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1 fin del milenio nos inserta

en un periodo de mutacién,

donde cambian las perspec-
tivas en la percepcién de nuestro
entorno, se desintegran paradig-
mas consagrados, se trastocan es-
quemas de pensamiento social. Se
arguye que entramos enunanueva
edad media donde la unidimen-
sionalidad vuelve a reinar, o bien |
que estamos en un renacimiento
querecodifica todaslos referentes
culturales anteriores parareelabo-
rarlos... descubriendo en todas las
manifestaciones fragmentos de nuestras expresio-
nes imaginarias. Indiscutiblemente se sefiala un
cambio en el espiritu de la época. Y la escena,
reflejo, abstraccion o gran inconsciente del entor-
no, acusa el recibo de las oleadas de la historia.

En todos loscédigos del lenguaje teatralyen
los sentidos de los creadores se manifiestan los
ecos de fin de siglo.

Dentro de la pluridimensionalidad de la tea-
tralidad, uno de los efectos que se percibe es el
quiebre de la verdad escénica de las formas de
representar heredadas, en tanto dogmas.

La verdad escénica es la esencia de un mo-
delo que nos entrega una metodologia para la
representacion, es la fe en la cual se apoyan sus
discipulos y seguidores. Asi, una de las desrup-
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ciones mds criticas que puede pro-
ducirse en la existencia de una for-
ma de representar es la desinte-
gracién de su verdad escénica, que
va intimamente relacionada con el
quiebre de postulados ideoldgicos
o artisticos en los cuales se susten-
ta.

La pérdida de la verdad en
los modelos de representar la rea-
lidad afecta la integridad del len-
guaje teatral: la estructura narrati-
va del texto, la estética, su manera
de ordenar los signos y, 1o mas
fundamental, la forma en que un actor debe inter-
pretar la emocién y los jeroglificos gestuales que
esto conlleva.

Desde otro 4ngulo, la experiencia de la des-
integracién de las verdades ideoldgicas nos de-
muestra que el quiebrede una verdadimplicael fin
de un poder, de un pensamiento y de formas de
hacer, en este caso, el artistico.

El accionar teatral de la modernidad se cen-
tr6 en la reproduccion de modelos, y en el caso
chileno, estuvo mayoritariamente centrado en los
de Stanislavsky, Brecht y en el llamado teatro
pobre o popular.

Los modelos se agotan al estar encerradosen
dogmas artisticos predefinidos y se distancian del
espiritu de época que los envuelve. Hay que sefia-



lar que el método stanislavskiano fue la reaccién
a la pérdida de 1a verdad escénica del accionar
teatral precedente (el teatro de divos). Y el método
brechtiano, una alternativa frente a la verdad
escénica del teatro denominado burgués.

La pérdida de credibilidad en las fotocopias
de los modelos precedentes se manifiesta en una
lectura irénica de su estética, donde los artificios
del modelo quedan desvelados, lugares comunes,
y no digeridos en su verdad por el espectador, al
transformarse en arquetipos que desmitifican lo
representado.

Un actor en malla negra moviendo sus bra-
z0s para imitar un 4rbol, si alguna vez fue signo
innovador, el cambio de percepcién lo transforma
en una interpretacién ingenua, asi como la voz
ronca del galédn o el efecto sonoro y grave de la
distanciacién brechtiana. Es el mismo proceso
que sentimos al ver nuestras antiguas fotografias
y sonreir por encontrarnos tan inverosimilmente
vestidos.

Pareciera que los modelos, al perder su ver-
dad escénica originaria, hoy ya sélo tienen efecto
en forma de parodia o de pseudo.

De ahi que una tendencia basica formal en
la reestructuracion es la instauracién de un ludis-
mo de lo teatral frente a lo teatral. Un ludismo que
desintegra los modelos precedentes y vuelve a
disfrutar con ellos de la misma manera que pode-
mos disfrutar con una pelicula de terror del cine
mudo o un Ben-Hur. Ya no es su verdad origina-
ria la que nos cautiva sino su relectura, en la que
subyace una especie de autoandlisis sobre nues-
tras ilusiones anteriores.

