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Parodia en la Heptalogia de Hieronymus Bosch de
Rafael Spregelburd

Sophie Gander Université de Genéve

Ladramaturgia de Rafael Spregelburd, joveny prolificodrama-
turgoargentino, esrepresentativa de ciertorumbodela produccion
teatral en el Buenos Aires actual. El interés de su obra reside tam-
bién en el hecho de que Rafael Spregelburd no es s6lo un dramatur-
go de escritorio, sino también un actor y un director: se trata de una
escritura de «teatrista», vocablo que se difundi6 en el campo tea-
tral bonaerense en los tltimos quince afios para designar «al crea-
dor que no se limita a un rol teatral restrictivo (dramaturgia o
actuacioén o direccién o escenografia, etc.) y suma en su actividad
elmanejo de todos o casi todos los oficios del arte del espectaculo»!
Por otra parte, Spregelburd es un teérico licido del quehacer tea-
tral y el traductor de autores europeos fundamentales para la evo-
lucién de la dramaturgia contemporanea, como Steven Berkoff,
Harold Pinter o Sarah Kane.

La generaciéon de dramaturgos a la que pertenece Spregelburd
fue rotulada por la critica con el nombre de «teatro de la desinte-
gracién»2. El concepto de parodia intertextual, la dimensién lidica

© Boletin Hispdnico Helvético, volumen 11 (primavera 2008).

1 Jorge Dubatti, «Micropoéticas. Notas sobre la dramaturgia de Daniel
Veronese», en Jorge Dubatti (ed.), Nuevo Teatro Nueva Critica, Buenos Aires, Atuel/
Teatro, 2000, pag. 43.

2 Osvaldo Pellettieri, «Introduccién. El teatro portefio del afio 2000 y el teatro
del futuro», en Osvaldo Pellettieri (ed.), Teatro argentino del 2000, Buenos Aires,
Galerna/Fundacién Roberto Arlt, Cuadernos del GETEA (Grupo de Estudios de
Teatro Argentino e Iberoamericano), no 11,2000, pags. 19-23. Entre los dramaturgos
del «teatro de la desintegracién»se puede citar a Daniel Veronese (1955), Beatriz
Catani (1955), Sergio Bizzio (1956), Patricia Zangaro (1958), Marcelo Berttuccio
(1961), Javier Daulte (1963), Ignacio Apolo (1964), Alejandro Tantanian (1966), Luis
Cano (1966), Bernardo Cappa (1969), Rafael Spregelburd (1970), Federico Leén
(1975).
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del teatro, la idea de extrafiamiento (el V-Effekt brechtiano) y el rol
catartico del humor y de la risa son las direcciones que toman sus
indagaciones teatrales. Las obras de Spregelburd conectan con el
tipo especifico de teatro que reivindican otros autores de su
generacion, pero se encuentran también influencias de dramaturgos
argentinos de las décadas anteriores?®

Particularmente sensible a partir de la crisis de 2001, se basa la
tendencia actual de estos autores a acercarse al hiperrealismoen la
opinién de que lo dramético no consiste en pura mimesis, sino en
marcar «los limites entre el mundo representado y la vida
cotidiana». Paradéjicamente, parallegar al efecto de extranamiento
y desencadenar la reflexion que llevard a desenmascarar el
simulacro de la representacién referencial, hay que acrecentar el
efectoderealidad, es decir, «buscar una organicidad nonaturalista,
no «como si fuera», sino «lo que es» >>4_ De la misma manera, a partir
de una «intuicién primera, axiomatica y arbitraria», Spregelburd
trata de «naturalizar lo arbitrario», para «dotar de organicidad a
aquello que s6lo es — en principio — caos, desorden y mentira», alo
largo de un proceso de reescrituras que:

Requiere de un procedimiento de indagacién de lo complejo.
Una infinita red de causas, efectos, ejemplos y espacios totalmente
vacios de significado, que por aparecer en 6rdenes alternativos,
cadticos, irracionales o fraccionarios, comienzan a establecer una
«sensacién de organicidad compleja». Como en los organismos
vivos. Esta idea de «complejidad» (...) ha reemplazado para mi las
tradicionales preguntas teatrales, que casi siempre oscilan entre
dos rieles paralelos tradicionalmente rigidos: el parecido con la
realidad (realismo) versus la construccién de una realidad aparte
(absurdismo). (...) Mi teatro oscila entre dos polos aparentemente
incompatibles: un polo que - a falta de otro nombre - decido llamar
«ficcién pura», y otro que — sigo sin encontrar nombre - tiene que
ver con la ficcionalizacién inmediata, apresurada, casi torpe, de

3 Los autores de la neovanguardia absurdista de los ‘60, Griselda Gambaro
(1928) y Eduardo Pavlovski (1933), y los de la neovanguardia de los ‘80, Roberto
Villanueva (1930-2005), Mauricio Kartin (1946), Ricardo Monti (1944), Ricardo
Bartis (1949), los directores Kive Staiff (1927), Jorge Petraglia (1927-2004), Rubén
Szuchmacher (1951). Osvaldo Pellettieri, «La puesta en escena argentina de los '80:
Realismo, estilizacién y parodia», en Osvaldo Pellettieri (ed.), Teatro argentino de los
'90, Buenos Aires, Galerna/Revista Espacio, Cuadernos del GETEA (Grupo de
Estudios de Teatro Argentino), n° 2, 1992, pags. 23-24.

4 Ménica Vifiao, citada por Patricia V. Fischer (coord.), «Teatro y crisis», en
Osvaldo Pellettieri (ed.), Teatro argentino y crisis (2001-2003), Buenos Aires, Eudeba,
2004, pag. 227.



aspectos puntuales de la «realidad». La aparicién stibita de una
referencia concreta, asquerosamente concreta, real, de un elemento
equis denuestra vida politica, en medio de un contexto salvajemente
ficcionalizado, ya aceptado como remoto e irreal, suele ser una de
mis marcas de yerra®

1. LA DESVIACION EN LA CONSTRUCCION DE LA HEPTALOGIA

Spregelburd ha intentado transferir este principio vital cadtico
a la escritura de la serie de obras de la Heptalogia de Hieronymus
Bosch, cuya estructura compleja («]los mundos simples no me inte-
resan, me atraen los mundos erraticos, sin una orientacion clara»ﬁ)’
con sus centros de perspectiva miiltiples y desviados, tiene que
traducir la impresién de un orden pervertido.

