ens fa falta. En
funci6 de I'obra que hagi de muntar, fard o no farid un desco-
briment, tindri o no tindri la idea enginyosa xocant, trobari o
no trobara l'element d’inquietud apropiada per ficar Pespectador
en el dubte buscat. Tot el nostre éxit esta en funcié d’aquesta
alternativa.

Es ben evident, tanmateix, que treballarem sobre textos
determinats; les obres que interpretarem pertanyen a la litera-
tura, sigui la que sigui. ¢Com poder arribar a conciliar el nostre
desig de llibertat i d’independéncia amb la necessitat d’adaptar-
nos a un cert nombre de directrius imposades pels textos?

Per aquesta definicié que intentem donar al teatre, només
una cosa ens sembla invulnerable, només una cosa ens sembla
certa: el text. Perd el text com a realitat distinta, que existeix
per ella mateixa, que es basta a ella mateixa, no pel que fa al
seu esperit, que estem disposats a respectar tan poc com sigui
possible, siné simplement pel que fa al desplacament d’aire que
la seva enunciacié provoca. Un punt, i prou.

Perqué el que ens sembla essencialment molest en el teatre,
i sobretot essencialment destructible, és el que distingeix I’art
teatral de I’art pictoric i de la literatura, és tota aquesta nosa
d’odiosos estris que fan d’una obra escrita un espectacle en lloc
de restar dins els limits de la paraula, de les imatges i de les
abstraccions.

Es aixd, tots aquests estris, aquest desplegament visual, el
que volem reduir al seu minim impossible i amagar-ho sota
I’aspecte de gravetat i el caricter d’inquietud de I"accié.

23



ARTAUD I EL TEATRE

(Fragments de I'opuscle de vuit planes que també inclou informacio

de les normes d’inscripcio i abonament al Thédtre Alfred Jarry, 1926.)

MANIFEST PER UN TEATRE AVORTAT

(...) No creiem, ja no podem creure, que hi hagi res al mén
que es pugui anomenar el teatre, no veiem a quina realitat
s’adreca una denominacié semblant. Una confusié terrible pesa
sobre les nostres vides. Estem, ningl gosaria negar-ho, des d'un
punt de vista espiritual, en una época critica. Creiem en totes
les amenaces de I'invisible. I és contra el mateix invisible que
lluitem. Estem completament abocats a desenterrar un cert
nombre de secrets. I justament volem posar al dia aquest munt
de desigs, de somnis, d’illusions, de creences que han desembo-
cat en aquesta mentida en la qual ningt ja no creu i que hom
anomena, sembla que per irrisi6: el teatre. Volem arribar a
vivificar un cert nombre d’imatges, perd imatges evidents, pal-
pables, que no estiguin tacades per una eterna desillusié. Si fem
teatre, no és pas per representar unes obres, sind per arribar a
la manifestacié en una mena de projeccié material, real, de tot
el que hi ha d’obscur en 'esperit, d’amagat, de velat. No bus-
quem pas fer com fins ara, com sempre ha estat el teatre, la
ilusié del que no és, sind al contrari, fer aparéixer davant les
mirades un cert nombre de quadres, d’imatges indestructibles,
innegables, que parlaran directament a ’esperit. Els objectes,
Iutillatge, fins i tot els decorats que figuraran a I'escenari hau-
ran de ser entesos en un sentit immediat, sense transposicid;
hauran de ser presos no pas pel que representen sind ‘pel que
s6n en realitat. L’escenificacié, propiament dita, les evolucions
dels actors, hauran de ser considerades només com els signes
visibles d’un llenguatge invisible o secret. No hi hauri cap gest
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de teatre que no porti darrera seu tota la fatalitat de la vida i
les misterioses trobades dels somnis. Tot el que a la vida té un
sentit augural, endevinador, correspon a un pressentiment, pro-
vé d’un error fecund de I’esperit; hom el trobard en un moment
donat sobre el nostre escenari.

Entenem que el nostre intent és més perillés com més
formigueig d’ambicions tingui. Perd cal que un s’imbueixi bé
d’aquesta idea, que no tenim por del no-res. No hi ha en la
natura cap buit que no creguem que |’esperit huma sigui capag
en un moment donat, d’omplir. Veiem quina terrible empresa
afrontem; apuntem ni més ni menys que a remuntar fins als
origens humans o inhumans del teatre i ressucitar-lo totalment.

Tot allé que pertany a la ilegibilitat i a la fascinacié mag-
nética dels somnis, tots aquests estrats ombrivols de la conscién-
cia que sén tot el que preocupa el nostre esperit, ho volem
veure irradiar i triomfar en un escenari, encara que hi hagi el
perill que nosaltres mateixos ens perdem i d’exposar-nos al
ridicul d’un fracds colossal. Tampoc no ens fa cap por aquesta
mena de presa de partit que representa la nostra temptativa.

Concebem el teatre com una veritable operacié de magia.
No ens adrecem als ulls ni a I’emocié directa de I"anima; el que
intentem crear és una certa emocié psicoldgica on els ressorts
més secrets del cor es posin al descobert.

No pensem que la vida sigui representable en ella mateixa
o que valgui la pena d’intentar-ho en aquest sentit.

Avancem cap a aquest teatre ideal a ulls clucs. Sabem par-
cialment el que volem fer i com ho podriem realitzar material-
ment, pero tenim fe en un atzar, en un miracle que es produira
per revelar-nos tot el que encara ignorem i que donara tota la
seva vida superior profunda a aquesta pobra matéria que ens
aferrissem a moldejar.

Al marge, doncs, de I'éxit més o menys gran dels nostres
espectacles, aquells que vindran a nosaltres comprendran que
participen en una temptativa mistica a través de la qual una
part important de "ambit de I’esperit i de la consciéncia pot ser
definitivament salvada o perduda.
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PS.- Aquests revolucionaris d’estar per casa que ens vol-
drien fer creure que fer un teatre actualment és (com si aixd
valgués la pena, com si aixd pogués deixar cua, les lletres, com
si no fos @ una altra banda que de sempre hem fixat les nostres
vides), aquests porcs dels collons, que ens voldrien fer creure
que fer teatre actualment és una temptativa contra-revoluciona-
ria, com si la Revolucié fos una idea-tabd a la qual fos prohibit
d’arribar de sempre.

Doncs jo no n’accepto, d’idees-tabu.

Per mi, hi ha moltes maneres d’entendre la Revolucid, i
d’entre aquestes maneres la Comunista em sembla, de molt, la
pitjor, la més limitada. Una revoluci6 de mandrosos. No m’im-
porta gens, ho dic ben alt, que el poder passi de les mans de la
burgesia a les del proletariat. Per mi, la Revolucié no és en
aix0. No es troba en una simple transmissié de poders. Una
Revolucié que ha posat a primera linia de les seves preocupa-
cions les necessitats de la produccio i que per aquest fet s’obs-
tina a recolzar-se en el maquinisme com un mitja de facilitar la
condici6 dels obrers per mi és una revolucié de castrats. I jo no
m’alimento d’aquesta herba. Al contrari, trobo que una de les
raons principals del mal que patim estd en l’exterioritzaci6
forassenyada i la multiplicacié portada a I'infinit de la forga;
també estd en una facilitat anormal introduida en els intercan-
vis d’home a home i que ja no deixa al pensament el temps de
tornar a arrelar-se en ell mateix. Tots estem desesperats de
maquinisme a tots els nivells de la nostra meditacié. Perd les
veritables arrels del mal sén més profundes, caldria tot un
volum per analitzar-les. De moment, em limitaria a dir que la
Revolucié més urgent a fer, és en una mena de regressio en el
temps. Que retornem a la mentalitat o fins i tot simplement als
costums de vida de I’Edat Mitjana, perd realment i per una
mena de metamorfosi en les esséncies, i llavors consideraria que
hem acomplert "inica revolucié de la qual val la pena parlar.

Hi ha bombes per posar en alguns llocs, especialment a la
base de la major part de costums del pensament actual, europeu
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o no. D’aquests costums, Senyors Surrealistes n’estan bastant
més tocats que jo, els ho asseguro, i el seu respecte a certs
fetitxes fets homes i el seu agenollament davant el Comunisme
n’és la millor prova.

Es cert que si havia fet un teatre, el que hauria fet estaria
tan poc-empdrentat amb el que un té el costum d’anomenar
teatre com la representaci6 de qualsevol obscenitat s’assembla a
un vell misteri religis.

(Fragments d'un text publicat el 1927 després del trencament
d’Artaud i Vitrac amb Robert Aron. El post scriptum estd
afegit després de I'expulsié d’Artaud del grup dels surrealistes.)

EL SOMNI D’STRINDBERG

El somni, d’Strindberg, forma part d’aquest repertori d’un
teatre ideal, constitueix una de les obres tipus la realitzacié de
les quals és per a un director com la culminacié d’una carrera,
El registre dels sentiments que s’hi troben traduits, aplegats, és
infinit. $’hi retroba alhora 'interior i I'exterior d’un pensament
multiple i vibrant. Els problemes més elevats hi sén represen-
tats, evocats en una forma concreta i al mateix temps misterio-
sa. Es realment en la universalitat de esperit i de la vida que
I’estremiment magnétic ens és ofert i ens colpeix en el sentit de
la nostra humanitat més precisa i més profunda. (...) Entre la
vida real i la vida del somni hi ha un cert joc de combinacions
mentals, relacions de gestos, d’esdeveniments traduibles en ac-
tes que constitueixen molt exactament aquesta realitat teatral

. que el Teatre Alfred Jarry s’ha ficat al cap de ressuscitar. El
sentit de la realitat veritable del teatre s’ha perdut. La nocié6 de
teatre estd esborrada dels cervells humans. Tanmateix existeix a
mig cami entre la realitat i el somni. Perd mentre no sigui

27



28

ARTAUD I EL TEATRE

recuperada en la seva integritat més absoluta i més fecunda, el
teatre no cessard de periclitar. El teatre actual representa la
vida, amb decorats i iluminacié més o menys realistes intenta
restituir-nos la veritat ordinaria de la vida, o bé conrea la i#usid
—i llavors encara és pitjor. No hi ha res menys capag d’ilusio-
nar-nos que la iHusié de I'utillatge fals, de cartrd i de vestits
pintats que ens presenta l'escena moderna. Cal prendre partit 1
no intentar lluitar amb la vida. En la simpe exposici6 dels
objectes reals, en les seves combinacions, en el seu ordre, en les
relacions de la veu humana amb la llum, hi ha tota una realitat
que es basta a ella mateixa 1 no necessita I’altra per viure. (...)
(Fragment del programa de mi de les representacions
de Songe ou jen de réves, 1928.)



EL TEATRE DE LA CRUELTAT

Les dificultats economiques acabaren aviat amb el
Thédtre Alfred Jarry, perd la filosofia que inspirava les re-
cerques d’aquella etapa seguira present en les proximes temp-
tatives teatrals que Artaud emprendra. Temptatives que, du-
rant alguns anys, no troben escenari on ser realitzades, perd
que, en canvi, generen el material escrit que ha esdevingut
essencial per a la comprensi6 de I'ideal teatral artodia.

