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Resumen

El trabajo analiza La Terquedad de Rafael Spregelburd a partir de la interpretacién  Palabras clave
de la nocién de rerquedad como ese sin sentido de Planc de buscar obstinadamente W
un sentido a través de la invencién de una lengua artificial, numérica y universal  La Terquedad
gue anule las diferencias, basada en el anhelo del protagonista de devolverle a los ’Egp'ggjgsde los pecados
hombres la facultad primitiva que Dios le dio al hombre de un habla sin lengua.  Katak
Nuestra investigacién se basa en un andlisis de la organizaciéon temporal de los

hechos en la trama, la cual se inicia y termina con el hombre primitivo, con la

negacion de la lengua, también de la artificial inventada por Planc, ese alfabeto

numérico propuesto como solucién a la multiplicacién caprichosa que cada idioma

hace de sus palabras. Entendemos que la obra descansa sobre una estructuracion

circular de la fabula que reproduce la terquedad del protagonista y contribuye

a resaltar una nocién de lenguaje sin relacién con el mundo, un lenguaje vuelto

sobre si mismo.

The Katak by Spregelburd and the Triumph of a Speech without
Language

Astract

The paper analyzes Rafael Spregelburd’s La Terquedad (The Stubbornness) based on  Keywords

an interpretation of the notion of stubbornness as Planc’s nonsense of stubbornly Spregelburd
pursuiting sense through the invention of an artificial, numerical and universal La Terquedad
language that cancels the differences, supported on the protagonist’s desire to give Lﬂfﬂ‘f(e“db’ sins’s table
back to men that primitive faculty that God once gave them of a speech without

language. Our investigation is based on an analysis of the temporal organization

of facts in the play’s plot, which begins and ends with the primitive man, with the

negation of language; even of the artificial one invented by Planc: that numerical

alphabet proposed as a solution to the capricious multiplication of its own words
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carried out by each language. We understand that the play rests on a circular
structuring of the fable that reproduces the stubbornness of the protagonist and
helps to highlight a notion of language without relation to the world, a language
turned on itself.

El Katak es el lenguaje que en La Terquedad inventa Jaume Planc, el comisario fascista
que vive en las afueras de Valencia en los tiempos finales de la guerra civil espaiiola.
La obra, estrenada en la bienal de Frankfurter Positionen (Alemania), fue puesta en
escena en 2107 en el Teatro Nacional Cervantes’ y es la dltima pieza de la famosa
Heptalogia de Hieronymus Bosch de Rafael Spregelburd (La inapetencia-1996-, La extra-
vagancia -1997-, La modestia -1999-, La estupidez -2001-, El pdnico -2002-, La paranoia
-2006- y La terquedad -2007-), conjunto que el mismo autor concibe como un proyecto
artistico basado en una recreacidn teatral de la obra del pintor flamenco de La mesa de
los pecados capitales. Y como el mismo Spregelburd dice “en el conjunto de mi modesta
Hetpalogia no esta Dios. Esta —creo yo- el lenguaje (...) creo que es justo que en ese
ojo vacio que esta en el centro ubique al lenguaje” (Spregelburd, en Sophie Gander
2008: 167). En efecto, en el centro compositivo del cuadro de El Bosco estd Cristo
resucitado y mostrando sus estigmas. La pintura es una suerte de tabla de valores o
disvalores morales, en donde el centro es el punto de partida y de llegada, el punto
de referencia donde los pecados se alejan del centro que advierte: cave, cave Deus videt
(ten cuidado, ten cuidado, Dios lo ve).

El Bosco, Tabla de los pecados Capitales (1505-1510). Oleo sobre madera de chopo. Medidas: 119, 5 cm
x 139, 8 cm. Ubicacién: Museo del Prado. Madrid.

Desde el punto de vista de un andlisis formal, se trata de una disposicién concéntrica
y simétrica. Pues si tomamos el ojo central donde estd Cristo y los rayos, las fugas de
las radiales del ojo de Dios son convergentes en el centro del circulo; a su vez, el ojo
estd compuesto por tres anillos al que lo rodea el anillo de los siete pecados. En total,
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tenemos cuatro circulos a los que hay que sumarle los cuatro circulos de las postri-
merias en cada una de las esquinas: la muerte (arriba a la izquierda), el juicio final
(arriba a la derecha), el infierno (abajo a la izquierda) y el cielo (abajo a la derecha).

