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INTRODUCCION

El presente trabajo tiene como objeto de estudio los procedimientos tedricos de Rafael
Spregelburd aplicados a su propia obra: La Paranoia.

La investigacion surgio a raiz del Seminario en 2008 realizado con el objetivo de
crear una Antologia de Teatro Iberoamericano Contemporaneo, mismo que fue
coordinado por el Dr. Oscar Armando Garcia Gutiérrez, donde un grupo de estudiantes
participamos reuniendo y proponiendo obras de toda Iberoamérica para conformar la
publicacion. Esto generd un encuentro directo con la actividad dramaturgica en el teatro
de otras latitudes.

Durante ese Seminario, se me asignd la investigacion de la dramaturgia
argentina. Fue ahi donde me reencontré con la obra de Rafael Spregelburd habia
tenido oportunidad de leer desde mis estudios de preparatoria a través de las
publicaciones en linea del Centro Latinoamericano de Creacion e Investigacion Teatral
(CELCIT). Establecido el contacto directo con el autor, me enteré de su ardua y
compleja labor como tedrico de su dramaturgia.

“;Quién ha explicado mejor hasta hoy el teatro de Rafael Spregelburd? El
mismo”', sefiala el tedrico argentino Jorge Dubatti, lo cual refiere a que, para
comprender la poética de Spregelburd, es necesario acercarse a su teoria.

Es por lo anterior que surgié la inquietud de confrontar la teoria con la practica,
gue en este caso son las piezas dramaticas.

Seleccioné para este estudio la obra La paranoia debido a que es considerada
una de sus obras mas solidas y complejas en cuanto a construccidn de procedimientos,
teniendo en cuenta que “los procedimientos son independientes al contenido”™.

En resumen, el objetivo que se persigue es confrontar la teoria que el mismo
Rafael Spregelburd ha realizado acerca de su obra a través de un analisis minucioso de

la sexta parte de su heptalogia: La Paranoia.

! Jorge Dubatti, “La fuga de lo real entre las redes del lenguaje” en: Remanente de invierno y otras obras,
2 Javier Marquez, Entrevista a Rafael Spregelburd, Hi-8, México, 26 de noviembre de 2008.



Ademas de lo anterior, el analisis se realiza también con el objetivo de conocer
las herramientas que utiliza Spregelburd en su dramaturgia y su modo de empleo para
comprenderlas, ampliar las posibilidades que tengo como autor, y poder aplicarlas si es
necesario dentro de alguna obra propia.

El presente estudio inicia con un breve recorrido por la historia y la practica
teatral de Buenos Aires anterior, durante y posterior a la ultima dictadura que sufrio
Argentina asi como las repercusiones que esta situacion social trajo a la labor teatral.
Se hace un especial hincapié en el llamado Teatro de intertexto donde se encuentra el
Teatro de la desintegracion que incluye la dramaturgia del autor en cuestién. Se revisan
las caracteristicas de dicha corriente para dar noticia de que la escritura de Spregelburd
no es un fendmeno aislado, sino que el parte de una generacion de teatristas
argentinos.

Posteriormente, se hace una revision del concepto de “Procedimiento” a partir de
la visidon del teatrista argentino Javier Daulte, de quien Spregelburd retoma el término
para matizarlo en los postulados de procedimientos que él mismo da a conocer mas
adelante.

Estos postulados de procedimientos incluyen: La huida del simbolo,
multiplicacion de sentido, el atentado linguistico es sobre todo el atentado al paradigma
causa-efecto, la fuga del lenguaje, desolemnizar el objeto y la reflectafora. Dichos
postulados seran explicados con el fin de poderlos aplicar al analisis de la obra La
Paranoia.

Antes de pasar al analisis, se revisa el contexto de la pieza dentro de la obra
total del autor, ya que esta se presenta como la sexta parte de un proyecto mayor que
es La heptalogia de Hieronymus Bosch, lo cual marca ya ciertos procedimientos de
construccion de la pieza.

El analisis de la obra esta dividido en dos partes: La primera consta de la
ubicacion de los procedimientos ficcion por ficcion, donde se deconstruye la obra total
en sus ficciones elementales, ya que la obra consta de un entramado de cuatro
historias a saber: Submarino, China, Pirlapolis y Venezuela.

A su vez, cada ficcion es analizada desde cuatro puntos: los personajes- tanto de

manera individual como en sus relaciones-, el espacio- que ocupa cada ficcion-, tiempo



y lenguaje- ya que es a partir de las construcciones linguisticas que Spregelburd crea
sus ficciones bajo el presupuesto “cada obra de arte inventa su lenguaje y propone sus
significados, pero fundamentalmente, sefiala a sus sentidos™. Lo anterior tiene como
objetivo encontrar los procedimientos que utiliza cada ficcidn.

La segunda parte del analisis es: Los procedimientos de la obra total donde se
reintegran las ficciones y se explica su funcion en el conjunto. Esto es a partir de la
interaccion de los planos ficcionales a través de notar el mecanismo Push/Pop* que los
une.

Un segundo acercamiento general se da desde los elementos que las ficciones
van contagiando entre si, es decir, desde esos elementos que aparecen en una ficcion
y se repiten en las demas.

Otro aspecto que se toma en esta parte del analisis es el hecho de que en la
obra hay 38 personajes que interpretan solamente 5 actores. Spregelburd plantea
desde el dramatis personae que los actores de la obra deben ser Andrea Garrote,
Monica Raiola, Pablo Ruiz Seijoo, Alberto Suarez y el propio Rafael Spregelburd. La
cuestién aqui es buscar si, entre los personajes que interpreta un mismo actor, hay una
constante ya sea tematica o de rol.

Dentro de la obra se plantea la utilizacién del video para desarrollar ciertas
ficciones, lo cual afecta a la proxemia de las mismas; por lo tanto, se hace énfasis en el
devenir de las ficciones en video confrontadas con las ficciones presentadas en el
escenario.

Un ultimo aspecto a desarrollar consiste en el empleo de la reflectafora, figura
tomada de la llamada teoria del caos. Esta figura retérica refleja los procedimientos de
las ficciones entre si dejandolos descubiertos.

Al final, se hacen consideraciones acerca de la confrontacién entre la teoria que
propone Spregelburd y su practica concretizada en La Paranoia para notar hasta qué

punto son coherentes la una con la otra.

° Rafael Spregelburd, Procedimientos, p. 3.

* El mecanismo Push/Pop es aquel en que, de una ficcion base, se entra y sale a otros niveles
ficcionales. En “Las mil y una noches”, la ficcién base es en la que Sherezada cuenta sus relatos al sultan
y los niveles ficcionales son los relatos que ella cuenta. Se revela el mecanismo Push cuando ella
comienza a contar su relato y el mecanismo Pop cuando se regresa a la ficcion base.



Este trabajo marca el inicio de una investigacién mayor que consiste en analizar
La heptalogia de Hieronymus Bosch tanto al nivel particular de cada obra como su
funcionamiento en el sistema cerrado de las siete piezas, pues Spregelburd manifiesta
que se propone “un sistema de obras que se gritan e interpelan, un orden que refiere a
si mismo a través de una intrincable de gramaticas y referencias cruzadas, ocultas bajo

la piel del lenguaje”™

° Rafael Spregelburd, “Nota del autor a la presente edicién” en: Nuevo teatro argentino: dramaturgia(s), p.
182.



Capitulo 1

Breve contexto histérico-cultural de Argentina (1966-2003)

Rafael Spregelburd nace en 1970 en Buenos Aires, Argentina; pais en que, desde la
segunda mitad de los afios sesenta, se da una “una sucesion de hechos sociopoliticos
que marcaran a fuego los tres lustros siguientes”™.

Tales sucesos comienzaron con el golpe militar de 1966, encabezado por el
general Juan Carlos Ongania, para deponer al presidente constitucional Arturo lllia e
instaurar una dictadura que termin6é en 1973, luego de que asumieran el mando el
general Roberto Marcelo Levingston en1970 y el comandante en Jefe del Ejército,
Alejandro Agustin Lanusse en 1971. En dicha dictadura se reprimieron algunos
movimientos guerrilleros como el de Taco Ralo, Tucuman, en 1968 y una agitacion
obrero-estudiantil en Cordoba en 1969, suceso que es conocido como “El Cordobazo”.
A lo anterior se sumaron los asesinatos de importantes actores politicos como el del
lider sindical peronista Augusto Vandor en el mismo afo del 69, el de su colega y
correligionario José Alonso en 1971 y el del secretario general de la Confederacion
General del trabajo José Antonio Rucci en 1973. De igual forma, la guerrilla urbana
secuestro y asesind en 1970 al ex presidente general Pedro Eugenio Aramburu, lider de
la Revolucién Libertadora de 1955 “quien fuera responsable entonces de la masacre de
obreros y militares peronistas”’.

En 1973 se llevaron a cabo las elecciones de las que salié triunfante el doctor
Héctor J. Campora, partidario del peronismo, quien renuncio luego de unos meses para
dar parte a nuevos comicios en los que resultaron ganadores Juan Domingo Perdn para
la primera magistratura y su esposa Maria Estela Martinez de Peron para la
vicepresidencia.

El 1 de julio de 1974, fallecié Juan Domingo Perdn y el poder pasé a manos de
su viuda. El gobierno de Martinez de Perdn tuvo como principales consejeros a José
Lépez Rega, quien cred la organizacion terrorista de derecha Triple A, “con la que

comienza nuevamente la siniestra seguidilla de amenazas, bombas, secuestros y

® Gerardo Fernandez, Teatro argentino contemporaneo, p. 41.
" Ibid., p. 42.
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muertes, y se inaugura una figura juridica que durante la dictadura militar adquirira
dimensiones aterradoras: el ‘desaparecido™®. Los militares derrocaron el 24 de marzo
de 1976 a Martinez de Peron e inicio lo que se llama Proceso de Reorganizacion
Nacional. Con el suceso anterior se dié pie a una nueva dictadura que durara hasta

1983 y que Gerardo Fernandez resume de la siguiente manera:

Durante siete afios, la Argentina gemira bajo la mas feroz de sus muchas dictaduras,
la menor de cuyas criminales consecuencias fue un vasto y muy bien orquestado

plan de aniquilamiento de la cultura y, en general, de toda actividad pensante.’

Lo que hizo caer a esta dictadura fue la dictadura misma con su desgaste natural
por la presion del pueblo, la situacion econémica del pais y, sobre todo, la derrota ante
el Reino Unido en la Guerra de las Malvinas, con lo cual se convoco a elecciones en

1983, mismas que gano Raul Alfonsin y con lo que regresé la democracia a Argentina.

En el periodo de tiempo descrito lineas arriba, el teatro toma un tinte politico
indudable donde se moviliza la creacion hacia “pautas mas arriesgadas e imaginativas,
no solo en lo conceptual sino también en lo formal y se dedican entonces a dramatizar
no solo lo que ocurre sino lo que podria, quizas, ocurrir’.'°

La creacion se libera del costumbrismo dominante hasta el momento y de las
ideas de la vanguardia para entrar en una zona donde lo importante era hacer un
comentario sobre la realidad sociopolitica del pais.

Bien pareciera que la libertad de expresién no le hizo nada bien al teatro
argentino, ya que en el periodo de reinstauracion de la democracia de 1973 a 1976, la
produccion se vio en declive tanto de cantidad como de calidad y no es sino hasta la
nueva dictadura que la dramaturgia nacional retoma su fuerza.

Con la censura de cualquier referencia critica hacia los sucesos que acontecian
en el pais, la dramaturgia tuvo que metaforizar y enmascarar la realidad “a fin de hallar

codigos expresivos que conectaran con el publico, usando simbolos o paralelismos e

° Ibid., p. 47-48.
® [dem.
"% Ibid., p.42
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inventando un lenguaje eliptico””

que fuera de la ficcion hacia la realidad mediante
personajes inventados por los autores o salidos de la historia argentina, creando asi,
una relectura de la misma.

Esta tendencia a la metaforizacién es apenas una de las caracteristicas de este
teatro, ya que también hay una importante relectura de los grandes mitos, tradiciones,
habitos y rituales sobre los que giraba la vida del pais y se configuraba el “ser nacional’,
tales como el peronismo, el futbol, el tango y Carlos Gardel.

Una tercera caracteristica es el predominio del psicologismo en dos vertientes
basicas: aquella en que el psicologismo no trasciende el esbozo de un caso patologico
—donde lo importante es ver la degeneracion de la mente humana—; y la otra en que la
psicologia individual llevaba a develar la psicologia de la sociedad —donde lo
importante es hacer, de nueva cuenta, un comentario sociopolitico critico.

En 1981 se da un fendmeno de vital importancia para el teatro argentino: Teatro
Abierto.

La idea de Teatro Abierto surge de varios dramaturgos que, encabezados por
Osvaldo Dragun, se manifiestan en contra de la represion ideolégica y convocan a la
gente de teatro a hacer un ciclo de obras de autores nacionales. La repuesta fue
implacable y pronto trescientas personas —entre autores, directores, actores,
escenografos, etc.— se encontraban trabajando en dicho ciclo. El recinto destinado
para albergar las obras era el Teatro Picadero, mismo que fue incendiado apenas
iniciado el evento, pero otros diecisiete teatros se ofrecieron para continuar con el ciclo
conformado por 21 obras. No correra con la misma suerte Teatro Abierto en 1982 ya
que el proyecto empieza a declinar debido a la situacién misma del pais al entrar a la
Guerra de las Malvinas. Para 1983 apenas se hizo con cierta repercusion y en 1984 ya
no se llevé a cabo debido a que los directivos encontraron que “el material presentado

no reunia la calidad necesaria”'?

con lo que se dio fin a este fendbmeno.
Luego de la dictadura, el teatro argentino se ve nuevamente menguado debido a
que su fuerza transgresora que denunciaba lo que sucedia en las calles fue asimilada

por la television y el radio. El teatro ya no tenia la exclusiva de la denuncia y asi se da

" Ibid., p.49
"2 Ibid., p.54.
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un periodo en que el teatro sigue hablando de los horrores cometidos por la dictadura,
periodo que dara paso a un teatro alejado del teatro de ideas y empezara a

cuestionarse sobre otros aspectos mas tendientes a la forma.

Después de la dictadura, en el ambito politico, hubieron acontecimientos que marcaron
al pais con una desconfianza hacia el sistema democratico, pues si bien se habran
erradicado los golpes de estado y las represiones militares, lo que llegd con la
democracia fue la crisis econémica.

Parte de esta desilusion comenzd con la ascension al poder de Carlos Menem de
1989 a 1999, con quien llegé el neoliberalismo, la privatizacion de empresas
nacionales, el desempleo y se abridé el camino para la mayor recesion econdémica de
Argentina que dur6 cuatro afos.