Durant aquests anys —de 1927 a 1935—, Artaud co-
breix les seves minimes necessitats economiques fent d’actor
a les pellicules que li proposen, sense que aquesta activitat li
aporti la satisfaccié que ell persegueix. No cessa d’elaborar
projectes d’escenificacié exhaustivament detallats: Le coup de
Trafalgar, de Vitrac i Sonate des spectres, de Strindberg. Es-
criu tambeé les obres teatrals originals Samourai ou le Drame
du sentiment (Samurai o el drama del sentiment), La Pierre
philosophale (La pedra filosofal), i Il n’y a plus de firmament
(Ja no bi ba firmament). En articles i conferéncies, Artaud
continua manifestant, i alhora configurant, una concepcid
del teatre cada vegada més personal.

Un nou concepte per definir la seva idea del teatre
agafa forga: la crueltat. Els parallelismes i les metafores que
sempre ha utilitzat per intentar expressar 1’abast del seu
teatre introdueixen conceptes cada cop meés arrelats en la
visié del mén que hi propicia la seva particular situacié fisica
i psiquica, sempre lligada a la malaltia i a I'opi.

La crueltat, com a exemple d’alliberament, progressa
i depura progressivament el seu radicalisme, ajudat séns dub-
te per la manca de confrontacié de les seves intuicions amb
escenificacions concretes. Els escrits d’aquests anys els reor-
denara, per a la seva publicacio el 1938, cercant una coherén-
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cia per damunt de Pordre cronologic i del desti inicial de
cada escrit. Le théitre et son double (El teatre i el seu doble)
recull i dona unitat a un conjunt d’idees escrites en formats
molt diversos entorn d’una catarsi dels sentits.

A El teatre i el sew doble tots els camins, els de les
grans metafores, els de ’esforg per definir unes regles drama-
tirgiques concretes, els de les declaracions de principis i els
d’especulacié sobre el cos i la veu, porten al mateix lloc: al
teatre de la crueltat. Un dels textos més definitoris dels
impulsos que li inspiren la idea de «crueltat» és, sens subte,
«Le théatre et la pester (<El teatre i la pesta») que Artaud posa
al principi del llibre, després d’un exaltat prefaci —«Le théz-
tre et la culture» («El teatre i la cultura»)— de signe contra-
cultural diriem avui: la metafora.del paroxisme de I’empestat
que, en la situacio limit de pesta generalitzada, fa que tot allo
que P'ordre i les convencions socials no accepten irrompi, de
sobte, com a tnic valor. Aquesta sublim i absoluta nocié de
transgressio, que Artaud elabora amb una forga insuperable,
vol, en definitiva, exemplificar el caricter d’esdeveniment
unic i real, 1 alhora més enlla de la realitat, que ha de tenir
el teatre. Aquella descripcié de I’espectacle de la ratzia poli-
cial’ dels temps del Théitre Alfred Jarry certament queda
superada per ’alucinant espectacle descrit a «El teatre i la
pestan.

A El teatre i el seu doble, Artaud hi inclou també
escrits que estableixen parallelismes teatrals més directament
assequibles, i en alguns hi concreta considerablement I'apli-
caci6 integral dels diferents llenguatges que intervenen en el
teatre com a llenguatge tnic, capag d’incidir en la sensibilitat
de P’espectador més enlla del seu s convencional. I, a més
d’aquesta incidéncia en la practica escénica, especialment ex-
tensa en el primer manifest del «teatre de la crueltat», també
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s6n molt notables les precisions que sobre la formaci6 dels
actors es troben a les darreres planes d’El teatre i el seu doble,
sota el titol «Un athlétisme affectif> («Un atletisme afectiu.)

EL TEATRE 1 LA PESTA

(-..) Establerta la pesta en una ciutat, els organismes regu-
lars s’esfondren; s’esfuma la vegueria, I'exércit, la policia, I’ajun-
tament; s’encenen fogueres per cremar els morts en proporcid
als bragos disponibles. Cada familia vol tenir la seva. Més tard
la fusta, el lloc i la flama es fan escassos i en conseqiiéncia hi ha
[luites de families al voltant de les fogueres, aviat seguides d’una
fugida general, car els cadavers son massa nombrosos. Ja els
morts omplen els carrers, a pirimides que s'esllavissen, rosega-
des a les vores per bésties. La pudor s’espandeix per I'aire com
una flama. Carrers sencers estan parapetats per piles de morts.
Aleshores les cases s’obren i empestats en deliri s’escampen tot
udolant pels carrers, amb la ment plena d’imaginacions esgarri-
foses. El mal que els rosega les visceres, que els roda per tot
I'organisme, surt a raigs per la ment. D’altres pestifers que,
sense bubons, sense dolor, sense deliri ni taques hemorragiques,
es miren orgullosament en els miralls, sentint-se rebentar de
salut, cauen morts amb el baci d’afaitar a les mans, plens de
menyspreu pels altres empestats.

Per sobre dels rierols sangonents, espessos, verinosos, color
d’angoixa 1 d’opi, que ragen dels cadavers, passen estranys per-
sonatges vestits de cera, amb nassos de vuit pams, ulls de vidre,
i enfilats sobre una mena de sabates japoneses, fetes d'un doble
agengament de trossos de fusta, els uns horitzontals, en forma
de soles, i els altres verticals, que els aillen dels humors infec-
tats, salmodiant lletanies absurdes, la virtut de les quals no els
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priva de caure en el moment oporti a les brases. Aquests
metges ignats no mostren res més que llur por i llur puerilitat.

A les cases obertes, la pirria del poble 1mmun1tzaqla, sem-
bla, per la seva avidesa delirant, entrar i apoderar-se de riqueses
de les quals sap perfectament que és intitil d’aprofitar-se. Ales-
hores, és quan s’installa el teatre. El teatre, és a dir; la gratuitat
immediata que empeny a actes initils 1 sense profit per a
actualitat.

Els darrers vius s’exasperen; el fill, fins aleshores submis.i
virtuds, mata el pare; el continent sodomitza el proisme. El
luxurids esdevé pur. L’avar llencga ’or per les finestres, a gra-
pats. L’heroi guerrer incendia la ciutat que amb sacrifici havia
salvat en altre temps. L’elegant s’enllustra i va a passejar-se per
les piles de carnassa. Ni la idea d’una abséncia de sancions, ni
la de la mort propera no sén prou per motivar actes tan
gratuitament absurds en gent que no creien que la mort fos
capag d’acabar res. I ;com explicar aquesta onada de febre
erdtica d’empestats guarits que, en lloc de fugir, es queden
cercant d’arrencar una voluptat condemnable a dones agonit-
zants, fins 1 tot mortes, mig aixafades sota ’apilament de cada-
vers on 'atzar les ha enterrades?

Perd si cal un flagell major per fer aparéixer aquesta gratui-
tat frenética i si aquest flagell s’anomena pesta, potser es podria
buscar, en relacié amb la nostra personalitat total, el que equi-
val a aquesta gratuitat. El que val aquesta gratuitat. L’estat de
I’empestat que mor sense destruccié de matéria, amb tots els
estigmes d’un mal absolut i gairebé abstracte, és idéntic a Jestat
de I'actor a qui els sentiments sonden integrament i capgiren
sense profit de la realitat. Tot, en ’aspecte fisic de I’actor com
en el de ’empestat, mostra que la vida ha actuat fins al paroxis-
me, 1, amb tot, no ha passat res.

Entre l’'empestat que corre cridant en persecucié de les
seves imaginacions, de les seves imatges, 1 I’actor que persegueix
la seva sensibilitat; entre el vivent que es compon personatges
que, sense tot aixd, mai no hauria ni imaginat, i que els realitza
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enmig d’un puiblic de cadavers 1 d’alienats delirants, i el poeta
que inventa personatges intempestivament 1 els lliura a un pi-
blic igualment inert o delirant, hi ha d’altres analogies que
donen raé de les Uniques veritats que compten, i colloquen
’acci6 del teatre, com la de la pesta, en el pla d’una veritable
epidémia.

Si les imatges de la pesta en relacié amb un estat puixant
de desorganitzacié fisica son com els darrers esclats d’una for(;a
espiritual que s’esgota, les imatges de la poesia en el teatre son
una forga espiritual que comenga la seva trajectoria en el sensi-
ble i prescindeix de la realitat. Una vegada llencar al seu furor,
cal infinitament més virtut a I’actor per a evitar-se de cometre
un crim, que no coratge a ’assassi per arribar a executar el seu,
1 és d’aqui on, en la seva gratuitat, l'accié d’un sentiment en el
teatre apareix com alguna cosa d’infinitament més valida que
no la d’un sentiment realitzat.

A diferéncia del furor de I'assassi que s’esgota, el de I'actor
trdgic continua en un cercle pur i tancat. El furor de 1’assassi
ha acomplert un acte, es descarrega i perd el contacte amb la
forca que 'inspira, i ja no I'alimentard en endavant. Ha pres
una forma, la de I’actor, que es nega a mesura que es despreén,
es fon en la universalitat.

Si hom té la bondat d’admetre aquesta imatge espiritual de
la pesta, hom considerard els humors remoguts de I'empestat
com [a cara solidificada i material d’un desordre que, en altres
plans, equival als conflictes, a les lluites, als catachsmes, ials
dalgabalxos que els esdeveniments aporten. I de la mateixa ma-
nefa que no és impossible que la desesperacié inutilitzada i els
crits d’un alienat en un asil siguin causa de pesta, per una
especie de reversibilitat de sentiments i d’imatges, de la mateixa
manera hom pot admetre que els esdeveniments exteriors, els
conflictes politics, els cataclismes naturals, 'ordre de la revolu-
ci6 i el desordre de la guerra, en passar al pla del teatre es
descarreguen amb la forca d’una epidémia en la sensibilitat de
qui els mira.

(Text d’una conferéncia que Artaud va donar a la Sorbona el 1933. Fragment.)
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SOBRE EL TEATRE BALINES

El primer espectacle del teatre balings, el qual s'assembla
molt a la dansa, al cant, a la pantomima, a la mlsica —i molt
poc al teatre psicoldgic tal com nosaltres 'entenem aqui a
Europa—, retorna el teatre al seu pla de creacié autdonoma i
pura, sota I'angle de I'allucinaci6 i de la por.

Es molt notable que la primera de les petites obres que
componen aquest espectacle i que ens fa assistir als renys d’un
pare a la seva filla revoltada contra les tradicions, comenci per
una entrada de fantasmes; o, si es vol, que els personatges,
homes i dones, que serviran al desenvolupament d’un assumpte
dramitic perd familiar, se’ns presentin de bon principi en llur
estat espectral de personatges, siguin vistos sota I’angle de I’allu-
cinacid que és el propi de tot personatge de teatre, abans de
permetre que les situacions d’aquesta mena de sketch simbdlic
evolucionin. D’altra banda, aqui les situacions només sén un
pretext. El drama no evoluciona entre sentiments, sind entre
estats d’esperit, ells mateixos ossificats i reduits a gestos, esque-
mes.