Esta Heptalogia de Hieronymus Bosch es un proyecto desme-
surado, «excepcionalmente pléstico y completo»’, que fue iniciado
en 1996. Se han publicado hasta la fecha las cinco primeras partes
del ciclo: I. La inapetencia (1996), II. La extravagancia (1997), III. La
modestia (1999), IV. La estupidez (2001) y V. El pénico (2002)8. Se
estrenaron las dos tltimas partes, V1. Laparanoiay VII. La terquedad,
en abril y mayo de 2008.

La Heptalogia se inspira en un cuadro de Hieronymus van
Aecken (alias El Bosco, ~1450-1516) que se encuentra actualmente
en el Museo del Prado de Madrid. La obra, fechada hacia 1475-
1480 y titulada Tablero de los Siete Pecados Capitales y de las Cuatro
Postrimerias (o Tabla de los Siete Pecados), es una de las obras tem-
pranas del pintor. [Ver imagen en pdgina siguiente].

A partir del Tablero, Spregelburd empezé a indagar en la
estructura de esta pintura para configurar la estructura de una

> Respuestas de Rafael Spregelburd al cuestionario de Jorge Dubatti para los
«Prélogos» al libro que recogeré sus tiltimas obras: Acassuso, Liicido, Bloqueo, Buenos
Aires, todas escritas y estrenadas entre 2007 y 2008. Documento comunicado por
Rafael Spregelburd. No publicado.

6 Cecilia Hopkins, «El sentido comiin es mi enemigo» (entrevista a Rafael
Spregelburd con motivo del estreno de su obra El pdnico), Pdgina /12, Espectéculos,
12/03/03.

7 Rafael Spregelburd, citado por Martina _ernd, «Heptalogia de Hieronymus
Bosch / Preguntas para revista checa» («K_es_ané v__i, _e lidé jsou od Boha
odd_lovéni sv_mi h_ichy»), documento comunicado por Rafael Spregelburd. No
publicado en castellano.

8 Rafael Spregelburd, «I. La inapetencia», «II. La extravagancia», «IIl. La
modestia», en Heptalogia de Hieronymus Bosch/1, Buenos Aires, Adriana Hidalgo,
1996; «La estupidez / El pénico», en Heptalogia de Hieronymus Bosch/2, Buenos
Aires, Atuel, 2004.
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serie de obras, si bien admite, ahora que las ha terminado, que
«sblo tenia la estructura externa: siete obras independientes, pero
con intertextualidades, siete titulos arbitrarios, siete pecados.
Nada mas. (...) Cada nueva obra me fue sugiriendo su pecado
mientras la escribia»’. Lo que més llamd la atencién de Spregelburd
en el Tablero fueron las particularidades técnicas del lenguaje
pictérico peculiar del Bosco, que se empefi6 en transferir a su
escritura dramatica: el «atentado del fondo contra la figura» y la
«actitud activa del espectador», que supone un movimiento «ligado
intimamente con el teatro»'?. Se puede asimismo reconocer aquila
aplicacién de algunos de los procedimientos tedricos de
Spregelburd!!. Por otra parte, su tarea de traductor le ha llevado
a interesarse por el proceso de la traduccién como matriz de ins-
piracién. Para indagar en «la teatralidad de lo no teatral»'2 y llegar
a inventar un sistema lo bastante complejo como para constituir
un nuevo lenguaje, aplica a su escritura la idea de «traducir» un
contenido de un medio a otro:

La obsesion de traducir algunos aspectos técnicos del pintor
empez0 a hacer carne en mi. No hay grandes diferencias para mi

® Rafael Spregelburd, citado por Martina ®emna, «Heptalogia de Hieronymus
Bosch / Preguntas para revista checa», art. cit.

10 Rafael Spregelburd, «Nota del autor a la presente edicién», en Heptalogia de
Hieronymus Bosch/1, op. cit., pag. 5.

11 Rafael Spregelburd, «Apéndice I: Procedimientos», en Fractal, una especulacion
cientifica, creacion colectiva, Buenos Aires, Libros del Rojas, col. Dramaturgia, 2001,
pags. 111-125.

12 Jorge Dubatti, «El teatro de Rafael Spregelburd: de la realidad lingtiistica a
lo real metafisico», en Teatro (revista digital), CELCIT, segunda época, afio 15, n° 28,
2005.



entre «escribir» y «traducir». Traducir implica pasar un contenido
que se expresa en un lenguaje determinado a otro. Siendo el
lenguaje de origen y el de destino diferentes, existen en el corazén
de cada uno de ellos operaciones, técnicas y significantes
completamente particulares. Escribir teatro es también traducir el
lenguaje de las intuiciones, pulsiones, ideas, apariciones
inesperadas, imégenes internas, etc. a un lenguaje que todavia no
existe, pero que una vez terminada la pieza creara todas estas
interrelaciones entre signos que constituyen lo que entendemos
por lenguaje®

Asi que Spregelburd puede afirmar que «en el centro de mi
modesta Heptalogia no esta Dios. Esta — creo yo — el lenguaje. (...)
Creo que es justo que en ese 0jo vacio que estd en el centro ubique
al lenguaje»!*. Otro principio estructura la obra, el principio de
construccién espacial por desviacién. De hecho, en el cuadro del
Bosco, los rayos que parten del centro (el ojo de Dios en el centro
del que se halla la llaga de Cristo) son todos excéntricos® vy,
ademés de crear una circulacién - y un desciframiento — del
sentido, remiten a los conceptos de limite, de zona de frontera, de
periferia, de mestizaje y de asimetria, conceptos muy afines a toda
la Heptalogia'®.

