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APUNTES PARA LA ESCENOGRAFIA
IMAGINARIA DE UNA VOZ

EVELIO MINANO MARTINEZ
UNIVERSITAT DE VALENCIA

A lo que mds se parece la sexualidad creadora
s @ una Conversacion.
‘ JOSE ANTONIO MARINA

Quien se adentre en La Bancale se balance' (2004) de
Louise Doutreligne comenzara probablemente experimen-
tando una sensacién de sorpresa, incluso de desasosiego. La
autora no ha dado ninguna indicacién sobre €l personaje que
habla, sobre el lugar o el momento €n que 1o hace. Por faltar,
falta casi siempre la puntuacién. Esas indicaciones que po-
drian habernos asentado cémodamente en el sillon trazando
coordenadas al espectdculo, aunque fuera sélo en la imagi-
nacién, se han desvanecido. Y en cambio, encabeza el texto
una lista de palabras, en un orden aproximado al ortografico,
donde se pueden detectar algunas isotopias, pero que cons-

! 1@ Bancale se balance, Editions Théatrales, 2004. Todas las citas
de la obra se refieren a esta edicién. La obra fue estrenada dirigida
por Antonio Arena eil el Thédtre du Rond-FPoint en octubre 2004,
interpretada por Mariane Basler y Thierry de Carbonnieres.
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tituyen un inventario demasiado amplio para crear claras

expetcitati-vas de 1o que vendra. Asf, en una primera aproxi-
macién, La Bancale se balance nos pone frente a una voz
desngda. Y de esa voz, de lo que dice y cuenta, sale un per-
sonaje, una mujer cuya identidad es compleja, en momentos
importantes de su vida.

La Bancale se balance no estd pues indicada ni para el
lector ni el espectador que necesiten personajes sin enigma
una historia redonda con su tiempo y sus lugares bien grde:
n'flc.ios; aldn menos si quieren que la obra les regale un sentido
nitido para asi evitar el riesgo y la aventura de interpretar. Ni
tampoco para aquellos que no vibren, que no se entusiasmen
por la palabra y la voz que le da cuerpo. Naturalmente
estamos hablando de teatro, pero de un teatro que se mate:
rializa a partir de lo que dice y sugiere esa voz desnuda que
h'a}ala. El gesto, la entonacidn, los movimientos, la ilumina-
cmr_x, .el sonido, todo el aparato escénico, con sus amplias
pos%t’nlidades, ya sea en un especticulo o en nuestra imagi-
nacién, nacen de esa voz desnuda, prefiada de virtuaiidadZs.
Por lo que le cabe al lector invertir su inicial desasosiego en
el pla-cer de ser €l quien la complete con un personaje, ges-
tos, tiempos y lugares en su imaginacién. Légicamente, el
espectador no se encontrard en la misma situacién pues’ ya
tendrd un personaje ante €l; sin embargo nos gustaria pensar
en una puesta en escena donde se viera de algdn modo el
aspect? ‘primordial de esa voz que suena, de donde emanan
enigmadticas y vibrantes, la cara, el cuerpo, los gestos, la vida
a menudo en estampas erdticas de una mujer. Esta forma
algo abrupta de comenzar una introduccion tiene por objeto
mostrarle al lector —y, esperémoslo, espectador— de La Ban-
a_:z,le se balance cémo las reflexiones que siguen a continua-
cién provienen de la suerte de sortilegio al que hemos su-

Apuntes para la escenografia imaginaria de una voz 11

cumbido leyendo esta obra, escuchando su voz, que inespe-
radamente nos ha llevado a traducirla.

Iréne Sadowska Guillon ubica a Louise Doutreligne en la
generacién de autoras draméticas francesas de los afios 70 y
80?2 e indica como una recurrencia de su obra el universo de
la mujer abordado desde diversas dimensiones como “la
biisqueda del amor, ¥ toda un relacién sobre las pasiones, el
erotismo y el deseo, la afirmacién de 1a libertad y la supera-
cién del yo*. Pese a su particular concepcién formal, La
Bancale se balance responde a esas recurrencias; de hecho
podemos establecer vinculos més cODCretos con otras obras
de la autora. Asi, Détruire.l ‘image* (1981) ya ponia en es-
cena un didlogo entre una hombre una mujer, con una didas-
calias minimalistas, que versaba sobre un tema parecido: los
enigmas y laberintos del deseo en un personaje con el que, al
menos en principio, no seé confundian los dos interlocutores.
De hecho, quien habla La Bancale se balance recuerda algin
momento de su vida, como su encuentro fortuito con el
Unico, que parece una reriniscencia del didlogo a dos voces
~y también a dos silencios— de Détruire l'image. Mis cer-
cana en el tiempo, Lettres intimes d’Elise M?* (2001), aun
con algdn personaje secundario y unas didascalias detalladas
sobre la accién y los espacios, daba casi siempre la palabra

2 Para un panorama del activo teatro de mujeres en Francia en los
afios 70 y 80 véase Jane Moss, “Women’s Theatre in France”,
Signs, 12:3 (1987). pp. 549-567.

3 Gadowska Guillon, Irene, “La irresistible ascensién y conquista
de la legitimidad”, introduccién a Dramaturgas francesas contem-
pordneas, Universitat de Valencia, 1997, pp. 21-22.