En suma, els balinesos realitzen, amb el rigor més extrem,
la idea del teatre pur on tot, concepcio i realitzaci6, no val, no
té existéncia, si no és pel seu grau d’objectivacid & lescena.
Demostren victoriosament la preponderancia absoluta del direc-
tor, el poder de creaci6 del qual elimina els mots. Els temes son
vagues, abstractes, extremament generals. L'inic que els dona
vida és I'abundincia complicada de tots els artificis escénics,
que imposen al nostre esperit la idea d'una metafisica extreta
d’una utilitzacié nova del gest 1 de la veu.

(...) Els balinesos, que tenen gestos i una varietat de mimi-
ques per a totes les circumstancies de la vida, tornen a donar a
la convencid teatral el seu preu superior, ens demostren V'efica-
cia i el valor d’una manera superior actuant amb un cert nom-
bre de convencions ben apreses i sobretot magistralment apli-
cades. Una de les raons del nostre plaer davant aquest especta-
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cle sense rebaves, resideix justament en la utilitzacio que aquests
actors fan d’una quantitat precisa de gestos segurs, de mimiques
assajades, aplicades en el moment precis, perd sobretot en I'em-
bolcall espiritual, en I’estudi profund i matisat que ha presidit
Pelaboracié d’aquests jocs d’expressions, d’aquests-signes efi-
cagos que causen la impressié que de milenis enga eficicia no
se’ls ha esgotat. Aquests jocs mecanics d’ulls, aquests gestos de
lavis, aquesta dosificaci6 de les crispacions musculars, d’efectes
metoddicament calculats que lleven tot recurs a la improvisacid
espontdnia, aquests caps moguts amb un moviment horitzontal
que semblen rodar d’una espatlla a I'altra com si anessin sobre
rails, tot aixd que respon a necessitats psicologiques immedia-
tes, respon a més a una mena d’arquitectura espiritual, feta de
gestos i de mimiques, perd feta també del poder d’evocacid
d’un ritme, de la qualitat musical d'un moviment fisic, de
I’acord parallel i admirablement fos d’un to. Que aixd xoqui al
nostre sentit europeu de la llibertat escénica i de la inspiracié
espontania és possible, perd que no diguin que aquesta matema-
tica és creadora de sequedat o d’uniformitat. La meravella és
que una sensacio de riquesa, de fantasia, de generosa prodigali-
tat, es desprén d’aquest espectacle regulat amb una minuciositay
1 una consciéncia expaordidores. 1 les correspondéncies més
imperioses passen perpétuament de la vista a I’oida, de I'inteHec-
te a la sensibilitat, del gest d’un personatge a Ievocacié dels
moviments d'una planta a través del crit d'un instrument. Els
sospirs d’un instrument de vent prolonguen vibracions de coz-
des vocals amb un sentit d’identitat tal que no se sap si és la veu
la que es prolonga o bé si és el sentit que d’enga dels orfgens ha
absorbit la veu. Un joc de juntures, I’angle musical que el brag
fa amb I’avantbrag, un peu que cau, un genoll que s’aequeja,
dits que semblen desprendre’s de la ma, tot aixo és per a
nosaltres com un perpetu joc de la rateta on els membres
humans semblen llangar-se ecos, misiques, on les notes de’
Porquestra, on els esbufecs dels instruments de vent evoquen la
idea d’una intensa gabia d’ocells de la qual els mateixos autors
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serien les revolades. El nostre teatre, que mai no ha tingut la
idea d’aquesta metafisica dels gestos, que mai no ha sabut fer
servir la musica per a fins dramatics tan immediats, tan con-
crets, el nostre teatre que és purament verbal i ignora tot alld
que constitueix el teatre, és a dir, alld que hi ha a 'atmosfera
de I’escenari, alld que es mesura i que es nodreix d’aire, que té
una densitat en I’espai: moviments, formes, colors, vibracions,
actituds, crits, podria, vist el que no es mesura i que es relacio-
na amb el poder de suggesti6 de ’esperit, demanar al teatre
balinés una lligé d’espiritualitat. (...)

(Fragment d’un article publicat e] 1931.)

L’ESCENIFICACIO I LA METAFISICA

( .) ¢Com és que al teatre, al teatre alenys tal com el
coneixem a Europa, o millor a Occident, tot el que és cspecxﬁ-
cament teatral, és a dir, tot el que no obeeix a I’expressié per
la paraula, pels mots, o si es vol tot el que no és contingut en
el dialeg (i el didleg mateix considerat en funcié de les seves
possibilitats de sonoritzacié a I'escena, i de les exigéncies d’aques-
ta sonoritzacio) és deixat en darrer pla?

¢Com és, d’altra banda, que el teatre occidental (dic occi-
dental perqué feligment n’hi ha d’altres, com el teatre oriental,
que ha sabut conservar intacta la idea del teatre, mentre que a
Occident aquesta idea —com tota la resta— s’ha prostituit),
com és que el treatre occidental no veu el teatre sota un altre
aspecte que no sigui el teatre dialogat?

El dialeg —cosa escrita i parlada— no pertany especificament
a I’escena, pertany al llibre; i la prova és que hom reserva als
manuals d’historia literaria un lloc per al teatre considerat com
una branca accessoria de la historia del llenguatge articulat.
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Dic que I'escena és un lloc fisic i concret que demana que
Pomplin, i que li facin parlar el seu llenguatge concret.

Dic que aquest llenguatge concret, destinat als sentits i
independent de la paraula, ha de satisfer primerament els sen-
tits, dic que hi ha una poesia per als sentits com n’hi ha una
per al llenguatge, i que aquest llenguatge fisic i concret a qué
faig allusié només és veritablement teatral en la mesura en qué
els pensaments que expressa escapen al llenguatge articulat.

()

Per a mi, el teatre es confon amb les seves possibilitats de
realitzacié quan hom en treu les conseqiiéncies poétiques extre-
mes i quan les possibilitats de relacié del teatre pertanyen del
tot al domini de I'escenificaci, considerada com un llenguatge
en I’espai i en moviment.

Ara bé, treure les conseqiiéncies poétiques dels mitjans de
realitzacio és fer-ne la metafisica, i crec que ningl no s’algara
contra aquesta manera de considerar la qiiestid.

I fer la metafisica del llenguatge, dels gestos, de les actituds,
del decorat, de la musica, del punt de vista teatral, és, em®
sembla, considerar-los en relacié amb totes les formes que po-
den tenir de trobar-se amb el temps i amb el moviment.

Donar exemples objectius d’aquesta poesia consegiient a les
diverses maneres que un gest, una sonoritat, una entonacié
poden tenir de recolzar amb més o menys insisténcia sobre tal
o tal part de I'espai, en tal o tal moment, em sembla tan dificil
com de comunicar amb paraules el sentiment de la qualitat
particular d’un so o del grau i de la quantitat d’un dolor fisic.
Aixd depén de la realitzaci6, i només es pot determinar sobre
I’escena. (...)

(Fragment d'una conferéncia donada a la Sorbona el 1931.)
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EL TEATRE ALQUIMIC

Entre el principi del teatre i el de I'alquimia, hi ha una
misteriosa identitat d’esséncia. I és que el teatre, com I’alquimia,
quan es considera en el seu principi i subterriniament, va unit
a un cert nombre de bases que son les mateixes per a totes les
arts i que s’adrecen, en el camp espiritual i imaginari, a una
eficacia analoga a la que, en el camp fisic, permet de fer real-
ment l'or. Perd hi ha encara, entre el teatre i I'alquimia, una
semblanga més alta, i que mena metafisicament molt més lluny.
I és que 'alquimia i el teatre s6n arts diguem virtuals, que no
porten pas més llur fi que llur realitat en elles mateixes.

Alla on I'alquimia, amb els seus simbols, és com el Doble
espiritual d’una operacié que només té eficicia en el pla de la
matéria real, també el teatre ha de ser considerat com el Doble
no d’aquesta realitat quotidiana i directa de la qual, a poc a poc,
s’ha reduit a ser la copia inerta, tan vana com edulcorada, sind
d’una altra realitat perillosa 1 tipica en qué els Principis, com
els dofins, s’afanyen a retornar a la foscor de les aigiies, després
de mostrar el cap.

Ara bé: aquesta realitat no és humana, ans inhumana, i
I’home, amb els seus costums o amb el seu caricter, hi compta
ben poc, val a dir-ho. I amb prou feines si, de ’home, en

"podria restar encara el cap, i una mena de cap absolutament

denudat, malleable i orginic, on romandria la matéria formal
justa. per tal que els principis hi poguessin desplegar llurs con-
seqiiéncies d’una manera sensible i acabada.

"Cal, per altra banda, i abans d’anar més enll3, notar I’afec-
cid estranya que tots els llibres que tracten de la matéria alqui-
mica professen pel terme teatre, com si llurs autors haguessin
sentit ja a I'origen tot el que hi ha de representatin, és a dir, de
teatral, en la série completa dels simbols mitjangant els quals es
realitza espiritualment la pedra filosofal, tot esperant que es
realitzi realment i materialment, i també en les desviacions i
erraments de l’esperit mal informat entorn d’aquestes opera-
cions 1 en el detall es podria dir «dialéctic» de totes les aberra-
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cions, fantasmes, miratges 1 al fucinacions pels quals no poden
deixar de passar els qui intenten aquestes operacions amb mit-
jans purament bumans.

Tots els auténtics alquimistes saben que el simbol alquimic
és un miratge, com és un miratge el teatre. I aquesta perpétua
allusié a les coses i al principi del teatre que hom troba en
gairebé tots els llibres alquimics ha de ser entesa com el senti-
ment (del qual els alquimistes tenien la més extrema conscién-
cia) de la identitat que existeix entre el pla en queé evolucionen
els personatges, els objectes, les imatges 1 de manera general tot
el que constitueix la realitat virtnal del teatre, i el pla purament
suposat 1 iHusori en qué evolucionen els simbols 1 ’alquimia.

Aquests simbols, que indiquen el que es podria anomenar
estats filosofics de la matéria, posen ja Iesperit en el cami
d’aquesta purificacid ardent, d’aquesta unificacié 1 d’aquest res-
secament, en un sentit horriblement simplificat 1 pur, de les
moMeécules naturals; en el cami d’aquesta operacié que permet,
a forca de despullament, de repensar i de reconstituir els solids
segons aquesta linia espiritual d’equilibri on finalment tornen a
ser or. Mai no es veura prou com el simbolisme material que
serveix per designar aquest misterids treball respon en esperit a
un simbolisme parallel, a una accié d’idees i d’aparences mit-
jangant la qual tot el que en el teatre és teatral es designa i es
pot distingir filosoficament. (...)

(Fragment d’una carta-article escrita e] 1932.)