Pero la verdad escénica hoy, ;bajo cuél
modelo se encuentra? ;Dénde estd la nueva meto-
dologia para aprehenderla y reproducirla, dénde
estdn los textos que enseifian a actuar y a escribir
deacuerdoalanueva verdad? Y como la bisqueda
de la nueva utopia social es inexistente, en tanto
arquetipo o modelo, la verdad escénica se ha
vuelto esquizofrénica... al no responder ya a un
ente unitario ni a modelos org4nicamente estruc-
turados. Instante predilecto, ya que al derrumbar-
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se las grandes verdades, desaparecen los limites
que estas mismas crearon, dejando abierto el ca-
mino a una teatralidad centrada en la creacién
artistica y en la verdad que existe tan solo para y
en el interior del autor y creador teatral. Este
vuelve sus sensibilidades hacia su propia autoria,
teniendo como referente toda la tradicién cultural
en la cual est4 inserto, sin tener que legitimar su
creacion o adecuarse a un modelo imperante,
presion artistica que ejercia la estructura colecti-
va de la modernidad.

Esto no niega la validez de los métodos
anteriores, solamente que, en el nuevo contexto,
se desdogmatizan, permitiendo su reelaboracién
como parte de una tradicién general. Pero, ya no
como fundamento de una verdad escénica, ésta
entra ahora en el mosaico de la esquizofrenia.

La reelaboracién del lenguaje escénico a
partir del quiebre de las grandes verdades llevé a
la preponderancia del director, en tanto generador
de estéticas y estilos y por su relacién directa con
lo espectéculos, al desestructurar y reelaborar los
textos dramaticos.

De ahi se pens6 que la profecia de que al dos
mil llegaras pero del dos mil no pasaris, estaba
especialmente dirigida al rol del dramaturgo. En-
tra la dramaturgia escrita en una crisis frente a su
verdad escénica, en una crisis temdtica al desapa-
recer las pasiones ideoldgicas, sicoldgicas y en
una crisis de estructura frente al quiebre de los
modelos organicos.

El actual contexto permitird que el drama-
turgo se libere de las exigencias derivadas de los
modelos anteriores, a su vez que del compromiso
social impuesto y preestablecido en su forma y de
la obligacién del decir trascendente.

Hoy, lo trascendente navega en el mundo
invisible de los sentidos. El gran inconsciente
colectivo se ha sumergido, donde el tema trascen-
dente que mueve las pasiones colectivas se ha
vuelto a su vez esquizofrénico.

Necesariamente el dramaturgo, inserto en
las mutaciones de este fin de siglo, generar4 textos
y se relacionard directamente con ese espacio que



carga solitariamente dentro de las paredes de su
craneo.

La teatralidad asi ha quedado remitida a su
formato tinico y abstracto que es el espacio. El
espacio como ente primero, donde los jeroglificos
gestuales del actor, su kinésica, la manifestacion
de su emocion, se desarrollan sin estar ligados a
dogmas o formas de interpretacién. El espacio se
lee, se piensa, se reconstruye, se representa, €s
lugar de encuentro de todas las artes, pléstica,
danza, arquitectura, fotografia, etc.

Necesariamente la estructuracion de c6di-
gos dentro del espacio conlleva a la formulaci6n
de iméagenes abstractas, ideolégicas, simbdlicas,
generando un lenguaje subtextual, pluridimen-
sional y autoral. Potencializado con la palabra del
texto escrito, que a su vez es imagen, esta simbio-

sis semantica entre la poética del espacio y la del
texto dramatico predice el resurgimiento del dra-
maturgo.

Para finalizar esta serie de reflexiones, po-
demos decir que los cambios de perspectiva de
este fin de milenio generan un resurgimiento de la
teatralidad, en este caso, la chilena, que yano cen-
trar4 su expresion en el factor de recrear o fotoco-
piar los modelos A 0 X, sino en generar una auto-
ria a partir de su confrontacién imaginaria con el
espacio escénico.

El paso de la fotocopia a la autoria es un
instante predilecto para la reformulacién del tea-
tro latinoamericano, posibilitando realizar pro-
fundas transformaciones en nuestras maneras de
ver, pensar y transgredir.
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