En 1999 asumié la presidencia Fernando de la Rua quien, en 2001, implemento
la medida conocida como “El corralito”, misma que disponia la congelacién de los
depdsitos bancarios, con lo que se dio una crisis social generalizada que causé la
renuncia de De la Rua ese mismo afio.

Luego de varios presidentes interinos, en 2002 concluy® la crisis y se eligié como
presidente provisional a Eduardo Duhalde, quien se vio obligado a devaluar el peso

argentino y, para finales de ese afo, la economia argentina empezo a estabilizarse.

En este periodo llamado de la “postdictadura”, el teatro argentino toma nuevos matices
y realces tanto en lo formal como en lo referente al contenido; todo esto impulsado por
la nueva situacion social, politica y econdmica del pais

Jorge Dubatti plantea que el teatro argentino de la postdictadura se caracteriza
por “la atomizacion, la diversidad y la coexistencia pacifica, solo excepcionalmente

"3 por lo que considera

beligerante, de micropoéticas y microconcepciones estéticas
que se encuentran ante un “Canon de la multiplicidad”.

Lo anterior se refiere al hecho de que no hay establecida una linea, escuela o
estética a seguir o hegemonica, siendo el creador libre de indagar a través de su propia

creacion el estilo que mas le agrade para conformar su propia poética.

3 Jorge Dubatti, El nuevo teatro de Buenos Aires en la postdictadura (1983-2001). Micropoéticas I, p. 29.
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A parte de esta apertura a la creacion, en este tiempo se asimilan conceptos y
cambios importantes a nivel teatral que provienen de la practica misma y que hasta este
punto son asumidos por la teoria como lo son el concepto de “teatrista” que “define al
creador que no se limita a un rol teatral restrictivo (dramaturgia, o direccion o actuacion
0 escenografia, etc.) y suma en su actividad el manejo de todos o casi todos los oficios

del arte del espectaculo”™

como es el caso de Rafael Spregelburd quien escribe, dirige,
actua y produce la mayor parte de sus obras.

Otro punto relevante en la concepcion teatral es la expansién del término
“‘dramaturgia” considerada ahora, no solo como la escritura de un autor, pues “un texto
dramatico no es solo aquella pieza teatral que posee autonomia literaria y fue
compuesta por un ‘autor’ sino todo texto dotado de virtualidad escénica o que, en un
proceso de escenificaciéon, ha sido atravesado por las matrices constitutivas de la
teatralidad”.” Con esto se da cabida a mas formas de hacer teatro.

Es en este periodo donde comienza su labor teatral Rafael Spregelburd —
primero como actor formado por el director Ricardo Bartis, luego como dramaturgo
aprendiz de Mauricio Kartun y, por ultimo, como director— a lado de otros teatristas
importantes como Daniel Veronese, Javier Daulte y Alejandro Tantanian.

La incursion de Spregelburd dentro del ambito de la dramaturgia argentina se da
cuando el Teatro Municipal General San Martin, convoca en 1995, por iniciativa del
dramaturgo Roberto Perinelli, a nuevos dramaturgos para dotar de textos a la, en aquel
entonces incipiente, Comedia Juvenil conformada por los actores recién egresados de
la Escuela Municipal. Se hizo una seleccion de 8 dramaturgos entre los que figuraban
Spregelburd, Daulte y Tantanian; sin embargo, el proyecto fue suspendido pues los
coordinadores— entre los que resaltaba Roberto Cossa— consideraron que las obras
no eran viables para la escena pues “desde la perspectiva ideologica-teatral del
realismo carecian de anécdota, de personajes, de voces claramente delimitadas en un

cuerpo Unico y responsable y, por sobre todo, de moral(eja)’.'® Estos autores fueron

" Ibid., p. 46.

' Ibid., p.48.

'® Federico Irazabal, “Prélogo. Una dramaturgia del silencio o del exceso” en: Tantanian, Alejandro, Cine
quirdrgico. Una anatomia de la sombra. El Orfeo. Ispahan. Los mansos, p. 8
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cuestionados porque en sus obras no existia un cometario sobre la realidad social y
politica de Argentina al mismo tiempo que se les consideré como “descomprometidos”.
Como respuesta a este rechazo de su trabajo, los 8 dramaturgos se conjuntan
para formar el grupo Caraja-ji que “emulaba, al estilo de las vanguardias de los afios 20,
un manifiesto que no era tal, ya que sus sistema de argumentacion se fundaba en el

oximoron”'’:

Este no es un manifiesto. Pero existe una intencién grupal indefinida. Mas aun:
menos. Por lo tanto esto sienta ningun precedente. Se trata tampoco de un primer
paso. La finalidad de CARAJA-JI es llenar vacio alguno. Aunque no es un punto.

(punto) de llegada.™

El grupo es acogido por el Centro Cultural de Rojas de la Universidad de Buenos
Aires donde se estrenan y publican las obras rechazadas por el Teatro Municipal
General San Martin. Caraja-ji se disuelve después de dos publicaciones y apenas tres
afos después de su conformacion.

Si bien cada uno de estos creadores ejerce su poeética propia, fieles al Canon de
la multiplicidad, es posible encontrar algunas coincidencias en su produccion, mismas
gue sefala Osvaldo Pelletieri dentro de lo que él denomina Teatro de Intertexto.

Dicho teatro tiene las particularidades de utilizar la intertextualidad tanto en el
texto como en la puesta en escena, la busqueda de la deconstruccion del lenguaje y la
razon, la abolicidn de la unicidad de sentido, la fragmentacion, la idea del teatro como
un acto de juego y el no perseguir la originalidad, es decir “se escribe lo viejo —una

farsa, un vodevil, etc.— pero de manera distinta’'®

con lo que la vieja textualidad
adquiere nuevos sentidos.

Es asi como este teatro cuestiona a su antecesor poniendo(se) en crisis el
modelo e incluso el concepto de representacion mediante procesos autorreferenciales y

deconstructivos que desnudan la maquinaria teatral.

" Ibid., p. 7.
'® Ibid., p. 7-8.
'® Osvaldo Pelletieri, Historia del teatro argentino, p. 276.
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Toda representacion entrafia —a los ojos de los argentinos, que hemos visto de qué
manera la democracia no se pone al servicio del pueblo, sino del mercado— una
tacita vinculacién con el Mal. No tenemos confianza en la representacion y sus
mecanismos, y mucho menos en sus artifices Tal vez sea esta misma desconfianza,
y el hecho de aceptar que vivimos en un pais dividido, lo que hace que cuando
vamos al teatro demandemos cada vez mas ver la cosa en si misma, la
presentacion de la cosa, y no su mediatizacion vergonzosamente deformante,
estilizada o simbdlica, ya que el tufillo a “simbolo” implica que ha habido un “querer
decir”, un mensaje a ser decodificado con la menor cantidad posible de ruido e

interferencia.?®

En este punto se pueden encontrar las diferencias entre el teatro que transcurre antes y
durante la dictadura; y el teatro de la postdictadura; mientras el primero toca temas de
indole sociopolitica y se manifiesta a favor o en contra de las ideologias hegemodnicas,
el segundo se preocupa mas por si mismo, por el teatro y sus mecanismos; por lo que
se puede deducir que el primero es un teatro responsable hacia con la sociedad y el
otro un teatro que se erige como juego, esto sin demeritar a uno u otro, pues de igual
forma se puede notar también que cada teatro esta respondiendo a su momento

historico.

0 Rafael Spregelburd, Argentino, actor y marginal, p. 2.
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Capitulo 2

Procedimientos

En un ensayo titulado Juego y compromiso, el teatrista argentino Javier Daulte diserta
sobre el teatro llamado responsable y el teatro visto como juego, dando a notar que el

primero es aquel que “utiliza al teatro para hablar de cosas importantes™

, a lo que
cuestiona “;, Cuales son las cosas importantes? Quién las determina?”??. Concluye que
‘la determinacién a priori de lo importante conlleva naturalmente una actitud didactica,
verticalista y dictatorial.”®

Considera que esta forma de teatro tuvo su razon de ser en Argentina en el
momento de la dictadura de 1973 a 1983, ya que se establecié una serie de codigos
entre el teatro y los espectadores haciéndose ambos cémplices de la denuncia no dicha
pero si entendida; sin embargo, en ese entonces, habia un mecanismo que hacia girar
todo el engranaje: la censura.

Cuando la censura es abolida, la complicidad se pierde y con ella toda la
maquinaria. Si ya todo puede ser dicho por cualquiera, ¢ para qué decirlo en el teatro?
Por ello, este teatrista, luego de la dictadura antes mencionada, se siente mas cercano
a la segunda postura: el teatro visto como juego.

Segun Daulte, esta vision es mas natural al teatro y plantea que el juego tiende a
oponerse a la realidad antes que reflejarla tal como es; “cada juego es un mundo
paralelo, un mundo en si mismo, infinito y cerrado al mismo tiempo; infinito porque sus
posibilidades y variantes estan regidas por el azar, y cerrado porque ese infinito no
traspasa nunca los limites del juego.”® Y cada juego tiene sus propias reglas, mismas a
las que da el nombre de procedimientos.

Un procedimiento es todo aquel “sistema de relaciones matematico que puede

»25

deducirse de un material y asi como toda regla de juego, el procedimiento es

arbitrario e incuestionable ademas de que “como la Matematica, es indiferente a los

21 Javier Daulte, Juego y compromiso, p. 1.
2 jdem.
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contenidos”?®

por lo que el unico compromiso que puede tener el teatro, asi como el
juego, es hacia sus propias reglas.

La virtud del procedimiento es su posible combinacion con otros procedimientos
que estaran en juego dentro de la misma pieza.

El procedimiento no puede ser explicado dentro de la obra porque, si no, el
mecanismo se desbarata; es por eso que el argumento vendra a ser una especie de
disfraz del procedimiento dejando que éste opere segun su libertad, asi que todo los
demas elementos constitutivos de la pieza —personajes, trama, espacio, etc.— tienen
el unico objetivo de volver eficaz el procedimiento.

Esta “fidelidad” de los demas elementos hacia el procedimiento “es capaz de

n27

generar una verdad™’ que solo es corroborable en el momento mismo de la experiencia

teatral y en ninguna otra parte.

Rafael Spregelburd toma de Javier Daulte este término de procedimiento para
explicar en retrospectiva algunas constantes dentro de su propia dramaturgia,
aclarando que al hablar de procedimiento se esta hablando de forma y que “la lucha por
la forma encierra una meta mucho mas atractiva: el descubrimiento del contenido™®

A continuacion se explicaran algunos de los procedimientos que Spregelburd
toma en cuenta a la hora de desarrollar sus dramaturgias y que serviran para el futuro

analisis.

2.1 La huida del simbolo

Este procedimiento consiste en “huir de toda posible lectura simbolica™®

y se basa en la
idea de la pieza artistica no como un simbolo convencional de lo real sino como un
objeto “agregado” a lo real; es decir, una obra de arte “no es signo de otra cosa, es la
cosa”’. Da como ejemplo que, si en el teatro de la dictadura, se decia “ahi vienen los
de las botas” para hacer referencia o desplazamiento simbdlico de los militares, ahora

lo que se hace es presentar al soldado; ya no esconderlo sino mostrarlo.

*® Ibid., p. 5

" Ibid., p.6

*® Rafael Spregelburd, Procedimientos, p. 1
* Ibid., p. 2

% jdem.
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2.2 La multiplicacion de sentido
Al huir del simbolo, es decir, de los mecanismos de significacion convencionales, lo

unico que queda es el sentido. La combinacion de elementos antes que un significado
debe de contener un sentido propio; un sentido que “no sea percibido para que sirva de
soporte a las obras”.®' En otras palabras, para Spregelburd no hay un “querer decir’
preciso y especifico como sucede con las obras del teatro responsable que denuncian
alguna cuestion socio-politica. Con el mismo juego de procedimientos “cada obra de
arte inventa su lenguaje y propone sus significados, pero fundamentalmente sefiala sus
sentidos™?. En este punto se toma al lenguaje como “un cuerpo de leyes arbitrarias y
muy curiosamente ordenadas”. Para Spregelburd, sus obras estan terminadas cuando

él ya no entiende lo que quieren decir.

2.3 El atentado lingtiistico es sobre todo el del atentado al paradigma
causa-efecto
El atentado linguistico al que refiere esta dirigido hacia el lenguaje de la obra misma

para hacer notar que el lenguaje es el soporte principal de la pieza. Esta postura parte
de la teoria de la catastrofe®® donde “los acontecimientos se aceleran hasta el punto de
que los efectos preceden a las causas, y el evento catastrofico deja de ser signo de otro
evento y se convierte en pura presencia inexplicable y tensada ante nuestro
pensamiento”.>* Spregelburd utiliza de ejemplo la escena de Romeo y Julieta donde
Romeo se suicida y Julieta despierta segundos después y pregunta el argentino ¢Por
qué Julieta despierta después y no antes? Porque si, porque las reglas son azarosas y

ese azar se revela en la obra de esta manera.

* Ibid., p. 4.

%2 jdem.

% La teoria de la catastrofe fue planteada por el matematico francés René Thom a finales de la década
de los anos 50. Basicamente la teoria de las catastrofes representa la propensién de los sistemas
estructuralmente estables a manifestar discontinuidad (pueden producirse cambios repentinos del
comportamiento o de los resultados), divergencia (tendencia de las pequefas divergencias a crear
grandes divergencias) e histéresis (el estado depende de su historia previa pero si los comportamientos
se invierten conducen a que no se vuelva a la situacion inicial). Cfr. Woodcock, Teorias de la catastrofes,
Madrid, Catedra, 1989.

% Rafael Spregelburd, Procedimientos, p. 4.
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2.4 La fuga del lenguaje
Para este procedimiento, el autor en cuestion se basa en la idea de que “un mensaje

basa su poder comunicacional en la cantidad de chances de transmitirse con el menor

‘ruido” posible.”®

, es decir, se tiene un mensaje concreto que se quiere que el
interlocutor entienda claramente. Para Spregelburd no hay mensaje en el arte, es decir,
no existe una comunicacién total entre el objeto artistico y quien lo presencia; lo que
sucede entre estos dos es un “contagio”. Es asi como, al romper la comunicacion
directa entre emisor y receptor, se produce una fuga del lenguaje que no comunica algo
preciso, sino que lo contagia logrando decir dos cosas a un mismo tiempo: “el mensaje

y su desviacion”.*

2.5 Desolemnizar el objeto
Spregelburd define como solemne “aquello que no reconoce que un mismo objeto (por

mas que sea Unico y cerrado) admite siempre muchas miradas simultaneas”.®’ Esta
solemnidad lleva al hecho de que el creador establezca la tnica verdad posible sobre la
cosa; sin embargo, la cuestion central aqui es que la pieza artistica no debe mostrar
una sola mirada o punto de vista, sino que debe de presentar y admitir simultaneamente
diversas perspectivas de la misma cosa: desolemnizar el objeto, dejar que sea participe

de mas puntos de vista.