4 Détruire I'image, Théatre ouvert, 1981.

5 I ettres intimes d’Elise M., Quatre Vents, 2001.
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al personaje femenino homénimo del titulo para hablar de
los laberintos de la pasién que la unfan y la ataban a un amor
imposible hasta su liberacién final. La Bancale, ya sea obra
o personaje, s en buena medida una Elise M.® mas radical,
donde la voz se ha aduefiado del aparato escénico, donde
para hablar de su experiencia el personaje no necesita
interlocutor y donde, ademds, el contenido explicitamente
erético se ha intensificado. Ademads, ambas obras comparten
otro rasgo importante: aunque se hable de ellos y se recuer-
den palabras suyas, los hombres estdn ausentes en la escena.
Asi pues, La Bancale se balance de Louise Doutreligne,
despierta ecos en otras obras de la autora: el pape!l primor-
dial de la voz, sobre todo femenina, la ausencia en escena de
los hombres y la profundizacién en los laberintos del deseo y
1a pasi6n, unidos al enigma que hay en todo ser humano’.

1. Siete cuadros para una voz

La Bancale se balance se compone de siete cuadros en
los que una voz habla casi siempre en tercera persona de un
personaje femenino, al que frecuentemente llama la ban-

8 Nétese que ia pronunciacién de la graffa “m” en francés suena
como el verbo “amar’” en tercera persona del singular: “aime”.

7 Han sido varias las ocasiomes en que Louise Doutreligne ha
tratado sobre el deseo y la pasién amorosa en obras de tema
espafiol como Don Juan d’origine (1991), Carmen la nouvelle
(1993} o L’Esclave du démon (1995), todas ellas pertenecientes a
las llamadas séductions espagnoles de la autora. Louise
Doutreligne habla de sus relaciones con Espafia a propdsito de su
obra Firmado Pombo en “El Boomerang de la memoria”,
entrevistada por Iréne Sadowska Guillon (Primer acto: Cuadernos
de investigacion teatral, n° 298, 2003, pp. 72-76).
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cale. Todos los cuadros, excepto el segundo, se centran apa-
rentemente en relaciones amorosas del personaje a lo largo
de su vida. En el primero, un encuentro repentino con un
hombre que, viéndola llevar una boina roja, pregunta: “Y
quién es el lobo feroz?”, la hace retroceder veinte afios atras
cuando otro le dijo esas mismas palabras, a lo que sigui6 una
intensa experiencia amorosa. La repeticién de la pregunta es
el preludio de una nueva relacién amorosa, mjentras reviven
en la mente de la mujer escenas erdticas del pasado, con las
que ella misma estimula y hasta controla el juego erdtico.
Pero aunque esa nueva vivencia gratifica la bancale hay
detalles gue sugieren que algo no funciona: habla de
“territorio ocupado”, incluso de “cansancio”, y se hace pre-
guntas que revelan en ella una ansia no colmada. Constata-
mos ademas que, desde el principio, la sed que perdura en
ella estd mds ligada al acto de dar, de entregarse, que al de
recibir en la relacién amorosa. De ahi su llamativa idea de
“producir” para su pareja, de arrebatarle incluso su suefio y
devolvérselo aumentado sin que repare en ello. El cuadro
termina con unas palabras que, apuntando una clave de este
universo dramaitico, ponen de relieve la intima unién entre el
g0zo y la palabra: producir es gozar y, después, decirlo para
volver a gozar. Un gusto por decir, una vocacién por la pala-
bra que, l6gicamente, no podemos sino poner en relacién
con el hecho de que lo dnico que, textualmente, tenemos
aqui es una voz en siete cuadros dramaticos.

En el segundo cuadro la voz retrocede en el tiempo hasta
el nacimiento mismo de la bancale para poner de relieve
c6mo superé en la cuna serias dificultades que pusieron en
peligro su vida. No pudieron con sus ganas de vivir ni el
cordén umbilical mal atado por donde se desangraba, ni el
chocolate con que la vieja —detestada por los demés pero no



14 Evelio Miftano Martinez

por la narradora— la atiborrd en la cuna: en ambos casos la
nifia renacid; y, efectivamente, en varias ocasiones el narra-
dor se refiere a ella como la “resucitada”. Pero ademas es
entonces cuando el texto la llama por primera vez bancale:

C’est pour ¢a qu’elle est bancale
Mais solide quand méme

Parce qu’elle en a traversé des galéres
Des passages et des goufires (14)

Un término de dificil traduccién, al que nos hemos in-
tentado aproximar con tocada, tocadita, tocadita del ala. La
voz francesa se traduce, en puridad, por patituerto o cojo,
referido a cosas, personas 0 abstracciones como un mueble,
una persona o un razonamiento serian cojos en castellano.
Sin f:mbargo, huelga decir que la bancale no parece cojear
en ningdn momento en la obra, por lo que debemos entender
de -otro modo el término. De hecho, en el lenguaje coloquial,
el adjetivo bancale se usa actualmente para designar el com-
portamiento inestable, inesperado o raro de una persona, a
menudo con connotacién peyorativa. La cita anterior explica
en buena medida el apelativo dado al personaje: es bancale
porque ha quedado, por asf decir, focada® por esas experien-

8 Ciertamente, tocada no es, no puede ser, una traduccién

, perfecta
de bancale, y menos ain en ¢l anagrama del titulo, aunque las
connotaciones del término castellano se aproximen al francés. Sin
embargo, paradéjicamente, focada se refiere casualmente a una
caracteristica constante del personaje, no aludida por la palabra
francesa bancale. Efectivamente, tocada es participio de tocarse
que, como verbo pronominal, tiene el sentido de “Cubrirse la
cabeza con gorra, sombrero, mantilla, pafivelo, etc. *“ (DRAE), lo
cual Dos recuerda a la boina roja que siempre lleva la bancale
especialmente en las estampas erdticas. Asi pues, nos hemo;
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cias dramaticas, algo que la narradora quiere pomner en rela-
cién con su comportamiento sexual inestable, extrafio y de-
safiante con las normas o patrones preconcebidos. Sin em-
bargo, como dice el texto, estd rocada —, aclarado el riesgo
que hemos asumido con esta traduccion, asi la Hamaremos
desde ahora— pero es sélida: su debilidad o inestabilidad son
compensadas por una tremendas ganas de vivir que la lleva-
r4n a ser osada, intrépida, incluso transgresora, a s¢ balancer
como se dice familiarmente en francés, a lanzarse dirfamos
en espafiol, idea a la que nos hemos aproximado en el titulo
con lanzada.