Esta disposicion de las imagenes obliga al espectador a rodear la tabla para poder
ver cada una de las escenas, pero solo la de los pecados; el resto esta dispuesto para
una vista frontal directa como un cuadro de pared, tal como se leen también las car-
telas que citan al Deuteronomio y que advierten a los desobedientes. Desde el punto
de vista formal, por su disposicion en el cuadro, el pecado mas destacado es el de
la ira, pues el Ginico que permite una visién a primera vista sin girar, coincidiendo
con la vista frontal del circulo triple central (el ojo de Cristo) y los cuatro circulos de
las postrimerias. Se puede considerar el principio y el fin del recorrido de los siete
pecados, si el espectador se coloca frente al ojo de Dios para iniciar el recorrido cir-
cular. El resto de los pecados capitales requieren de un desciframiento a través de un
recorrido que circunvala el centro. Y, en este anillo, las lineas radiales que dividen los
espacios que ocupa cada uno de los pecados son, por oposicién a los radiales del ojo
de Dios, excéntricas, no fugan en un centro ni en el centro del ojo de Dios, simbolizan
el alejamiento de Dios, el desorden o el caos.

Ahora bien, si quisiéramos ubicar a La Terquedad dentro del universo de la Heptalogia
de Spregelburd, el pecado sobre el que esta basada es justamente la ira, de forma tal
que, al igual que en el cuadro del pintor flamenco, La Terquedad cierra el circulo de
los siete pecados. Y si tenemos en cuenta lo que dice el mismo autor, que el centro
de su Heptalogia es el lenguaje, podremos reconocer que el centro de La Terquedad,
dado por el conflicto de la imposicién del lenguaje inventado por el protagonista, se
relaciona con el conjunto de la saga.

Partimos de interpretar la nocién de terquedad que tematiza la obra como ese sin-
sentido de Planc de buscar obstinadamente un sentido a través de la invencién de
una lengua artificial y universal que anule las diferencias, basada en el nimero, una
desmesura, una nueva Babel, que termina generando el conflicto central de la obra.
El Katak, como el mismo Planc declara, pretende acercarse al pasado utépico del
hombre en donde todavia no habia ocurrido la invencién del lenguaje, donde existia
un habla sin lengua considerada “facultad divina~:

Planc: Lo sé. Pero estos son tiempos de grandeza. Los hombres tal como nos creé
Dios no teniamos lenguaje. Este invento vino después. Pero Dios nos doté de un
habla sin lengua, de la capacidad de transar pieles sin decir esta boca es mia. Mi
trabajo es devolverle al hombre esa facultad divina.

Dimitri: Pensé que su trabajo era de policia. [Acto I, Escena 17]
(Spregelburd, 2009: 50).

De hecho, el Acto I y II empiezan con el ruido de un cuerno a lo lejos, mientras
que el Acto IIT comienza no sélo con el sonido del cuerno, sino con una escena en
la que dos hombres primitivos sin hablar representan una transaccion comercial de
trueque. Asi, se puede entender que la compleja trama de la obra esta construida
de forma tal que inicia y termina con el hombre primitivo, con la negacién de la
lengua, también de la artificial inventada por Planc, ese alfabeto numérico pro-
puesto como solucién a la multiplicacion caprichosa que cada idioma hace de sus
palabras. Entendemos, pues, que esta estructuracion circular de la fabula sostiene
y construye el sentido de la obra que descansa sobre una nocién de lenguaje sin
relacién con el mundo, sélo con la norma de que cada quien pueda construir su
sentido segiin un ndmero:

teléndefondo /29 (enero-junio, 2019)
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Planc: (...) habia dado con la primera clave. Se trata, por ponérselo simple, de crear
un alfabeto numérico. Se trata de un sistema intermedio que permita reducir todos
los conceptos llamarlos con un nimero, para que cada hablante pueda construir
luego sus equivalencias. [Acto |, Escena 17] (Spregelburd, 2009: 49)

Esta estructuracion de la trama se basa en un manejo circular del tiempo llevado a
cabo gracias a procedimientos propio de la narracién (como la analepsis y la para-
lepsis). De modo que la accién transcurre en continuas idas y vueltas sobre el mismo
ndcleo argumental y asi se van desplegando miltiples facetas del conflicto bésico,
de personajes y micro-intrigas que adquieren unidad en la multiplicidad sincrénica
de acciones dramaticas y en la reversibilidad de éstas en escena. De forma tal que la
obra mantiene la unidad de la fabula, pero a partir de la multiplicidad de recuentos
de escenas y secuencias. Estos procedimientos complejizan una accién dramatica
sencilla, cuya progresién no guarda el orden normal de los acontecimientos en el
teatro en el que cada parte engendra necesariamente a la que sigue. Se vigoriza, asi,
la teatralidad y se acompaiia desde lo formal en ese ir y venir sobre el mismo ntcleo,
la terquedad de Planc.