2.6 Reflectafora
El término reflectéfora proviene de la llamada teoria del caos o ciencia de la totalidad®

y se refiere a “cualquier recurso retérico que opera a partir de reflejar en un pequeno

detalle del objeto fabricado artificiosamente a la totalidad o a otras partes de ese mismo

»39

objeto™, es decir, una pequena figura retérica puede estar reflejando la construccion

% jdem.

% Ibid., p. 5.

% jdem.

% La teoria del caos o ciencia de la totalidad tiene sus inicios formales en los afios 60 con los
descubrimientos del meteorélogo Edward Lorenz y el matematico francés Benoit Mandelbrot. Uno de sus
principales postulados es el conocido como “efecto mariposa” que dice que el batir de las alas de una
mariposa en Tokio puede generar un terremoto en Nueva York. Cfr. Briggs, John y F. David Peat, Espejo
%/reﬂejo: del caos al orden, Barcelona, Gedisa, 1990.

® jdem.



20

total de la pieza como cuando se escribe “esta frase esta escrita en espanol’, el
significado total de la frase esta develando su construccion linguistica. La frase misma

esta diciendo que su base de construccion se encuentra en el idioma espanol.
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Capitulo 3

La paranoia

3.1 La heptalogia de Hieronymus Bosch
Antes de comenzar con el analisis de La paranoia es necesario puntualizar que esta

obra es la sexta parte de un proyecto mayor de Rafael Spregelburd titulado La
heptalogia de Hieronymus Bosch, lo cual condiciona algunos procedimientos que estan
presentes en la pieza.

La idea de la heptalogia parte de la apreciacidon de La rueda de los siete pecados
capitales (14857) del pintor flamenco Hieronymus Bosch, mejor conocido como El
Bosco.”’ Lo primero que llamo la atencién de Spregelburd fue la actitud “activa” del
cuadro, ya que este no se cuelga de una pared sino que es la tabla de una mesa, asi
que es imposible apreciar la totalidad del cuadro a simple vista y es necesario
establecer un punto de partida para recorrerlo hasta llegar de nuevo al inicio y
recapitular lo aprehendido.

Otro punto que cautiva al autor en cuestion es que el Bosco deja la constancia de
la caida de un Orden, el orden teocéntrico del medievo, sin embargo, la pintura esta
hecha a partir de ese orden ya fracturado, dejando asi incognitas sobre el significado de
todos los elementos simbdlicos que llenan la tabla. “El tiempo ha ido erosionando la
significacion automatica de muchos simbolos, y el diccionario medieval es una incognita
a los ojos ingenuos”.*’ El diccionario se ha perdido. Spregelburd entiende como
diccionario, en este caso, el “sentido comun” de una etapa propia como lo es la
medieval, es decir, el sentido politico, social y religioso que domina el imaginario
popular de una época.

Spregelburd se propuso escribir siete obras “profundamente morales™® que
reflejaran la caida del orden Moderno, “un orden que creiamos el nuestro —formulando

las preguntas que acompafan a nuestra propia turbulencia. ; Donde esta la desviacion

0| a tabla se encuentra en el Museo del Prado en Madrid, Espania.
*! Rafael Spregelburd, Heptalogia de Hieronymus Bosch, p. 2.
*2 Ibid. p. 3.
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cuando ya no hay centro? ¢ Es posible la transgresion cuando no hay ley fundante?”.*
De igual forma, €l ha escrito las obras extraviando el diccionario-sentido comun mismo
de la modernidad y ha transfigurado los siete pecados capitales clasicos —lujuria,
avaricia, soberbia, envidia, pereza, gula e ira— por La inapetencia (1996), La
extravagancia (1996), La modestia (1997-1999), La estupidez (2000-2002), EI panico
(2004), La paranoia (2005-2007) y La terquedad (2007).

3.2 Analisis de La paranoia
Intentar hacer una sinopsis certera de esta obra es bastante complejo, pues dentro de

la misma pieza se encuentran mezcladas diferentes ficciones que se construyen y
deconstruyen entre si. Por ello, el analisis ha sido dividido en dos partes como se ha
sefalado en la Introduccién: La primera consta de la ubicacion de los procedimientos
ficcion por ficcion, donde se deconstruye la obra total en sus ficciones elementales, ya
que la obra consta de un entramado de cuatro historias a saber: Submarino, China,
Pirlapolis y Venezuela.

A su vez, cada ficcion es analizada desde cuatro puntos: los personajes- tanto de
manera individual como en sus relaciones-, el espacio- que ocupa cada ficcion-, tiempo
y lenguaje- ya que es a partir de las construcciones linguisticas que Spregelburd crea
sus ficciones bajo el presupuesto “cada obra de arte inventa su lenguaje y propone sus
significados, pero fundamentalmente, sefiala a sus sentidos™*. Lo anterior tiene como
objetivo encontrar los procedimientos que utiliza cada ficcidn.

La segunda parte del analisis es: Los procedimientos de la obra total donde se
reintegran las ficciones y se explica su funcidon en el conjunto. Esto es a partir de la
interaccion de los planos ficcionales a través de notar el mecanismo Push/Pop* que los

une.

* Ibid. p.2.

** Rafael Spregelburd, Procedimientos, p. 3.

* El mecanismo Push/Pop es aquel en que, de una ficcién base, se entra y sale a otros niveles
ficcionales. En “Las mil y una noches”, la ficcién base es en la que Sherezada cuenta sus relatos al sultan
y los niveles ficcionales son los relatos que ella cuenta. Se revela el mecanismo Push cuando ella
comienza a contar su relato y el mecanismo Pop cuando se regresa a la ficcion base.
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Un segundo acercamiento general se da desde los elementos que las ficciones
van contagiando entre si, es decir, desde esos elementos que aparecen en una ficcion
y se repiten en las demas.

Otro aspecto que se toma en esta parte del analisis es el hecho de que en la
obra hay 38 personajes que interpretan solamente 5 actores. Spregelburd plantea
desde el dramatis personae que los actores de la obra deben ser Andrea Garrote,
Monica Raiola, Pablo Ruiz Seijoo, Alberto Suarez y el propio Rafael Spregelburd. La
cuestién aqui es buscar si, entre los personajes que interpreta un mismo actor, hay una
constante ya sea tematica o de rol.

Dentro de la obra se plantea la utilizacién del video para desarrollar ciertas
ficciones, lo cual afecta a la proxemia de las mismas; por lo tanto, se hace énfasis en el
devenir de las ficciones en video confrontadas con las ficciones presentadas en el
escenario.

Un ultimo aspecto a desarrollar consiste en el empleo de la reflectafora, figura
tomada de la llamada teoria del caos. Esta figura retérica refleja los procedimientos de
las ficciones entre si dejandolos descubiertos.

a) Los procedimientos ficcidon por ficcion
Es facil reconocer cuatro ficciones elementales que componen la totalidad de La

paranoia, mismas que seran denominadas conforme al espacio diegético que les fue
asignado por su autor:

1. Submarino: Un Capitan, presumiblemente ruso o lituano, habla con su tripulacion
y dos prostitutas sobre su necesidad de volver a confiar en el alférez luego de
qgue éste ha traicionado su confianza.

2. China: El marido de Chi-Tsu ha salido a comerciar durante la guerra y ella es
apresada por los nipones, el bando enemigo. Junto con su sierva, la sabia
Hilandera China, idean un plan para recobrar su libertad, un plan que consiste en
dar muerte a sus guardias con el mango afilado del cepillo de jade.

3. Piriapolis: Un grupo de élite es reunido en un hotel de Piriapolis con el fin de
salvar a la humanidad de las “inteligencias” alienigenas, produciendo algo que

ellas son incapaces de hacer: ficcion. El grupo de élite comienza a crear la
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ficcion usando procedimientos cientificos de avanzada, mezclados con clichés de
best-sellers. Pronto se percatan que ellos son realmente la ficcion creada por
una joven venezolana: Brenda.

4. Venezuela: El pais se ha quedado sin reservas petroleras y su unica forma de
mantener la economia es el negocio de la belleza, para lo cual seleccionan a una
nifa, Brenda, con el objetivo de operarla y educarla para que sea la préxima
Miss Universo; sin embargo, el proyecto fracasa y Brenda queda a medio hacer,
lo cual le hace tomar venganza asesinando a sus doctores y comparieras. John
Jairo Lazaro, un agente policiaco bulimico y suspendido de sus labores,
encuentra el expediente del caso de Brenda y decide resolverlo para lograr su
reinsercion a la policia. Esto lleva a Lazaro a descubrir todo un sistema de
corrupcion dentro del Estado venezolano y lo incita a tratar de salvar a Brenda.
Fracasa en su misién y Brenda es asesinada durante un operativo. Antes de
morir, Brenda le entrega a Lazaro su mas grande posesion: su cuaderno donde

habia escrito una ficcion que sucedia en Piriapolis.

1. Submarino
Esta ficcion comprende apenas el cuadro que sirve de prélogo en la obra y sera

retomada en la ultima escena junto con todas las demas ficciones para generar El
delirio de los acontecimientos. Pareciera no tener mucha importancia ni injerencia de lo
que sera la obra total, sin embargo es este un punto clave para establecer gran parte de
los procedimientos que Spregelburd estara utilizando.

Personajes

Los personajes que configuran el reparto de este cuadro son el Capitan, un Alférez, un

Grumete y dos jovencitas borrachas: Iwlowa y Saskja. “No se sabe mucho de ellos”.*°

Todos estos personajes se presentan mas como una funcidn que como personajes

individuales, a excepcion de las jovenes borrachas, quienes ostentan un nombre propio.
La relacion entre los personajes sera la que establece la jerarquia marina: el

capitan que ordena a su tripulacion —el alférez y el grumete—. Habra una linea de

“® Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 15.
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interferencia de estas relaciones que son las jovenes presuntas prostitutas lituanas
dispuestas, al parecer, para el goce de los marinos en su fiesta, a la cual nunca llega la
alegria.

Lo importante de este prologo es que el mismo orden jerarquico, ya sea de
marinos, soldados, policias o de programas de inteligencia, se repetiran en las otras
tres ficciones.

Existe otro orden de relaciones que se escribe en el prologo y pasara entre las
demas ficciones: el parecido entre ellos. El Capitan, en su discurso, hace bastante

énfasis en este hecho:

Haberme parado alli, a mirar a la gente, a otra gente, me ha ensefiado algo. Hoy
estoy aqui, ante ustedes, en nuestra casa, y nos veo muy parecidos. Somos
parecidos. Vestimos igual, somos marinos, nos dedicamos a esto, tememos al misil.
Y hay un sinfin de cosas que no hacemos. No andamos por alli robando, por
ejemplo. O prostituyendo siberianas. Somos parecidos. Lo que me lleva a darles
esta noticia: me veo obligado, me veo tentado de volver a confiar en mi Alférez. El
se equivoco, mal, muy mal, lo que pas6 aqui es lamentable, pero él y yo, él y

nosotros, yo y ustedes, si, él y yo, no somos muy diferentes.*’

Spregelburd juega con el hecho de que son 5 actores los que interpretan a 38
personajes dentro de la obra en este metadiscurso que llegara a causar la crisis

identitaria de algunos personajes, como Hagen y Claus de Piriapolis.

Espacio

El espacio que Spregelburd ofrece en esta ficcion es “el interior de un submarino ruso.

»48

O lituano™, y en donde se infiere, esta por comenzar una fiesta ya que el Capitan hace

la invitacidn de “disfrutar ahora de la musica y los bocados. Y de estas seforitas
adorables™®; y una acotacién subraya que “La supuesta alegria de la fiesta no

aparece”.®® Para los personajes, el submarino es considerado su “casa”, tal como lo

" Ibid., p.16.
*8 Ibid., p.15.
9 Ibid. p. 16.
%0 jgem.
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sefala el Capitan en su discurso ademas de plantear que “Afuera no hay nada mas™’,

es decir, nulifica la posibilidad de un exterior para ellos.

Si bien el espacio no es el mas interesante de la obra, al igual que con las
relaciones entre personajes, establece otra regla del juego de la pieza ya que al
mencionar que afuera no hay nada mas, lo que esta anunciando es que la ficcion esta

contenida en si misma y no ira mas alla de sus posibilidades.

Tiempo

El tiempo de Submarino es un tiempo incierto, se hablan de meses y semanas
anteriores al momento que se presencia; sin embargo es imposible establecer la
temporalidad precisa. A pesar de esto, se puede establecer que ésta ficcion pertenece
a la ficcion de Piriapolis a través de un vinculo sutil: en Submarino se presenta una taza
que, adelanta el autor, “sera esencial mucho mas adelante”.>® Se hace referencia a esta
taza en Pirapolis, cuando el grupo de élite de Palo Alto, California que compite con el de
Piriapolis por satisfacer a las “inteligencias”, envia como posible respuesta a las
peticiones de las alienigenas una taza. Debido a que este envio no es grato para ellas,
destruyen California y queda en su lugar la cuenca de California.

Lenguaje
En esta pequenia ficcion conviven varios lenguajes simultaneamente:

El primer lenguaje que establece esta ficcion es el del video, ya que “Mientras el
publico entra a la sala, los titulos y créditos de la obra, en alfabeto cirilico, van
mezclados con fragmentos sueltos de un relato poco comprensible, cuya sintonia -muy
poco fina- deja mucho que desear.”® Es decir, la ficcion se presenta como una
interferencia a los créditos de obra, mismos donde aparece el segundo lenguaje:
alfabeto cirilico.

El tercer lenguaje que aparece es contradictorio ya que el Capitan habla en
perfecto espanol portefio dentro de un submarino ruso o lituano para dar paso al ultimo
lenguaje de una cancion triste y folklorica en lengua incierta.

! jdem.
* Ibid., p.15.
%3 jdem.
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En esta ocasion se puede denotar el hecho de que el lenguaje es poder, lo cual
ratifica las relaciones de personajes antes establecidas siendo el Capitan el unico que
habla y sélo dejando intervenir a Iwlowa cuando éste la cuestiona. El canto se da entre
toda la tripulacion, en una actitud de masa y no como individualidad.

Una nueva regla: la convivencia de diferentes lenguajes tanto espaciales como

linguisticos.

2. China
Consta de tres cuadros: El cepillo de jade, La peluqueria y, como todas, El delirio de los

acontecimientos.

