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Nuevas tendencias en el teatro argen-
tino del final del milenio 

A partir de la década de 1980 surgió en Argenti-
na una nueva generación de autores de obras teatra-
les que renovó de manera sustancial el canon de la 
escena nacional vigente hasta esas fechas2. Grupos 
como Los Macocos, Las Gambas al Ajillo, La Ban-
da de la Risa, Alejandro Urdapilleta, Batato Barea, 
entre otros, proponían un teatro anticonvencional, 
paródico, humorístico, como reacción al teatro 
serio, realista, testimonial al que cuestionan y pa-
rodian por considerar que sus formas ya estaban 
agotadas3. Estos grupos no tuvieron continuidad ni 
una prolongada vigencia dentro del marco del tea-
tro nacional, pero sentaron las bases críticas para la 
búsqueda de nuevas formas escénicas.

En los años noventa comenzó a estrenar sus 
obras otro grupo de autores que proponían nuevas 
formas de representación. Influidos por el teatro 
alemán y francés contemporáneo, adoptaron algu-
nos procedimientos tendentes a lograr la autonomía 
del teatro y pusieron en práctica obras que se aso-
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cian con el tratamiento del absurdo y de la inter-
textualidad posmoderna. Osvaldo Pellettieri señala 
como paradigma del comienzo de un nuevo sistema 
teatral, la puesta en escena de la obra Postales ar-
gentinas, de Ricardo Bartís, en 19884.

Además de Ricardo Bartís, podemos mencionar 
entre los nuevos dramaturgos a Rafael Spregelburd, 
Javier Daulte, Alejandro Tantanian y Daniel Vero-
nese, quienes incorporaron numerosas técnicas en la 
construcción del texto dramático, utilizadas también 
por la literatura a lo largo del siglo xx. La dramatur-
gia emergente propugna una ruptura y un cambio en 
relación con la actividad teatral que dominó la escena 
argentina desde la creación del Teatro Abierto.

El teatro de intertexto posmoderno, como lo 
denomina Osvaldo Pellettieri, se centra más en la 
reflexión sobre el proceso de creación acerca de la 
obra dramática, entendida como artefacto y artifi-
cio, como simulacro en la que no se presentan men-
sajes únicos portadores de una verdad irrefutable. 
No se formula una poética teatral uniforme, sino 
poéticas cambiantes, que se bifurcan en innumera-
bles formas de experimentación. 
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Las innovaciones, rupturas y transgresiones 
afectan tanto al plano del discurso como al de la 
acción y función de los personajes y actores, en la 
apelación a otros códigos semióticos, ajenos a la 
literatura y a las convenciones espectaculares, en 
la deconstrucción del lenguaje que rompe con la 
noción de certeza e inaugura el imperio de la duda 
y de la incertidumbre. Algunas obras que se repre-
sentan son colectivas, otras improvisadas, que par-
ten de experiencias realizadas en talleres teatrales y 
fijadas posteriormente en textos dramáticos5. 

Rafael Spregelburd fue discípulo de Mauri-
cio Kartun y de Ricardo Bartís en sus estudios de 
dramaturgia y de dirección en Buenos Aires, luego 
estudió con José Sanchis Sinisterra en Barcelona. 
Con Javier Daulte y Alejandro Tantanian, formados 
también con Kartun, participaron como parte de 
ese grupo de iniciadores de nuevas formas teatra-
les. Trabajaron en conjunto en la composición de 
la obra La escala humana, estrenada como pro-
ducción del Hebbel-Theater de Berlín y del Teatro 
San Martín de Buenos Aires en el año 2001, bajo 
la dirección de los tres autores, y la obra se tradujo 
luego al alemán.

Las poéticas teatrales de Rafael Spregelburd

Spregelburd interrelaciona en sus obras el tra-
bajo de investigación y de intersección de diferen-
tes géneros, de estructuras semióticas de textos y 
de disciplinas y conocimientos no teatrales, como 
la pintura, la filosofía, el cine, la televisión, el re-
lato policial, la literatura en general, las matemá-
ticas, la geometría, la computación, entre otros 
conocimientos. Estas formas entrecruzadas de in-
tertextualidad y de transtextualidad6 cobran una 
nueva significación en el texto dramático y le con-
fieren un estatus de renovación, de cuestionamiento 
de las herramientas propias de la escena como pura 
representación. A la vez se convierten en un modo 
de cuestionamiento del propio lenguaje y de su ca-
pacidad para expresar ideas y preocupaciones de 
índole ontológica o metafísica partiendo de la pura 
referencialidad del mismo. El lenguaje se queda en 
la superficie de los hechos y circunstancias de cada 
personaje, tras la profusión verbal hay que buscar 
algún significado subyacente en estas obras.

