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EL UNO, EL OTRO.


El teatro contemporáneo heredó un conflicto mimético polarizado ampliamente entre lo que podríamos llamar el lenguaje del cuerpo (Artaud) y el lenguaje de las palabras (Beckett ). Es bien conocida la afirmación de A. Artaud, según la cual el teatro sería el último medio para llegar directamente al organismo; aspecto particularmente importante en una coyuntura histórica que asistía a la multiplicación de las mediaciones técnicas y a la masificación del gusto, en un continuo empobrecimiento de la experiencia. La argumentación artaudiana, sin embargo,  no dejó ella misma de enredarse en la búsqueda de un “mimetismo mágico”, aún cuando recurrió  al lenguaje más punzante para amplificar el Ethos revolucionario perseguido en el teatro de la crueldad. Tanto su deseo vital de una acción violenta e inmediata, como su pretensión de liquidar  la falsedad atribuida  al psicologismo burgués  se contrastaron con las aporías de la representación. Esta (in)viabilidad  moderna y contemporánea de un encuentro pleno del ser es especialmente dramatizada en el territorio del lenguaje por S. Beckett (más enfáticamente por el Beckett tardío). Su obra pone en causa los presupuestos logocéntricos de la vieja fábula aristotélica,  exhibiendo la disonancia entre el lenguaje y el sujeto, cuestionando la “verdad” de la efabulación  orgánica, al recurrir a sucesivas interrupciones, repeticiones y oposiciones. Ahora, el pequeño pero estimulante texto de Jacinto Lucas Pires  (JLP) aquí reunido, con el título Um, outro (2001), nos convoca precisamente para este territorio de verdad y de falsedad, de encuentros y desencuentros, en fin para el paso del dilema entre lo hablado y lo escrito.


Autor de cerca de una decena de textos para teatro, publicados y llevados a escena entre 1997 y 2003, JLP viene construyendo una de las dramaturgias portuguesas más sólidas de la nueva generación. La forma de sus textos sintoniza frecuentemente con la estructuración segmentada que recorre parte importante de la  dramaturgia contemporánea. Su espectro temático es marcadamente urbano, mobilizando personajes que  lindan con tipologías sociales algo desencuadradas, la mayor parte de las veces en situaciones de pérdida y deriba. En títulos como No fundo no fundo (2002)
 y Coimbra b (2003), el autor explota las virtudes dramáticas de un elenco bastante concentrado (a que no serán ajenas las contingencias de la producción teatral), entregando las réplicas a dos figuras únicamente.  En este juego a dos, el escrito del desencuentro vivido entra en la relación entre un elemento masculino y un elemento femenino, ya mencionado de forma estratégicamente abstracta (Hombre-Mujer), ya mencionado de hecho (Alexandra-Floriano).


En Coração transparente
 (2002), otro texto que da testimonio de la fortuna actual de las formas breves –JLP escribió también la pieza en un acto Ensaiar Nosdrowsky
, en 2002-  la concentración del elenco se traduce en un monólogo que nos importa destacar, por tener la particularidad de exagerar el componente metalingüístico que emerge en algunos puntos de su dramaturgia. El inicio de dicho componente en esta pieza atribuye a la “voz” una autoridad fundadora que simultaneamente aprisiona y liberta al sujeto respecto al lenguaje. Más que reproducir el mundo las cosas que verbaliza la “voz” constituyen materia que la misma voz se hace cargo de introducir a través del lenguaje y dentro del lenguaje. Recordemos: “Voz. Una voz. Mi voz. Mi voz se pone a hacer palabras, y de repente me encuentro en medio de las cosas que esas palabras son...”. La tematización del lenguaje se da en otras piezas hasta retroceder a la entropía informativa multicultural que en Os días de hoje
 (2003) adquiere la forma redundante de una dicción babélica. La que es tal vez su pieza más impactante, titulada Escrever, falar
 (2001), es también un tratado sobre las traiciones del lenguaje, sobre la insustentabilidad de una mirada interminable que prescindiese de las palabras: “Pero digamos que ellos no soportan mirarse sin el engaño de una palabra durante mucho tiempo”.


El breve diálogo Um, outro parte de una situación enunciativa que, entre otras cosas, cuestiona la retórica de la presencia asociada al teatro. El escenario, dicho sea de paso, siempre tuvo una especial propensión a imaginarse como un lugar físico, como una materialización única de la presencia, aprovechando el aval  de verdad corporal  anticipado por la carne de los actores. El poder de la retórica presencial sigue siendo históricamente tan fuerte como para conseguir migrar desde la condición  física de los rituales antiguos hacia la configuración teológica de la escena clásica: el espectador común asistió durante siglos al desplazamiento de una “verdad” con origen en el autor, pasando después al texto, terminando finalmente en boca del actor. En Um, outro, la crisis de esta promesa de verdad se da en el origen textual. En el texto de JLP, esta crisis traduce, sin distinción, un enfriamiento de las relaciones humanas y la decadencia de la fundamentación estructural “autor-texto”, en  donde tradicionalmente  siempre fue negociada la autoridad de la voz del espectáculo.


Um, outro aparenta ser un diálogo entre Nicolau y Hugo, los dos personajes que asumen el discurso. Pero el diálogo, siendo formalmente una garantía del carácter absoluto y no mediador del género dramático, es aquí sometido a un acto doble de sabotaje, pues los personajes no dialogan propiamente entre si: ellos suplen a través del comentario la mirada  del espectador, orientándola para un lugar  a que sólo ellos tienen acceso visual. De hecho, los personajes nos dicen lo invisible, cuentan, describen el movimiento y el gesto de los otros dos personajes que, en un tercer nivel se constituyen como réplicas ausentes de los dos que los verbalizan. En lugar de actuar como personajes, Nicolau y Hugo hablan de la acción silenciada de terceros. De este modo el texto contradice el presupuesto etimológico que asocia el teatro (théatron) al lugar donde se ve. La mirada que suple la razón es aquí una mirada degradada en su ontología ya que es reconducida al estatuto de los personajes, quienes la devuelven en sucesivas réplicas, por consiguiente, definitivamente bajo la forma mediadora del lenguaje. En Escrever, falar esta insatisfacción en relación al lenguaje, va a situar a alguien caminando “por la ciudad pensando no con palabras, sino con las manos desamparadas, con los ojos anegados, con el cuerpo.


Pero al final ¿qué ven los personajes? Ellos mismos tienen dudas. Se cuestionan mutuamente con respecto al movimiento de las figuras ausentes. Lo que nos describen comienza con la imagen de la entropía: las figuras observadas ”andan en círculo”, se paran frecuentemente, tropiezan “con sus propias piernas” de modo ridículo, se parecen a “boxeadores de antaño”. Constantemente moduladas por “casi”,  “pero” “tal vez”, las afirmaciones distan mucho de ser categóricas. Sin embargo, al final, la separación y la caida por el tropiezo parecen anunciar un encuentro redentor. Nicolau describe la escena en términos reconciliadores y absolutos: “Le da la mano y tira de él para que se levante. Y él sigue entero, serio. Todo va bien”. Pero cuando el desenlace redentor casi se confirmaba, una pregunta final viene de nuevo a matizar el encuentro con una restricción definitiva. Hugo remite a la unidad presentida a la lentitud afásica de dos figuras separadas,   todavía y siempre Um, outro. Hugo concluye: “Despacio, vayamos despacio. Despacio: el uno, y el otro”.
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� En lo hondo en lo hondo.


� Corazón transparente.


� Ensayar a Nosdrowsky.


� Los días de hoy.


� Escribir, hablar.