Esta es la primera ficcién que interviene dentro de otra que es la de Venezuela
en La peluqueria ya que John Jairo Lazaro asiste a la peluqueria de Astrid en busca de
respuestas para resolver el caso de Brenda y lo que obtiene a cambio es un breve
suefo donde aparecen Kwang, su esposa Chi-Tsu y La hilandera china.

Estas intervenciones de una a otra ficcion son lo que produciran E/l delirio de los

acontecimientos, ultimo cuadro de la obra.

Personajes
Los seis personajes que aparecen en esta ficcion pueden ser divididos en dos
categorias: japoneses y chinos.

Los primeros son el General Nipén, Soldado 1 y Soldado 2, y pertenecen, como
su nombre lo indica, a un orden militar igual que los marineros de Submatrino.

Los chinos son Chi-Tsu, Kwang y la hilandera china, que conservan también un
orden jerarquico donde los esposos estan en un nivel superior y la hilandera es su
servidumbre. Y los esposos son presentados como los enamorados de una Opera
china, lo cual asienta en la obra otra regla: la mezcla estilistica de cada ficcion.

En este caso, como ya se menciond, el modelo es el de la Opera china

tradicional que incluye a los personajes:>

% Cfr. Huang Hung, Josephine, Teatro de opera chino, Buenos Aires, Editorial Sudamericana, 1963.
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* Sheng, que es el personaje masculino principal y que es comun que esté
enamorado. En este caso se trata de Kwang, que, a su vez, entra en la
subcategoria Hiao sheng o joven.

* Dan, que es el personaje femenino. En la obra se encuentran 2: Chi-Tsu que
pertenece a la subcategoria Qingyi por ser joven bondadosa de élite; y La
hilandera china seria Laodan por ser anciana sabia.

* Jing, que es el personaje del rostro pintado y es el General Nipén en la
subcategoria de Dongchui, general de rostro negro.

* Chou, el personaje comico que son los dos Soldados quienes se encuentran en
la subcategoria de Wenchou definido como comico a partir de los textos.

La referencia anterior sobre la Opera China esta construida también a partir de la
mirada occidental del propio Spregelburd y tiene la licencia de que todo “esta rodeado
de un espiritu tragico y todo tipo de malentendidos estilisticos.”®
Los unicos personajes que poseen nombre propio son los amantes, los demas

estan subordinados a su funcion.

Espacio

Dos son los espacios que albergan esta ficcion: “un aposento retirado en la rica casa de

n56 n57

Kwang™ y “un jardin chino™".

El primero es un espacio cerrado donde tienen presa a Chi-Tsu y se sugiere que
la accién transcurre en la escena mientras que el jardin chino del suefio de Lazaro se
presenta en la pantalla afectando la proxemia de la ficcion.

Ambos espacios son planteados en un lugar lejano como lo es China, sin
embargo no es una China contemporanea sino aquella épica que se relata en la 6épera

china.

Tiempo

158

El tiempo de la ficcion China es situado “en el pasado™” con respecto a la ficcion

Venezuela y “Luego de la dinastia Qing, durante la gran guerra”.

% Ibid.,p. 17.
% fdem.
*" Ibid.,p.93.
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La dinastia Qing domind China desde 1644 hasta 1912, asi que lo referente a la
gran guerra esta significando la Primera Guerra Mundial, sin embargo la forma de
presentacion de la ficcion logra establecerla en un tiempo mitico, ese tiempo del que
hablan las 6peras chinas, tiempo de grandes tragedias y de valientes guerreros.

El orden de presentacion de las escenas no es progresivo, ya que en El cepillo
de jade se muestra cuando Chi-Tsu esta presa durante la guerra, mientras que en La
peluqueria se asiste a la partida de Kwang y la promesa que hace a su esposa antes de
la guerra. La ultima intervencion sucede en El delirio de los acontecimientos con la
ejecucion del plan de liberacién que Chi-Tsu y La hilandera china acuerdan en la
primera escena.

En este punto, el estilo de épera china se ve afectado por la forma de

presentacion de las escenas que obedece mas a una forma de narracion

contemporanea.

Lenguaje

Pueden establecerse tres lenguajes dentro de esta ficcion:

El primero referente al idioma chino que predominara en la elocucion que en el
caso de los Soldados “hablan en mal chino

un lenguaje mas cotidiano que el que utilizan los personajes netamente chinos, quienes

»59

recurren a grandes dotes poéticas para comunicarse entre ellos.

Chi-Tsu:

Chantian lai ling.

Ni hai bu hui hui lai.

Kwang: Hé hui dai lai zhima. Hé si.

Chi-Tsu: Hai hui dai lai wéixian. Chuan.

Zhanzhéng.

Kwang: W06 ba wo de didi jiao géi ni
zhaogu.

Chi-Tsu: Hanléng de dongtian bu néng
zhaogu yangli shu de hua.

Kwang: W6 de didi dui ni hén zinjing.
wo hén kuai jiu hui lai.

NT qu yuanzi, ba y1 gén san yé cao,
déngdai.

N1 de san yé cao hai méi ydéu hong de

Chi-Tsu:

Vendra la primavera.

Y aun no habras regresado.

Kwang: El rio traera sésamo. Y seda.
Chi-Tsu: El mar trae el peligro. Barcos.
La guerra.

Kwang: Te dejo al cuidado de mi
hermano.

Chi-Tsu: El brusco invierno mal puede
cuidar de las flores del ciruelo.

Kwang: Mi hermano te respeta. Volveré
pronto.

Ve al jardin, corta un trébol fresco, y
espera.

Volveré antes de que sus tres hojas estén

%8 fdem.
% Ibid, p.17.

ya que son extranjeros y utilizan también
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shihou wo jiu yijing hui lai le. rojas.

Chi-Tsu: X{inud méi ydu zhéngrén ydu Chi-Tsu: ;De qué sirve una promesa sin

shénme yong ne? testigos?

Kwang: Zhé wéi zai zh1 ni de zhuobu de | Kwang: Esta pobre hilandera que teje tu

gong fangsha gong shi women de mantel sera nuestro testigo.

zhéngrén. La Hilandera hace una reverencia,
aceptando el pacto.

Chi-Tsu: W6 bu yao kan ni zdu. Chi-Tsu: No quiero verte partir.®°

El segundo lenguaje es el de la pantalla donde se presenta tanto la introduccion
a la ficcion como la traduccion de los parlamentos de los personajes, misma que “nunca
llega al mismo tiempo que los textos. Es decir, entendemos poco y nada de lo que
pasa. Deberia dar la impresion de que ambas cosas —texto y escena- son un poco

independientes. Hasta que tarde o temprano el ojo se acostumbra a todo.”®"

Texto en pantalla

Luego de la dinastia Qing, durante la Gran Guerra, la provincia china de Shandong
sufrié el constante hostigamiento de avanzadas militares japonesas, que asolaban la
region, quemaban el cereal, secuestraban esposas y saqueaban todo el jade que

podian cargar en sus naves.®

El dltimo lenguaje es la alternancia de lo presentado en escena y lo transcurrido
en video, pues el primer cuadro sucede en la escena mientras los otros dos son visibles
en la pantalla creando asi una hibridacion proxémica que genera confusion sobre cual

es la distancia que se requiere para apreciar esta ficcion.

3. Piriapolis

Esta ficcion es de las mas extensas de la obra ya que comprende 9 de los 16 cuadros
totales, algunos de los cuales compartira simultaneamente con la ficcion de Venezuela
como en Un arma atorada, Chavez, Un edificio que si se quema, e inevitablemente E/
delirio de los acontecimientos. Los cuadros en que se presenta unicamente la ficcion de

Piriapolis son: Piriapolis, Elija isla, Monja, Sefaraton, La lista'y La cuenca de California.

* Ibid., p. 93-94.
1 fdem.
®2 Ibid., p.17.
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Personajes

Nueve son los personajes que conforman esta ficcion: Julia Gay Morrison (escritora),
Beatriz (robot G4), Alicia (reemplazo de Beatriz), Claus (astronauta), Hagen
(matematico especulativo), Coronel Brindisi, Maria Martha (monja hermana del Coronel
Brindisi), Ludmila y Esteban (apariciones fugaces).

La relacidbn que se establece entre ellos es igualmente militarizada donde el
Coronel es el que lleva la batuta de su mision y designa a Julia Gay Morrison como jefa
de brigada. Se le da mucho peso también al personaje de Maria Martha que “Es una
monja ofensivamente masculina y de pésimo caracter. Bah, es el Coronel, mal

disfrazado de monja™®

, personaje que viene a reestablecer el orden en un momento de
crisis en que el grupo esta a punto de separarse.
Los demas personajes vendran a descubrir su funciéon dentro del grupo al

momento de tener que armar una ficcion para “las inteligencias”.

Claus: El nos da la estructura...

Hagen: Y él la carne...

Julia: Y yo armo relato.

Beatriz: Y yo... (Vacio.)

Coronel: (Observa a Claus y a Hagen.) i Pero ustedes dos entonces se... acoplan

bien, al final... necesitan trabajar juntos?®

Es importante senalar otros personajes que, si bien no aparecen en la obra, son
fundamentales para el desarrollo de la misma: las “inteligencias”, de las cuales se da
muy poca informacién pero se deja saber que “matienen el equilibrio del cosmos™® y
que son incapaces de producir ficcion. Son los personajes que desencadenan el
conflicto principal de esta ficcion, pues si no se satisfacen sus demandas, ellas

destruiran el planeta Tierra.

® Ibid. p. 66.
® Ibid. p.86.
® Ibid. p. 34.
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Esteban y Ludmila son personajes imaginados por Beatriz; el primero su esposo
y la segunda la amante de su esposo. Solo aparecen en El/ delirio de los
acontecimientos como apariciones fugaces dentro del tiempo gamma de las

inteligencias.

Espacio
Hay 2 espacios para esta ficcion: Un hotel de Piriapolis, Uruguay y los s6tanos de los
laboratorios Maracay.

El primero es en el que se desarrolla la mayor parte de la ficcion y es descrito en

el cuadro de Piriapoilis de la siguiente manera:

Claus echa una lenta mirada al sitio. Curiosos tapices chinos cuelgan sin mesura ni
razon.

Claus: Es un hotel que... que esta bien... que debe haber conocido épocas
pasadas, ;,no? Yo por eso queria... parar en este hotel, que domina el cerro... Y ver
la costa. La otra costa, de ser posible, en kines de buena visibilidad... Claro, ahora,
visto de cerca, todo es un poco triste. Las alfombras, los gobelinos con cacerias que

nunca deben haber tenido lugar, al menos no en esta parte de Sudamérica...%

Este espacio, descrito en acotacion, se encuentra intervenido por los tapices
chinos reminiscentes de la ficcidn China, lo cual anuncia que las ficciones se estaran
contagiando la una a la otra a partir de diversos elementos.

El espacio correspondiente al so6tano de los laboratorios Maracay se presenta
hasta el penultimo cuadro de la ficcidn: Un edificio que si se quema. Esta habitacion
“esta decorada con muchos elementos infantiles™’. Los personajes sélo tendran acceso

a ella para darse cuenta de que han sido creados por Brenda.

Tiempo
La presencia de personajes robots —Beatriz y Alicia—, astronauta —Claus— vy las

llamadas “inteligencias” hace suponer que el tiempo desarrollado dentro de esta ficcion

% Ibid. p. 23.
®7 Ibid. p. 136.
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parece encontrarse en el futuro con respecto a la ficcion Venezuela. Apoyando esta
construccion, se hacen bastantes referencias a practicas humanas que para estos

personajes parecen ser obsoletas, como lo muestra el siguiente fragmento:

Claus: [...] ;Quién quiere viajar por el espacio cuando el espacio ya ha venido a
nosotras, cuando esta tan instalado?

Julia: Claro. Quién quiere ahora un teletransportador de materia inorganica?
Hagen: No se usan ni en las oficinas publicas. jPensar que cuando aparecieron en
el afio 1713 parecia que iba a haber un antes y un después!

Julia: ; Afo? ;Qué se propone, Hagen? ; Impresionarme?

Hagen: Bah. Un pasatiempo.

Julia: ;Puede expresar el tiempo en afos?

Hagen: En la intimidad de mi cuarto. Quiero decir, no lo hago en mi vida publica. Ya

sé que es una nocién inutil, una nocion solar.

Lo interesante de esta ficcion es, que si bien logra establecer la convencién de
un tiempo futuro, cada personaje tiene su propia concepcion temporal, lo cual dara
fragmentacién al concepto de tiempo y su consiguiente abolicion, en el sentido de que
el transcurso del tiempo deja de tener importancia para el lector/espectador. Asi, para

Hagen, el tiempo sélo son divertimentos de conversiones matematicas:

Hagen: En la intimidad de mi cuarto. Quiero decir, no lo hago en mi vida publica. Ya
sé que es una nocidén inutil, una nocién solar. Quiero decir, igualmente tengo muy
poca vida publica. Yo... convierto las series del Tunich Kahlay —la Memoria de las
Piedras- en afios gregorianos, si no aparece febrero lo hago mentalmente... Si no,
bueno, lo hago con calculadora, me siento un imbécil diciendo esto, yo normalmente
no soy tan comunicativo.

Julia: A ver... jun kin qué es, en lo suyo?

Hagen: Un dia.

Julia: ;Y dos kines?

Hagen: Dos dias.

Julia: (Pausa.) ;Y tres?

Hagen: Tres.
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Julia: ;Y cuatro?

Hagen: Cuatro.

Julia: Bueno. Pensé que era mas complicado.

Hagen: Es. La relacién entre un tiempo y el otro parece lineal. Veintiocho kines son
veintiocho dias. Pero de ahi en mas se complica. Porque ahora el afio tiene trece
meses mas un kin, agregado, que en el otro sistema se llama “el 20 de mayo”, es
cuando Tsab, la serpiente, baja a la tierra, pero si es bisiesto, Tsab tarda dos dias y
no uno en hacer lo suyo. Y Pek, el perro, en vez de llegar en un solo dia, llega en 24

y 25 de “marzo”.

Para Claus, el tiempo es una definicion obsoleta:

Hagen: ;Y vos? ;Por qué viniste antes?

Claus: No, yo... yo me equivoqué de fecha. La ansiedad... las pastillas, no sé, viste
que duermo y no duermo, “dia y noche” son definiciones que a otros les sirven, pero
a mi... yo pensé... en el viaje en ferry, son olas suaves, jpero son olas! Pensé que
cuanto antes me lo sacara de encima, mejor, al viaje. Me compliqué. Me estoy
complicando. Estoy...