Estos mecanismos de articulación de diferentes 
códigos, a pesar de la complejidad de su entrama-
do, participan de la convención de verosimilitud, 
aun dentro de lo paródico. Para Spregelburd la 

composición de una obra dramática es un complejo 
proceso de articulación de diferentes experiencias, 
lecturas, teorías que se interrelacionan por medio 
del lenguaje, principio y fin de todo acto de re-
flexión, como afirma el mismo autor: 

No hay grandes diferencias para mí entre “escri-
bir” y “traducir”. Traducir implica pasar un con-
tenido que se expresa en un lenguaje determina-
do a otro. Siendo el lenguaje de origen y el de 
destino diferentes, existen en el corazón 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, imáge-
nes internas, etc., a un lenguaje que todavía no 
existe, pero que una vez terminada la pieza crea-
rá todas estas interrelaciones entre signos que 
constituyen lo que entendemos por lenguaje7.

Spregelburd ha experimentado con textos bre-
ves y en obras más extensas con diferentes moda-
lidades de construcción del texto dramático8. Su 
participación como autor, director y actor, le han 
permitido modificar, revisar y reescribir algunas 
de sus obras más significativas. Como él mismo 
lo explicita: “La experiencia de dirigir mi pro-
pio material me permitió llevar hasta sus últimas 
consecuencias los planteos formales y temáticos 
que el texto planteaba, casi ingenuamente”9. En la 
elaboración y puesta en escena de sus obras se re-
flejan las conductas de los personajes, tanto en el 
aspecto individual y como conjunto de una trama 
social. Los temas y la representación trascienden 
lo puramente local, realista o testimonial, sus obras 
plantean problemas de carácter filosófico, ponen en 
tela de juicio el concepto de verdad, de realidad, de 
trascendencia, juegan con teorías científicas, ele-
mentos que conceden a los textos dramáticos un 
sentido más universal, como metáforas de una rea-
lidad compleja y escasamente articulada, en la que 
está inmersa la sociedad de nuestro tiempo. 

En las obras que pertenecen a la Heptalogía de 
Hieronymus Bosch, Spregelburd introdujo proble-
mas ontológicos y búsquedas metafísicas en las 
que predominan también el humor, la parodia y el 
absurdo, que coexisten en un ámbito de una apa-
rente e irrelevante banalidad y en las que no hay 
un sentido explícito, sino una variable de conjetu-
ras posibles. La obra teatral ha recuperado para sí 
muchas de las prácticas que dieron un gran auge a 
la literatura desde los comienzos del siglo xx10 y ha 
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recuperado también las antiguas formas teatrales de 
la comedia y del vodevil.

La ciencia en general, las matemáticas, la geo-
metría, la computación, la física cuántica, conviven 
en el drama junto con la filosofía, lo trascendente, 
con lo cotidiano y vulgar, con todos los productos 
que la tecnología ha puesto al alcance de la socie-
dad de consumo: cámaras fotográficas, cine, televi-
sión, ordenadores, teléfonos, radio, casetes y demás 
aparatos mediáticos. Estos elementos se insertan en 
la trama del texto como las premisas que utilizaron, 
entre otros, Borges y Bioy Casares para la creación 
de textos en los que la ciencia y la tecnología están 
no al servicio de la verdad, sino al servicio de la in-
vención, como metáforas para elaborar el discurso 
ficcional. Del mismo modo la metatrealidad se evi-
dencia en la escena mediante el cuestionamiento de 
la estructura del teatro tradicional y en la explicita-
ción de los mecanismos de producción de la obra 
dramática. De este modo se destruye la tradicional 
antinomia entre el texto y su representación, en la 
obra dramática se entremezclan el conocimiento 
científico, lo cotidiano, lo metateatral11. 