EL TEATRE I LA CRUELTAT

(--.) La llarga habitud dels espectacles de distraccid ens ha
fet oblidar la idea d’un teatre greu que, engegant a dida totes
les nostres representacions, ens insufli el magnetisme roent de
les imatges i finalment actui sobre nosaltres a la manera d’una
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terapéutica de |’Anima, el pas de la qual no es fard oblidar mai
més.

Tot el que actua, tot el que obra, és una crueltat. El teatre
s’ha de renovar amb base en aquesta idea portada a I'extrem,
extremada.

Penetrant en la idea que la gent pensa en primer lloc amb
els sentits, i que és absurd, com passa en el teatre psicologic
ordinari, adregar-se en primer lloc al seu enteniment, el Teatre
de la Crueltat es proposa de recérrer a I'espectacle de masses;
de cercar en I'agitacid de masses importants perd abraonades
P'una contra I'altra i convulsionades, una mica d’aquesta poesia
que hi ha en les festes i en les multituds els dies, avui massa
escassos, en que el poble es llanga al carrer.

Si el teatre vol tornar a trobar la seva necessitat, cal que ens
doni tot el que hi ha en ’amor, en el crim, en la guerra o en

la follia. (...)

(Fragment d’un text de 1933.)

EL TEATRE DE LA CRUELTAT (PRIMER MANIFEST)

Lespectacle

Tot espectacle contindra un element fisic i objectiu, sensi-
ble a tothom. Crits, planys, aparicions, sorpreses, cops de tea-
tre de tota mena, bellesa magica dels vestits manllevats a certs
models rituals, resplendor de la llum, bellesa encisadora de les
veus, encant de ’harmonia, notes rares de la misica, colors dels
objectes, ritme fisic dels moviments el crescendo i el decrescen-
do dels quals s’unird amb el batec dels moviments familiars a
tothom, aparicions concretes d’objectes nous i sorprenents, mas-
cares, maniquins de metres de llargada, canvis sobtats de la
llum, accié fisica de la llum que desvetlla la calor i el fred, etc.
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L’Escenificacio

Al voltant de I'escenificaci6, considerada no com el simple
grau de refraccié d’un text sobre I'escena, siné com el punt de
partida de tota creaci teatral, es constituira el llenguatge tipus
del teatre. I en la utilitzacié i el maneig d’aquest llenguatge es
fondra la vella dualitat entre Iautor i el director, substituits per
una espécie de Creador tnic, a qui incumbira la responsabilitat

doble de ’espectacle i de I'accié.

El llenguatge de lescena

No es tracta de suprimir la paraula articulada, siné de
donar als mots poc més o menys la importancia que tenen en
els somnis.

Pel que fa a la resta, cal trobar nous mitjans de notacié
d’aquest llenguatge, sigui que aquests mitjans estiguin emparen-
tats amb els de la transcripcié musical, sigui que hom faci 4s
d’una mena de llenguatge xifrat.

Pel que concerneix als objectes ordinaris, o fins i tot al cos
huma, elevats a la dignitat de signes, és evident que hom pot
inspirar-se en els caricters jeroglifics, no solament per a la
notacié d’aquests signes d’una manera llegible i susceptible de
reproduir-los a voluntat, sin6 també per compondre a I'escena
simbols precisos i directament llegibles.

Per altra banda, aquest llenguatge xifrat i aquesta transcrip-
cié musical seran preciosos com a mitja de transcriure les veus.

Ja que és a la base d’aquest llenguatge de procedir a una
utilitzacié particular de les entonacions, aquestes entonacions
han de constituir una espécie d’equilibri harmonic de deforma-
ci6 segona de la paraula, que caldra poder reproduir a voluntat.

De la mateixa manera, les deu mil i una expressions de la
cara, preses a l'estat de la mascara, podran ser etiquetades i
catalogades, amb vista a participar directament i simbdlicament
en aquest llenguatge concret de I’escena; i aixd fora de llur
utilitzacio psicologica particular.

A més, aquests gestos simbdlics, aquestes mascares, aquestes
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actituds, aquests moviments particulars o de conjunt les innom-
brables significacions dels quals constitueixen una part impor-
tant del llenguatge concret del teatre, gestos evocadors, actituds
emotives o arbitriries, bombargeigs folls de ritmes i de sons,
seran doblats, seran multiplicats per una classe de gestos i acti-
tuds reflexos constituits per la pila de tots els gestos impulsius,
de totes les actituds mancades, de tots els lapsus de la ment i de
la llengua, a través dels quals es manifesta allo que hom podria
anomenar les impoténcies de la paraula, 1 en tot aixo hi ha una
riquesa d’expressions prodigiosa a la qual no deixarem de re-
correr ocasionalment.

Hi ha, a més, una idea concreta de la musica en la qual els
sons intervenen com si fossin personatges, enla qual les harmo-
nies son tallades pel mig i es perden en les intervencions preci-
ses dels mots.

De I'un a I'altre mitja d’expressi6 es creen correspondéncies
i nivells; i fins i tot la llum pot tenir un sentit inteHectual
determinat.

Els instruments de muisica

Seran usats en qualitat d’objectes i com si formessin part
del decorat.

A més, la necessitat d’actuar directament i profundament
sobre la sensibilitat”a través dels organs convida, des del punt
de vista sonor, a cercar qualitats i vibracions absolutament
desacostumades, qualitats que els instruments de misica actuals
no posseeixen i que forcen a tornar a |'iis d’instruments antics

‘1 oblidats, o a crear-ne de nous. Forcen també a cercar fora de

la musica instruments i aparells que, basats en foses especials o
aliatges renovats de metalls, puguin atényer un nou diapasé de
I'octava, produir sons o sorolls insuportables, punyents.

La llum - La illuminacid
Els aparells lluminosos actualment en s als teatres ja no
son suficients. En entrar en joc I'accié particular de la llum
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sobre I’esperit, s’han de cercar efectes de vibracions lluminoses,
noves formes d’escampar la iluminacié en forma d’ones, o per
capes, o com un espetec de fletxes enceses. La gamma de colo-
raci6 dels aparells actualment en 1s estd per revisar de cap a
peus. Per reproduir qualitats particulars de tons s’ha de reintro-
duir en la llum un element de tenuitat, de densitat, d’opacitat,
amb vista a produir la calor, el fred, la colera, la por, etc.

El vestuari

Pel que fa al vestuari, i sense pensar que hi pot haver
vestuari de teatre uniforme, el mateix per a totes les obres,
s'evitard al maxim el vestuari modern, no per un gust fetitxista
i supersticids de I'antic, sind perqué apareix com a absolutament
evident que certs vestits millenaris, de desti ritual, per bé que
en un moment determinat fossin d’&¢poca, conserven una belle-
sa i una aparenca reveladores, pel fet de llur assimilacié amb les
tradicions que els donaren origen.

Llescena - La sala

Nosaltres suprimim I’escena i la sala, i les substituim per
una mena de lloc Unic, sense closa ni barrera de cap mena, que
esdevindra el teatre mateix de l'accié. Serd reestablerta una
comunicacié directa entre 'espectador i I'espectacle, entre ac-
tor i I’espectador, pel fet que I'actor situat al mig de I'acci6 és
embolcallat i solcat per ella. Aquest embolcallament prové de
la mateixa configuracié de la sala.

Aixi, abandonant les sales de teatre que existeixen actual-
ment, agafarem un hangar o un graner qualsevol, que farem
-reconstruir segons els procediments que han desembocat en
Parquitectura de certes esglésies o de certs indrets sagrats, i de
certs temples de I’Alt Tibet.

A Dinterior d’aquesta construcci6 regnaran proporcions par-
ticulars d’altura i profunditat. La sala serd closa amb quatre
murs, sense cap classe d’ornament, i el public assegut al centre
de la sala, a baix, en cadires mobils que li permetran de seguir
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’espectacle que succeira per tot el seu voltant. En efecte, I’ab-
séncia d’escena, en el sentit ordinari del mot, invitara I’accid a
desplegar-se pels quatre racons de la sala. Seran reservats espais
particulars als quatre punts cardinals de la sala per als actors i
per a l'accid. Les escenes es representaran sobre fons de parets
pintades amb calg i destinades a absorbir la llum. A més, en
algada, correran galeries entorn de la sala, com en certs quadres
de primitius. Aquestes galeries permetran als actors, cada vega-
da que I'acci6 ho demanari, de perseguir-se d’un cap a I'altre de
la sala; i a I’acci6, de desplegar-se per tots els nivells i en tots
els sentits de la perspectiva en algada i profunditat. Un crit
llangat en un cap podrd transmetre’s de boca en boca amb
amplificacions i modulacions successives fins I'altre cap. L’acci6
trenara la seva ronda, estendra la seva trajectoria de nivell, d’un
punt a l'altre, de cop i volta naixeran paroxismes, s’encendran
com incendis en diferents indrets; i el caricter d’iHusié verita-
ble, com I’efecte directe i immediat de ’acci6 sobre ’especta-
dor, no seran un mot va. Car aquesta difusié de ’acci6 en un
espai immens obligard la iHuminacié d’una escena i les iHumi-
nacions diverses d’una representacio a engrapar de la mateixa
manera public i personatges; i a diverses accions simultanies, a
diverses fases d’una acci6 idéntica en qué els personatges encas-
tats els uns als altres com eixams suportaran tots els assalts de
les situacions 1 els assalts exteriors dels elements i de la tempes-
ta, correspondran a mitjans fisics d’iluminacié, de tro o de
vent, dels quals I'espectador patira el retruc.

Amb tot, serd reservat un emplagament central que, sense
servir, propiament parlant, d’escena, haurd de permetre al gros
de P'acci6 de reunir-se i de lligar-se cada vegada que serd neces-
sar1.

Els objectes - Les mascares - Els accessoris

Apareixeran maniquins, mascares enormes, objectes de sin-
gulars proporcions, amb la mateixa categoria que les imatges
verbals; insistiran en I’aspecte concret de tota imatge 1 de tota
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expressié —i, com a contrapartida, seran escamotejades o dissi-
mulades coses que exigeixen habitualment una figuracié objec-
tiva.

El decorat

No hi haurd decorat. Faran el fet personatges jeroglifics,
vestits rituals, maniquins de deu metres d’algada representant la
barba del Rei Lear a la tempesta, instruments de musica grans
com homes, objectes de forma i dis desconeguts.

Lactualitat

Perd, se’m dira, un teatre tan lluny de la vida, dels fets, de
les preocupacions actuals... De I'actualitat i dels esdeveniments,
si! De les preocupacions, en alld que tenen de profund i que és
usdefruit d’alguns, no! I al Zohar, la histdria de Rabi Simed,

que crema com el foc, és actual com el foc.

Les obres

No actuarem seguint obra escrita, sind que entorn de te-
mes, entorn de fets o d’obres coneguts, intentarem assaigs d’es-
cenificacié directa. La naturalesa i la mateixa disposici6 de la
sala exigeixen I'espectacle i no hi ha tema, per vast que sigui,
que ens pugui ser prohibit.