El segundo cuadro pone de manifiesto este complejo ca-
rdcter del personaje en varias ocasiones. Las ganas de vivir y
gozar ya se manifiestan en la mds tierna infancia cuando, a
lo largo de un viaje en coche, s¢ agarra al cuello de su madre
achispada, sin importarle lo que esta piense, sentada junto al
volante en el lugar del peligro. Una madre, dicho sea de
paso, de cuya vulgaridad y poco carifio se deja constancia
varias veces. Y de pronto, pasando del viaje en coche de la
infancia al gusto adulto por los trenes, el narrador nos habla
de los habitos eréticos de la tocada, puestos en relacién con
ese caricter valiente forjado en la adversidad primera. La
tocadita no teme las relaciones eroticas ocasionales con
hombres anénimos, poco seductores para los patrones esta-
blecidos, ajenos a las categorfas y repertorios aunque no
necesariamente marginales. El hecho de que, en la mas
tiema infancia, estuviera a punto de morir pero consiguiera

alejado a la fuerza de 1a bancale con la tocada pero, curiosamente,
nos hemos aproximado al personaje por otra via inesperada, fruto
del azar de las lenguas. '
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aferrarse a la vida tendria que ver con ese comportamiento
adulto:

Alors elle attrape ce qui passe'

I.’expulsée

Fait feu de tout bois

Mais refuse tout ce qui réchauife

Ce qui rassure

Ce qui est tout carré !
Et préconcu

Et trop voulu (19)

Asf pues, de esa experiencia traumatica se ha forjado un
gusto tanto por salir de los caminos trillados como por apro-
vechar en el momento las oportunidades que brinda la vida.
Unos rasgos de cardcter que entroncan con la entrega del
personaje ya expuesta en el primer cuadro, sobre todo en el
ambito erdtico. A la tocada lo que le va, ademaés de lo ines-
perado, no buscado, no previsto 0 1o perdido es “Le gratuit /
Le pour rien / Pour rien” (19). El segundo cuadro acaba pues
sugiriendo una extrafia profundidad en una mujer que, desde
fuera, podrfa dar la impresién de superficial en su vida erd-
tica. Parte de su enigma radica precisamente en qué obtiene
haciendo ese don de si, aparentementie por nada.

Bl cuadro tercero comienza con un transito repentino a
otro perfodo de la vida de la tocada, en que tiene Jugar la
experiencia amorosa tal vez més decisiva de su vida. Un
encuentro inesperado en la calle con un hombre, un inter-
cambio de palabras, un té en un bar y ya ha firmado para
cinco afios, o cincuenta como dice el texto. Se trata segura-
mente del hombre de veinte afios antes que fue evocado en el
cuadro primero pues, viendo su boina roja, escuchamos otra

Apuntes para la escenografia imaginaria de una voz 17

vez: “Bt ¢’est qui le grand méchant loup?” (21). Unas pala-
bras confirman la trascendencia de esa relacion: “Toi c’est
moi Moi ¢est toi” (21). Sin embargo, pese a €sa férmula
propia de un amor compartido, el proceder de la narradora
pone de manifiesto una llamativa asimetria entre los aman-
tes. En primer lugar, el caracter determinante de ese encuen-
tro, con la herida incurable que produce, s6lo es referido a la
parte femenina: “Va pas §en remettre / Ca va durer” 21).
‘Ademas, las estampas erdticas que se suceden, siendo prac-
ticamente lo dnico explicito de esa relacién, ponen de relieve
una constante iniciativa masculina satisfecha por la tocada,
que se presta a todo lo que desea su pareja. Una pareja mas-
culina que ademaés, en varias ocasiones, huye O desparece
dejandola plantada hasta la siguiente arremetida erética.

Fl cuadro acaba con una estampa de profundas gvocacio-
nes. Mientras cumple con la fantasia erética que le pide su
pareja, 1a mancha roja de su boina s€ balancea en el espejo y
“glle se voit & 'infini / comme / La ressuscitée” (23). Todo
parece indicar que esa asimetria en la relacién es vivida por
la tocada de una forma compleja pues junto al desasosiego
que podemos percibir en sus palabras 0 en su, al menos apa-
rente, servicio erético ella misma se ve como resucitada
hasta el infinito en una estampa erdtica de iniciativa mascu-
lina. Se plantea asi la paradoja de que, para la tocada, una
relacién amorosa asimétrica, donde hay por asf decir maestro
y servidor, mas préxima a la interseccién que a la fusién
entre los amantes, puede ser vivida de modo a la vez dife-
rente y positivo por cada una de sus partes. Algo que ademas
refuerza el hecho de que la parte masculina de ese vinculo
s6lo es vista desde el exterior, contrastando con la capacidad
que tiene la voz para entrar en los laberintos del deseo y el
amor en la parte femenina.
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El cuadro cuarto supone, COmoO €n casos anteriores, una
discontinuidad temporal en el desarrollo de la narracién. La
voz nos relata otro encuentro amoroso, sin ubicarlo clara-
mente en el tiempo. Es un encuentro fortuito en una fiesta
que pasa al seXo en pocos instantes y al que suceden, como
antes, otras iniciativas erdticas masculinas. Desde el princi-
pio se percibe que este hombre, con un cigarrillo en la boca,
no es el verdaderamente buscado:

Elle cherche

Derriére ses yeux mi-clos
Un autre regard

Un autre homime

Un autre

L’ autre (24)