El teatro, como las demás artes, evoluciona y 
busca nuevas formas dramáticas y de expresión, de 
acuerdo con la historia y la época en la que se desa-
rrolla, en este sentido Abraham Moles, al referirse a 
la poesía y al arte en general, confirma lo inevitable 
de la evolución y el cambio en todos los órdenes de 
la vida social y cultural:

La poesía en particular, como cualquier otro arte, 
es tributaria de la sociedad en el momento actual; 
el arte expresa el medio social, el artista expresa 
su época. Pero ese término medio siempre debe 
tomarse en un sentido más vasto: significa más 
que una sociedad particular, una evolución global 
del mundo, en función de factores diversos, en-
tre los que intervienen las experiencias pasadas, 
las necesidades colectivas y, sobre todo, el ago-
tamiento de las formas tradicionales que pesan 
sobre el futuro con una insistencia creciente.12

La Heptalogía de Hieronymus Bosch

Spregelburd comenzó a plasmar en texto dra-
mático esta ambiciosa obra en 1996, tomó como 
punto de partida, como núcleo generador de poé-
ticas y procedimientos teatrales diversos, el mun-
do de la pintura medieval, en particular una de las 
obras de Hieronymus Bosch, más conocido como 
El Bosco13. 

En la pintura, el centro de la obra está ocupado 
por la imagen de Dios, como eje de la cosmología 
medieval, como centro y fin del universo. Staro-
binski, en el análisis de la obra pictórica, señalaba 
que la pintura se muestra y se calla, es el crítico 
quien desarrolla el lenguaje en torno a la imagen14, 
en este caso, es el autor teatral quien reinterpreta 
en clave contemporánea y traslada al texto, con 
diferentes modalidades lingüísticas, los sentidos y 
significados que cada secuencia y escena de los pe-
cados capitales le sugiere.

En 1996 se publicó la primera parte de la Hep-
talogía: La inapetencia. Al año siguiente se puso 
en escena la segunda pieza, La extravagancia, en 
una obra dirigida por Rubén Szuchmacher en la 
que incorporó éste y otro texto de Daniel Verone-
se, bajo el título de Reconstrucción del hecho. En 
1999 se estrenó en el Teatro San Martín de Buenos 
Aires La modestia. La segunda y tercera parte de 
la Heptalogía se seleccionaron para ser represen-
tadas en varios festivales internacionales de tea-
tro, como obras representativas del nuevo teatro 
argentino. Se presentaron también en la Casa de 
América de Madrid y en los Festivales de Otoño 
de esta misma capital. En el año 2000 Adriana Hi-
dalgo, editora de Buenos Aires, reunió en un volu-
men estas tres obras iniciales de la Heptalogía, en 
el que se incluye una detallada y pormenorizada 
descripción del plan general de la obra y un exce-
lente artículo de Eduardo del Estal sobre la gra-
mática de la pintura, que explicita muchas claves 
interpretativas de la misma. En ese estudio, como 
afirma Spregelburd, se pueden encontrar algunas 
respuestas a las preguntas elementales que se for-
mulan en todas las obras publicadas hasta el pre-
sente: “¿Dónde está la desviación cuando ya no 
hay centro? ¿Es posible la transgresión cuando no 
hay ley fundante?”15 

Heptalogía de Hieronymus Bosch. IV. La es-
tupidez

En octubre del año 2004, se editaron conjunta-
mente la cuarta y quinta parte de la obra iniciada 
años atrás. En la “Nota del autor a la presente edi-
ción”, como es habitual, Spregelburd hace un ejer-
cicio de metacrítica sobre su propia obra, comenta 
el destino y vicisitudes por las que han pasado cada 
una de las obras anteriores y explica la génesis, el 
sentido, teorías y motivos centrales que deliberada-
mente insertó en estas dos partes que siguen giran-



224

do en torno a los pecados capitales de la obra del 
Bosco y su expresión en nuestro tiempo:

El proyecto de la Heptalogía se remonta ya al año 
1996: siete obras, siete mundos dramáticos, sie-
te procedimientos teatrales independientes, pero 
todos bajo la radiación de un mismo espectro: 
la pintura de la Rueda de los Pecados Capitales 
de Hieronymus Bosch. […] Obras morales, pero 
descentradas y erráticas, estos materiales han sa-
bido cobrar vida propia mucho más allá del pro-
yecto inicial y de mis propias expectativas16. 