Espectacle

Hi ha una idea d’espectacle integral que cal fer renéixer. El
problema és de fer parlar, de nodrir, de moblar ’espai; com
mines introduides en una muralla de roques planes i que fessin
néixer de cop i volta quéisers i rams.

L'actor

L’actor és a la vegada un element de primera importancia,
i S ) \ 3N 3
ja que de Peficicia de la seva actuacib depén I’éxit de |’especta-
cle, i una mena d’element neutre, ja que li és refusada rigorosa-
ment tota iniciativa personal. D’altra banda, heus aqui un camp
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on no hi ha regla precisa; 1, entre |'actor a qui es demana una
senzilla classe de sanglots i aquell que ha de pronunciar un
discurs amb les seves qualitats de persuasi6 personal, hi ha tot
el marge que separa un home d’un instrument.

La interpretacio

L’espectacle sera xifrat d’un cap a l'altre, com un llenguat-
ge. D’aquesta manera no hi haurd moviment perdut, tots els
moviments obeiran a un ritme; i, tipificat com estard cada
personatge fins a I'extrem, la seva gesticulacid, la seva fesomia,
el seu vestuari apareixeran com altres tants trets de la llum.

El cine

A la visualitzacié grollera d’alld que és, el teatre oposa, a
través de la poesia, les imatges d’alld que no és. Per altra banda,
des del punt de vista de 1'acci6, hom no pot comparar una
imatge de cine, que, per poética que sigui, és hmxtada per la
pelhcula, amb una imatge de teatre, que obeeix a totes les
exigéncies de la vida.

La crueltat

Sense un element de crueltat a la base de tot espectacle, el
teatre no és possible. A l'estat de degenerescéncia en qué ens
trobem, és per la pell que es fard retornar la metafisica als
esperits.

El piblic
Primer cal que aquest teatre existeixi.
(Fragment del text aparegut a la Nouvelle Revue Frangaise el 1932)
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UN ATLETISME AFECTIU

Cal admetre en l’actor una mena de musculatura afectiva
que correspon a localitzacions fisiques dels sentiments.

Passa amb I'actor el mateix que amb un veritable atleta
fisic, perd amb el correctiu sorprenent que a I'organisme de
Iatleta correspon un organisme afectiu analeg, i que és parallel
a 'altre, que és com el doble de 'altre, per bé que no actui en
un mateix pla.

L’actor és un atleta del cor.

També per a ell intervé aquesta divisio de I’home total en
tres mons; 1 ’esfera efectiva li pertany propiament.

Els moviments musculars de 'esfor¢ son com Pefigie d’un
altre esforg parallel, que en els moviments del joc dramatic es
localitzen en els mateixos punts.

Alld on l'atleta es recolza per cérrer, alla exactament es
recolza ['actor per llangar la i lmpreca(:lo espasmodica perd la
cursa de la qual és projectada vers I'interior.

Totes les sorpreses de la lluita, del pancraci, dels cent me-
tres, del salt d’altura, troben en el moviment de les passions
bases organiques anilogues, tenen els mateixos punts fisics de
sustentacio.

Amb el nou correctiu, perd, que aqui el moviment és
invers i que pel que fa, per exemple, a la qiiestio de I’alé, alla
on en l'actor el cos és mantingut per I’alé, en el lluitador, en
Iatleta fisic, és I’alé el que recolza en el cos.

Aquesta qiiestio de 'alé és, en efecte, primordial, és en
relacio inversa amb la importancia del joc exterior.

Com més sobri i més reprimit és el joc, més ampli i dens
és I’alé; més substancial, sobrecarregat de reflexos.

Mentre que a un joc arravatat, voluminés 1 que s’exterio-
ritza, correspon un alé de fulla curta i plana.

Es cert que a cada sentiment, a cada moviment de |’esperit,
a cada bot de I'afectivitat humana, correspon un alé que li
pertany.

Ara bé, els temps de |’alé tenen un nom que ens ensenya la
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cibala; son ells els que donen al cor huma la seva forma; i llur
sexe al moviment de les passions.

L’actor no és siné un empiric groller, un curandero guiat
per un instint mal difés.

Perod, pensi’s el que es pensi, no es tracta pas d’ensenyar-li
a desraonar.

Es tracta de liquidar aquesta mena d’ignorincia ferotge
enmig de la qual tot el teatre contemporani avanga, com enmig
d’una ombra, i dins la qual no para d’entrebancar-se. L’actor
dotat troba, amb el seu instint, manera de captar i de fer lluir
certes forces; perd quedaria parat si se li revelava que aquestes
forces, que tenen llur trajecte material d’6rgans i en els organs,
existeixen; car ell no ha pensat ni una sola vegada que aquestes
forces poguessin existir en realitat.

Per servir-se de la seva afectivitat tal com el lluitador utilit-
za la seva musculatura, cal veure ’ésser huma com un Doble,
com el Kha dels Embalsamats d’Egipte, com un espectre perpe-
tu en el qual lluen les forces de I'afectivitat. '

Espectre plastic i mai no acabat de qui l'actor de veritat
imita les formes, 1 a qui imposa les formes i la imatge de la seva
sensibilitat.

El teatre influeix damunt aquest doble, modela aquesta
efigie espectral; com tots els espectres, aquest doble té la memo-
ria llarga. La memoria del cor és duradora, i certament ’actor
pensa amb el cor, perd aqui el cor prepondera.

Vol dir aixé que en el teatre més que enlloc més I’actor ha
de prendre consciéncia del mén afectiu, perd atribuint a aquest
mon virtuts que no sén les d'una imatge, i que comporten un
sentit material.

(...) Prendre consciéncia de l'obsessid fisica, dels musculs
esgarrinxats per I'afectivitat, equival, com en el joc dels alens’,
a desencadenar aquesta afectivitat en poténcia, a donar-li una
amplaria sorda perd profunda, d’una desacostumada violéncia.

Apareix aixi que qualsevol actor, el menys dotat, gricies a
aquesta presa de possessié organica. (...)
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volum del seu sentiment, i una traduccié completada segueix a
aquesta presa de possesio organica. (...)

Per refer la cadena, la cadena d’un temps en queé I'especta-
dor cercava en ’espectacle la seva propia realitat, cal permetre
a aquest espectador d’identificar-se amb |’espectacle, alé per alé
1 temps per temps.

No n’hi ha prou que la magia de l'espectacle encadeni
aquest espectador; no I'encadenard pas si no se sap per on
agaﬁzr—[o. Ja n’hi ha prou de magia atzarosa, de poesia que ja no
posseeix la ciéncia de sostenir-lo.

Des d’ara, al teatre, poesia i ciéncia han d’identificar-se.

Tota emocid té les seves bases organiques. Conreant la seva
emoci6 en el seu cos, |'actor en torna a carregar la densitat
voltaica.

Saber per endavant els punts del cos que cal atényer, és
llangar I’espectador cap a transits magics. En el teatre, la poesia
s’ha deshabituat d’engd de molt de temps d’aquesta espécie
preciosa de ciéncia.

Coneéixer les localitzacions del cos és, doncs, refer la cadena
magica.

I jo puc, amb el jeroglific d’un alg, retrobar una idea del
teatre sagrat.

N.B. —No hi ha ningl que sapiga cridar, a Europa, i,
menys que ningd, els actors en transit no saben llangar el crit.
Perqué sén gent que ja només saben parlar i que han oblidat
que al teatre tenen un cos, han oblidat també 1'ds de llur gola.
Reduits a goles anormals, ja no és ni tan sols un drgan allé que
parla, siné una abstraccié monstruosa: a Franga, els actors ja no
saben sino parlar.

(Arricle escrit el 1935, fragments.)
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El 1935, Artaud aconsegueix dur a ’escena les seves
teories, o potser fora millor dir els seus ideals, amb Les Cenci
(Els Cenci), una adaptacié d’Stendhal i Shelley. El mal, I'in-
cest, la tortura, la transgressié de tots els valors socials sén
presents a ’obra, perd el resultat de I’escenificacié no asso-
leix les pretensions d’Artaud. Una part del fracas es deu,
sens dubte, a la realitat material d’una produccié teatral
(feta, al capdavall, en unes condicions ben tradicionals: pri-
mera actriu empresaria, poc temps, precarietat de mitjans,
que, d’altra banda, no devien ser els idonis per arribar a fer
reals els principis del teatre de la crueltat. Un exemple anec-
détic: Iya Abdy, la protagonista, no va accedir mai a deixar-
se penjar de debd pels cabells a la roda del turment. Perd el
ptblic potser tampoc no estava preparat per prendre’s serio-
sament tota la metafisica que Artaud s’havia proposat intro-
duir en aquell espectacle.

Aquell fracas du Antonin Artaud a allunyar-se en cos
i anima d’uns habits incompatibles amb la seva concepcié
del fet teatral. El 1936 viatja a Méxic. L’aventura dura menys
d’un any, perd li serveix per reafirmar moltes de les seves
conviccions. Meéxic li serveix per introduir encara més passid
en el nou discurs, la magia, 'esoterisme, els rituals de les
antigues civilitzacions, en una particular, i de vegades sui
generis, interpretacid®. La recopilacié dels escrits d’aquest
viatge sota el titol de Les Tarabumaras (Els Tarahumares) és
un dels textos que posteriorment tindran una més gran pro-
jecci en la recuperacié de la seva obra. Perd Artaud, lluny
de Paris, durant la seva estada a Mexic, també té oportuni-
tats de donar conferéncies i de continuar exposant les seves
idees sobre el teatre i la cultura.
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EL TEATRE I ELS DEUS

(...) La cultura és un moviment de I’esperit que va del buit
cap a les formes, 1 unes formes tornen a entrar en el buit, en el
buit com en la mort. Ser cultivat és cremar les formes, cremar
formes per guanyar la vida. Es aprendre a aguantar-se dret en
el moviment incessant de formes que hom destrueix successiva-
ment.

Els antics mexicans no coneixien cap altra actitud que aquest
vaivé de la mort a la vida.

«Perd aixo és metafisica, 1 no podem pas viure dins la
metafisica».

Ara bé, dic justament que la vida ha de reviure en la
metafisica, i aquesta actitud dificil, que esvera la gent d’avui dia,
és I'actitud de totes les races pures que sempre se senten alhora
en la mort i en la vida.

Es perqué la cultura no estd escrita i, com diu Platé: «El
pensament s’ha perdut des del dia en qué una paraula va ser
escritar.

Escriure és impedir a l'esperit de moure’s enmig de les
formes com una vasta respiraci6. Atés que |'escriptura fixa
Iesperit i el cristallitza en una forma i, de la forma, neix la
idolatria.

El vertitable teatre, com la cultura, mai no ha estat escrit.

El teatre és un art de I'espai i és pesant sobre els quatre
punts de I’espai que gosa arribar a la vida. Es en ’espai posseit
pel teatre que les coses troben els seus rostres, i sota els rostres
el soroll de la vida.