13 Rafael Spregelburd, «Nota del autor a la presente edicién», en Heptalogia de
Hieronymus Bosch/1, op. cit., pags. 5-6.

14 Rafael Spregelburd, citado por Martina ¢rn4, «Heptalogia de Hieronymus
Bosch / Preguntas para revista checa», art. cit.

15 Eduardo del Estal, «La Tabla de los Pecados, del Bosco», en Rafael Spregelburd,
«Nota del autor a la presente edicién», Heptalogia de Hieronymus Bosch/1, op. cit.,
pag. 16.

16 Rafael Spregelburd, citado por Martina _ern4, “Heptalogia de Hieronymus
Bosch / Preguntas para revista checa”, art. cit. Esquema, en Rafael Spregelburd,
“Nota del autor a la presente edicién”, Heptalogia de Hieronymus Bosch/1, op. cit.,
pag. 15.
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Una primera desviacién espacial que se transfiere al lenguaje
es la lectura ambigua que cada una de las obras de la Heptalogia
propone de uno de los pecados capitales ilustrados por El Bosco:
la inapetencia corresponde a la lujuria, la extravagancia a la
envidia, lamodestia alasoberbia, el panico ala pereza, la estupidez
a la avaricia, la paranoia a la gula y la terquedad a la ira.

Se ve de inmediato el desfase que hay, por ejemplo, entre la
lujuria y La inapetencia. La condena aparente del pecado capital de
la lujuria se sefiala por su casi ausencia, mientras que el pecado de
la gula es el que parece méas obvio. El tema de la lujuria sélo se
vislumbra por medio de alusiones. Sin embargo, el limite de la
lujuria equivale mas a una abstinencia disimulada o a una ausencia
total de deseo que a los fantasmas sexuales de los protagonistas.
Esta presentacién contradictoria del pecado hace también que la
culpa recaiga indirectamente en el pecado de la gula, al que simula
por antonomasia referirse el titulo. Pero, aunque otras relaciones
parecen a primera vista mds inmediatas, como la que hay entre La
modestia y la soberbia, la oposicion no vale al final, puesto que se
trata de una falsa modestia muy cercana al pecado de soberbia.
Spregelburd se propone, ademads, extraviar «el diccionario de la
modernidad»:

La serie estd escrita como si se apoyara en un diccionario que se
hubiera perdido. Asi veo yo al Bosco. En cada una de las fibulas
morales sobre los distintos pecados, cada objeto parece estar
elegido por la mano del enciclopedista (...). Sin embargo, el tiempo
haidoerosionandolasignificacién automética de muchos simbolos,
y el diccionario medieval es una incgnita. Ese misterio es mi
llama. Ese vado permite las operaciones légicas del pensamiento.
(-..) He escrito estas obras como si yo mismo hubiera extraviado el
diccionario de la modernidad. Entonces se produce para mi el
fenémeno buscado: el extrafiamiento. Son también obras
profundamente morales, y al igual que El Bosco, me he encargado
deponerles titulo(...), formas dela desviacién, de alguna desviacién,
y por lo tanto, de alguna ley. No hay broma en la eleccién de los
titulos. No hay ironia. No «quieren decir» lo contrario de lo que
dicen?’.

Estas desviaciones provocan deslizamientos hacia los limites
inestables entre el bien y el mal, o0 entre uno y otro pecado, y estdn

17 Rafael Spregelburd, “Nota del autor a la presente edicién”, en Heptalogia de
Hieronymus Bosch/1, op. cit., pags. 8-9.
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amenudo figuradas por metaforas marginales o detalles a primera
vista inocuos que van paulatinamente tomando sentido, pero de
los que el significado puede verse cambiado en el tiltimo momento.
El esquema de las obras prescinde del «contrato del pacto
introduccién-nudo-desenlace»!®, para tratar de provocar golpes
deefecto, graciasala «catastrofe» (la causasin efecto), traicionando
asi el horizonte de expectativas del espectador por medio de
asimetrias que desvien la forma pura, acabada®.

2. LA PARODIA COMO DESVIACION Y DESMESURA

Estas desviaciones, a nivel tanto lingiiistico como tematico,
operan esencialmente por procedimientos estilisticos en relacion
directa con los que se usan en la parodia y que tienen mucho que
ver con los procedimientos de «mestizaje» cultural y genérico,
fundamentales en la dramaturgia de Spregelburd. Referirse a
procedimientos satiricos seria aun mas preciso. Es obvio que las
dos componentes delaséatira, esdecir, suintencionalidad moralista-
critica y su intencién cémica, se encuentran tanto en el Bosco como
enelciclode Spregelburd. Resultamasinteresante intentar primero
dar una idea de lo que es el concepto de sitira que configura las
obras literarias actuales. De hecho, algunos criticos empiezan a
retomar el viejo concepto de sétira para dar cuenta de cierto rumbo
de la escritura contemporanea. Mas concretamente, utilizan los
rasgos estilisticos de la satira para tratar de reunir bajo un mismo
concepto particularidades consideradas postmodernas de este
tipo de escritura, tales como la hibridacién o la oposicién centro/
periferia®.

La sétira, considerada en sus inicios como mero subgénero de
la comedia, ya no se puede catalogar como género, sino més bien
como impulsada por un «elemento transgresor, [que] presenta la
vida desde otra perspectiva (...) deformada o caricaturizada»?'. El
tono satirico se infiltra en cualquier género para destruir sus

18 Respuestas de Rafael Spregelburd al cuestionario de Jorge Dubatti para los
“Prélogos” de Acassuso, Liicido, Bloqueo, Buenos Aires, art. cit.

19 Rafael Spregelburd, citado por Martina ®érné, “Heptalogia de Hieronymus
Bosch / Preguntas para revista checa”, art. cit. Procedimiento del “atentado al
paradigma causa-efecto”, en Rafael Spregelburd, “Apéndice I: Procedimientos”,
en Fractal, op. cit., pags. 117-119.