Si hacemos un breve analisis de la estructuracién temporal de la fabula a partir de
las relaciones entre el tiempo del discurso escénico, el tiempo de la historia y el de la
representacion, descubrimos una maravillosa arquitectura basada en el circulo que
hace girar la accion en una dinamica que dura tres actos, los cuales se corresponden
tanto en el desarrollo de los acontecimientos cuanto en el desarrollo del tiempo.

En primer lugar, para hacer un andlisis del tiempo en el teatro o del tiempo escénico
reconoceremos y distinguiremos tres niveles estrechamente relacionados, que se pue-
den separar tedricamente, pero que, en tltima instancia, el espectador percibe como
una unidad. Estos son: el tiempo de la representacién, que consiste en la duracién de
la puesta en escena y que coincide con el tiempo del ptiblico en el teatro; el tiempo de
la historia que corresponde al de la fabula y, finalmente, el tiempo del discurso o del
discurso escénico, que es la organizacion temporal con que se presente en escena. El
tiempo de la historia y el tiempo del discurso escénico, en general, no coinciden, ya
que habitualmente el de la historia es mas amplio que el del discurso escénico y queda
asumido aquél (el de la historia) en este (en el escénico). Para analizar las relaciones
entre el tiempo de la historia y el tiempo del discurso escénico, proponemos las catego-
rias desarrolladas por Genette (1972: 192) en la narrativa: orden, ritmo y frecuencia. De
acuerdo con ellas, el orden, tanto del tiempo de la historia como del discurso escénico,
pueden sufrir analepsis, prolepsis o elipsis. El ritmo, en el caso del teatro, esta dado
por el didlogo directo y la frecuencia determina un discurso singulativo, reiterativo,
iterativo, anafdrico, mientras que la duracién de la puesta en escena esta determinada
por el tiempo de la representacién. Ahora bien, si analizamos el discurso escénico de
La Terquedad, debemos hacer notar que, gracias a la puesta en escena sobre un espacio
escénico dominado por el escenario giratorio y el uso de proyecciones filmicas, la
representacion de la obra permite que la estructuracion de la fabula, caracterizada por
un uso narrativo del tiempo, vuelva una y otra vez la accién al principio en cada uno de
los tres actos. Asi, Spregelburd logra evitar la progresion temporal creciente de los actos
hacia el final propia del teatro clasico y construye un relato escénico acronoldgico, en la
medida en que se ponen en escena los acontecimientos de la trama de tal forma que cada
acto ocupa casi el mismo tiempo ficticio y, a la vez, cada uno representa todo el decurso
de la accidn; es decir, en cada acto asistimos al inicio de la fabula, a la percepcién del
conflicto central y al final frustrado de la historia, con la salvedad de que cada acto va
revelando algunos acontecimientos necesarios para conocer otros detalles de la fibula
y la causalidad. En efecto, el escenario gira de un acto a otro y el espectador asiste a la
representacion de la misma trama, pero viendo esta vez nuevos tramos de accioén que
ocurrian paralelamente en el acto anterior en el espacio latente.
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La primera observacién debe tener en cuenta que la obra y la puesta en escena de
la obra sefialan el tiempo con reiteradas precisiones temporales que son absoluta-
mente necesarias para la comprension de los acontecimientos de la fabula. Asi, el
Acto I comienza a las diecisiete horas, informacién que de la didascalia del texto
dramdtico pasa a la escena con la proyeccion filmica de un reloj que marca la hora.
Termina a las dieciocho horas y trece minutos. El Acto II empieza también a las
diecisiete horas, pero termina a las dieciocho horas y ocho minutos. Mientras que
el Acto III empieza temporalmente antes que los otros dos, a las dieciséis horas
y cincuenta y nueve minutos y finaliza, junto con la obra, a las dieciocho horas y
catorce minutos, un minuto después de que finaliza el Acto I y seis minutos después
del Acto II. Por lo tanto, empieza antes que los otros dos actos y termina después,
incorpora a los dos anteriores. Ademas, si tenemos en cuenta estas precisiones
temporales, los acontecimientos de la trama en escena tienen una duracién de una
hora y quince minutos y configuran el tiempo ficticio representado, por més que
la fabula incluye el relato de antecedentes temporales que extienden el origen de
la historia hasta algunos afios atras.