La estupidez representa, de manera grotesca y 
desmesurada, la codicia, el poder del dinero como 
valor absoluto de una sociedad fragmentada, diso-
ciada que ve solamente el valor monetario de todo 
lo que la rodea. La parodia y la crítica subyacente 
se extienden a toda la sociedad y a sus institucio-
nes. Tras la presencia de diferentes lenguajes que 
se superponen, de los medios de comunicación, la 
ciencia y el arte, la multiplicidad de discursos, lo 
que domina en esencia la relación entre los perso-
najes es la incomunicación absoluta.

La estupidez, obra central de la Heptalogía, co-
bra la forma de una engañosa comedia, de farsa y, 
como señala el autor, tiene apariencia de vodevil, 
olor a pop art, apela al cine, tiene formato de road-
movie17. Esta es la obra más extensa de la Heptalo-
gía, dura tres horas y veinte minutos en la versión 
a gran velocidad, es una obra polifónica, en la que 
se mezclan cinco historias diferentes que se entre-
cruzan en la vertiginosa superposición de tiempo y 
espacio, en el papel cambiante y múltiple que cum-
plen en la escena cinco actores que representan el 
papel de veinticuatro personajes.

Los dos ejes centrales sobre los que giran to-
dos los acontecimientos se relacionan con la cien-
cia y con el arte. Por una parte, las premisas de los 
pensadores de la teoría del caos y de otros menos 
pesimistas que analizan el destino entrópico del 
mundo, reflejan el estado de la ciencia, en torno a 
la que giran los sucesos relacionados con el investi-
gador Finnegan y su discípulo Donnie. La reflexión 
acerca del arte, en este caso la pintura, se centra en 
torno a un valioso cuadro pintado a témpera. Obra 
que concita el desmesurado interés por parte de Mr. 
Bancroft para comprarlo y, por otra parte, el plan 
de robo por parte de una pandilla de jóvenes con el 
fin de disfrutar de un cómodo nivel de vida.

La parodia relacionada con el arte se recrea al-
rededor del valor económico del cuadro, de auto-

ría imprecisa, y al que la técnica empleada lo va 
desdibujando aceleradamente. La ironía da lugar a 
escenas próximas a la comedia de humor. El debate 
acerca de la tendencia o movimiento al que perte-
nece el cuadro calificado como “más que moder-
no”, “pretemoderno”, “posmoderno”, “neomoder-
no”, conduce nuevamente a lo risible y remeda los 
prolíficos discursos sobre la denominada posmo-
dernidad. La desdibujada témpera adquiere valor, 
justamente, por su carácter de pintura en extinción:

RICHARD: Vamos a ponerlo en otros términos. 
El valor de esta pintura radica fundamentalmente 
en que queda poco de ella. Es como el oro, como 
el petróleo, como los recursos naturales: el precio 
aumenta en relación con su lenta —pero persis-
tente— desaparición18.

El vértigo de la lectura, como el de la represen-
tación, incluye diálogos simultáneos, voces en off 
de otros personajes, de locutores de la televisión, 
situaciones comunicativas ambiguas, que dan lugar 
al equívoco, a la farsa, al humor, al intertexto de 
manera continua, mediante citas, alusiones, parodia 
de otros textos. El ritmo y las escenas, más allá de 
la comicidad, son un reflejo del mundo actual, de 
la multiplicidad de lenguajes, de la vorágine de la 
vida cotidiana que se desarrolla en la obra, por mo-
mentos, en los dos planos simultáneos, en la habita-
ción del hotel y a través de la ventana.

Por otra parte, el proyecto científico de Finne-
gan de presentar la Ecuación Lorenz, después de 
innumerables peripecias, queda abandonado pues 
la humanidad aún no está preparada para acceder a 
toda la información que una computadora cuántica 
podría ofrecer: la posibilidad de aunar en un pun-
to todos los saberes, conocimientos e imágenes en 
un instante y, aún más, predecir el futuro. Secuencia 
que guarda una relación intertextual con “El Aleph” 
de Borges. En una cultura de la imagen, como la 
actual, el lenguaje pierde consistencia y capacidad 
comunicativa. La comunicación verbal se convier-
te en mensaje simbólico y alegórico, interrumpido, 
dislocado por el ruido, la música, el televisor, la ra-
dio, el teléfono, los diálogos simultáneos. 