Hagen: Sensibilizado.®®

Para Beatriz es algo absurdo:

Beatriz: ;No? Perdonen. Es que a mi el tiempo se me ha hecho como una gelatina.
Es decir, hay kines frios, después vienen kines calidos. Es verdad pero no le importa
a nadie. jSi a veces tenemos que llamar “invierno” al invierno de Berenice, aunque

aca estemos muertos de calor! Por eso yo no puedo medir el tiempo.”

Y para el Coronel Brindisi una denominacion:

® Ibid. p. 28.
% Ibid. p. 24.
® Ibid. p. 32.
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Coronel: Muy bien. Discurso de camaraderia y bienvenida, no tengo. Pasemos al

Protocolo 1. Vivimos en el tiempo inteligente. ¢Hay dudas?’".

Un ultimo factor vendra a sostener la hipétesis del tiempo futuro y es la presencia
de las “inteligencias”, para las cuales:

Coronel: [...] todo es hoy. Las inteligencias residen a una distancia infinita de
nosotras. A esa distancia, somos apenas un puntito borroso, intermitente en el
telescopio, y nuestro tiempo se les confunde, se les funde.

Claus: ;Pero las mayas no existen mas, no?

Coronel: No para nosotras. Si para ellas. Y el calendario maya corregido es el Unico
que coincide con el tiempo real, el tiempo cosmico. [...] Las inteligencias coexisten

con nuestro pasado, y -si lo tuviéramos-, con nuestro futuro.”

Lenguaje
Piriapolis presenta el lenguaje mas tecnificado de la obra que, aunado a la construccion
de un tiempo futuro, hace referencia al estilo literario, muchas veces aprovechado por el
cine, de la llamada ciencia ficcién.”

En este género literario de la ciencia ficcion, una de las reglas es establecer “la

exploracién imaginativa de las posibilidades cientificas™™*

y lo interesante de Piriapolis
es que Spregelburd convierte al lenguaje, y mas en especifico, a la idea de ficcion en
una ciencia al introducir el artefacto que nombra Sefaraton y que los personaje definen

de la siguiente manera:

Julia: ;Por qué pregunta cédmo funciona? ;No es mas licito preguntar primero qué
es?
Beatriz: Es como una ruina, como una piramide, como un papiro antiguo, solo que

esta vez viene del futuro, qué paradoja.

" Ibid. p. 34.
2 Ibid. p. 35.
" Género de obras literarias o cinematograficas, cuyo contenido se basa en hipotéticos logros cientificos
¥4técnicos del futuro.
Urrero Pefa, El cine de ciencia ficcion, p. 9.
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Julia: jEso es! Papiro. (Silencio general.) i Qué se hace con un papiro? Se lo lee.
Esto se lee. Ya veremos como. Vamos a asumir que el Sefaratén, que no es un
arma de destruccién masiva, que no es un medio de transporte...

Hagen: Suponemos...

Julia: Que no es un sistema de riego, que no es un misil... jes...qué?

Claus: Un maldito... s adorno?

Julia: Tibio, tibio.

Claus: ;Decoracion?

Julia: Parecido.

Claus: ;Adorno? ;Decoracién? ;Adorno?

Julia: jLiteratura! Vamos a asumir que el Sefaratén es su literatura. °

El autor genera en esta ficcion otro juego del lenguaje que transgrede al orden
comun del mismo haciendo que soélo se hable en plural masculino cuando se
encuentran los hombres reunidos, pero apenas aparece una mujer el plural se tiene que

utilizar en femenino.

Hagen: Y ya que estamos, ¢qué es eso de hablar en femenino cuando hay varios

hombres y una mujer? Eso se dice “nosotros” y no “nosotras”.”®

Una vez mas, la escena y el video se alternan dentro de la ficcion haciendo que
la proxemia y el punto de vista de la narracion vaya cambiando, pues la mayoria de los
cuadros de Piriapolis son presentados en escena y solo los ultimos dos se desarrollan
en la pantalla: Un edificio que si se quema'y El delirio de los acontecimientos.

4. Venezuela
La ficcion de Venezuela es la que presenta mas variantes espaciales y mayor cantidad

de personajes.
Existen dos origenes para esta ficcion, mismos que se uniran hacia el final de la

obra:

’® Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 82.
"® Ipid. 139.
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El primer origen es el de la trayectoria del personaje de Brenda que se presenta
en el cuadro llamado Quiréfano, donde se ve a Brenda asesinar al Dr. Naudi y cortarle
la mano al Dr. Barragan.

El segundo origen, mismo que estara mas presente en la obra, es el de la
trayectoria del personaje de John Jairo Lazaro. Esta trayectoria de la ficcion es
construida por el grupo de Piriapolis para satisfacer a las “inteligencias”, por lo cual,
tanto la ficcion de Piriapolis como Venezuela estaran cruzandose y dependiendo la una
de la otra. Los cuadros donde se encuentra individualmente esta trayectoria son
Desbarranco/Noruega y Las gatas.

El mecanismo utilizado para que Piriapolis construya la trayectoria de John Jairo
Lazaro es conocido como puesta en abismo, figura retérica que implica la duplicidad de

ficciones que se van generando la una con la otra.

Ingresa una Secretaria, que guia a Lazaro por el palacio presidencial venezolano.
Secretaria: Va a tener que entregarme su arma, comisario.

Lazaro: Ojala tuviera. (Se abre el saco y le muestra.) Como ve, ni un chopo’’.
Beatriz: ;Me quedo un rato mas? (Nadie la registra. Va hacia la pared, se golpea,
se reprograma.)

Secretaria: (Lo mira, con desconfianza.) Qué audacia. Si es tan amable de seguirme
por aqui.

Lazaro: La sigo.

Julia: Objecion. Parece que estuvieran yendo a algun sitio.

Claus: Hay jerarquias. Un aqui. Y un alli. Regla numero tres.

Julia: Es mejor que no vayan. O que vayan y no vayan.

Lazaro y la Secretaria se pierden un poco en el palacio vacio: van y no van.

Julia: Ademas... jlas reconozco! Regla cuatro. Se ve nitido. Perddn, pero ¢ él quién
es?

Claus: Es Lazaro Benegas, investiga el caso de Brenda. Y llega al presidente de
Venezuela. Supongo.

Julia: ;Ah, él es? Me lo hacia un gordo de verdad. ; Cémo llegé hasta aca?

" Venezolanismo: “arma de fuego de fabricacion casera”.
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Claus: Lazaro tiene todo tipo de problemas. Con drogas, comida, travestis, fiscales,
una bicicleta.

Julia: jGenial! jNo hay estilo! jRegla numero dos!

Claus: Pero en su estado, curiosamente, Lazaro avanza. Porque no sigue las pistas
con continuidad. La intermitencia conduce a la verdad.

Julia: Muy bien. Deduce pero es arbitrario. Pero si €l es mas especial que ella...
regla tres... ;Qué sabemos de ella? Que hable, que protagonice un momento, que

cuente algo.

Secretaria: Escucho voces: voces que me dicen “échale bolas’®, sé gorda, sé puta,

no devuelvas el dinero que te prestd tu hermana”...

Claus: Lo que estamos probando tiene cierto interés.

Julia: ;Gustara a la mayoria, esto?

Claus: Y... Se parece un poco a la zafra. Esta bueno, pero no sé si aca hay relato.
Julia: Hagamos un pulso esclerético y aceleremos acontecimiento y sifrones.

Coronel: ;Lo traigo a Hagen? (Sale.)

Secretaria: Escucho voces que me indican qué hacer, y yo me resisto, yo me

resisto, comisario, porque esas voces son malignas, y mojoneras’®.

Julia: Yo identifico. Hermana, imperio, decadencia. No, no. La regla cuatro.

Claus: Es imposible que haya relato y al mismo tiempo no haya jerarquias, ni estilo,
jni cosas!

Julia: Estamos de acuerdo, desplacemos. No hay mas incidente. El incidente nunca

es lo “obvio”. Nos vamos, abrimos una puerta, y alli esta...*

Los cuadros donde se halla la mezcla entre Venezuela y Piriapolis son Un arma
atorada, Chavez, y Un edificio que si se quema, mientras que aquellos cuadros donde
se encuentran ya unidos tanto la trayectoria de Brenda y la de John Jairo Lazaro son
Una cena romantica, Un edificio que si se quema 'y El delirio de los acontecimientos.

;z Venezolanismo: “emprender algo, empezar con entusiasmo”.
5 Venezolanismo: “mentirosas, que no dicen la verdad”.
Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 107-109.
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La ultima intervencion a esta ficcion se encuentra en el cuadro Peluqueria donde

John Jairo Lazaro se queda dormido en la peluqueria y suefia con la ficcion China.

Personajes
Todos los personajes de esta ficcidon pueden agruparse de la siguiente manera:

Los policias: Lorna Cifuentes (fiscal venezolana), Comisario Kendry Morales,
John Jairo Lazaro (policia venezolano) y Policia Venezolano (un extra).

Los que pertenecen al Laboratorio: Dr. Naudi y Dr. Barragan, ambos cirujanos y
Brenda (futura Miss Venezuela)

Los artistas transexuales: Mirko el lechuga, Zussana y Mischi.

Los que pertenecen a la peluqueria: Alexandra (clienta), Astrid (peluquera y
vidente) y Leroy (asistente de peluqueria).

Los del gobierno: Presidente Chavez y Secretaria.

Existen también algunos extras como lo son la Camarera Venezolana, Prostituta
Venezolana y Duefio del bar.

Las relaciones y jerarquias de personajes funcionan partir de la forma de
narracion que eligen los personajes de Piriapolis: un “enigma policial®’; que hace
referencia al género novelistico llamado género policiaco, donde “Su principal movil lo
constituye la resolucion de un caso. Por tanto, se trata de una estructura novelistica
cerrada. El protagonista, un policia o detective, resuelve el caso.”®

En Venezuela John Jairo Lazaro es el policia que tiene que resolver el caso de la
desaparicion de Brenda.

La relacion entre ellos vuelve a estar organizada a partir de un sistema jerarquico
militarizado donde Presidente Chavez sera la cabeza que dirigira tanto a los policias
como a los del laboratorio.

Los demas personajes se presentan periféricos; aparecen muy poco pero ayudan

siempre a John Jairo Lazaro a resolver el misterio de Brenda.

Espacio

® Ibid. p 48.
8 Manuel Rubin, Thrillers, p. 111.
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Se presentan 8 espacios a lo largo de esta ficcidn:

* Una oficina en un laboratorio.

* Una oficina en el Departamento Central de la Policia de Caracas.

* Un cabaret en el puerto de La Guaira: “El desbarranco”, mas bien un

minusculo prostibulo.

* Un salon de peluqueria.

* Palacio presidencial venezolano.

* (Casa de Lorna Cifuentes.

* Los so6tanos de los laboratorios de la Corporacion Maracay.

* La escalera de un edificio en llamas/un detalle cualquiera de la azotea/

Esta multiplicidad de espacios se configura debido a que “Salvo cuando se

indique, las escenas venezolanas se proyectan en la pantalla™?, o cual permite también
la mutacion espacial de forma rapida como sucede en el cuadro Desbarranco/Noruega
donde John Jairo Lazaro pasa de estar en el prostibulo con los artistas transexuales a
encontrarse entrevistando al Dr. Barragan o en Peluqueria donde suefia con La

hilandera china.

Tiempo

Venezuela es ubicada por el grupo de Piriapolis dentro de una “época moderna”®, sin
embargo es la ficcibn menos precisa en cuanto al transcurso temporal dentro de si
misma, pues las referencias al tiempo son nulas. Se sabe de un enfrentamiento reciente
donde John Jairo Lazaro fue herido y por consecuencia se volvié bulimico pero el
transcurrir de la narracion no ofrece datos para establecer el periodo temporal en que

John Jairo Lazaro resuelve el misterio de Brenda.

Lenguaje
El lenguaje presentado en esta ficcion es construido a partir de frases o expresiones

populares de Venezuela, es decir, por venezolanismos.

% Ibid. p. 43.
8 Ibid. p. 87.
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En el texto se da la traduccidn a dichos venezolanismos, pero no hay indicacion
de que en la puesta en escena existan subtitulos como en el caso de la ficcion China,
por lo que se trata del uso del lenguaje del que menos estara enterado el espectador.
Es decir, que la mayor concentracion de construccién de esta ficcion no esta en el
lenguaje hablado sino que se pretende que el espectador comprenda todo a partir de

las situaciones en que se ven envueltos los personajes.

Lazaro es espectador del ensayo. Acaba de levantarse. Lentamente, se va vistiendo.
Se abanica con la carpeta del caso Brenda. Bebe ginebra con azlcar, bebe lo que
encuentra mientras dura el hermoso, hermosisimo bolero. Mirko se harta de la
torpeza de sus amigas y detiene el ensayo.

Mirko El Lechuga: jNo quiero los paraguas! Yo vine al Caribe a hacer algo con
frutas.

Zusanna: jAsi si que nos vamos a luquear®, eh! No le pegaste a uno sélo de los
coros, maleta, patosa, tartpida®®.

Mischi: No estoy pa’ coros, yo. ;No ves que aparezco y el publico se jurunga87 el
bulto?

Zusanna: Sera algun jala bola®, un landro® que no entiende nada de arte.

Mirko El Lechuga: ;Vas a quedarte?

Lazaro: ;Mh? ;Voy a quedarme?

Mischi: Quédese, John Jairo. Si esta enchavaisimo® ;Otra vez enpiernao® con El
Lechuga?

Mirko El Lechuga: Te procuré mas.

Mischi: (A Lazaro.) jDate con furia®, cascoblanco®!

Lazaro: Mh. Esto ya es una relacion.

Mirko El Lechuga: No me importa cédmo quieras llamarla. (Le da unos frasquitos,
metadona, drogas varias.)

Mischi: jMétame en el perolén®, paquirri®!

% \Venezolanismo: “llenarse de dinero”.

% Venezolanismos: los tres significan “torpe”.

8 Venezolanismo: “tocar, palpar”.

% Venezolanismo: “un adulador, individuo complaciente y sin personalidad”.

% Venezolanismo: “un landro, o malandro: criminal de poca monta, consumidor de drogas o alcohol”.
% \/enezolanismo: “persona bajo el efecto de las drogas”.

" Venezolanismo: “relacionado sexualmente”.

%2 \Venezolanismo: “expresion para incitar a alguien a hacer algo”.

% Venezolanismo: “policia”.
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Mirko El Lechuga: Y ustedes no hagan zaperoco®™ y vengan a rajar-cafia”’.

Zusanna: Ya voy como un pepazo®, que el policia no es pichirre® a la hora de

pagar unas pasitas'®. Sirvame un palo'".

Lazaro: jTome, hombre!