20J0sé Vilahomat, “Lazarillo de Tormes: Preinstancias del discurso postmoderno
desde el sujeto hibrido”, en Parnaseo (revista digital).

21 Ibid.
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topicos y su «gran capacidad para absorber otros géneros»?
define entonces la satira como paradigma de la transgresion
genérica, como antigénero por excelencia, iinico modo para las
escrituras contemporaneas de superar el tépico del supuesto
agotamiento genérico.

En la época actual, existen «tendencias que vuelven al género
satirico (...) para dar una vision desordenada, negativa y/o
contestataria de la realidad»?. James Lépez propuso revisar el
concepto de satira — como el «eje comun que se puede encontrar
(...) como recurso que estructura el texto» — para aplicarlo a textos
«donde se combinan la moralidad y la ficcién para establecer una
relacién tensa con la realidad». El resultado del uso de la satira son
obras en las que se observa una «combinacion de moralidad y
ficcién, de compromiso con la verdad y a la vez carencia de
precisién ideolégica (o proyecto)»?.

Al enumerar las «técnicas reductivas» satiricas, aparece
claramente lasubversion que operasobre todas las formas literarias:
la absorcién y el sabotaje de los géneros; el uso extensivo de las
figuras retdricas de la exageracion y de la hipérbole; la profusién
tanto lingiiistica como escénica; el gusto por lo excesivo; el recurso
sistematico deladegradacion porla parodia y dela desvalorizacion
por la ironia; la destruccién del simbolo por la multiplicacion de
sus sentidos o la anulacién de su referente ideal; la ocultacién del
objeto de la burla bajo los procedimientos de distanciamiento y de
extraflamiento, asi como bajo sus modalidades indirectas
(alusiones, rodeos); el método del contraste entre dos érdenes
contiguosde realidad?®; o, finalmente, el dispositivode lasincresis,
«consistente en la presentacion de varios puntos de vista sobre un
objeto especifico». En sintesis, la satira «gusta de mezclar estilos,
asume diferentes niveles de realidad, adopta procedimientos de

22 Manuel Jofré, “Don Quijote de la Mancha: dialogismo y carnavalizacién,
didlogo socrético y satira menipea”, Revista chilena de literatura (version digital), n®
67, noviembre de 2005.

3 José Vilahomat, ““Lazarillo de Tormes: Preinstancias del discurso postmoderno
desde el sujeto hibrido”, art. cit.

24 James Lépez, “Los géneros menores y la novela latinoamericana actual:
funcionalidad narrativa y transformacién mimética”, Actos de las X Jornadas de
Estudios Culturales: Art, Literature, Criticism and Identity, México, julio de 2003.
Citado por José Vilahomat, “Lazarillo de Tormes: Preinstancias del discurso
postmoderno desde el sujeto hibrido”, art. cit.

5 Antonio Pérez Lasheras, Fustigat mores: Hacia el concepto de la sitira en el siglo
XVII, Zarragoza, Prensas universitarias, 1994, pags. 119-128. A partir de las propo-
siciones tedricas de la critica moderna.



ambigiiedad» e «incluiria (...) contrastes y combinaciones extranas
(tipicas de un manierismo) de estilos, discursos, experiencias y
géneros»%, aunque «actualmente, en la sétira, (...) la voluntad
correctora ha disminuido significativamente y en muchos casos ha
desaparecido»?, de ahi que el autor se abstenga generalmente de
ponderar o investigar las situaciones y que se conforme con
ridiculizarlas. Obviamente, los procedimientos satiricos que se
hanvenidoenumerando puedenaplicarse a unalectura transversal
de las obras que constituyen la Heptalogia, tanto a la perspectiva
distorsionada originada en el cuadro del Bosco como a los recursos
pardédicos usados por Spregelburd. Las obras de Spregelburd, sus
declaraciones teéricas sobre su concepcién dramética® y sus
montajes escénicos se corresponden casi perfectamente con estas
descripciones estilisticas.

3. PARODIA COMO DESMESURA Y DESVIACION EN LA ESTUPIDEZ

Una de las modalidades maés frecuentes de la parodia es la
desmesura. En La estupidez, quizés la obra mas excesiva de la
Heptalogia, la parodia de los intertextos extrateatrales (pintura,
cine, series televisivas, videoclip, publicidad...) se vale, para
ridiculizar las convenciones genéricas, del concepto de copia, en
su doble sentido de sobreabundancia y de imitacién. De hecho, la
parodia y la intertextualidad llegan en La estupidez a niveles de
desmesura nunca alcanzados en la obra anterior. Segun dice
Spregelburd:

La estupidez ha saltado todos los limites. En el centro justo de la
Heptalogia, sospecho que esta obra marca su punto mas alto. La
estupidez no conoce medidas. Su inusitada duracién (tres horas
veinte en nuestra version a toda velocidad), su apelacién al cine, su
engafosa apariencia de vodevil, su olor a pop-art, su extensién
infinita en cuanto campo teérico se la quiera incluir, hacen de esta
obra la mas desmesurada dentro de mi escritura. En una época en
la que todo se empobrece, y en un pais donde todo se reduce, La
estupidez es la explosion insensata pero articulada de un motor en

26 Manuel Jofré, “Don Quijote de la Mancha: dialogismo y carnavalizaci6n,
didlogo socrético y satira menipea”, art. cit.

% Anna Llucia, “Aproximacién al Origen de la Satira”, en Bitdcoras, (revista
digital).