Se trata pues, sin lugar a dudas, de un sustituto. Esta
nueva relacién intensifica el papel dominante del hombre
que llega incluso a dar prueba de un claro desprecio por esta
mujer: en cuanto entran en la habitacién se sumerge 1l
plonge” dice el original— en ella, y sin mediar una palabra, la
insulta, se duerme y la deja. Una actitud que, tal vez con
menos claridad, se reproduce en las siguientes estampas eré-
ticas. Sin embargo, incluso con este hombre, que en poco se
parece al del cuadro anterior, hay algo méis que mera entrega
sexual. Sorprendentemente, ese cardcter autoritario
masculino tiene dos momentos de acercamijento a su pareja.
El primero se da en una estampa erdtica donde el breve in-
tercambio de palabras en pleno juego amoroso deja claro que
para ese hombre cuenta el placer de la otra parte: “Vas-y” /
“Tu n’est pas préte” / “Vas-y vas-y vas-y” (26). El segundo,
més claro, cuando tras masturbarse ambos en presencia —otra
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fantasfa de iniciativa masculina—, el hombre confiesa que ha
visitado un prostfbulo y, pese a suplicar la tocada que haga
con ella Io mismo que ha hecho alli, responde: “Toi je ne
peux pas te baiser comme ¢a” (27). El cuadro acaba con la
desesperacién de la tocada: “Si tu peux / Tu peux / Tu peux /
Bégaye / La bancale ressuscitée” @M.

Desde luego este hombre no es como el del cuadro ante-
rior; aun asf la tocada sigue resucitando mientras se entrega
y sufre de que no le permita entregarse ain méds. Y también,
como en cuadros anteriores, este hombre sigue en buena
parte en la sombra del universo de ficcién aunque su actitud,
en particular al final del cuadro, ponen de relieve que el de-
seo también tiene intrincados laberintos en €l.

El cuadro quinto se centra en-las relaciones de la tocada
con un hombre particular, I'Unique. La voz narradora nos
revela el preciso conocimiento que el personaje femenino
tiene de €l y lo que le hace sentir. ;Pero quién es? Podemos
intentar responder a esa pregunta a través de las pistas que la
autora ha dejado en el texto sin afirmar rotundamente su
identidad. Asf, hay varias referencias que nos inducen a pen-
sar que este hombre y el gue aparece en el cuadro tercero,
aquel del “Toi ¢’est moi Moi c’est toi”, son el mismo. En
primer lugar se hace referencia a “cette souplesse extraordi- '
naire / Des jambes / Pour détaler au plus vite” (20), lo que
nos recuerda la facilidad con que el hombre del tercer cuadro
se eclipsaba dejdndola sola en la cama tras los juegos del
amor. Ademés, la entrada del hombre en €l bar, la repeticion
en dos ocasiones del “Toi ¢’est moi Moi ¢’est toi”, el rasgo
fisico de su mandibula saliente que lo hace especialmente
atractivo, la referencia a las reencuentros y detalles concre-
tos de la relacién erdtica ~la nalgas que estdn para comérse-
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las o el pecho retorcido por la mano— recuerdan indudable-
mente al cuadro tercero. De hecho la tensidén existente en
aquella relacion vuelve a presentarse més aguda, si cabe, que
entonces. Las estampas erdticas reiteran las iniciativas mas-
culinas y el papel de servidor de la mujer con maés fuerza que
en el cuadro tercero, insistiendo por contrapartida en la po-
derosa atraccién que ejerce sobre ella el hombre: “La
machoire supérieure avance un peu / Un régal {/ Faite pour
mordre” (31). Por otra parte, la tocada, a través de la voz
narradora, insiste sobre la herida incurable que asi recibié y
su convencimiento de que los momentos de armonia se aca-
baron irremediablemente:

On ne peut plus lui faire de mal
Le mal a été fait

En une seule fois

“Toi ¢’est moi Moi ¢’est toi”

I n’y a pas plus 4 faire
Définitif

Elle sait

Find le temps \
Des escapades retrouvailles
Elle sait

Par cceur

Ti n’y a plus rien de cela (30)

Y de hecho el cuadro acaba con ese rotundo convenci-
miento de que se acabé: “FINI / Elle le sait / La bancale
ressuscitée” (32). :

La inclinacién por la aventura sexual culmina en el cua-
dro sexto, sin duda uno de los que mds estimulan la fantasfa.
En €], otra vez sin una clara ubicacién en el tiempo, se nos
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cuenta cémo la tocada, desoyendo los consejos de la gente,
se entrega a un hombre solitario, que vive en una furgoneta
aparcada en la playa, un emigrante ademds cuya lengua des-
conoce. Curiosamente, pese a la importancia concedida a la
palabra en el erotismo desde el primer cuadro, esta relacién
se desarrolla entre dos personajes que, desconociendo mu-
tuarente sus lenguas, no pueden sino entenderse por fos
gestos. La tocada es impulsada a esta relacion erética ante
todo por la curiosidad:

Elle accepte .
Ni séduite ni charmée... juste le regard écarquillé
Elle accepte la ressuscitée

Elle I’observe lui faire I’amour

Longtemps, lentement, avec précision (33)

Aungque obtiene una intensa gratificacién fisica de esa
relacién, que resulta ademds divertida mientras dura, la to-
cada se deja hacer, siempre cubierta con su boina roja, algo
asi como voyeur y participante a la vez en esa aventura ero-
tica.