Zusanna: Ay, se pel6'® me llamé “hombre”, Mischi.

Lazaro: jVengan pa’ aca, que hoy el guachiman paga!

Esta ficcion es presentada, como ya se menciond lineas arriba, en pantalla en su
totalidad salvando el momento en el cuadro Un edificio que si se quema en que “Lazaro
sale de la pantalla, e ingresa al mundo ‘“fisico” del escenario”. Al igual que en Piriapalis,

John Jairo Lazaro sélo tendra acceso a este espacio para morir.

Recapitulacién de los procedimientos ficcién por ficciéon
Antes de pasar al analisis de los procedimientos en la obra total, es necesario

recapitular las reglas generales que aporta cada una de las ficciones analizadas:
* El orden jerarquico de los personajes es a partir de 6rdenes militares.
* Eljuego con el parecido entre personajes.
* La ficcion esta contenida en si misma y no ira mas alla de sus posibilidades.
* Abolicion del tiempo.
* Simultaneidad de lenguajes tanto linguisticos como proxémicos (video/escena)
* Contagios entre ficciones.

» Mezcla de estilos. (Opera china, ciencia ficcidn, novela policiaca)

% Venezolanismo: “furgoén policial, camion siempre muy deteriorado usado para redadas”.
% Venezolanismo: “policia”.

% \enezolanismo: “despelote, desorden”.

9 \Venezolanismo: “beber con exceso”.

% \enezolanismo: “una bala”.

9 Venezolanismo: “tacafio”.

190 \/enezolanismo: “licor de cambur”.

1% Venezolanismo: “vaso o medida de bebida alcoholica”.

192 \/enezolanismo: “se equivoco”.
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b) Los procedimientos de la obra total
Para comenzar el analisis de los procedimientos totales de La Paranoia, es necesario

conocer la estructura total de la obra a partir de la division de cuadros que hace el
propio autor y especificando qué ficciones son presentadas en cada uno.
Prélogo: El submarino: Submarino.
El cepillo de jade: China.
Piriapolis: Piriapolis.
Quiréfano: Venezuela.
Elija isla: Piriapolis.
Un arma atorada: Venezuela/Piriapolis.
Monija: Piriapolis.
El desbarranco/Noruega: Venezuela/Piriapolis.

© N o g bk 0N~

Sefaraton: Piriapolis.

9. Peluqueria: Venezuela/China.

10.La lista: Piriapolis.

11.Chavez: Piriapolis/Venezuela.

12.Las gatas: Venezuela.

13.La cuenca de California: Piriapolis.

14.Cena romantica: Venezuela.

15.Un edificio que si se quema: Venezuela/Piriapolis.

16.El delirio de los acontecimientos: Submarino/China/Piriapolis/Venezuela.

1. Tejido entre ficciones
La herramienta utilizada para entramar las cuatro ficciones es lo que Bernardo

Borkenztain Szeiman llama “mecanismo push/pop”'®

, aplicable a los sistemas de
narraciones que tienen dos o mas niveles y donde el mecanismo “push" hace que el
lector entre a un segundo nivel ficcional y el mecanismo “pop” hace que se regrese a la
ficcion base. A continuacion se procede a hacer el analisis de este mecanismo dentro

de La paranoia analizando cuadro por cuadro, sin olvidar que el prélogo siempre es

'%% Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 206
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algo que precede a la obra, pero no deja de ser independiente a la misma, por lo cual
se comienza al analisis a partir del cuadro El cepillo de jade.

1. El cepillo de jade
En este cuadro se presenta la ficcion China, misma que fungira como la ficciéon base de
toda la obra, pues es ella la que da inicio y fin a la misma, como se mostrara mas

adelante.

2. Piriapolis
Aqui se presenta el primer mecanismo “push” que hace pasar de la ficcion China a
Piriapolis.

3. Quiréfano

En este punto es donde Spregelburd comienza a complejizar el mecanismo ya que,
normalmente, luego de un mecanismo “push” debiera seguir un mecanismo “pop” que
regresara a la ficcion base, pero en lugar de ello, vuelve a emplear “push” para transitar
de Piriapolis a la ficcion Venezuela en la trayectoria de Brenda.

4. Elija isla
El primer mecanismo “pop” se presenta para regresar de la ficcion Venezuela en la

trayectoria de Brenda a Piriapolis.

5. Un arma atorada

Aqui se da un mecanismo de “push” que hace la transicion entre Piriapolis y Venezuela
en la trayectoria de John Jairo Lazaro, trayectoria que, como se menciono en el
apartado a) de este capitulo, dependera completamente de Piriapolis. Al final de este

cuadro se establece un nuevo mecanismo “pop” que regresa a la ficcion de Piriapolis.

6. Monja

En este cuadro no existen transiciones entre las ficciones.
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7. El desbarranco/Noruega
La ficcion Piriapolis hace “push” para entrar de nueva cuenta a Venezuela en la

trayectoria de John Jairo Lazaro.

8. Sefaraton

Se implementa “pop” y se regresa a la ficcion de Piriapolis.

9. Peluqueria

En este punto se vuelve a hacer “push” para pasar de Piriapolis a Venezuela en la
trayectoria de John Jairo Lazaro pero dentro de esta ultima ficcion se implementa el
mecanismo “push” que devuelve todo a la ficcidon base China, cuando Lazaro queda
dormido en la peluqueria y suefia con Kwang y Chi-Tsu. Luego la ficcibn China hace
mecanismo “pop” para regresar a Venezuela en la trayectoria de John Jairo Lazaro que,
a su vez, hace “pop” para regresar a Piriapolis.

10. La lista

El cuadro solo presenta la ficcion Piriapolis.

11. Chavez

Este cuadro es uno de los mas complejos de la obra en cuanto al mecanismo
‘push/pop” ya que dentro de él, Spregelburd presenta al grupo de Piriapolis
construyendo la ficcidn Venezuela en trayectoria de John Jairo Lazaro, por lo que
ambas ficciones corren en paralelo, interviniendo mas Piriapolis en el desarrollo de

Venezuela.

12. Las gatas
Luego de la simultaneidad del cuadro anterior, aqui queda solamente la ficcion de
Venezuela en la trayectoria de John Jairo Lazaro.

13. La cuenca de California

Un nuevo mecanismo “pop” hace regresar a la ficcion de Piriapolis.
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14. Una cena romantica
En este cuadro se funden las dos trayectorias de la ficcion Venezuela a partir de un

mecanismo “push” que hace transitar desde Piriapolis.

15. Un edificio que si se quema.

La ficcion de Venezuela sigue su curso hasta la mitad del cuadro donde se vuelve a
correr simultaneamente esta ficcién con la de Piriapolis. En este cuadro Brenda muere
en una balacera con la policia, los personajes de Piriapolis descubren que son
creaciones de Brenda y desaparecen. John Jairo Lazaro también es herido y, luego de

leer el cuaderno que le entregd Brenda antes de morir, fallece.

16. El delirio de los acontecimientos.

Spregelburd comienza el cuadro con la siguiente acotacion:

Los instantes finales de la obra son el intento de mostrar el tiempo gamma de los
relatos.

Se trata de una secuencia infinita, un video, sin devenir, sin texto, tal como la verian
las inteligencias. Es decir: una serie imprecisa de elementos que permite pensar en
cualquier otra cosa cuando se la ve. Para ello, los personajes (todos) de la trama
entran y salen, en un espacio vagamente lunar, o al menos como lo imaginaria una

nifia venezolana recuperandose de una cirugia dolorosa. '

El autor hace convivir las cuatro ficciones en un solo espacio y tiempo, dentro del
video, solo para aplicar el ultimo mecanismo “pop” que devolvera la obra a la ficcidn
base China, pues el caos permea “hasta que la Hilandera China exhibe ante Chi-Tsu la
hoja afilada, el peligroso mango del cepillo de jade, principio y fin de un plan infalible.

"195 " con lo cual Spregelburd ratifica la ficcién China

De un plan. Un plan para escapar.
como la ficcidbn base de la obra total, a pesar de que solo aparece en 3 de los 16

cuadros.

% Ibid. p. 143.
1% 1bid. p. 144.
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Otro argumento para establecer la ficcion China como la ficcion base de La
paranoia es el hecho de que, tanto la ficcion de Piriapolis como Venezuela en sus dos
trayectorias terminan por nulificarse la una con la otra mediante un mecanismo
metadiscursivo que establece Spregelburd en el cuadro de Un edificio que si se quema.
En dicho cuadro muere Brenda por un balazo que le da el Comisario Kendry Morales,
pero antes de morir, ella entrega a Lazaro un cuaderno donde éste comienza a leer los
dialogos de los personajes de Piriapolis. Estos personajes entran al cuarto de Brenda
en los sotanos de la Corporacion Maracay y se descubren creaciones de la propia
Brenda. Por su parte, Lazaro muere por un disparo que le habia dado anteriormente
Brenda. El mecanismo metadiscursivo, en este caso, consiste en que los personajes de
Piriapolis dejan de existir cuando su creadora —literalmente van desapareciendo—,
Brenda, muere y, a su vez, John Jairo Lazaro fallece cuando sus creadores, Piriapolis,
también desaparecen. La ficcibn de Submarino, como se especificé lineas arriba,
pertenece a la de Piriapolis, por lo que sufre la misma suerte que ésta.

A partir de lo anterior, las ficciones de Piriapolis, Submairno y Venezuela quedan
nulificadas y la ficcion China queda como la unica en pie.

2. Contagio entre ficciones
A partir del “mecanismo push/pop”, las cuatro ficciones que integran la totalidad de La

paranoia estaran cruzandose las unas con las otras creando asi un juego de citas
autorreferenciales que logra que ciertos elementos de una ficcion pasen a otra.
Los elementos mas sobresalientes que pasan de una a otra ficcion son los

siguientes:

1. La taza: que se presenta en el prologo en la ficcion Submarino:

Iwlowa y Saskja. Esta ultima sostiene una taza de ponche caliente. Una taza que

serd esencial mucho mas adelante.’®

1% pid. p. 15.
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La taza sera retomada en Piriapolis en dos ocasiones: cuando Beatriz da
nombre, sin querer, a Brenda.
Julia: [...] Asi es que nuestra pequefia heroina, llamémosla... llamémosla...
Claus baja la cabeza, balbucea poco convencido nombres que no llegamos a
entender, Hagen intenta algo, pero no sale nada. Beatriz, un poco ausente, en
cambio, toma té de una taza, que curiosamente lleva escrito el nombre “Brenda”. Lo
lee en voz alta.

Beatriz: Brenda.'"”

De igual forma, la taza aparece en Piriapolis en el pasaje en que las
“‘inteligencias” destruyen California por no sentirse satisfechas con lo que el grupo de
Palo Alto envié como ficcion creando asi la cuenca de California.

Claus: ;Qué relacion hay entre esta tragedia y nosotras?
Maria Martha: ;Qué relacion? Oh, oh, muy poca, casi nada: el grupo de Palo Alto,
California, viendo los cinco puntos de la lista y tomando el razonamiento elaborado

aqui por las sefioritas, decidié enviar una taza. '*

2. Los tapices chinos: que pasan como representacion de la ficcion China al hotel de
Piridpolis donde “Curiosos tapices chinos cuelgan sin mesura ni razén.”® Si se toma
en cuenta que la ficcion que mas transcurre en escena es Piriapolis, entonces estos
tapices chinos son los que mantienen presente la ficcion China por el resto de la obra, a
pesar de que ésta no aparezca sino en pequefias intervenciones como ya se menciono

lineas arriba.

3. A un personaje se le corta la mano: este recurso comienza en la ficcidon China
cuando el General Nipon corta la mano de Soldado 1, luego de que robara un trébol a
Chi-Tsu:

%7 Ibid. p. 49-50.
"% 1bid. p. 121.
1% pid. p. 23.
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El general contempla el trébol seco en el suelo, y sin previo aviso desenfunda su

espada y corta la mano del Soldado 1, quien contiene el grito.""°

Esta misma accion se repite en la ficcion Venezuela, cuando Brenda corta la

mano del Dr. Barragan.

Se escucha un sonido, como un latigazo, y la mano de Barragan vuela por el aire,

aun aferrada al teléfono. Barragan grita, la oscuridad es total.”"

4. Acrilicos en bolso turquesa: En el mismo cuadro donde el Dr. Barragan pierde la

»112,

mano, éste “se lleva por delante una puerta de vidrio, que estalla en mil pedazos™ '“;

mismos pedazos que recogera mas adelante John Jairo Lazaro en su entrevista con el

propio Barragan como evidencia del caso:

Lazaro: Entiendo. (Ve restos de acrilico roto.) ; Qué es esto?

Barragan: ; Qué? ; Alguna pista?

Lazaro: No lo sé. Parece... es un material que... Aqui se rompid algo. Puede haber
habido una pelea...

Barragan: No lo creo. En todo caso, no hay mucha evidencia., ;no?

Lazaro: Justamente. Si ha habido jaleo, alguien traté de borrar la evidencia. Y cerrar
el departamento. ;Le molesta si llevo una muestra de esto?

Barragan: No, adelante.

[...]

Lazaro: ;Me permite ese bolso?

Barragan: Claro. (Le da un bolso turquesa.)’”

En la ficcidon de Piriapolis, éstos acrilicos seran el llamado Sefaraton:

Hagen: (Trayendo el bolso turquesa con los pedazos de acrilico, los mismos que

Lazaro recogiera del Laboratorio.) Aca esta.

"% 1pid. p. 19.
" Ibid. p. 45.

"2 jdem.

"3 Ipid. p. 78-79.
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Coronel: Ahora Hagen nos va a explicar cémo funciona el Sefaraton.'™

El Sefaratén sera también el causante del ultimo cuadro E/ delirio de los

acontecimientos, es decir, es el medio, a partir del cual se juntan las cuatro ficciones.

Alicia, con toda calma, se acerca al dispenser de agua, se sirve un vasito. El agua se
tiie de verde. Y comienza el tiempo gamma. El Sefaratén —si es que tal cosa existe-

empieza a imaginar solo. '™

5. Juguetes: La primera aparicién de los juguetes en la obra sucede cuando el Coronel
Brindisi presenta a los demas personajes de Piriapolis el documental con el cual

explicara la situacion de emergencia:

Durante la exposicion, el Coronel le da cuerda a un maletin, como si fuera un

juguete, y proyecta un extrafio documental sobre la blanca superficie de fondo.""

La segunda referencia a los juguetes se da en el cuadro Monja cuando Maria
Martha soborna a los demas miembros del grupo de Piriapolis para que sigan en la
operacion y da a Julia Gay Morrison una Barbie ranchera, a Hagen un flipper ruidoso y
a Claus unas maracas.