28 Véase Rafael Spregelburd, «Apéndice I: Procedimientos», en Fractal, op. cit.,
pégs. 111-125.
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plenaebullicién, y —en suarmonioso desequilibrio—es inabarcable,
grosera y barroca, y busca dar por tierra con cualquier prejuicio
que mis actores o yo hubiéramos podido tener acerca de los limites
de lo actuable. Formato de road-movie, pero incémodamente
teatral, y estdticamente circular: un viaje sin kilémetros donde
cinco actores son hiperexplotados por una sola estructura
narrativa®,

La parodia se presenta ademds bajo sus dos aspectos
complementarios. En lo formal estalla la desmesura de las técnicas
de la exageracién: recurso de la multiplicacién de los personajes
llevado hasta su punto élgido (veinticuatro personajes para cinco
actores), duracién extensa que viola la tendencia hacia la
concentraciéon dramaética, multiplicidad y entrecruzamiento
constante de las lineas narrativas que impiden resumir la obra,
superposicion de los didlogos, exceso en lo escénico, escindido
entre dos espacios de actuacion, hasta saturarse el escenario de
detalles que escapan al espectador. En lo temético operan las
técnicas reductivas de la sétira, empequetieciendo a unos personajes
atrapados por su buiisqueda en pos del dinero facil que se puede
adquirir mediante el robo, el juego o el engafio. Se critican los
deseos vilmente mercantiles que estimulan la avaricia, gracias a la
trivializacion de los objetos comprados y a la intencién satirica de
algunos de los apellidos (Susan Price y Jane Pockett). Dicha
trivialidad se desenmascara mediante el contraste entre la
compulsién compradora dealgunos delos personajes y los motivos
humanistas que animan al cientifico Finnegan que descubrié una
ecuacion capaz de predecir el futuro.

Como recalca Spregelburd, «para que haya parodia debe
existir un modelo previo muy claro, que es tomado por una lente
deformante»®. En La estupidez, estos modelos son muchos. Hay el
modelo pictural, E! jardin de las delicias del Bosco, al que se hace
directamente referencia: uno de los pintores aludidos acometié
una «trilogia sobre paraiso, tierra y espacios inferiores (...) parodia
de la densidad metaférica de El Bosco»®'. Es més, es un cuadro que
estd en el centro de la intriga, un cuadro blanco, del que la imagen

2 Rafael Spregelburd, «Prélogo» a «La estupidez / El panico», en Heptalogia
de Hieronymus Bosch/2, op. cit., pag. 8.

30 Respuestas de Rafael Spregelburd al cuestionario de Jorge Dubatti para los
«Prélogos» de Acassuso, Licido, Bloqueo, Buenos Aires, art. cit.

31 Rafael Spregelburd, «IV. La estupidez», en Heptalogia de Hieronymus Bosch/
2, op. cit., pag. 56.



se estd borrando. Asimismo, este cuadro blanco representa el
poder de diseminacién de la ficcién, puesto que la falsa historia
que inventan los dos personajes encargados de vender el valioso
cuadro va a ser confirmada en unos de sus detalles, infirmada en
otros, pero también completada por los sucesivos compradores.
Por otro lado, el cuadro denuncia el teatro como falsificacién y
copia de la realidad, y recalca la mentira en el origen de toda
ficcion. Hay una duda irresoluble que hace vacilar la realidad y
revela que la historia contada es una historia generada a partir de
la ficcién y desde el simulacro. Es por esta misma tensién que
existe entre «ficcién» y «realidad» que se interesa Spregelburd.
Las cinco lineas narrativas de La estupidez se senalan por unos
motivos recurrentes que ponen en duda versiones anteriores,
gracias a pequenos detalles perturbadores. Si trata de desenmadejar
el ovillo de las lineas narrativas, el lector tendrd que dar con los
indicios dispersos que las hacen entrecruzarse, es decir, detectar
los motivos repetitivos que enlazan con las otras historias. En
cuantoalasucesién de escenas simultaneas, cuestionala dimension
temporal en el teatro. La duracién de tres horas y media de La
estupidez, formato inhabitual en una obra teatral, indica ya la
importancia de la problematica. Spregelburd pretende prescindir
de la claridad y de la concentracién del desarrollo lineal de la
accién, en beneficio de una estructura catastréfica expandida, en
la que «los acontecimientos se aceleran hasta el punto de que los
efectos preceden a las causas»®. La estupidez ataca la «idea de
condensacién»: «aqui nada estd condensado, todo esta expandido
y en un grado importante de pérdida de informacién en todas
direcciones»®. Ocurre ademds que la imagen de las «configura-
ciones arborescentes»* de la narracién — un equivalente de la
estructura rizomatica deleuziana — corresponde a la idea de que
los personajes, préfugos o turistas transitando por moteles de las
afueras de Las Vegas, se hallan en el medio de una red densa de
rutas y autopistas. Esta representacién surge del formato «road

32 Procedimiento del «atentado al paradigma causa-efecto», en Rafael
Spregelburd, «Apéndice I: Procedimientos», en Fractal, op. cit., pag. 118.

33 Rafael Spregelburd, citado por Carlos Pacheco, «Spregelburd: un autor que
rompe los limites de lo teatral», (entrevista con Rafael Spregelburd), La Nacién,
Espectaculos, 06/06/04.

34 Norma Adriana Scheinin, «El cuerpo de la traicién (Una deriva del
pensamiento sobre parte de nuestro teatro actual)», en Osvaldo Pellettieri (ed.),
Indagaciones sobre el fin de siglo, op. cit., pag. 213.
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movie, la road movie mas corta de la historia, ya que se desplaza
unicamente un par de metros»* de La estupidez.

4. PARODIA GENERICA EN LA ESTUPIDEZ

De hecho, la eleccién del formato road-movie se relaciona con
el rechazo del argumento. Spregelburd declar6 alguna vez:
«siempre me mudo de género, es quizas un intento de no hacer
teatro»*. Es evidentemente una broma, pero Spregelburd trata de
dar a entender que sus experimentos tienden a hacer estallar los
limites de lo que se considera lo teatral:

Yoabroalahibridacion, y en el terreno de la literatura dramatica
hay campos inexplorados. Contra lo que reacciona mi teatro, es
contra la idea de que la estructura dramatica se deba basar en el
argumento de la pieza. Creo que la televisién y el cine son medios
mads propicios para contar una historia y que esto deja de ser, para
mi, lo especifico del teatro¥.