Avui hi ha un moviment per separar el teatre de tot el que
no és espai, i per remetre el llenguatge del text als llibres, dels
quals no hauria d’haver sortit. I aquest llenguatge de I’espai al
seu torn actua sobre la sensibilitat nerviosa, fa madurar el
paisatge desplegat sota seu.

No repetiré aqui aquesta teoria del teatre en l’espai, i que
actua alhora pel gest, pel moviment i pel soroll.
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Ocupant |'espai, acorrala la vida i I'obliga a sortir del seu
cau.

Es com la creu de sis branques que estén sobre les muralles
de certs temples de Méxic una geometria oculta. La creu de
Meéxic sempre té un contorn, sempre és al centre d’una mura-
lla, ve d’una idea magica.

Per fer la creu, ’antic Méxic es posa al centre d’'una mena
de buit, i la creu creix al seu voltant.

No és una creu per xifrar I'espai, com pensen els savis
d’avui, és una creu per revelar com la vida entra en l'espai, i
com de fora I'espai estant retrobar el fons de la vida.

Sempre el buit, sempre el punt al voltant del qual s’espes-
seeix la matéria.

La creu de Méxic indica la renaixenga de la vida.

He observat llargament els déus de Méxic en els codexs, 1
m’ha semblat que aquests déus eren sobretot uns déus en I'es-
pai, i que la mitologia dels codexs amagava una ciéncia de
I’espai amb els seus déus com forats obscurs, i les seves obres
on clama la vida.

Es a dir, sense literatura, que aquests déus no han nascut de
Iatzar, perd es troben en la vida com en un teatre, 1 ocupen els
quatre cantons de la consciéncia de 'Home on nien el so, el
gest, la paraula i 'alé que escup la vida.

() Es aixi que, en la seva forma inhumana, aquests déus,
que no s’acontenten amb la seva simple estatura d’home, ense-
nyen com I’Home podria sortir d’ell. Perqué, a més, penso que
hi ha una harmonia en aquestes linies, una espécie de geometria
essencial que correspon a la imatge d’un soroll.

Pel teatre una linia é un soroll, un moviment és una
muisica, 1 el gest que emergeix d’un soroll és com un mot clar
dins una frase. (...)

(Fragment d'una conferéncia donada el 1936
a la Universitar de Meéxic, recollida a Les Tarabumaras.)
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L’obra d’Artaud estd cada cop més lligada als avatars
de la seva economia precaria i a la dependéncia dramatica de
la seva malaltia. El 1937, viatja a Irlanda i continua escrivint
sobre la destruccié d’un mén que només genera dolor. Ar-
taud esdevé una mena de profeta que anuncia una veritat que
acabaria amb la religié: el teatre de la crueltat continua
present en totes les prediccions de la seva teologia cabalistica.

Les diverses recopilacions de cartes publicades ens
parlen del llarg periode d’internaments que pateix quan tor-
na d’Irlanda, fins a ser tractat amb electro-xoc a I'hospital de
Rodez, el 1942,

Després Artaud encara torna a escriure amb perspec-
tives de publicar i de viure’n. Els seus amics aporten I’ajut
economic perque les autoritats permetin la seva tornada al
mén. S’organitza una funcié i una subhasta d’obres d’art. El
1945, Gallimard li edita El teatre i el seu doble. E1 1946,
s’editen les Lettres de Rodez (Cartes de Rodez) 1 torna a
publicar poemes en diverses revistes i comenga a treballar en
la preparacié de les seves obres completes.

El 1947, Antonin Artaud torna a aparéixer en public
al teatre del Vieux Colombier per donar una conferéncia
que és esperada amb gran espectacié. Audiberti, Camus,
Gide, Blin i molts d’altres hi sén presents. Es I'any d’una de
les seves obres més licides: Van Gogh, le suicidé de la societé
(Van Gogh, el suicidat de la societat).

El febrer de 1948, Artaud prepara una emissio radio-
fonica que ell mateix hauria d’executar: Pour en finir avec le
jugement de Dieu (Per acabar amb el judici de Déu). El pro-
grama és prohibit i, malgrat una campanya de protesta d’ar-
tistes 1 intelectuals contra la decisid, només se n’arribari a
fer una audicié privada. Artaud deixa astorats els auditors
amb els seus estranys crits.
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Artaud va ser trobat mort el 4 de marg de 1948, al
peu del seu llit amb una sabata a la ma. El 25 de febrer havia
escrit a una amiga:

LA DARRERA CARTA A PAULE THEVENIN

Paula, estic molt trist 1 desesperat

el meu cos em fa mal per tot arreu

pero sobretot tinc la impressié que la gent ha quedat decebuda

per la meva radio-emissié.

Alla on és la maquina

hi ha sempre I’abisme 1 el no-res

hi ha una interposicié técnica que deforma i anorrea alld que
s’hi ha fer.

Les critiques de M. 1 d’A, s6n injustes perd el seu punt de
partida deu venir d’una flaquesa de transmissié

és per aix0 que mai més no tornaré a la Radio

1 em consagraré d’ara endavant exclusivament al teatre
tal com jo el concebeixo

un teatre de sang

un teatre que a cada representaci6 haura fet guanyar
corporalment

alguna cosa tant a qui interpreta

com a qui ve a veure interpretar

d’alta banda

no s’interpreta

sactua

el teatre, en realitat, és la génesi de la creacio. (...)

(Fragments de la carta publicada
a Pour en finir avec le jugement de Dieu, 1948.)






VISIO ACTUAL D’ARTAUD

Els escrits sobre el teatre d’Antonin Artaud poden
considerar-se com una recerca adregada a la consecucié d’una
mena de comunié collectiva, que vol involucrar les dues
parts integrants del ritual teatral, intérprets i espectadors, en
una sola vivéncia. Una nova catarsi que vol produir la pur-
gacio a través d’unes imatges revulsives, que no vol abstreure
el pubhc amb la penpecm psmolog:ca més o menys dramati-
ca, més o menys tragica, o més o menys comica de la vida
d’algl, sin6 penetrar de ple en zones desconegudes sorgides
de ’alliberament d’allé que no és permés de treure a la vida
real.

Aquest és el punt essencial de la visié del teatre d’An-
tonin Artaud. Es, si més no, la base on s’ha recolzat un dels
ponts més solids que han tingut les recerques contempora-
nies que ens han dut a I'amplitud de possibilitats’ expressives
que avui té el teatre.

Perd perque les idees d’Artaud es posessin en pricti-
ca, calia tot un treball experimental que fes viable el tomb
radical en la concepcié del fet teatral. De la mateixa manera
que el teatre com a «obra d’art total», proposat per Wagner
i perseguit pels simbolistes, fou un esforg que topi durant
molt de temps amb uns procediments escénics que es men-
javen la inspiracié dels seus artistes i no trobd la dimensié
buscada fins que un Appia o un Craig van ser capagos de
canviar radicalment aquells procediments, projectant |’espai
escénic a Pinfinit gricies a I'abstraccié dels volums i de la
llum, I’ideari artaudia tampoc no es podia trobar a si mateix
si abans no es capgirava la idea mateixa del fet teatral.

Algunes de les troballes del Théitre Alfred Jarry van
ser imitades en algunes escenificaciones franceses de ’¢poca,
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perd només molt superficialment. Artaud era admirat per
molts dels qui perseguien una renovacié en el teatre francés
—Jean-Louis Barrault i Roger Blim es trobaven entre els seus
admiradors—, perd cap no acaba de seguir al peu de la lletra
els seus postulats. Potser si que I’exemple del Théatre Alfred
Jarry es va reflectir en alguna mesura en les obres de drama-
turgs com Adamov, Vauthier o Tardieu i, fins i tot, es
podria dir que alguns aspectes del teatre de la crueltat es
poden intuir en I'obra dramatica d’un Ghelderode. Potser
no era la influéncia directa d’Artaud i si la del cami encetat
per Jarry que els ilumina tots. El fet és que cap d’aquelles
dramatirgies no gens convencionals trobaven la via escénica
que demanaven. Cap director es decidia a anar cap a I'im-
promptu real i paroxistic que canviés la materialitat conven-
cional de la representacio teatral que Artaud es cansa de
proposar.

Ni el teatre existencialista ni el de ’absurd que arri-
baven als escenaris de Paris es plantejaven la necessitat del
canvi en el punt de partida essencial: el sentit del ritu. Can-
viava el fons perd no pas la forma. Un teatre com el de Jean
Genet, per exemple, —Jouvet escenificava el 1947 Les criades
amb un estil encara for¢a convencional— contenia ingredients
cosins germans de la crueltat perseguida per Artaud, com ho
demostrarien més de vint anys més tard escenificacions com
la de Victor Garcia de les mateixes Criades.

Artaud, doncs, tenia rad.

La seva mort es produeix el 1948. Cap al final dels
anys cinquanta, s’inicia una revolta generacional que, com
ell, rebutjava molts dels trets socials i culturals d’una civilit-
zacié creadora de comportaments cada cop meés alienats, i
que adobaria el terreny del canvi que Artaud cercava. La
mirada cap a Orient dels moviments contraculturals nord-a-
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mericans, la mistica de la droga i els corrents artistics d’a-
vantguarda que, amb una forta inspiraci6 dadi, en certa
manera assumien posicions que repetien les de les avantguar-
des d’entreguerres, trobaven un bon punt de referéncia en
els escrits d’Artaud. I aquests nous aires, també havien d’in-
fluir les noves generacions d’una Europa on el motor essen-
cial de la cultura progressista I’encenien fins aleshores les
ideologies d’esquerres.

Molts sectors inconformistes cerquen, troben la seva
alternativa artistica en aquelles noves circumstancies contra-
culturals. Es produeix un renaixement massiu d’actituds anar-
quistes i mistiques que rebutgen tot compromis politic com
a obligacié social i, per tant, com a rerafons de la produccié
artistica, una altra concepcié de la revolucié que crea una
nova subversid. Aquestes actituds tenen concomitancies evi-
dents amb les idees radicals d’ Antonin Artaud i molts crea-
dors hi havien de trobar inspiraci6 i programa.

La renovaci6 del ritual teatral considerat com a fet
viu i subversiu; el rebuig del teatre com a cultura de consum
i com a simple vehicle didactic d’un ideari; la desaparici6 del
text com a referéncia imprescindible; I’alliberament de I'ex-
pressié de I'actor de tota imitacié de la vida; la necessitat de
sentir 1 fer sentir en lloc de |’obligacié d’entendre i fer
entendre, covava un nou teatre.

En aquesta manera d’entendre i de fer el teatre, la
vivéncia immediata, la catarsi per la comunié amb la forga
mateixa del cos i de la veu, poden arribar a ser per elles
mateixes el missatge, I"inic vehicle capag de trasmetre la
dimensio abstracte de les idees. Tant al teatre com a la dansa
1 a les arts plastiques, s’imposa també 1’0s total de I’espai
contra tota convencié tradicional. L’espai pot també ser un
vehicle subversiu per la seva incisi6 directa en la conducta,
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més efectiu que qualsevol exhortacié a I'accié per les vies
classiques del dadaisme.