La aparicion definitiva de este recurso se da en el cuadro Un edificio que si se
quema cuando los juguetes sirven para que los personajes de Piriapolis se den cuenta
de que Brenda es su creadora y asi la famosa nave espacial llamada Pampero y la
pistola del Coronel son de juguete, mientras que Claus y Hagen son los nombres de
dos peluches que tenia Brenda desde la infancia.

Por el planteamiento de esta ultima intervencion de los jueguetes se puede

establecer que el contagio se da de la ficcion Venezuela a la ficcion Piriapolis.

" Ibid. p. 81.
"5 1bid. p. 141.
1 Ipid. p. 34.
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6. El plan: Se trata del contagio entre ficciones mas importante, pues es a partir de él
que tres de las cuatro ficciones se enlazan. En la ficcidn China el plan se manifiesta en
el cuadro E/ cepillo de jade cuando la Hilandera china hace ver a Chi-Tsu el mago del
cepillo “si, afilado como un arpén rapido y certero./ Este es el plan” '". Este mismo plan
se vera ejecutado en El delirio de los acontecimientos cuando “la Hilandera China
exhibe ante Chi-Tsu la hoja afilada, el peligroso mango del cepillo de jade, principio y fin
de un plan infalible. /De un plan. /Un plan para escapar.’’®

En Piriapolis, la nocién de un plan se localiza en dos momentos precisos. En el
cuadro Monja cuando Maria Martha intenta mantener la cohesion del grupo
convenciéndolos de que, a pesar de sus diferencias “hay un plan para cada una™"".

El segundo momento es en Un edificio que si se quema donde el Coronel
Brindisi intenta controlar la situacion final recurriendo al “Plan C. jTengo 6rdenes
drasticas, si la mision fracasa!" '

En Venezuela, la primera aparicion del plan ocurre en Peluqueria donde Astrid
sugiere a John Jairo Lazaro la existencia de “un plan secreto del Estado Bolivariano.”"*’
La segunda intervencion sucede en Un edificio que si se quema cuando Brenda

agoniza en los brazos de John Jairo Lazaro y le entrega el cuaderno.

Brenda: No me dejes. (Le arroja un cuaderno.)

Lazaro: ;Y este cuaderno, Brenda? ;Es el plan?

Brenda: ;Tu crees... que yo... tenia un plan?

Lazaro: ;Un plan para vengarte de todos? ;Un plan para acabar con Venezuela?
Brenda: ;Qué plan? ;En serio parece un plan, todo esto?

Se escucha un disparo. Brenda ha sido herida de muerte por Kendry.

Lazaro: jNo!

Brenda: Un plan.

Lazaro: Se acabd, Brenda. ;Cual era el plan?

Brenda: Un plan.

Lazaro: Aun puedo salvar vidas inocentes. ;Venezuela esta en peligro?

"7 Ibid. p. 21.
"8 Ibid. p. 144.
"9 Ipid. p. 68.
129 1pid. p. 140.
21 Ibid. p. 95.
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Brenda: Un plan.
Lazaro: ;,Es un plan para matar a Chavez? ;Eres agente gringa? ;Esta en este

cuaderno? ;Qué quieres de mi?'?

7. Referencias al cabello: Este elemento también cruzara las ficciones de China,
Piriapolis y Venezuela.
En la ficcion China se manifiesta a través del cepillo de jade; en Piriapolis éste

elemento surge de los intentos de armar el Sefaraton.

Julia: Un modelo... de obra literaria... monumental... inteligente... Mira. Si éste, en
vez de llamarse...

Hagen: Cf 224.

Julia: Eso... se llamara... mh, no sé... “pelo”, ;como se llamarian estos dos?
Hagen: (Pausa.) “Peluqueria” y “tijera”.

Julia: ;Estas seguro?'?

[...]

Hagen: Perfecto. Encajan. “Epoca moderna” y “pelo”. ;,Quieren leer por aqui?
Coronel: ;Y qué imagina, Hagen?

Hagen: (Ofendido.) Ah, no, perddn. Yo no vengo a imaginar nada, aca.

Claus: Lo veo, es legible. Casi lo veo como si fuera una de ellas. Epoca moderna,
miren: alguien intenta resolver un enigma... entra en una peluqueria...

Beatriz: Claro, “pelo”.

Claus: ...busca alli a una peluguera porque le han dicho que ella, Astrid, lo va a
ayudar... con algo que no sabemos qué es... Astrid tiene un asistente, también,

muy misterioso..."*

La ultima referencia se da en el cuadro Peluqueria de la ficcion Venezuela en
trayectoria de John Jairo Lazaro, donde se materializa todo lo que se plane6

anteriormente en Piriapolis.

122 Ibid. p. 134.
'2% Ipid. p. 83.
124 Ibid. p. 88.
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8. La hilandera china: el elemento de la Hilandera China pasa entre las ficciones desde
ser un personaje en China, después una alusion en Pirigpolis cuando construyen la
trayectoria de John Jairo Lazaro, hasta terminar como un naipe en la ficcion de

Venezuela.

9. El arma atorada: que es la pistola descompuesta por John Jairo Lazaro y arreglada
posteriormente por la fiscal Lorna Cifuentes, la misma pistola con la que el Coronel
Brindisi de Piriapolis amenaza y mata Julia Gay Morrison en Un edificio que si se

quema.

Con este mecanismo de repeticion de elementos entre las ficciones, Spregelburd
logra dar una sensacion de profundidad a la obra, sensacion que se acentuara con las

reflectaforas que se analizaran mas adelante.

3. Un actor que interpreta multiples personajes

“Antes que en personajes, pienso en actores”'®

, asegura Rafael Spregelburd a
propoésito de la construccién de personajes. En La paranoia esto es evidente desde el
momento mismo en que en el dramatis personae pone los hombres de los actores que

interpretan cada rol:

Andrea Garrote: Julia Gay Morrison, escritora
Lorna Cifuentes, fiscal venezolana
Brenda, futura Miss Venezuela
Chi-Tsu, burguesa china
Alexandra, clienta de la peluqueria
Mirko El Lechuga, artista transexual
Saskja, presunta prostituta lituana
Camarera venezolana
Ludmila, una aparicion fugaz

Ménica Raiola: Beatriz

Alicia, reemplazo de Beatriz

125 Javier Marquez, Entrevista a Rafael Spregelburd.



Astrid, peluquera y vidente

Hilandera China, sierva de Chi-Tsu
Secretaria del presidente de Venezuela
Zusanna, artista transexual

lwlowa, presunta prostituta lituana

Prostituta venezolana, una extra

Pablo Ruiz Seijo: Claus, astronauta

Soldado Nipén 1

Comisario Kendry Morales
Dr. Barragan, cirujano
Kwang, marido de Chi-Tsu
Leroy, asistente de peluqueria
Mischi, artista transexual

Grumete en el submarino lituano

Rafael Spregelburd: Hagen, matematico

John Jairo Lazaro, policia venezolano
Soldado Nipén 2
Alférez del submarino lituano

Esteban, una aparicién fugaz

Alberto Suarez: Coronel Brindisi

Maria Martha, monja, hermana de Brindisi

Presidente Chavez

General Nipén

Capitan, autoridad del submarino lituano
Dr. Naudi, cirujano

Dueiio del bar

Policia venezolano, un extra'®
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Con lo anterior se puede constatar que solo son 5 actores los que interpretan a

38 personajes a lo largo de la obra y, que si bien cada actor interpreta minimo a 5

personajes diferentes, se pueden encontrar patrones de rol en la mayoria de los

personajes que un mismo actor encarna.

126

Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 13-14.
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Alberto Suarez es el que lleva el rol de mayor autoridad en toda la obra, al tener
a su cargo a los personajes del Coronel Bridisi, Maria Martha, Presidente Chavez,
General Nipon, Capitan, Dr. Naudi y Duefio del bar. Solamente el Policia venezolano es
el que sale de este patrdn de rol.

Monica Raiola es la actriz que mas importancia cobra dentro de la obra, pues a
partir de sus personajes se estaran entrelazando las cuatro ficciones, teniendo como
referente principal la Hilandera china que, como la misma obra afirma, este personaje
es “La que teje los destinos y los enmarafia.”'?’ Asi, Beatriz crea el puente entre
Piriapolis y Venezuela a lo largo de la obra; Astrid, la peluquera, genera el vinculo entre
Venezuela y China en el cuadro Peluqueria y Alicia, el reemplazo de Beatriz une a John
Jairo Lazaro y a Piriapolis en el cuadro Un edificio que si se quema.

Andrea Garrote desempefia el rol de creadora a partir de los personajes de Julia
Gay Morrison, la escritora de Piriapolis, Mirlo el Lechuga, el artista transexual de
Venezuela y Brenda, la nifia de Venezuela que crea la ficcion de Piriapolis. A éstos se
anaden personajes que en todas las ficciones intentara establecer nexos amorosos con
los personajes de Rafael Spregelburd, como en los casos de Brenda, Mirko el Lechuga
y Lorna Cifuentes que buscar seducir a John Jairo Lazaro en Venezuela; Julia Gay
Morrison a Hagen; y Ludmila es amante de Esteban, apariciones fugaces en Piriapolis.

Rafael Spregelburd, junto con Pablo Ruiz Seijo, interpretan personajes que en
las diferentes ficciones siempre estan unidos por un vinculo de amistad como lo son
Hagen y Claus en Piriapolis, John Jairo Lazaro y Comisario Kendry Morales en
Venezuela, y Soldado Nipdn 2 y Soldado Nipon 1 en China.

Spregelburd logra, con el desarrollo de roles por cada actor, lineas solidas que
funcionan de guias para que el lector/espectador no se pierda en la compleja trama de
la obra general y los transitos entre ficciones no sean del todo abruptos.

4. Video
El hecho de que la obra esté intercalada entre unos cuadros que se desarrollan en la

escena y otros se llevan a cabo en video, va mas alla de un simple juego de medios

tecnolégicos dentro del teatro. Este recurso se convierte en un punto crucial para la

27 Ibid., p. 95.
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perspectiva y procedimiento total de la obra, pues dependiendo de qué ficcién se
presente en escena y cual en video se afecta el grado de proxemia y vinculo de
empatia que el espectador tendra con las ficciones.

Esta dualidad entre video y escena es, entonces, el medio por el cual se lleva a
cabo uno de los procedimientos mas importantes de la obra y que tiene que ver con lo
que uno, como lector/espectador, cree como ‘“realidad” y “ficcion” dentro de La
paranoia.

La ficcion de Piriapolis es la que mas se presenta en escena —9 de los 16
cuadros—, es decir, se encuentra mas préxima al publico y, por consecuencia, se
genera mayor empatia con esta y hace que el espectador la considera como la
‘realidad” base de la obra de la que se desprenden las otras ficciones. China,
Venezuela y Submarino se encuentran distantes del espectador, por su preponderante
aparicion en video y se presuponen como la “ficcion” de la obra.

En el cuadro Un edificio que si se quema, todo el mecanismo se invierte y
entonces se encuentra Piriapolis en video y Venezuela en la escena, la proxemia con
las ficciones cambia y es cuando, tanto los personajes de Piriapolis como el
lector/espectador, se dan cuenta que Piriapolis es una construccion de Venezuela; es
decir, la perspectiva de la obra cambia totalmente y lo que el lector/espectador creia
‘real” resulta ser “ficcion”. Durante casi toda la obra se estuvo viendo desde la
perspectiva incorrecta.

A pesar de lo anterior, el espectador no termina aqui de encontrar lo que
verdaderamente es “real” en la obra ya que, como se mencioné en este mismo capitulo,
las ficciones de Piriapolis y Venezuela se nulifican a si mismas dejando solamente a la
ficcion China que, hasta el final de El delirio de los acontecimientos se termina de

revelar como la ficcion base y “real” de la obra; momento que se presenta en video.

5. Reflectafora
A partir de la utilizacion de reflectaforas es que Spregelburd termina de establecer y

revelar los procedimientos empleados en la obra total.
Si bien existen muchas reflectaforas a lo largo de la obra, estas son las mas

importantes para el establecimiento de procedimientos:
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La reflectafora de mayor importancia tiene su aparicion en dos momentos: dentro de

Piriapolis y Venezuela:

Julia: ;Pero todos esos animalitos existen?

Hagen: Bueno, existen en el lenguaje. Para mi con eso es suficiente.'?®

[...]

Lorna: ; Como vas a investigar un caso si no eres capaz de poner juntos dos gatas y
dos platos de Miau Miau?

Lazaro: Lo siento. Hago lo que puedo. Yo... darles de comer a las gatas, una

129

pangolada <7, claro... lo olvidé...

Lorna: ;Por qué?

Lazaro: jPorque no estaban! jPorque antes de que se mencionaran no eran nada!'*

Esta reflectafora devela el mecanismo principal de la obra que consiste en que
toda la obra esta construida a partir del lenguaje, es decir, con que algo sea
mencionado a partir del lenguaje, ese algo existe para el lector/espectador como en el
ejemplo anterior. Es por esto que el lector/espectador acepta las convenciones del

establecimiento de un tiempo futuro en Piriapolis o la presencia de una ficcion China.

Otra reflectafora aparece en la duda sobre la identidad de Claus y Hagen y el

desenmascaramiento de que el Coronel Brindisi es la misma Maria Martha.

Coronel: No mezcle las cosas. Es verdad: yo soy mi hermana. Es un ardid. “Si las
cosas se le van de las manos”, me dijeron...""

[...]

Claus: ;Qué estamos haciendo aca, entonces? ;Y dénde esta Hagen?

Hagen: Aca.

Claus: jQué suerte! Empezaba a pensar que vos y yo éramos dos partes de una

misma personalidad subdividida, compleja: la mia. Qué horror."?

128 Ipid., p. 29.

129 \Jenezolanismo: “cosa facil”.

130 Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 118.
31 Ibid. p, 136.
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En este punto, el procedimeinto que se revela es el juego que se hace entre los 5
actores que interpretan a 38 personajes.

Una reflectafora mas se presenta cuando John Jairo Lazaro entra en escena y se

encuentra con Alicia, la robot.

Lazaro observa a Alicia, fuera de la pantalla. Por primera vez los mundos se cruzan:
Lazaro y Alicia se observan. Lazaro lee del cuaderno. Algo en Alicia pertenece
inequivocamente a Astrid (jes la misma actriz, bah!), pero es Alicia, el gélido robot.
Alicia: Vaya que le llevo tiempo, comisario. Ahora lo entiende, ¢ verdad?

Lazaro se aleja, cuaderno en mano. Las sirenas ceden, o se escuchan mas lejanas.
Lazaro sale de la pantalla, e ingresa al mundo “fisico” del escenario. Con él entran
Claus, el Coronel y Julia. No parecen verse entre si, sélo Alicia oficia de médium

entre ambos mundos. Lézaro los esta “leyendo” del cuaderno.’?