La obra refleja en su veloz dinamismo un juego 
de dispersión, de banal vulgaridad, de superposi-
ción de situaciones encadenadas que se relacionan 
con la comedia, el melodrama, las series televisivas 
de mayor audiencia, explicaciones sobre la ciencia 
y el arte, la comedia musical, la autorreferencia a 
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otras obras teatrales, situaciones y escenas que se 
entrelazan y diluyen en la vertiginosa sucesión de 
los acontecimientos.

Subyace, detrás de la trama de la vida cotidiana, 
un tema más trascendente y reflexivo, la preocupa-
ción acerca del lugar que ocupa la razón cuando no 
existen certezas. La apelación a la ciencia refleja la 
búsqueda de una teoría del universo que instaure 
una epistemología coherente, más allá del valor del 
dinero como único referente de una sociedad me-
diatizada por la globalización, la cultura de masas y 
la multiplicidad de discursos. 

En la obra pictórica del Bosco el centro está 
simbolizado por la figura de Cristo, en la Heptalo-
gía de Spregelburd, de acuerdo con la afirmación 
de Jorge Dubatti, ese centro lo ocupa

la materia matemática de que está hecho el 
universo, los números y el rigor de sus combi-
natorias considerados en su condición metafísi-
ca. Detrás de la trama visible de los personajes, 
Spregelburd relata otra intriga: la que desarrolla 
la existencia de un principio de organización y 
sustentación de lo real que es extra-humano, que 
excede la escala del hombre, que es inaprensible 
desde criterios antropocéntricos.19

La estupidez, en su complejo dinamismo y 
multiplicidad de lenguajes, indaga en conceptos 
fundamentales, como afirma Donnie, el personaje 
que discute sobre matemáticas con Finnegan: “Ha-
blamos todo el tiempo de sistemas complejos sin 
poder entender la verdadera naturaleza de la reali-
dad”20. A pesar del absurdo, del chiste verbal que 
provoca la comicidad, el mensaje subyacente es el 
cuestionamiento de las normas y leyes que rigen 
el mundo contemporáneo. Spregelburd traza una 
línea temporal que parte de la obra del Bosco en 
la Edad Media y se cierra en el momento contem-
poráneo con la pintura atribuida a diversos autores 
y tras la cual se desarrollan casi todas las escenas. 
La obra contemporánea, por la técnica empleada, 
está expuesta a la disolución de la imagen, mien-
tras quedan sin resolución todas las incertidumbres 
en torno al universo y a las leyes matemáticas que 
rigen su destino. 

El carácter eminentemente dialógico del texto 
dramático da lugar también al problema de la in-
terpretación de los discursos que se superponen en 
los dos espacios en los que se desarrolla la obra, el 
primer plano que simula una habitación de hotel y 
una ventana que conecta con otro espacio exterior 

que simboliza el espacio virtual de la televisión, la 
pantalla del ordenador o del cine. El discurso hege-
mónico se acerca al denominado grado cero de la 
escritura que señalaba Roland Barthes21. 

El espacio tópico de la obra se sitúa en diferen-
tes moteles de carretera en las proximidades de la 
ciudad de Las Vegas. Geografía difusa, en medio 
del desierto en tierras norteamericanas, próximas 
a la mayor ciudad destinada a la diversión y a las 
apuestas en juegos de azar y por la que circula el 
dinero como valor fundamental. 

La sucesión de acontecimientos, como el robo 
del cuadro, el encuentro con distintos compradores 
de obras robadas, la existencia de copias falsas, la 
presencia de la mafia italiana, tiene un gran dina-
mismo y en cada escena se entrecruzan personajes 
y acciones que representan distintas historias.

La teoría de Finnegan, la Ecuación Lorenz, gra-
bada en una cinta, también es robada. Interviene la 
policía, que inicia la búsqueda de los valiosos ob-
jetos de la ciencia y del arte perdidos y codiciados 
por gente sin escrúpulos. El final de la obra es un 
gran fresco de disparatadas aventuras, hasta que 
Finnegan decide publicar en la prensa la ecuación 
Lorenz para el futuro, los policías lo confunden con 
un predicador o con una especie de Nostradamus 
que divulga profecías. Por otra parte, se realiza la 
búsqueda de un fotógrafo exhibicionista que reco-
rre las habitaciones del hotel dejando fotografías 
tomadas con las cámaras de los que se hospedan 
allí, con la especial particularidad de fotografiarse 
a sí mismo, introduciéndose los cepillos de dientes 
de los hospedados en el ano. Elemento revulsivo 
que está tomado de la jerga urbana.