La parodia genérica se vuelve, pues, y mds alld de la mera
imitacién destinada aridiculizar los géneros atacados, un principio
de construccién de la estructura dramatica, otra manera de narrar
sin basarse en el argumento, una estrategia de hibridacién que
abarcaloextrateatral parallegaradefinirlacalidad delopuramente
teatral. El cine, uno de los «medios mas propicios para contar una
historia»®, es también el género mas explorado en La estupidez y el
que introduce la maxima tension con lo teatral, en particular
gracias al «formato de road-movie, pero incomodamente teatral,
y estaticamente circular»®. Este road-movie que no llega a ninguna

35 Dani Chicano, «La cobdicia és el tema central de La estupidez, de 'autor
argenti Rafael Spregelburd», El Punt, 14/10/05.

36 Verénica Pagés, «Lo que esconde Piel naranja», en La Nacién, suplemento Via
Libre, 15/08/03.

37 Rafael Spregelburd, citado por Alicia Aisemberg, «La dramaturgia como
metalenguaje. Entrevista a Rafael Spregelburd», en Teatro XXI, afio 3, n° 5,
primavera 1997, pags. 95-96. Articulo citado por Julia Elena Sagaseta, «Poéticas
escénicas de fin de siglo en el teatro argentino», en Osvaldo Pellettieri (ed.),
Indagaciones sobre el fin de siglo (Teatro Iberoamericano y Argentino), Actos del VII
Congreso de Teatro Iberoamericano y Argentino (agosto de 1998), Buenos Aires,
Galerna/Facultad de Filosofia y Letras (UBA)/Fundacién Roberto Arlt, 2000, pag.
208.

3 Ibid.

3 Rafael Spregelburd, «Prélogo» a «La estupidez / El panico», en Heptalogia
de Hieronymus Bosch/2, op. cit., pag. 8.



parte cuestiona la especificidad del teatro y, segiin Spregelburd,
esta especificidad radicaria en los mecanismos teatrales de
identificacion, que distan mucho de los del cine. Mientras que en
el cine la distancia con aquello que se muestra permite una
identificacién absoluta, en el teatro «sélo se ve el error, s6lo se ve
la distancia entre aquello que se imagina y lo que se puede poner
en escena. En cine un muerto es un muerto»*. Para representar lo
que no se puede mostrar en escena — es decir, lo «obsceno»
cinematogréfico (su distorsién de la realidad y su ocultamiento de
la crueldad de lo real) - el teatro tiene que recurrir a medios
desviados que hacen resaltar el artificio.Si el referente
cinematogrdfico desenmascara las convenciones de la
representacion teatral, la obra denuncia a su vez las distorsiones
que el cine puede provocar en la vision del mundo. El cine nutre
la reflexi6n sobre los géneros y sobre su recepcién por un pblico
yaacostumbrado a hacer unalectura genéricaa partir dereferencias
mas cinematograficas que literarias:

Esta es una época en la que el teatro, para sobrevivir, debe
reforzar su condicién de hibrido frente a otras artes que tienen la
opcioén de ser fieles a si mismas. Vengo realizando diversos
experimentos en torno de la hibridizacién del teatro. Uno a veces
piensa: «Bueno, vamos a mezclar los géneros», pero en realidad
género es una palabra que pertenece al cine. En el teatro, la
comediba, la tragedia, ya son categorias que no le sirven a nadie y
luego aparecen subgéneros como el policial, el melodrama, pero
son heredados por el ojo del espectador que estd entrenado por el
cine. La estupidez tiene una estructura de road movie y lo que es
gracioso es que es un road movie que no se mueve hacia ningin
lado. Hay una contradiccién tan evidente que es el germen de los
otros géneros que luego empiezan a aparecer (...)*

La estructura dramatica resultaria entonces de la tensién entre
el desbordamiento de lo narrado y el cuadro circunscrito del
escenario, y entre el teatro y subgéneros extrateatrales provenientes
del cine (road-movie, policial, melodrama, peliculas de espias, etc.).
Las btisquedas a partir de lo cinematogréfico, que provocan las
desviaciones genéricas, consideran sinembargo las especificidades

40 Rafael Spregelburd, citado por Laura Gentile, «El escenario y sus limites»
(entrevista a Rafael Spregelburd), Clarin, Espectaculos, 25/08/03.

41 Rafael Spregelburd, citado por Carlos Pacheco, «Spregelburd: un autor que
rompe los limites de lo teatral», art. cit.
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de la adaptacién teatral, segin el principio de traduccién del
material extraliterario que guia la concepcion de la Heptalogia:

Me parece que es mds facil romper esos moldes y generar
sorpresa en el teatro que en el cine. El cine tiene la posibilidad de
mostrar todo, de abarcar todo. Cierto agotamiento del teatro
posibilita expandir sus limites. Me ofrecieron hacer una adaptacién
de la obra para cine y en principio me entusiasmé mucho, pero
después descubri que lo atractivo de La estupidez esta en que es
teatro. Si fuera cine ya aparecen problemas: se hace con cinco
actores o con 24; en cine, ;es gracioso que un mismo actor haga dos
papeles?42,

Son asimismo numerosas las referencias probables a series de
television norteamericanas. Siendo la mayoria de ellas anticuadas,
eso confiere a La estupidez su estética de los afos ‘60, ‘70 y “80, un
poco fuera de tiempo. Otros detalles apelan a series policiacas o de
espias.