Transcurridos unos dias, el desconocido y una amigo
suyo acaban arrastrando la tocada 2 un trio erdtico. La to-
cada experimenta por ese lance sensual agradecimiento —con
mayiscula en el texto: “Oui ¢’est cela Reconnaissance...”— ¥y
placer intenso. Sin embargo, una vez ahftos y adormecidos
esos dos cuerpos que ha deleitado, se separa bruscamente de
ellos y se marcha en la noche. La estampa erética se repite
otra vez y acaba de nuevo con la repentina marcha nocturna
de Iz mujer que cruza un riachuelo y, como hizo la vez ante-
rior, se detiene en €l para lavarse. Entonces, mientras resue-
nan en su mente los gritos del uno y gemidos de placer del
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otro, decide partir y, tras recoger unos enseres en el pueblo,
as{ 1o hace.

La conclusién del cuadro nos da una clave para entender
el comportamiento extrafio de la tocada. Tras entregarse a
esta aventura erética mds por curiosidad que por otra cosa,
aunque la delectacién sensual no haya faltado, ha compro-
bado que, en realidad, ha sido el instrumento de algo que no
la concernia:

Elle remonte vers le village
Attrape quelques affaires
Et part

Dans la nuit noire
Seulement étonnée

De se sentir le centre
D’une fusion

Qui ne la concerne pas (40)

El sexo v la curiosidad habfan sido poderosos estimulan-
tes para aceptar esta relacidn, sin que mediaran casi palabras.
Pero ahora se da cuenta de que, en ese trfo erdtico, se ha
convertido en lugar de una unién que le es profundamente
ajena. Bl gusto por la trasgresidn, la aventura y la esponta-
neidad sexual ha alcanzado en este episodio su grado ma-
ximo llevando el personaje a una toma de conciencia inespe-
rada. Su paso en dos ocasiones, tras el trio erdtico, por un
riachuelo donde se lava y bafia evoca un ritual de purifica-
cién por el agua, preludio al simbélico renacer del personaje
con que concluye el cuadro:

Elle attaque & pied
Le cceur de la montagne
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Un grand oiseau blanc
Passe

Tout contre son visage
Alors elle le suit (40)

Un final del cuadro cargado pues de evocaciones simbo-
licas: atacar la montafia, seguir una gran ave blanca son cla-
ros indicios de un cambio de actitud en el personaje, de otro
renacimiento, ahora de especial trascendencia, de la que ya
es en si una constante renacida.

El dltimo cuadro nos presenta al personaje con dos hom-
bres y concluye con un sorprendente final. Como anterior-
mente, 1a voz narradora no dice con precisién quiénes son
los hombres, aunque da pistas para reconocer el primero. El
cuadro ademés se compone de dos estampas eréticas inusi-
tadas. Bl primer hombre recuerda al Unico, aquel que ocupa
los cuadros tercero y quinto, aunque la voz narradora no
afirme con rotundidad esa coincidencia. En primer lugar es
un hombre grande —cabe en la cama porque la cabeza de los
amantes esta reclinada sobre almohadones—, lo cual se asocia
con el rasgo fisico de “dégingandé des ses jambes” repetido
en dos ocasiones en el cuadro quinto (28, 29). Ademas, el
hombre repite unas palabras que aparecian en las evocacio-
nes eréticas de veinte afios atras (“elle est contente hein elle
est contente / oh comme elle est contente ™), sigue teniendo
la iniciativa ertica y desaparece bruscamente tras el gozo
sexual. La estampa erdtica es sorprendente: mientras la to-
cada lee tumbada en la cama el Traité de Iidiotie, la cono-
cida obra del filésofo Clément Rosset, el hombre la excita
obligindola a continuar leyendo hasta que, arrebatada por la
presién sensual, suelta el libro. Y después, sin anotacién de



24 Evelio Mifiano Martinez

pormenores eréticos, deja plantada allf a la “resucitada”,
apelativo con que de nuevo concluye una estampa erética.

El segundo episodio, se sitia explicitamente cuatro afios
después y en €l interviene otro hombre, hecho patente por la
indicacién de que la estatura de los amantes se corresponde
ahora. El juego erdtico se parece, salvo por la lectura, al
anterior pero desemboca en una experiencia radicalmente
diferente para la tocada: mientras “Les jambes cédent / De
chaque cbté de Phumide” (46), la tocada, de pronto recuerda
la cuna del cuadro segundo, evocando una masturbacion
infantil que se mezcla en la voz de la narradora con Ia rela-
cién erdtica presente. El desenlace final es ain mds sorpren-
dente: tras apartarse bruscamente del hombre y lorar, este
reanuda el juego erdtico. Ciertamente, la iniciativa sigue
siendo masculina pero se insiste en que esta vez la tocada
toma y el hombre, tras conseguir su aceptacion, enfrega:
“Elle accepte / Il force / Elle prend / Il donne / Elle recoit”
(47). Y la voz de narradora sitda en ese momento la concep-
cién de un hijo:

11 est venu

De la

L’enfant
Vivant

De maintenant
De maintenant
Vivant

L.’ enfant (47)

La obra concluye sorprendentemente, pues a lo largo de
las aventuras y laberintos del deseo por donde ha pasado la
tocada en ningtin momento se habia hablado de procreacion.

I
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Y ademds ese hijo es de un hombre que, pese a los signos
positivos que en €l se anotan, no es, como ha quedado claro
por los contrastes entre las dos estampas de este cuadro, el
Unico. '

2. Voz y escucha: dos anatomias imposibles

¢Quién habla en La Bancale se balance? jQuién es el
personaje que estd en escena? La pregunta puede parecer
baladf porque una respuesta surge inmediatamente: la propia
bancale. Y sin embargo, si consideramos con mds deteni-
miento esa voz, el asunto se torna mas complicado de lo que
aparentaba. En todo caso hay algo claro: el texto no contiene
ninguna acotacién que nos diga quién, y menos cuindo o
dénde habla. Se podria pensar que no es necesario de lo
claro que estd; pero aun asi, en la supuesta voz de la tocada
hay cosas sorprendentes.