Heptalogía de Hieronymus Bosch. V. El pánico

En la Tabla de los pecados capitales de Bosch, 
se plasma en imágenes como un hecho condenable 
la pereza que representa no el placentero descanso, 
sino el olvido de los mandatos de la fe cristiana. 
Spregelburd, como en todas sus obras, introduce al-
gunas opiniones y consideraciones previas al texto 
dramático para explicitar la génesis del mismo y la 
interrelación entre el sentido medieval y el contem-
poráneo de los vicios o pecados que rodean la vida 
de cualquier ser humano.

El pánico es una pieza teatral cuya trama se 
construye en torno al relato policial de crimen, al 
estilo de Raymond Carver, con otro eje temático 
que se relaciona con el relato de horror y misterio. 
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Para la elaboración de este texto dramático, Spre-
gelburd se basa en la Tabla de los pecados capi-
tales del Bosco, en la escena en la que condena la 
Pereza. En la obra teatral, ante la carencia de fe de 
la sociedad contemporánea, el pecado se sustituye 
por el horror ante la muerte, por la imposibilidad 
de revertir el camino y buscar la llave con la cual 
los dioses sellaron el pacto de la división entre los 
vivos y los muertos. 

En esta pieza dramática se reiteran algunos 
procedimientos que responden al plan general de 
la Heptalogía: el planteamiento de varias escenas 
que se entrecruzan, el desdoblamiento, el misterio 
y el crimen propio del relato policial, la interdis-
cursividad en la utilización de diferentes códigos y 
formas de comunicación: el teléfono, voces en off, 
diálogos superpuestos, la música, la danza, coro de 
voces en múltiples idiomas.

La obra dramática se desarrolla en espacios di-
ferentes: Buenos Aires y Miami, espacios que res-
ponden al paradigma del efecto de realidad, en la 
acepción de Roland Barthes22, para reforzar el an-
claje del texto con la realidad exterior. El autor uti-
liza nombres, calles, barrios, entidades fácilmente 
reconocibles de Buenos Aires. 

En esta pieza dramática, como en La estupidez, 
se ponen de manifiesto los procedimientos metatea-
trales del montaje de la misma. Recurre nuevamen-
te al tratamiento de la obra como simulacro y artifi-
cio que permite el encadenamiento de las diferentes 
historias que se entrecruzan en diversas secuencias. 
Estas abarcan las escenas de una agente inmobilia-
ria que pretende alquilar un departamento en el que 
aún queda el dibujo en tiza realizado por la policía 
para investigar la muerte del propietario, las jóve-
nes que estudian danza en Miami, el fantasma del 
muerto, Emilio, que se desdobla en personaje vivo 
y en espectro. Los trámites que realizan los miem-
bros de la familia de Emilio que pretende recuperar 
los bienes depositados en la caja del Banco Torn-
quist, pero no tienen en su poder la llave de acceso 
a esa entidad bancaria de existencia real que estuvo 
implicada en múltiples escándalos financieros.

En las diferentes escenas se entremezcla la pa-
rodia del relato de crimen y misterio, los vaivenes 
de la familia del muerto para encontrar la llave de la 
caja de seguridad del Banco. La parodia se extiende 
y se reproducen melodramas que se aproximan más 
a los culebrones televisivos que a la dramaturgia 
tradicional. Un Terapeuta trata de reconciliar a los 
miembros de la familia, una psíquica, que afirma 

poder comunicarse con los muertos, trata en vano, 
con sus falsos poderes mentales, de doblar un tene-
dor que es el elemento que la comunica con el más 
allá. 