A la impresién de desfase temporal contribuye también el
acercamiento al hiperrealismo. Con esta puesta en escena, estamos
lejos del despojamiento del escenario en la obra temprana de
Spregelburd. El decorado de La estupidez se acerca a convenciones
de las puestas en escena realistas, pero con el leve distanciamiento
necesario para subrayar sus tépicos: un decorado que puede
aludir al living de clase media (los cuadros de mal gusto colgados
en la pared, el sillon, la alfombra desgastada y las cortinas de
terciopelo no parecen tipicos del mobiliario basico de un motel),
pero que a causa de su uso como lugar de transito efimero e
intercambiable desenmascara la impresién de familiaridad y la
engafosa perennidad del hogar. Spregelburd admite que sus
obras comparten:

Un gusto por la espacialidad falsamente burguesa, por cierto
realismo exasperante en las cosas elegidas (casi siempre muy feas)
para construir el dmbito delos pobresantihéroes(...). La escenografia
(...) busca, antes que la creatividad espacial, la afirmacién de cierto
subgénero decorativo burgués: estos espacios parecen ser los
menos propicios para que ocurran grandes historias. Por esto me
gusta jugar a desarticularlos sutilmente. El espacio es feo, feisimo,
y — de tan concreto — cumple a las maravillas con el objetivo de no
simbolizar nada. Nada estd embellecido, no hay concesiones al ojo

42 Ihid.



que busca originalidad o novedades. (...) Me gusta mucho
ultimamente trabajar con espacios aparentemente parcos y
deslucidos. Prefiero un espacio transitado y desgastado, antes que
uno simbélico y estructurado para querer decir cosas. Esta es
también una constante en mis montajes*®

Otro aspecto transgresor en relacién con el realismo seria, a
nivel de los contenidos, la oscilacién entre realidad y ficcién. Lo
que asemejaria a primera vista a «lo més parecido a una comedia
de enredo»* acaba por socavar algunos de los principios del géne-
ro, aunque en La estupidez los personajes son bastante |ipificados,
una obligacién de la actuacién para distinguir los diferentes
papeles desempefiados por cada actor: «Los personajes se definen
por su discurso o por el mecanismo que los contiene. En la litera-
tura dramatica los personajes son prisioneros del sentido y yo
intento sacarlos de ese lugar. (...) No estan presos de un compor-
tamiento tipificable»®.

En la complejidad estructural de La estupidez se puede hallar
una suma de los temas y de los procedimientos parédicos e inter-
textuales delas otras obras de la Heptalogia. La parodia se despliega
con desmesura en el nivel formal, mientras que en el nivel temético
—y a pesar del desbordamiento narrativo — los recursos parédicos
funcionan por desvalorizacién y ridiculizacién de los personajes
y de sus motivaciones. La estupidez (vanidad del dinero) es también
una suma de todos los pecados delatados en La inapetencia (lujuria
como falta de deseo), La extravagancia (envidia y egoismo), La
modestia (soberbia como falsa modestia) y El pdnico (la pereza como
consecuencia de un miedo paralizante), asi como una suma de los
vicios laterales que invaden las relaciones sociales: incomunicacion,
mentira, incapacidad para expresar sus sentimientos, refugioen la
ficcién, etc.

Ensus procedimientos dialégicos, la parodia abarcalos cédigos
extrateatrales del cine, de las matematicas y de la pintura, «en bus-
ca de una teatralidad de lo no teatral»*. La parodia del género

43 Respuestas de Rafael Spregelburd al cuestionario de Jorge Dubatti para los
«Prélogos» de Acassuso, Lucido, Bloqueo, Buenos Aires, art. cit.

4“4 Miguel Angel Giella, «Festival Iberoamericano de Teatro de Cadiz 2004:
diversidad y vitalidad de la escena latinoamericana y espafiola», Latin American
Theatre Review, Spring 2005, pag. 110.

45 Rafael Spregelburd, citado por Alicia Aisemberg, loc. cit.

46 Jorge Dubatti, «El teatro de Rafael Spregelburd: de la realidad lingiifstica a
lo real metafisico», art. cit.
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cinematografico del road movie y de sus subgéneros sirve de
contraste con las convenciones del teatro en la bisqueda de
nuevas posibilidades de las formas teatrales.

El principio de coherencia podria, entonces, hallarse en la
intencién satirica, expresada por medio de la «copia» de los
mundos (su imitacién parddica y su proliferacion narrativa),
mundos que conectan entre si gracias a los «vectores
acumuladores»? discernibles en todas las componentes del texto
y del espectédculo. Sin embargo, no se trata de una obra cerrada, ya
que la pérdida de informacién no permite resolver todos los
enigmas que se vislumbran a lo largo de la obra.

Por otra parte, La estupidez corresponde claramente a los
objetivos satiricos de denuncia, bajo la forma tipica de una
«combinacién de moralidad y ficcién, de compromiso con la
verdad y a la vez carencia de precision ideolégica (o proyecto)»*.
Se desvia el «cédigo de la ruta» que seria el camino recto que apa-
rece en la Biblia como la parabola del camino justo. Los entrecru-
zamientos de las historias en un lugar en el cruce de la rutas, en un
no-lugar en el que los caminos empiezan a converger o a separarse,
simbolizan la desterritorializacién, es decir, la deriva de los
significados, la fuga de los contenidos y la desviacion de la ley en
el origen del proyecto de la Heptalogia («el camino recto constituye
la Ley. La desviacién, el PEcapo. Es la desviacién del pecado lo que
revela la LEy»%).

CONCLUSIONES

Una de las formas que toma la denuncia de las manipulaciones
delarealidad (porel poder, el lenguaje, los medios de comunicacién
masivos, la deshumanizacién de las relaciones contractuales) es la
parodia del carédcter fragmentario de la (re)presentacién de la
realidad. Ahora bien, la esencia fragmentada de la percepcién de
larealidad est4 directamente traducida en una forma que la refleja:
Spregelburd defiende asi «la fragmentacién deliberada como

47 Patrice Pavis, L’analyse des spectacles, Paris, Nathan Université, coll. Arts du
spectacle, 1996, pag. 165.

48 James Lopez, «Los géneros menores y la novela latinoamericana actual:
funcionalidad narrativa y transformacién mimética», art. cit.