L’experimentalisme subsidiari de les idees d’Artaud
configura, doncs, un teatre contracultural innovador per de-
finicid, que en la seva actitud politica té matisos diferents a
Europa i a América. A Europa, 'artaudianisme es veu radi-
calment oposat a les dramaturgies politicament comprome-
ses, al paper didactic del teatre sobre el public, a tota una
estética sorgida d’un discurs revolucionari marxista que, ja el
1927, Artaud blasma obertament tot defensant un revolta
mental. Perqué, a Europa, els darrers anys cinquanta i pri-
mers seixanta també s’estén el teatre i les idees de Brecht. En
canvi, en 'adaptacié americana de moltes idees artaudianes
es troba una forma primaria de subversié que, fins i tot, pot
arribar a convertir-se en la dramatirgia oposada a |establish-
ment 1, al capdavall, compromesa politicament.

Europa coneix en el teatre pobre de Jerzy Grotowski
un considerable acostament a la idea de ’actor i de I'actuacié
que es desprén dels escrits d’Artaud, creant un sistema d’en-
trenament corporal que, amb el temps, ha transcendit la seva
particular finalitat dramatdrgica essencialment mistica. Als
USA, en canvi, trobem la influéncia d’Artaud en ’evolucid
del Living Theatre de Nova York des d’un repertori culte a
un avantguardisme progressivament subversiu, en la implan-
tacio del happening com a art total, en la practica del psico-
drama i en el naixement d’un gran nombre de grups teatrals
que treballen i viuen comunitariament.

Grotowski parla aleshores d’«actor cortesa» i d’«actor
sant» per distingir el teatre entés com a ofici, mitjangant el
qual l'actor fa el que li demanen (a canvi del preu que les
seves qualitats i la seva fama li han adjudicat) i el teatre
professat com a forma de vida i de contribuci6é directa al



VISIO ACTUAL D'ARTAUD

canvi de valors. Des d’aquest punt de vista, Artaud és un
actor, un home de teatre «sant», perd en la seva dolorosa i
mistica vida troba pocs correligionaris disposats a anar fins
al final i un ambient hostil a deixar-se tocar realment pel
teatre. Perd el seu sacrifici és un exemple per tota una ma-
nera d’entendre el teatre com a fet collectiu.

Pero els temps canvien, i I’actor sant com a motor
d’un teatre que vol preservar la puresa del seu ritu sempre
renovat i sempre al marge de la conformacié cultural de I’art
dramatic, avui torna a ser una espécie en vies d’extincid.
D’enga la revolta dels anys seixanta, el paper subversiu que
molts volien per al teatre Ha anat perdent protagonisme, fins
i tot oposicié que semblava irreconciliable entre el teatre
d’idees i la catarsi abstracta ha anat evolucionant cap a una
convivencia pacifica que ha acabat permetent-hi la promis-
cuitat, a mesura que els directors de repertori han incorpo-
rat, a les seves possibilitats expressives, llenguatges procedents
de P’experimentalisme militant d’altres temps. I, aixi, moltes
de les troballes expressives, tant en el treball de ’actor com
en I’as de I’espai o en el redescobriment del text que Artaud
havia apuntat i molts grups dels anys seixanta havien impul-
sat, han esdevingut procediments renovadors per a dramattr-
gies més ecléctiques. L’evolucié d’un director com Peter
Brook és I’exemple més reconegut d’aquesta tesi. Perd, com
deia, la mateixa noci6 «experimentalisme» ha canviat forga el
seu paper en el fét artistic i en relacié amb la cultura i amb
la societat, és a dir, amb el piblic. L’oposicié esmentada
entre el teatre d’idees i el teatre de comunié collectiva ha
evolucionat de la mateixa manera que ha canviat el paper
subversiu o compromeés del teatre i de I’art en general. Avui,
fins i tot el teatre de repertori més oficial pot fer servir,
quan li convé, estétiques que en el seu moment foren expe-
rimentals i marginals.
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El teatre, durant el segle XX, ha obert portes sense
tancar-ne cap. Els noms que les han empés no han pogut
deixar obres, com en d’altres arts, per conservar als museus,
siné un bagatge d’idees i consells escrits i, amb molta sort,
dibuixats o fotografiats. Cada pas nou ha estat fet gracies a
una profunda critica del paper de 'art en la societat de cada
moment. El teatre, art convencional, tendeix a convertir en
norma familiar, en férmula estilistica, tant pel creador com
pel seu public, innovacions que en un primer moment po-
den haver estat considerades impossibles, revulsives. L’avant-
guarda, doncs, manté la seva poténcia innovadora tant de
temps com trigui a ser assumida majoritiriament. Moltes
técniques i principis que avui rep lestudiant d’actor, de
director o d’escenograf, 1 que pot posar en practica davant el
gran public sense gaires problemes, potser eren, en un temps
no gaire llunya, somnis irrealitzables d’algli que s’avangava
en el temps.

L’aportacié d’Antonin Artaud té la particularitat que,
a mesura que han passat els anys, molts aspectes del seu
discurs han tendit a fer-se forga clars i viables, sobretot, pel
que fa al seu contingut de practica teatral. No ha estat tan
facil, pero, seguir 'exemple de la seva actitud radical enfront
d’allé que no li aportava res 1 que rebutjava. La creacid
teatral que ha begut en les fonts d’Artaud ha estat, al capda-
vall, una empeltada d’energia que no ha aconseguit ni de
bon tros bandejar ni un gram de tota la banalitat que conti-
nua ostentant el noranta cinc per cent del teatre actual que,
probablement, no difereix gaire en els seus plantejaments
—tant el «bo» com el «dolent»—, del que Artaud es degué
trobar quan va arribar a Paris el 1920. Finalment, I’artaudia-
nisme sant dels anys seixanta ha acabat configurant un estil
identificable amb els gustos d’una determinada época —a
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part, com deia abans, d’uns exercicis d’entrenament escolar
que, lentament, també es van desmitificant. Pero, darrera els
clixés formals que en poden haver quedat, agonitza o dorm
com una carrega explosiva desactivada una opcid artistica i
ideoldgica enormement potent.

Estudiar avui la figura d’ Antonin Artaud té, per aquell
qui vol Iniciar-se en ’art teatral, no solament I'interés de
coneixer la veu més esfereidora de totes les que han dut el
teatre a les seves actuals possibilitats potencials d’expressié i
de comunicaci6 humana, siné que també constitueix una
invitacio a reflexionar —una reflexi6 personal 1 intransferi-
ble— sobre la trascendéncia o la banalitat del teatre, tant per
qui el fa com per qui el rep; una incitaci6 a prendre cons-
ciéncia d’alld que el teatre realment és per a cadasct.

Una de les raons que fa que les idees d’Artaud perdu-
rin i continuin renovant el seu sentit profund, sense ressen-
tir-se gens del pas del temps i dels canvis dels gustos que van
configurant els estils teatrals en voga a cada moment, proba-
blement és la seva identificacié total amb la necessitat impe-
riosa que les inspirava. I també per la seva impressionant
dimensié literaria. L’experiéncia personal de redescobrir en
els pensaments d’Artaud, en la lucidesa del seu deliri, en les
potentissimes projeccions simboliques que fa servir per tra-
duir les seves intuicions teatrals, uns ressorts per a ’expres-
si6 dramatica de la condicié humana sovint oblidats, és aven-
tura obligada per aquell qui creu veure el seu cami en I'art
teatral. Perd també el testimoni brutal d’un dolor assumit i
d’una lluita incansable pot suscitar per si mateix 'interés pel
missatge d’Artaud, pel crit que el temps no ha ofegat.

En els limits del segle XX, on tantes activitats de la
societat humana es veuen abocades a modificacions substan-
cials, en general alienants, qui sap si el teatre tornara a
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Artaud per fer-se cirrec de mantenir la nocié de corporalitat
en la vida de 'home. Ara per ara, el teatre roman encastat al
segle que s’escapa, al segle exhaurit que ha vist fer-hi esforgos
per evolucionar, per renovar-se, tot mantenint intacta tota la
cultura i la subcultura que ha anat acumulant, com si no
volgués mirar el futur. El teatre occidental s’acosta a la
darrera década del segle mantenint com si res, habits, gustos
i, fins i tot, polémiques de fa cent anys.

En tot cas, conéixer Artaud no pot deixar indiferents
als qui han de fer el teatre de les darreries del segle XX.



NOTES

. 1. El «Cartell» agrupa els directors teatrals parisencs Louis Jou-
vet, Charles Dullin, Georges Pitéeff 1 Gaston Baty, els quals com-
partien el punt de vista que la relacié director-obra havia de preva-
ler sobre la relacié autor-obra.

2, Artaud va interpretar amb Charles Dullin nombrosos papers
entre 1922 1 1923: Galvan, a Moriana et Galvan, d’A. Arnoux;
Sottinet a Le Divorce, de Regnard; un cec a L’Hoeellerie, de F. de
Castro; Don Luis a Visites de Condoléances, de Calderon; Anselme
a L’Avare, de Moliére; Apoplexie a La mort de Souper, de N. de la
Chesnaye; Basili a La vie est un songe, de Calderdn; Tirésies a
Antigona, de Sofocles-Cocteau, misica d"Honegger, decorats de Pi-
casso; Pedro Urdemalas a Monsieur de Pygmalion, de Jacinto Grau;
Charlemagne a Huon de Bordeaux, d’ Arnoux.

3. Amb Georges Pitdeff, entre 1923 i 1924, va interpretar: El
Primer Mistic a La Petite barague, d’Alexandre Block; Retiarius a
Andvrocles et le lion, de Bernard Shaw; Un angel negre a Liliom, de
Molnar; Jackson a-Celui qui regoit les gifles, de L. Andreieff; 'apun-
tador a Six personnages en quéte d’anteur, de Pirandello.

4. Antonin Artaud apareix als films: Faits divers, d’Autant-Lara
1922; Surcouf, de L. Morat, 1924; Graziella, de M. Vandal, 1925; Le
jutf errant, de L. Morat, 1926; Napoleor, d’Abel Gance, 1925-27
(Marat); La passion de Jeanne d’Arc, Dreyer, 1928 (Frare Massieu);
L'argent, L’'Herbier, 1929 (Mazaud); Tarakanouva, R. Bernard, 1929;
Verdun, visions d’bistoire, L. Poirier, 1928; L’Opéra de quat’sous;
G-W. Pabst, 1931; Faubourg Montmartre, R. Bernard, 1931; La
femme d’une nuit, L’'Herbier, 1931; Les Croix de bois, R. Bernard,
1932; Coups a feu de l'aube, S. de Poligny, 1932; L’Enfant de ma
soeur, H. Wullschleger, 1932; Mater Dolorosa, Abel Gance, 1933;
Lilian, Fritz Lang, 1934; Sidonie Panache, H. Wullschleger, 1934;
Lucréce Borgia, Abel Gance, 1935 (Savonarola); Koenigsmark, M.
Tourneur, 1935 (Cyrus Beck).