Lo primero que se observa es que esa voz habla a la ter-
cera persona de la tocada, por lo que caben dos opciones: o
bien es la propia tocada que se distancia de si misma pre-
sentdndose asf 0 bien es otro personaje quien habla de ella.
Este fenémeno serd constante a lo largo de toda la obra,
salvo.en un momento que, precisamente por su cardcter ex-
cepcional, adquiere un valor particular. Asf, al {inal del cua-
dro primero, tras el encuentro fortuito, las estampas erdticas
avivadas por el recuerdo y las preguntas que se hace a si
mismo el personaje sobre el amor, de pronto este pasa a la
primera persona y se dirige, también excepcionalmente a un

r

“t4” sin especificar:

Produire ¢’est jouir! .
Et puis aprés, c’est le dire, ¢’est ¢a, oui...dire



26 Evelio Mifiano Martinez

Pour re-jouir, oui c’est cela, ¢’est le plaisir de ’aveu,

Qui...dire!

Parce que...

Je ne te dis pas quand je jouis

Que c’est...

De ne pas te dire

Ce que je te dirai

La prochaine fois (12)

I
Resulta llamativo que el Unico momento en que la voz

habla a la primera persona sea precisamente para poner en
relacién el placer sensual con la palabra. Es més, la voz,
como si fueran palabras al ofdo de su amante, afirma que
decir después de gozar es volver a gozar, €s el placer de
confesar. Lo cual no significa, curiosamente, que todo se
diga y no haya pues enigma entre los que se aman; al contra-
rio, la voz dice gozar de no decir mientras estd gozando lo
que dird la préxima vez a esa escucha misteriosa que po-
drfamos identificar con su amante. Asi pues, verbalizar la
relacién erética es una forma de acrecentarla y, por lo que se
calla pero se dird la préxima vez, no €s repeticién sino in-
ventiva constante. Y no olvidemos que junto a las delicias de
decir, como dice el texto, estan 1as délices du non-dit (9).

Sin duda, la propia voz no estd dando una clave de si
misma: goza hablando a lo largo de la obra. Es como st el
lector o espectador fuera una suerte de intruso en las pala-
bras que un amante, entre juegos eroticos, le dice a otro en la
almohada. La falta de precisién temporal, de informacion
precisa, de claras identificaciones de los personajes, los
bruscos cambios entre cuadros encuentran asf una explica-
cién: el relato intimo y sensual, cuyo objeto es entre otros
acrecentar el gozo, no tiene por qué estar minuciosamente
construido, y mds adn si estd descentrado por las olas del
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deseo. El hechizo de la voz de La Bancale se balance radica
en buena parte aqui: no sélo la identidad del personaje que
habla es equivoca, su discurso es también una perpetua ten-
sién entre dos orientaciones. Por un lado, contar, explicar,
organizar, secuenciar; por otro, exclamar, dejar sin explicar,
desorganizar, deshilvanar en el tiempo. Tendencia esta tl-
tima que se manifiesta con fuerza en las frases a veces ina-
cabadas y que rozan la agramaticalidad en la voz: “Juste 1a /
L2 ol sa main & lui.../ La / A cet endroit delle od...” (44).
Aunque, de todos modos, no se resuelve asi el problema que
plantedbamos mds arriba, ya que esas palabras de alcoba
podrian ser tanto las de la tocada hablando de si misma a la
tercera persona, como la de otro personaje que habla de la
tocada, en ambos casos para gozar con las palabras vertidas
en una escucha amante’, '

Ahora bien, lo que no plantea duda es que esa voz, sea de
quien sea, es anidada por otras voces e incluso contaminada
por ellas. En primer lugar no es raro que las palabras de
otros personajes sean reproducidas ya sea en estilo directo,
indirecto o indirecto libre. Hay incluso casos de ambigiiedad
transitoria en el estilo indirecto cuando el verbo introductor
aparece al final de las palabras del personaje:

C’est qu'y a celle d’avant
Et celle d’apres

® De hecho, podriamos dudar hasta del sexo de esa voz; pensamos
automditicamente en una mujer por el conocimiento intimo que
tiene de la tocada, a lo que contribuye el conocimiento de la autora
real, pero en realidad no hay ninguna indicacién precisa que nos
diga con claridad que es voz de mujer. ;Podria un actor encarnar
esa voz?
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Celle-]a gu’est an milieu
T’ai pas le temps qu’elle dit la mére (15)

El estilo directo irrumpe frecuentemente en las estampas
erdticas unicamente identificado por las comillas, sin verbo
introductor, y componiendo incluso didlogos:

11 s’avance vers elle
“Sur le rocking-chair. ..
Etal'envers”

“Tu veux dire les jambes 2 la place de la téte et...”
*Qui et garde ton béret

Touche-toi” (26)

De hecho hay algunas frases en estilo directo, meramente
entrecomilladas, que se repiten varias veces, a modo de leit-
motiv de este universo dramatico: “Toi ¢’est Mot moi c¢’est
Toi”, “Bt c’est qui le grand méchant loup?”, “Elle est con-
tente, hein, comme elle est contente”, etc.