Destacamos fundamentalmente tres momentos y acciones que se repiten en cada
uno de los tres actos y que, a la vez, marcan el inicio, el medio y el final de la historia
o fabula. Los tres actos repiten un mismo inicio, no s6lo marcado por la exactitud
de la hora (Acto I: 17 h.; Acto II: 17 hs.; Acto II1, 16.59 hs.), sino por la repeticién de
algunas acciones importantes que constituyen un relato marco: como sefialamos antes,
el Acto I'y IT empiezan con el ruido de un cuerno a lo lejos; mientras que el Acto III,
ademas del sonido del cuerno, incorpora la escena de los dos hombres primitivos que
sin hablar representan la transacciéon comercial de trueque. Asi, al final, el especta-
dor entiende el porqué del sonido de los cuernos al inicio de cada uno de los otros
dos actos anteriores y puede reconstruir el relato marco. La prehistoria de la accién
dramatica es, pues, un conflicto prehistérico resuelto sin mediacion del lenguaje
verbal, por sefias, acciones cuya Gnica conexioén con la fabula central es la idea de la
ausencia del lenguaje o su incapacidad para comunicar y otorgar sentido, idea que,
por otra parte, se desprende del sentido que adquieren las acciones escénicas y los
parlamentos de Planc, cuando justifican su obsesién por crear una lengua numérica.

Luego tomamos una escena, la once, que comienza a las diecisiete horas y treinta y dos
minutos y que se encuentra a la mitad respecto de la duracién del tiempo escénico y
de la acci6n dramatica si tenemos en cuenta el criterio de la cantidad de escenas que
contiene cada acto y las precisiones del tiempo (ya que el primer acto tiene un total de
veintidds escenas; el segundo, diecinueve y el tercero, veintitrés). Constatamos que, a
esta altura de la accion dramatica, el Acto I, el IT y el III coinciden no sélo en que en
los tres casos la escena once se inicia a las 17.32 horas, sino que resulta significativo
que se repitan los siguientes parlamentos:

Acto |, Escena 11, hora 17.32 (espacio escénico: la sala de la casa de Planc):
Antoni: Eso es relativo. Su padre es comisario, si, pero asi es como también fue
funcionario de un gobierno republicano.

Alfonsa: Tanto como usted editor

Planc: (Entrando dese el jardin)...de un pais que probd un rato de republica.

Acto Il, Escena 11, hora 17.32:

Hacen silencio. Escuchan parte de la conversacién de la sala
Alfonsa: (en la sala) Tanto como usted editor

Planc: (en la sala) ide un pais que probé un rato de reptblica

Acto Ill, Escena 11, hora 17.32:
Sanchis: ¢ Tu piensas que Antoni tiene realmente interés en tu hija?
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Planc: Eso espero. Oigalo, estd hablando de mi (Deja la lista. Escucha junto a la
puerta. Decide entrar, justo a tiempo para completar la frase de Alfonsa)
Alfonsa: (Dentro) Tanto como usted editor...

Planc: (Entrando)... ide un pais que probd un rato de republica!

Esta repeticién y la coincidencia temporal en el centro de la distribucién de las esce-
nas de cada uno de los tres actos resalta la anécdota central, la cuestién politica e
ideolégica de la guerra civil espafiola sobre la que se tejen los conflictos personales
del protagonista y del resto de los personajes. Y marca también la unidad de la fabula
la que, a pesar de todo, mantiene sus elementos entrelazados y permite la compren-
sién de la intriga y una expectacion unitaria, por mas que la obra deje algunos cabos
sueltos, como por ejemplo el personaje de Fermina, que entra y sale de las escenas
sin mucha coherencia narrativa.