49 Eduardo del Estal, «La Tabla de los Pecados, del Bosco», en Rafael Spregelburd,
«Nota del autor a la presente edicién», Heptalogia de Hieronymus Bosch/1, op. cit.,
pég. 16.



tnica forma de abarcar el espejo roto de la Argentina, con las
esquirlas puntiagudas de su holocausto privado»*.

El recurso de la fragmentaciéon propone al espectador-lector
un juego de desciframiento activo, en el que tiene que actualizar y
prolongar el sentido al que sélo se le ofrece un acceso indirecto,
furtivo y oblicuo. La fragmentacién parédica se expresa, aunque
sea de un modo cémico o irénico, por medio de una violencia de
naturaleza «critica, protestativa, contestataria (...) y catartica»°l.
Hace depender su significacién de la recepcién, sin dictar las
conclusiones. La inflexién de las obras de la Heptalogia hacia una
comicidad cada vezmés vodevilesca tiene asimismo que vincularse
con una critica politica de la representacién, asi como con la
intencién de alcanzar un sentido plurivoco, nunca fijo o cerrado,
y que admite la contradiccién o la paradoja, gracias a los valores
libertarios y anarquicos del humor y de la risa, considerados como
«metodologia del desvio»*?, via oblicua de acceso a un sentido
siempre en fuga, y como distancia necesaria a la percepcién y a la
reflexién. Por un lado, el collage de los materiales extrateatrales en
ritmo de zapping provoca un «efecto disonante que, de paso, deje
al descubierto la contextura absolutamente artificial de la obra» y
seria un «testimonio del eclecticismo cultural que caracteriza la
compleja y multifacética realidad del ser latinoamericano»>. Por
otro lado, la subversién del arte «alto» por el arte de masas y la
mezcla de los géneros y subgéneros inspirados en el cine y en las
series televisivas proponenal receptor unjuego consucompetencia
descodificadora, con fines burlescos que diseminan el sentido
gracias a conexiones que operan més alld de la pura logica,
mediante una légica caética funcionando por asociaciones y
contaminacion.

La parodia y la escritura fragmentaria® estén, pues, ligadas
por situarse en los limites de toda pertenencia genérica y por

0 Rafael Spregelburd, «Acerca de esta obra», en Raspando la cruz, Dramética
Latinoamericana de Teatro/CELCIT N° 9, 1997, pag. 4.

31 Frangoise Susini-Anastopoulos, L'écriture fragmentaire. Définitions et enjeux,
Paris, PUF écriture, 1997, pag. 19. Traduccién mia.

2 Id., pag. 174.

33 Beatriz J. Rizk, Posmodernismo y teatro en América Latina: Teorias y prdcticas en
el umbral del siglo XXI, Frankfurt a. M./Madrid, Vervuert/Iberoamericana, 2001,
pags. 142 y 144.

> Las consideraciones sobre la escritura fragmentaria estin inspiradas en
Pierre Garrigues, Poétiques du fragment, Paris, Klincksieck, col. Esthétique, 1995, y
Frangoise Susini-Anastopoulos, L'écriture fragmentaire, op. cit.
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definirse ambas como antigéneros o casigéneros. Spregelburd
insiste en afirmar que lo teatral no debe aprehenderse a partir de
sus categorias genéricas tradicionales («en el teatro, la comedia, la
tragedia, ya son categorias que no le sirven a nadie»*®), sino como
creacién de un conjunto caético de situaciones desviadas y
catastréficas, para alcanzar un teatro que sea «acontecimiento
puro», un «teatro de estados»” en el que la presencia del cuerpo
del actor y su afirmacion constante de la indole doble de su ser en
escena es el tinico punto de confluencia delas turbulencias escénicas
y textuales.

El grotesco, «tan cercano a la dramaturgia argentina»®, parece
entonces ser utilizado por Spregelburd como es «usado por los
[demés]autores argentino, comomedio de acercarse analiticamente
a la realidad»”. El tratamiento burlesco-satirico utiliza en sus
procedimientos la deshumanizacioén de los personajes, el juego
con el languaje y la trivializacién del argumento. La parodia tiende
incluso, en la Argentina, «a convertirse en uno de los elementos
definitorios de la puesta en escena contemporanea»®. El teatro de
Spregelburd es, ante todo, un hibrido dificil de canonizar»61 y esta
hibridacién tipica del grotesco y de la sétira es, quizés, la tinica
manera de definirlo.

35 Carlos Pacheco, «Spregelburd: un autor que rompe los limites de lo teatral,
art. cit.

% Rafael Spregelburd, «Hacer teatro hoy. Argentina: diez minutos para
explicar en Europa qué es la realidad», en Teatro (Revista digital de teatrologfa,
técnicas y reflexién sobre la préctica teatral iberoamericana), Centro
Latinoamericano de Creacién e Investigacion Teatral, CELCIT, segunda época, afio
12, n° 22, 2002.

%7 Rafael Spregelburd, citado por Julia Elena Sagaseta, «Poéticas escénicas de
fin de siglo en el teatro argentino», en Osvaldo Pellettieri (ed.), Indagaciones sobre el
fin de siglo, op. cit., pags. 208-209.

%8 Beatriz J. Rizk, Posmodernismo y teatro en América Latina, op. cit., pag. 153.

» Claudia Kaiser-Lenoir, El grotesco criollo: estilo teatral de una época, La
Habana, Casadelas Américas, 1977, pag. 62. Citada por Beatriz ]. Rizk, Posmodernismo
y teatro en América Latina, op. cit., pag. 154.

60 Beatriz J. Rizk, Posmodernismo y teatro en América Latina, op. cit., pags. 154 y
161.

61 Rafael Spregelburd, citado por Silvina Friera, «Los teatristas sobreviven a la
peor crisis argentina trabajando afuera: Hoy, hacer teatro es un acto politico»
(entrevista a Rafael Spregelburd, Beatriz Catani, Alejandro Tantanian y Diego
Cazabat), Pdgina / 12, Espectdculos, 25/06/02.
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