Pero el fenémeno sin duda més interesante en este campo
es el estilo indirecto libre por las repercusiones que tiene en
la voz que habla. En numerosas ocasiones las palabras de los
personajes no estdn ni introducidas por un verbo ni entreco-
milladas: irrumpen bruscamente en la voz narradora. Tam-
bién afectan con frecuencia a las estampas eréticas:

11 pique une orange

Sur la cheminée

Le jus s’écoule sur le sexe dressé
Suce

Mets le béret

Elle le fait la bancale (23)

En algunos casos resulta incluso dificil saber dénde acaba
la voz del narrador y dénde empieza la del personaje cuyas
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palabras ha recogido. Se sugiere incluso la posibilidad de
que esas palabras en estilo indirecto libre sean las de la to-
cada en el pasado, que estarfa reviviendo asf con mas inten-
sidad si cabe sus experiencias: '

Donc dans le bois
C’était 1a derniére fois
A moins que

Sein tordu

Qui ¢a la dernigre
La main attrape le sein gauche
Ca c’est stir

Le tord

Violent

Oui oui

Mais

Bon

Donc au bois

Au bois

Pas ¢a la demiére (31)

De este modo se forma una voz hibrida, donde se mez-
clan diversas voces sin que sea posible distinguir quién narra
y quién habla en la narracién. El cuadro segundo merece
especial atencién en este aspecto pues es una caso extremo
de este fenémeno. No s6lo aparecen en estilo directo o indi-
recto las palabras de la madre: la voz primera se contamina
ella misma de la vulgaridad del personaje borrando las fron-
teras verbales con él. Asi el cardcter popular y vulgar de la
madre afecta la voz narradora que habla a veces como ella,
cometiendo incluso evidentes errores gramaticales:

I.a mére
Qui réalise
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Qui faut tout recommencer
Encore une fois (15)

Mis curioso adn, se produce un intercambio entre la voz
narradora y la voz de la tocada cuando era nifia, es decir
entre dos edades de un mismo personaje si aceptamos que es
la tocada quien estd en escena. Asf, mientras el bebé sec aga-
ma por la fuerza al pecho de su madre achispada, piensa unas
palabras forzosamente mediatizadas por un lenguaje adulto:

Elle s’en fout elle

La bancale

Celle du milieu

Elle s’y colle sur sa mére
Qu’elle le veuille ou non

Rien & foutre

M’en suis bien sorti toute seule
Pour renaitre (16)

Pero también se da el fenémeno en sentido inverso .

cuando la voz narradora adopta estructuras y expresiones
propias de un nifio, tal vez de la nifia que fue:

Rien demander

Et

Ca vient tout seul

Ca qui est chouette

[...]

La mere qu’elle sent bon
Dans son cou

Ca qui est bon (17)"°

' Los subrayados de esas citas son nuestros.
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La voz que suena en La Bancale se balance es verdade-
ramente enigmadtica. No sabriamos decir de quién es aunque
su profundo conocimiento de la tocada, de su intimidad er¢-
tica y mental, nos sugiere que es ella misma, distanciada de
si a la tercera persona. No sabrfamos decir a quién se dirige
con ese “td” tan visible al final del primer cuadro: ;a su tl-
timo amante mientras se solaza con €l aguzando deleites con
la palabra? ;a nadie en concreto? ; a si misma? A veces in-
cluso son tantas y sin transicién las palabras de otros per-
sonajes en esa voz que dudamos por momentos de su identi-
dad, en particular cuando adopta directamente, sin entreco-
millado aclarador, el modo de hablar de su madre o de ella
misma cuando era nifia. Y por si fuera poco, €sa v0Z nos
sorprende a veces con versos de poeta que no rechazan ni los
sfmbolos ni las figuras retéricas.- Asi, curiosamente en el
cuadro sexto, el de mayor fantasia sexual, encontramos un
camino de luna, un cielo atiborrado de estrellas, un fuego
que dibuja la noche, una inmensa ave blanca que, tras pasar
junto a su rostro, la tocada sigue. Todo hace pues de esta voz
un auténtico hibrido de anatomfa enigmadtica, un reto para
una escenografia que ame la lengua. '

3. El tiempo movido

Paralelamente a las dudas que planean sobre la identidad
de la voz, el tiempo de la accién dramadtica también es en
buena parte incierto. En primer lugar no hay ninguna indica-
cién sobre el tiempo transcurrido entre los cuadros. El
tiempo escénico tiende a identificarse pues con el propio
transcurso de la voz, que de algin modo recupera el aliento
de cuadro en cuadro. ;Con qué se corresponden pues en el
tiempo del personaje que habla los cambios de cuadro? No
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habiendo respuesta segura, es uno de los puntos en que la
creatividad de la puesta en escena estd llamada a desple-
garse.

Es también llamativo el hecho de que casi la totalidad de
la narracién en escena esté en presente, salvo en el conadro
segundo, que se hunde en los recuerdos de infancia de la
tocada y los versos finales de la obra, en passé composé
francés. El uso del presente produce la ilusidn de que la voz
habla al mismo tiempo que le ocurren las cosas’y es una de
las razones por las que el personaje en escena tiende a identi-
ficarse con el personaje del que habla. Sin embargo, ya
desde el primer cuadro es evidente que esie presente estd
evocando momentos del pasado y ademds en desorden. Asi,
tras e] primer encuentro fortuito la tocada rememora en pre-
sente las estampas eréticas que ese encuentro ha avivado en
su mente, y lo hace de tal manera que a veces €8 imposible
saber si sus palabras corresponden al pasado o al presente.
Es lo que ocurre en particular con el final del cuadro, ya
comentado, donde la voz pone de manifiesto las profundas
relaciones entre decir y gozar. Podrian ser palabras pronun-
ciadas antafio, en esa méagica relacién de hace veinte afios,
en el encuentro fortuito que ha comenzado relatando el cua-
dro, o en el presente mismo de la voz, dirigidas a un “ta”
enigméatico.