Luego, destacamos el final de cada uno de los tres actos y de la pieza en general: el Acto
I termina ya con el fracaso de Planc en su plan de presentar su diccionario para que
el editor ruso lo publique y se difunda por el mundo la creacién de su nueva lengua
artificial. No sabemos qué pasé exactamente, pero salen de la habitacion de Alfonsa,
Planc y el editor ruso, Dimitri. Planc muy consternado, Dimitri muy entusiasmado
y con el maletin del que brotan muchos billetes. Luego Planc sale al jardin (Acto I,
escena 19). En la escena 20 se produce un agén entre Sanchis y Dimitri en el cual
Sanchis le reprocha haber acabado con el proyecto del diccionario de Planc. La escena
21 es un didlogo entre Natalie, la sirvienta francesa, y Dimitri en donde hablan de la
libertad, ya que Dimitri lamenta que ella sea sirvienta, porque en su pais seria libre.

Y, finalmente, en la escena 22, entra Planc desde el jardin con un garrote en la mano
fuera de siy tiene un pequefio didlogo con Dimitri en el cual le pide que se retire de
su casa. No sabemos exactamente qué pasod antes en la habitacién de Alfonsa, donde
fueron con el fin de que Planc hiciera una demostracion de su diccionario. Es decir,
no sabemos por qué fracaso la idea de Planc, pero finaliza con este fracaso y con el
enojo del comisario.

El Acto II se desarrolla integramente en la habitacién de Alfonsa: comienza a la misma
hora que el primero y se desarrollan acontecimientos isocrénicos con respecto a la
escena anterior. De hecho, empieza de igual forma, con el sonido del cuerno, y luego
muestra algunos otros conflictos interrelacionados con la trama principal: un inglés
que viene a buscar la lista de los revolucionarios para salvarlos y estd escondido y
amenazando a Alfonsa para que se la consiga; Fermina, hija del comisario del Estado
franquista, se alia con el inglés que apoya la revolucidn; el padre Francisco, quien
a pesar de que se presenta como un remedio para curar la enfermedad de Alfonsa,
muestra su deseos carnales para con la muchacha. Finalmente, en las escenas die-
ciocho y diecinueve, asistimos a la prueba que hace Planc a Dimitri sobre su nueva
lengua y su descubrimiento, el porqué del enojo de Planc y el fracaso de su proyecto
inicial. Dimitri le ofrece dinero a cambio de que le entregue el prototipo para llevarlo
a Moscd. Planc se ofende.

El Acto III desarrollado en el jardin de la casa, y con un comienzo anticipado en un
minuto respecto de los otros dos, muestra algunas reiteraciones y nuevas facetas de
la composicion de la trama de las acciones: la verdadera historia de por qué Planc se
separa de su esposa anterior, Magda, y se casa con Nuria, el hecho de que él sigue
enamorado de Magda y de que ella no quiere tampoco a su actual marido, la historia
de la lista de los revolucionarios que busca Magda, porque sospecha que su marido
actual estd alli. Al final, en la escena veintidds, Natalie, la sirvienta francesa, sale al
jardin y mata a su primera victima, Dimitri, sin ninguna razén, porque esté loca, solo
que nadie lo habia notado, porque no hablaba bien la lengua y cuenta en francés:
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“Un» En la escena siguiente y tltima, ella mata a Arribau con otro disparo, mientras
cuenta en francés: “deux”. Luego ingresa a escena Alfonsa contra quien también dis-
para. “Trois», cuenta. Cuando Planc se abalanza sobre su hija, le dispara también a
él aunque no lo mata. “Quatre». Entra después Riera y Natalie nuevamente dispara
matandolo, con la bala nimero “Cing”, aunque no la cuenta e intenta nuevamente
disparar contra Planc para terminar con él, pero se queda sin balas. La obra finaliza
con Planc y Nartalie en escena en gran estado de confusién:

Se ha olvidado de contar la bala con la que maté a Riera. Ninguno de los dos se
mueve. Ella baja lentamente el brazo, no sabe qué hacer. Planc tampoco. Cae de
rodillas agobiado. Se echa a llorar, se agarra la herida en el brazo. Natalie deja caer
elarma, lentamente, y se sienta en unasilla de jardin, a capturar los tltimos rayos
del sol de la tarde de invierno. Toma una de las hojas desparramadas por Dimitri.
La lee. Toma una segunda hoja. La lee. Toma una tercera. La luz baja muy lenta-
mente sobre ellos. (Spregelburd, 2009: 129. Didascalia que marca el fin de la obra)