La ambientación de la escena responde al típico 
momento de terror y misterio de las obras paródi-
cas del género. En la cárcel, la amante de Emilio 
espera la absolución por un asesinato que no come-
tió y recuerda el libro que le había regalado a su 
amante: El libro de los muertos, en el que se alude 
constantemente a la llave que abre el mundo de los 
muertos. Mientras, comienzan a escucharse cientos 
de voces en los más dispares idiomas conocidos, 
en lenguas ya olvidadas y luego la voz del padre 
muerto en off, recitando pasajes y escenas de El li-
bro de los muertos y hablando constantemente de 
la llave que ha escondido en un lugar innombrable.

El teatro dentro del teatro da vida a los sucesos 
de una realidad aparentemente externa y con cier-
tos visos de verosimilitud, para luego entrecruzarse 
con el texto del libro y con la obra que represen-
tan las jóvenes bailarinas. Humor, parodia, pastiche 
dan sentido a esta escena de los pecados capitales 
del Bosco, que responden a un plan de la obra como 
laberinto, o como jeroglífico, como señala el autor:

La estupidez y El pánico, en su obstinada manu-
factura jeroglífica, en su coqueteo con la forma 
del fractal (autosimilitud e infinito detalle), son 
dos muestras más de mi afición por el laberinto.
Aunque ya Borges alertó ferozmente a los fabri-
cantes inexpertos de laberintos. Cuidado, el labe-
rinto más complejo es la línea recta.
Yo, como Peano, de líneas rectas sé poco y 
nada23.

En La estupidez la llave que podía abrir las 
puertas a todo el conocimiento y a todas las imáge-
nes está representada por la Ecuación Lorenz, teo-
ría que al final es comparada con las profecías de 
Nostradamus en la crónica periodística. En El pá-
nico la llave que comunica el mundo de los vivos y 
de los muertos no se podrá encontrar nunca, mien-
tras que la llave de la caja de seguridad del Banco 
quedó trabada en el hueco del inodoro y luego tira-
da a la basura. Los actos representados en las dos 
obras acaban, al fin, en actos fallidos, en la imposi-
bilidad de hacer coincidir dimensiones antagónicas 
de la realidad y del intelecto en el drama escénico 
como en la realidad externa.

En estas obras Spregelburd demuestra una 
evolución con respecto a su producción anterior, 
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se despoja del excesivo intelectualismo y se acer-
ca más a la parodia, al intertexto en la construc-
ción de tramas que, al modo borgeano, se bifurcan 
en dos niveles. Una historia superficial humorísti-
ca con multitud de guiños lanzados al espectador 
o lector, reproduciendo elementos o situaciones 
del mundo real y externo a la obra. Citas, apro-
piaciones y desviaciones de un discurso culto que, 
mediante el humor, aparentemente banaliza los 
sucesos. En un segundo plano que subyace a la pi-
rotecnia verbal, aparece reflejada la angustia del 
hombre contemporáneo frente a un mundo incom-
presible, en el que ha desaparecido la noción de 
un orden racional y la fe en un sistema epistemo-
lógico y ontológico que organice los actos y le dé 
sentido a la vida.

Estas obras están atravesadas también por un 
sentimiento de angustia, como lo señala el propio 
autor, provocado por las sucesivas crisis sociales, 
políticas y económicas de la Argentina de la pos-
dictadura. En particular las producidas en los años 
2001 y 2002, pero también la angustia está asocia-
da a la visión de un mundo fragmentario que se 

disgrega en la dispersión, como postulan algunos 
teóricos del caos. 

No es casual la parábola que se establece en-
tre el mundo representado en la pintura del Bosco 
y su proyección en el presente, el escenario teatral 
se convierte, de este modo, en una síntesis del gran 
teatro del mundo:

No en vano los siete pecados capitales (soberbia, 
avaricia, ira, lujuria, envidia, pereza y gula) han 
mutado en esta Heptalogía hacia otros órdenes 
morales, hacia una delirante “cartografía” de la 
moral, donde la búsqueda del centro constituye 
el motor de toda inquisición desesperada sobre el 
devenir24.

Como afirma Dubatti: “Podríamos afirmar que 
los rasgos más frecuentes en el nuevo teatro es la 
puesta en crisis de la noción de comunicación tea-
tral; no hay comunicación (en el sentido de trans-
misión objetivista de un mensaje claramente pau-
tado) sino creación de una ausencia, sugestión, 
contagio”25. En esa tendencia se inscriben las obras 
de Spregelburd que hemos comentado.
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