5. Al Théatre Alfred Jarry, Artaud escenifica Les Mystéres de
I’Amour, de Roger Vitrac; Ventre briilé ou la Mére folle, (Ventre
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escaldat o la mare boja), escrita per ell mateix, i Cigogne de Robert
Aron, el 2-VI-1927. Un acte de Partage de Midi, de Claudel, el

14-1-1928. Le Songe, d’Strindberg, el 9-VI-1928. Victor ou les Enfants
au pouvoir, de Vitrac, el 5-1-1929.

6. (1899-1952) Poison, Le Peintre, Entrée Libre, Les enfants au
pouvoir (Editada en catald Victor o els nens al poder, Barcelona,
Edicions Robrenyo, 1978), Les Mystéres de I'’Amour, Le Coup de
Trafalgar, Le Sabre de mon pére, Les demoseilles du large, Le Loup-Ga-
rou.

7. El teatre i el seu doble recull textos d’Artaud sobre teatre
escrits des de 1932: «El teatre i la pesta», «L’escenificacié i la
metafisica», «El teatre alquimic», «Sobre el teatre balinés», «El tea-
tre i la crueltat», «Cartes sobre la crueltat», «El teatre de la crueltat
(segon manifest)», que completard amb «Un atletisme afectiu», «Tea-
tre oriental i teatre occidental», «El teatre de serafin» 1 «Notes
sobre Entorn d’una mare».

8. Vegeu el primer manifest Le Théitre Alfred Jarry.

9. En la part no reproduida aqui, d’aquest article, Artaud exposa
la seva teoria dels alés repartits per la Cabala, establint parallelismes
masculins, femenins i neutres per definir diferents impulsos en la
respiracio de P'actor, tant en I'actuacié com en la formacié. Artaud
exemplifica uns punts concrets de localitzacié per donar un contin-
gut organic als sentiments (Vegeu El teatre i el sen doble). Hi ha una
interessant visié d’aquests aspectes d’un actor contemporani d’Ar-
taud, Jean-Louis Barrault, en la seva obra «Mi vida en el teatro»
(Fundamentos, 1975).

10. Artaud ja ha especulat sobre aquest tema a Heéliogabale on
Uanarchiste couroné (Heliogabal o I'anarquista coronat).



1896
1910

1915

1916

1920
1921

1922

1923

1924

1925

1926

1928

CRONOLOGIA

Neix a Marsella el 4 de setembre.

Estudis secundaris a Marsella amb els maristes del Sagrat
Cor. Funda una revista on publica els seus primers poemes
que signa Louis des Attides.

Problemes nerviosos i fortes neurilgies I'obliguen a inter-
rompre els estudis. Estada a la casa de salut de La Rougiére,
prop de Marsella.

Es mobilitzat i llicenciat als nou mesos a causa de la seva
salut. Estades a diverses cases de repds. A Chanet, prop de
Neuchitel, a Suissa, resideix dos anys tractat pel doctor
Dardel.

S’installa a casa del doctor Toulouse a Villejuif, Paris.
Coneix Firmin Gemier, Max Jacob. Escriu a la revista Ac-
tion. Charles Dullin el contracta i entra a formar part de la
companyia de I’Atelier on, a més de fer d’actor, dissenya
figurins 1 decorats. Coneix Genica Athanasiou.

Publica poemes i articles a La crice, Les Cabiers du Sud, Le
Bulletin de I’Oeuvre, Images de Paris, Le Mercure de France,
L’Ere nouvelle, Action. Assisteix a una exhibicié de dances
cambodjanes a Marsella. Intervé en la pellicula Faits divers,
de Claude Auntan-Lara,

Publica el seu primer llibre Tric trac du ciel i la revista
Bilboguet.

Mort del seu pare. Deixa la companyia Dullin i entra a la
de Georges 1 Ludmilla Pitdeff. Correspondéncia amb Jacques
Riviére. L’Ombilic des limbes. Le Pése-Nerfs. Participaci6 a
les activitats del grup surrealista. Intervé al film de Jean
Painlevé sobre el Matusalemm, de Yvan Goll.

Participa en els films Graciella, de Maurice Vandal i Napo-
leon, d’ Abel Gance.

Fundaci6 del Théitre Alfred Jarry amb Robert Aron i Ro-
ger Vitrac. Trencament amb els surrealistes.

Participa en els films La passion de Jeanne d’Arc, de C.
Dreyer, Verdun, de L. Poirieu.
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1929

1930

1931

1932

1933

1934

1935

1936

1937

1938

1939
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L’Avt et la Mort. Treballa en els films L’Argent, de Marcel
I'Herbier i Tarakanova, de R. Bernard.

Darreres representacions del Théitre Alfred Jarry.
Descobriment del teatre balinés. Conferéncies «Sur le thés-
tre balinais» i «La mise en scéne et la Metaphysique». Film
L’Opéra de quat-sous, de G.W. Fabst.

Primer manifest sobre el teatre de la crueltat. Treball amb
Louis Jouvet. Film Les Croix de bois, de R. Bernard.
Conferéncia «Le Théitre et la pestes. Film Mater dolorosa, de
Gance.

Lectura de la seva obra La conguéte du Mexique i de Ricard
I, de Shakespeare a casa de Lise Deharme. Publica Helioga-
bale ou l'anarchiste couronné. Film Lilion, de F. Lang.
Estrena de Les Cenci al Théitre des Folies-Wagram. Recopi-
lacié dels textos que formaran Le théitre et son double.
Viatge a Méxic amb escala a La Havana. Conferéncies «Sur-
realisme et revolution», «L’homme contre le destin», «Le théi-
tre et les Dieuxs.

Intent frustrat de matrimoni amb Cecile Schramme. Viatge
a Irlanda. Després d’un internament conflictiu, és repatriat
d’ofici a Le Havre. Internament. )

Es publica Le Théitre et son Double. Es traslladat de Le
Havre a Sotteville-les-Rouen.

Internament a I'hospital de Ville-Evrard.

1942-1945 Internament a I'hospital de Rodez. Es publica Voyage

1946

1947 -

1948

au Pays des Tarabumaras. Tractament amb electro-shok.
Torna a Paris i a 'activitat. Es publiquen Lettres de Rodez i
poemes a La Rue, Les Quatre Vents, Les Cahiers du Sud,
L’heure Nouvelle. Pensa muntar al Vieux Colombier Les
Bacants, d’Euripides.

Conferéncia al Vieux Colombier «Téte a téte». Exposa di-
buixos i llegeix poemes a la galeria Pierre. Escriu i publica
Van Gogh le suicidé de la societé,

Prepara I’emissié radiofdnica Pour en finir avec le jugement
de Dieu, que sera prohibida. El 4 de marg és trobat mort al
peu del seu llit.
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ANTONIN ARTAUD, Oeunvres Complétes (16 volums). Ed. Gallimard,
Paris 1961 i 1980.

Les obres relacionades amb el teatre es concentren als volums
seglients:

Volum II: L’Evolution du décor — Théitre Alfred Jarry — Trois
oenvres pour la scéne — Deux projets de mise en scéne — Notes
sur les Tricheurs de Steve Passeur — Comptes rendus — A propos
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- Volum IV: Le Théitre et son Double — Le Théitre de Séraphin — Les
Cenci — Dossier du Théitre et son Double — Dossier des Cenci.

Volum V: Autour du Théitre et son Double — Articles & propos du
Théatre de N.R.F. et des Cenci — Lettres — Interviews — Do-
cuments.

De Le Théitre et son Double hi ha una traduccié catalana de Ramon
Barnils (£l teatre i el seu doble, Ed. Anagrama, Barcelona, 1970)
i una castellana (E! teatro y su doble, Editorial Sudamericana,
Buenos Aires 1977.)

De Trois oenvres pour la scéne hi ha una traduccié castellana (Tres
piezas cortas, Editorial Fundamentos, Madrid 1972.)

ESTUDIS
Alguns dels textos que incideixen totalment o parcialment en 'ac-
tivitat teatral d’Antonin Artaud: '

BARRAULT, JEAN-LOUIS, Mi vida en el teatro, Editorial Fundamentos,
Madrid 1975.
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crueltat: 29, 40, 46

dadaisme: 18, 59, 60
dansa: 34
decorat: 14, 15, 22, 24, 28, 37, 42, 45
didleg: 36
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escenografia (vegeu decorat)
esdeveniment: 21, 22

espai_:_,?O, 37,52, .53 59
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espai teatral: 43, 44
espectacle integral: 45
experimentalisme: 59, 61

gest: 24, 34, 35, 36, 37, 42,.46, 52, 53
gratuitat: 32

happening: 60

identificacid: 49

iHuminacio: 22, 28, 40, 42, 43, 44, 46
Husid: 16, 19, 20, 22, 23, 28, 44
improvisdcié: 35

interpretacié: 46

jeroglific: 41, 45, 49

llenguatge articulat: 36, 37
llenguatge teatral: 41
llenguatge xifrat: 46

magia: 25, 49

maniqui: 40, 44, 45

marxisme: 17

mascara: 40, 41, 44, 45
metafisica: 15, 34, 36, 37, 46, 52
mimetisme: 14

misticitat: 14, 16, 25

moviment: 35, 37, 40, 46, 52, 53
moviment surrealista: 17, 18, 27
music-hall: 15

musica: 34, 35, 36, 37, 40, 42, 53

objectes: 24, 28, 39, 40, 41, 42, 44, 45
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pantomima: 34

paraula: 19, 23, 36, 41, 42, 49, 53
participacié: 16



pedra filosofal: 38

personatge: 32, 33, 39, 46
pintura: 15

poesia: 49

public: 16, 19, 20, 22, 43, 46, 49
purificacié: 15

quotidianitat: 15, 38

reteatralitzacio: 14, 15

revolucid, revolucionaris: 17, 18, 26
ritme: 35, 42, 46

ritual teatral: 21, 40, 57, 59

signe: 41

simbol: 38, 39, 41

so, sorolls: 37, 42, 52, 53
somni: 25, 27, 41
surrealisme: 17, 18

teatre balinés: 34, 35, 36
teatre d’idees: 61

teatre de I'absurd: 58
teatre de la crueltat: 29, 39, 40
teatre existencialista: 58
teatre occidental: 36
teatre oriental: 36

teatre psicologic: 34, 40
teatre pur: 19

teatre sagrat: 49

temps: 37, 49

text: 14, 16, 23, 41, 45, 59
tradicié: 14

versemblanga: 16, 20, 22
vestuari: 19, 22, 40, 43, 46
veu: 33, 35, 59
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Faits divers: 12
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Garcia, Victor: 58
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Samourai ou le Drame du sentiment: 29
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Shelley: 51
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Stanislawskij: 11

Stendhal: 51

Strindberg: 27, 29
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