En consecuencia, el tiempo ficticio abarca una hora y quince minutos en total, aunque
se desarrolla en cada uno de los tres actos de principio a fin con algunas irregulari-
dades como la hora de finalizacién y como la duracion del tiempo de representacion
de cada uno de los tres actos, ya que el tiempo de la representacién duplica al ficticio.
Se niega, asi, el caracter sucesivo de los acontecimientos y su linealidad temporal. De
forma tal que, con una disposicion de los acontecimientos al interior de cada uno de
los actos a partir de un estricto orden cronoldgico y con cantidad de tiempo ficticio
que es igual, se construyen tres actos que no tienen la misma duracién. Ademads, el
ritmo, dado por el didlogo directo, si tenemos en cuenta que algunos se repiten y
superponen, por momentos se vuelve reiterativo, anaférico. La obra descansa, asi,
sobre un principio de irregularidad disfrazada de regularidad y contribuye a destacar
el desvio, la falta de linealidad, el desfasaje temporal que, por otra parte, también
es tematizado por la propia obra. En efecto, como dice Planc ante el fracaso de su
diccionario de la lengua artificial y tras recibir una carta de su hijo enviada desde el
frente de combate que llega después de su muerte:

Planc: Yo pensé que la lengua mdas perfecta era la que iba a arrancar todas las
palabras de la oscuridad de ese pozo. Pobre Rebeca, pobres hijos mios. Pensé que
el tiempo pondria fin ami desdicha. Pero el tiempo no viaja nunca hacia adelante.
Eso es un mito. El tiempo solo sabe girar en circulos. Hasta que yo le ponga fin.
Toma el garrote y entra a la sala. (Spregelburd, 2009: 125)

Este parlamento resulta, pues, un enunciado de la idea sobre la que descansa el dis-
currir del tiempo en la obra. Asi, cada acto contiene a la obra completa en si misma
con minimas diferencias, con ampliaciones y repeticiones del mismo conflicto central.
Y cada acto termina de igual forma, casi sobre la misma hora, es decir que cada ins-
tancia es un continuo comenzar y terminar. Como dice el comisario “el tiempo solo
sabe girar en circulos”, como la obra misma, como un ouroboros que obstinadamente,
tercamente, se muerde la cola.

A la vez este orden acronoldgico general de la obra, basado en la cronometrizacion de
los acontecimientos al interior de los actos, resulta una especie de oximoron que pro-
duce una fragmentacion y una diseminacion de las partes de la fabula. Pues aparece
recortada en una serie de fragmentos que producen sentido en una especie de idas
y vueltas sobre el punto de inicio, pero que, en ultima instancia, esta relacién entre
forma y contenido de la obra, apunta a la incertidumbre, a la ausencia de limite, como
procedimiento central de composicién de La Terquedad, tal como el mismo autor lo
declara en la entrevista hecha por Dubatti para la edicion de la obra:
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Es, en todo caso, bastante evidente que La Terquedad opera sobre el principio
fisico y retérico de laincertidumbre (...) ¢Es John un fantasma? ¢ Por qué tardamos
tanto en comprender quién es Rebeca? ;Sabra el padre Francisco que John no se
hallevado su llave? ;Quién es el verdadero destinatario del diccionario de Planc?
¢Coémo es posible que un hombre que ha inventado un objeto formidable (por
ejemplo, una computadora, en 1939) crea haber inventado otra cosa? {Cémo ter-
mina esta obra? ;Qué pasard en los cinco minutos siguientes a la caida del telén?
El procedimiento de construccién mas profundo de la obra —aquel que puedo ver
con cierta distancia— supone de algin modo el pesimismo como Unica mirada.
(Spregelburd en Dubatti, 2009: 141)

En fin, si tenemos en cuenta la relacién entre el manejo del tiempo de la historia o
fabula y el tiempo del discurso escénico, observamos una frecuencia dominada por
un discurso iterativo y anaférico, un discurso terco que vuelve sobre si mismo. A la
vez, la obra propone una singular mirada espectorial teatral, muy cercana a la expe-
riencia narrativa o filmica, y la circularidad de la trama al proceso de observacién
que requiere la tabla de los pecados de El Bosco. Ademas, la diseminacion de las
partes de la fabula en estos ritournelles y en la multiplicidad de lenguajes artisticos
en escena (proyecciones, pinturas y musica) construye una teatralidad atravesada
por el procedimiento de la epicizacién del drama y por el aporte de otros lenguajes
artisticos. La trama finaliza con el fracaso del Katak y con la catastrofe final de la
obra, con la muerte de casi todos los personajes debido al sin sentido, a la criada que
era loca y que, en un acto demencial, mata a casi todos. La ira se manifiesta asi en
la obra junto a la locura y al sin sentido que opera drasticamente sin que se pueda
hacer nada para detenerla. Porque en tltima instancia nadie se da cuenta de la locura
de Natalie, porque justamente habla otro idioma y nadie le entendia correctamente.
El problema finalmente es la multiplicidad de las lenguas que no permite la comu-
nicacién, algo contra lo que no pudo Planc ni su idea de crear una lengua que sélo
contenga conceptos Utiles:

Dimitri: A eso voy. Deduzco entonces que su lengua sélo contiene los concep-
tos que son Utiles

Planc: Definitivamente.

Dimitri: ¢Y quién juzgard la utilidad de las palabras?

Planc: Yoy la historia.

Dimitri: Esta una ambicién muy grande.

Planc: Lo sé. Pero estos son tiempos de grandeza. Los hombres tal como nos
cre6 Dios no teniamos lenguaje. Este invento vino después. Pero Dios nos doté
de un habla sin lengua, de la capacidad de transar pieles sin decir esta boca es
mia. Mi trabajo es devolverle al hombre esa facultad divina.

Dimitri: Pensé que su trabajo era de policia. (Spregelburd, 2009: 50 Acto |,
Escena17)

La obra termina con la prehistoria, con el primitivo o el loco dominando la escena. El
desorden destruy¢ el orden perfecto y numérico global que pretendia Planc. Porque,
en tltima instancia, no sélo fracasé la invencién del nuevo idioma, sino también la
realidad de Planc. Y, con ella, fracasa el intento globalizador de la sustitucion de las
fronteras idiomaticas, geograficas, culturales, etc. Sin embargo, la misma accién dra-
matica central conlleva el germen de su contrario, el triunfo de la ausencia de lenguaje
por el acierto en la transaccién de los hombres primitivos, la cual termina siendo
una cuestion de nimeros, de cantidades en la medida en que uno de los cavernicolas
cambia una piel trabajada por dos en bruto. Las cantidades, los nimeros de los que
hablaba Planc, dominan en ese espacio-tiempo primitivo del origen, pues el niimero
termina con las diferencias. En efecto:

teléndefondo /29 (enero-junio, 2019)
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Spregelburd elide las letras y prefiere los nimeros, alli no hay margen de error, la
ambigliedad queda en lainterioridad de cada sujeto. Ese lenguaje nos da las bases
también de lainformdtica, de la computacién. La Terquedad suefia con un fascista
que encontrd, sin darse cuenta, el lenguaje computacional (Critico Enmascarado,
consultado el 7 dejulio de 2017, en: http://www.actualidadartistica.com.ar/2017/03/
la-terquedad-por-el-critico-enmascarado.html)

Y, en verdad, el interrogante planteado por la critica sobre el anhelo fundamenta-
lista de anular las diferencias mediante el Katak, que se presenta en realidad como
prefiguracién del lenguaje binario de la computadora, es una de las cuestiones mas
importantes que plantea la obra. De hecho, la computadora aparece en la puesta en
escena ya que, en el Acto II cuando Planc lleva a Dimitri al cuarto de Alfonsa para
hacerle la demostracién de su nuevo diccionario, lo que le muestra es el CPU de una
computadora, pero el protolenguaje binario fracasa junto con el Katak. Es decir, la
historia unitaria que cuentan las tres escenas fracasa, salvo el pequeiio relato marco,
que se abre con el sonido del cuerno al inicio de la historia y se cierra con el éxito
de la transaccién entre hombres primitivos; es decir, tiene éxito el inico relato que
guarda el orden cronoldgico de los acontecimientos en el teatro. De modo que esta
doble trama, en donde la de los hombres primitivos no es mas que una pequeiia
escena, construye en La Terquedad una suerte de epillyon, en donde el relato marco y
el central funcionan en conjunto, adquieren sentido uno junto al otro. El relato marco
impregna de sentido el relato central a tal punto que general al final una relectura de
la obra. El Katak fracasa mientras que la transaccién primitiva basada en el niimero
se realiza con éxito; lo atil triunfa sobre la proliferacién descontrolada de sentidos.
En dltima instancia, el anhelo de Planc, la devolucién al hombre de la capacidad ¢divi-
na? de habla sin lengua triunfa y, con ella, lo particular (el habla) sobre lo universal.
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