Lo anterior deja ver el procedimiento de que los actores estan funcionando como
roles guia, como se vio en el apartado anterior, y el hecho de que es Monica Raiola la
que esta tejiendo y sirviendo de puente entre las ficciones.

En el cuadro Peluqueria, Astrid dice:

Astrid: Mh. Sélo leo en el naipe. La Hilandera China. Toda tela tiene un revés en el
que el dibujo del frente aparece distorsionado. Su dragén estampado bien puede ser
una placida liebre plateada al dar vuelta la tela...

Leroy: Y qué veloz puede ser su liebre...

Astrid: Son cosas chinas.

Alexandra: Son cosas chinas.

Leroy: Son cosas chinas.

Astrid: Investigue, comisario. Pero no investigue en el presente, que borra las

huellas para usted.

32 1bid., p. 137.
33 Ibid., p. 135.
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Lazaro: ;En el pasado, quiere decir?

Leroy: O en el futuro. Cualquier sitio es mejor que éste.

Alexandra: Esa es una gran verdad, Leroy.

Astrid: Y éste es el final de nuestra cita. Ya esta, Alexandra; vente pa’ atras que
Leroy te peluquea. (Sale con Alexandra.)

Lazaro recoge el naipe.

Lazaro: Es que no hay ninguna relacidn entre una pista y otra. Esto no es investigar.
Leroy: No. Es pasar el tiempo. Fluya con él. Y lea del cuaderno.

Lazaro: jEs que son cuentas!

Leroy: Mh. Una cuenta es un codigo. Un codigo sirve para decir muchas cosas, pero
sin las cosas, ¢jentiende? Lea de nuevo. Lea todo de nuevo, todo el tiempo. Porque

las cosas se mueven, comisario. Yo mismo, me muevo. Mireme. (Se va.)"*

Con este fragmento, se deja en claro la estructura general de las ficciones: el
revés que se da entre la ficcion Piriapolis y Venezuela, ademas del establecimiento de
la ficcion China como la ficcion base.

“Alguien me manipula. Alguien manipula mi vida. Hay momentos de las cosas
que tienen sentido, pero de pronto es como si los... rearreglaran...Y algunas cosas
estan en cualquier parte. Yo mismo. Amanezco aqui.”’*®, dice John Jairo Lazaro a
Lorna Cifuentes en el cuadro Las gatas. Con esto se hace notar que la trayectoria de
este personaje esta siendo construida por Piriapolis.

En el cuadro Sefaratéon, Hagen explica otro procedimiento que tendra la obra:

“son muchos lenguajes en simultaneo. Elijan”'*

, con lo cual remarca el juego de los
diferentes lenguajes que se estan utilizando en la obra desde la mezcla de idiomas —
Chino, alfabeto cirilico, lengua incierta, venezolanismos— hasta el dispositivo entre lo
escenico y el video, ademas de que lanza al espectador otra advertencia: Elijan, pues
no se puede aprehender todos los lenguajes en simultaneo de la obra y el

lector/espectador debe elegir por unos cuantos.

3% Ibid., p. 95-96.
3% Ipid., p. 118.
% Ipid., p. 87.
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Julia Gay Morrison revela, mediante una nueva reflectafora, en el cuadro La lista
el estilo total de la obra y uno de los procedimeintos base de la dramaturgia de

Spregelburd al decir “nuestro incendio tiene estilo: la catastrofe™?’,

Una ultima reflectafora importante se genera a lo largo del mismo cuadro La lista
donde se establecen las cinco reglas para la construccion de ficciones para las
inteligencias:

1) No aceptan protagoénicos, porque no comprenden el “yo” sino solo el “nosotras”.

2) No aceptan estilo: “cuando una inteligencia ve que una cosa se parece a otra, por

cercania o afinidad... se aburren inmediatamente”.

3) No aceptan jerarquias. “Odian la division racional en figura y fondo”.

4) No debe inducirse a la identificacion. “iNo toleran ver lo que ya saben!”.

5) No sirve si solo satisface el gusto de algunos. Debe satisfacer a muchos, aunque no

necesariamente a todos.*®®

Estas reglas se aplican, sobre todo, al cuadro El delirio de los acontecimientos

donde:

Los instantes finales de la obra son el intento de mostrar el tiempo gamma de los relatos.
Se trata de una secuencia infinita, un video, sin devenir, sin texto, tal como la verian las
inteligencias. Es decir: una serie imprecisa de elementos que permite pensar en cualquier

otra cosa cuando se la ve.*®®

Recapitulacion de los procedimientos de la obra total
Existen algunos procedimientos de la obra total que coinciden con los ya formulados

por cada ficcion, por lo cual, en este apartado s6lo se mencionan los procedimientos
gue no habian sido enlistados y que fueron encontrados a partir del andlisis de la obra
total:

e Los actores funcionan como roles.

17 |bid.,p. 100.
138 |bid., p. 189.
139 |bid.,p. 143.



Se juega con lo “real” y la “ficcion” de la obra.

La construccion de la obra es a partir del lenguaje.
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Capitulo 4

Confrontacidén entre la teoria y la practica

Una vez explicados los procedimientos planteados por Spregelburd y analizada La
paranoia, corresponde ahora confrontarlos criticamente para observar si se
corresponde la teoria con la practica. Para esto se iran haciendo comentarios,

procedimiento por procedimiento.

4.1 La huida del simbolo
Este procedimiento se puede ver reflejado dentro de La paranoia en el hecho de que

cada ficcion debe plantear primero sus propias reglas de verosimilitud para que el
lector/espectador pueda ir siguiendo el desarrollo de la obra y, a su vez, el conjunto de
las reglas de las ficciones conforman las reglas generales de la totalidad. En otras
palabras, se plantean las reglas de cada ficcidbn para poder comprender y seguir la
l6gica de esa ficcion, que no sera la l6gica de la vida cotidiana. Carece de referente real
y la obra es su propio referente. La paranoia no busca representar algo real, sino que

se presenta como un objeto “agregado” a la realidad.

4.2 La multiplicacion de sentido
Al tener como soporte constructivo el lenguaje y poner en juego todos los

procedimientos sefalados en el capitulo Ill, Spregelburd hace que la obra invente un
lenguaje arbitrario que le es propio y que tiene coherencia y validez solamente dentro
de esta obra como el idioma chino mal hablado, la saturacién de venezolanismos o la
tecnificacion del lenguaje. La simultaneidad pletorica que esto genera, obliga a
lector/espectador a elegir seguir apenas algunas de todas las lineas planteadas vy, asi,
tener una construccidon subjetiva de la obra. Con ello, el sentido de la obra sucede a
posteriori en el lector/espectador y no a priori por el autor.
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4.3 El atentado linglistico es sobre todo el del atentado al paradigma
causa-efecto
Asi como para los dos procedimientos anteriores, la construccion de reglas a partir del

lenguaje es importante, para este procedimiento, lo que interesa es el atentado que
sufre el lenguaje de la obra. Este atentado es presentado mas claramente en el cuadro
Un edificio que si se quema, donde los personajes de Piriapolis comienzan a darse
cuenta de las reglas que han sido impuestas arbitrariamente en su mundo ficticio. Por
esta toma de conciencia de los personajes es que desaparecen, pues encuentran sus
propios procedimientos de construccion y “la clave de todo procedimiento debe

permanecer oculta al espectador.”4°

4.4 Lafugadel lenguaje
Este es uno de los procedimientos mas dificiles de verificar dentro de la obra misma,

pues estd mas encaminado a ese momento en que el lector/espectador se encuentra
en contacto con la obra y ese “contagio” del que habla Spregelburd sélo puede ser
medido a partir de la subjetividad del propio lector/espectador; sin embargo, es evidente
qgue, dentro de la obra, no hay una actitud unidireccional para ofrecer un mensaje al
publico, a pesar de que el origen propio de la Heptalogia de Hieronymus Bosch sea un
cuadro moral. Se parte de los 7 pecados capitales y cada obra esta relacionada con
uno de ellos; La paranoia se liga al pecado de la gula a través de lo que Hagen dice
sobre las inteligencias: “Lo combinaron todo, las muy glotonas™4!. La relacién entre La
paranoia y el pecado de la gula se da por la sola mencién y en ningdn momento por un
mecanismo de representacion o intento de comentario moral con respecto al propio

pecado.

4.5 Desolemnizar el objeto
Para corroborar este procedimiento dentro de La paranoia es necesario localizar cual es

el objeto desolemnizado, ese que debiera estar aceptando muchas miradas posibles
sobre si mismo. Esto no es muy complicado de desentrafiar, pues el objeto es evidente
dentro de la obra: la ficcion.

140 Javier Daulte, Juego y comprimiso.
141 Rafael Spregelburd, La paranoia, p. 85.
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La paranoia es una obra que tematiza sobre la ficcion y, también, sobre el
lenguaje como herramienta principal de dichas construcciones.

Existe un tema —la ficcion—, pero no solamente una mirada sobre el mismo,
pues cada ficcion dentro de La paranoia dara un punto de vista sobre el tema. Esto se
puede observar desde las reglas propuestas por las “inteligencias” en Piriapolis y las
reglas que esta ficcion hace de Venezuela en la trayectoria de John Jairo Lazaro; hasta
las reglas que descubren los personajes de Piriapolis, mismas reglas que fueron
puestas por Brenda.

4.6 Reflectafora
Este procedimiento es evidente dentro de la obra, como se constata en el capitulo I,

pues es la reflectafora el medio por el cual se pueden desentrafiar la mayor cantidad de
reglas o procedimientos que esta planteando la obra, sin llegar a revelarlos de forma

evidente.

Los procedimientos que plantea Rafael Spregelburd parecieran estar alejados de
toda verificacidon dentro de sus obras, sin embargo, es a partir de elementos de
construccion y estructura muy concretos que se puede llevar a cabo la confrontacion
entre la teoria y la practica, como se puede ver lineas arriba.

De esta confrontacion queda claro que la teoria y la practica se corresponden
mutuamente en una mayor medida y la parte en que no se puede establecer
correspondencia mediante este tipo de analisis tiene que ver con procesos subjetivos
de la relacion del lector/espectador con la obra.
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Conclusiones
Hoy en dia, la creacidn en las disciplinas artisticas es tan libre que la obra no puede

andar a expensas de si misma por el mundo sino que requiere que el discurso de su
creador la respalde.

Creadores como Rafael Spregelburd se han dado a la tarea de generar la micro
teoria de sus propios trabajos y con eso no solo han logrado elaborar un discurso
bastante solido sobre su quehacer sino que han servido de guia para ese espectador
promedio que se interesa en acercarse al teatro contemporaneo. Le han tendido la
mano que lo ha llevado a las butacas de los teatros.

La aportacién de Rafael Spregelburd al hacer la teoria sobre su propia creacion
consiste en dar pistas o guias de lectura para sus criticos, pero sobre todo para los
lectores/espectadores menos avezados en los temas que conciernen a la dramaturgia
contemporanea.

Una segunda aportacion es que, a través de sus escritos teodricos, Spregelburd
manifiesta sus inquietudes y temas recurrentes como creador esceénico, con lo cual
también deja ver las lineas que traza su poética'®?, mismas que ya apunta el teorico
argentino Jorge Dubatti en algunos de los prologos a los libros del propio Spregelburd.

A partir de lo anterior, Spregelburd sefiala también los parametros de analisis de
sus obras, cuestion fundamental para el desarrollo del presente estudio, pues es a partir
de sus propias reflexiones como creador que da a conocer el marco referencial que
soportan sus obras y, a su vez, deja en claro los limites de la interpretacion de las
mismas.

Es necesario hacer notar que las reflexiones tedricas de Spregelburd se refieren
principalmente a la construccion y desarrollo de formas y que el contenido de las obras,
como tanto se empefia en remarcar, esta reservado para que cada lector/espectador lo
descubra a partir del llamado “contagio”. Deja que el lector/espectador construya su

propio contenido de las obras.

'%2 Seguin la definicion de Jorge Dubatti: conjunto de constructos morfotematicos que, por procedimientos

de seleccion y combinacién, constituyen una estructura teatral, generan un determinado efecto, producen
sentido y portan una ideologia estética en su practica. Cfr. Jorge Dubatti, El nuevo teatro de Buenos Aires
en la postdictadura.
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Otro punto importante es constatar la necesidad que hay en el teatro
contemporaneo de ejercer una reflexion constante sobre el proceso creativo para poder
apreciar cuales son las lineas estéticas, tematicas, formales, etc. que le interesan a
cada uno como creador y poder profundizar en ellas, no para encontrar una férmula y
repetirla “(porque repetir una forma equivale a volver a hacer lo mismo, en un punto)
pero si tal vez para comprender las falencias de un determinado camino y procurar
evitarlas en el préximo.”'*?

En lo particular, el realizar el analisis de la obra de Spregelburd me abre las
posibilidades de la escritura y me incita a acercarme a otras areas tanto artisticas como
cientificas para ampliar mis marcos referenciales como creador escénico pero,
fundamentalmente, me genera un gran sentido de responsabilidad hacia la reflexion de
mis procesos creativos no solo para el autoanalisis sino para ofrecer guias sélidas para
aquellos lectores/espectadores que se interesen en el teatro contemporaneo e intentar,
con ello, hacer que regresen a las salas teatrales tan vacias en México.

Una cuestion que me sorprendié bastante durante el desarrollo del presente
estudio fue revisar los libros que publican editoriales argentinas como Atuel, Losada o
Colihue y encontrar que cada texto dramatico viene acompafiado normalmente de un
prélogo y una seccion de estudio critico sobre la obra publicada, lo cual hace que el
comprador de la publicacibn no solo se lleve la obra sino una gran cantidad de
herramientas para poder apreciarla. Este es un punto clave para que nosotros podamos
comprender mejor el teatro argentino contemporaneo. Fue un punto clave para la
elaboracion de éste trabajo. Ese punto en que la teatrologia y la creacion se unen
puede ser la manera de recuperar espectadores en nuestro pais y que nuestro teatro
sea valorado y estudiado con mejor entendimiento en otras partes del mundo. Es
momento de hacer un llamado a las editoriales mexicanas que publican textos
dramaticos para que incluyan en cada obra escritos que sirvan de herramientas a los
compradores de las publicaciones. Un llamado para que dejen que los creadores nos
acerquemos mas a la gente. Y también es un llamado para que los propios creadores
reflexionemos sobre nuestra labor y nos abramos al lector/espectador.

'*3 Rafael Spregelburd, Procedimientos, p. 1.
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