Ademés de lo ambiguo que resulta a veces el tiempo pre-
sente de la voz —no se sabe si referido a hechos del pasado o
al presente escénico-, €s evidente que el orden de la fabula
no se corresponde con el de la narracion. Asi, el segundo
cuadro es un retorno a la.més tierna infancia de la tocada que
llega hasta los momentos de su arriesgada iniciacién sexual
con desconocidos. Y del mismo modo que en el primer cua-

Apuntes para la escenografia imaginaria de una voz 33

dro, también nos preguntamos a veces si se habla aquf del
pasado, del presente, de momentos diferentes del pasado 0
de pasado y presente a la vez. Es lo que ocurre con el gusto,
expuesto al final del cuadro, de la tocada por entregarse a
cambio de nada: '

Non

Elle

La bancale
C’est I'inattendu
Le pas voulu

Le pas prévu

Le gratuit

Le pour rien
Pour rien (19)

La falta de correspondencia entre narracion y fabula se
mantiene a lo largo de los cuadros siguientes. El tercero
avanza en el tiempo en relacién con el segundo pero se sitia
cronol6gicamente antes del primero, ya que por lo que dedu-
cimos es otro retorno, como habia ocurrido con las primeras
estampas de la obra, a la intensa relacién de veinte afios
atras. El cuadro cuarto, centrado en la relacién con el susti-
tuto, avanza en el tiempo en relacién con tercero, pero todo
indica que el quinto es un retormo a esa relacién de veinte
afios atrds con I'Unigue, insistiéndose ahora en sus momento
finales. No podemos decir exactamente cudndo se sitda el
cuadro sexto, el de mayor fantasfa erética; podria ser un in-
tento de la tocada por explorar las fronteras del erotismo
después de su ruptura con I’Unique y el fracaso de su susti-
tuto, pero nada lo indica con certeza. Y, finalmente, en el
dltimo cuadro se suceden dos estampas eréticas, la primera
con I’Unique de hace veinte afios —como probaria la repeti-
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cién de sus palabras “elle est contente hein elle est contente
oh comme elle est contente” y su ripida partida tras el juego
erético—, y la segunda cuatro afios después, como se dice
textualmente, con otro hombre.

La parte final de la obra es especialmente trascendente
desde esta perspectiva. Durante esa tltima estampa erética la
tocada rememora de pronto momentos de su infancia en la
cuna, ya tratados en el cuadro segundo, y tras entregarse a su
amante acaba con estas palabras: ‘

Dela

De cet instant-1a
Du berceau bleu
Retrouvé

Il est venu
L’enfant

Vivant

De maintenant
De maintenant
Vivant

L’enfant (47)

La obra acaba nombrando por primera vez a un personaje
de gran importancia para la tocada: ese hijo que ya ha ve-
nido.

;Podemos pues determinar €l momento a que CoITes-
ponde la enunciacién en relacién con la fabula? La l6gica
aconseja que sea posterior a los acontecimientos relatados
aunque parece imposible decir cudndo con exactitud. Es un
hecho notable ademads que el uso constante del presente, al
que se suma la identidad hibrida de la voz, hace que por
momentos no se sepa si quien habla es ¢l narrador o el per-
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sonaje, si se sitia en el presente de la enunciacién o en el
momento de los hechos narrados. Tal vez la clave de este
fenémeno nos la dé la propia tocada cuando rememora su
relacién de hace veinte afios: '

Les jours se succédent et peu & peu arrivent les images
Les vieilles images...

Et en superposé les nouvelles. ..

C’est comme ces diapos corrigées

On ’ancien et le nouvean visage glissent I'un sur ’autre
Jusqu’a la confusion... (10)

Podemos encontrar un reflejo de esa confusién temporal
que vive el personaje en el desorden narrativo, lo cual no
hace sino apuntar a una identidad entre esa voz y el perso-
naje del que habla. Si ademas recordamos que la voz en pre-
sente ha afirmado lo unidos que estdn el gozo y la palabra,
nada més natural que, bajo las oleadas del deseo o del gozo,
el orden de los acontecimientos de lo que se cuenta se altere
y que estos lleguen incluso a confundirse. Imaginamos una
interpretacién de La Bancale se balance donde se percibiera
una tensién paralela a la que detectdbamos en la identidad
del personaje: una tocada que cuenta, que intenta ordenar e
incluso explicar, pero que también, sometida a la presién de
la emocién y la sensualidad, desorganiza y confunde lo que
cuenta.

4. Los laberintos de Eros

La Bancale se balance no es una obra de tesis sobre el
deseo y el amor en las relaciones humanas, algo asi como
una suerte de tratado escénico. No es ébice sin embargo para
que la voz se haga preguntas e intente explicar el comporta-



36 Evelio Mifiano Martinez

miento de la tocada, adentrandose en el universo fntimo de
una mujer. Como ya vimos anteriormente, las referencias al
pasado intentan buscar una explicacién a la conducta amo-
rosa de la tocada en sus primeras experiencias de la vida.
Del mismo modo, en méds de una ocasidén se insiste en la
trascendencia de la relacién, limitada en el tiempo, con
I’Unigue para la conducta posterior. Sin embargo sigue
siendo un personaje —y quizds la propia tocada— quien habla
y precisamente, como hemos comprobado, no- traslada la
informacién completa, ordenada, ni respeta la secuencia de
los acontecimientos en el tiempo.

En realidad ese decir que acrecienta el gozo, en su sen-
tido m4s amplo, no se limita a la evocacién de escenas er6-
ticas sino que también abarca el intento de explicar, de ex-
plicarse. En otras palabras: el placer de la palabra es a la vez
sensual y, por qué no, intelectual. El gozo se proporciona no
sélo con el recuerdo erdtico sino con la observacién misma
de ese recuerdo y la reflexién, aunque sea a rifagas, sobre €l.
La voz del personaje femenino no sélo estimula la fantasia
erdtica sino también las preguntas por los laberintos del sexo
y del amor. De ahf, nuestra cita inicial: Ia obra es preludio de
una hermosa conversacién no escrita, tal vez la de los lecto-
res o espectadores después de asistir a una representacion.

Esta dimensién nos parece fundamental en la obra, que
trasciende asi sus estampas erdticas. Si en otros tiempos la
cémara que se desplazaba de la cama a la ventana estimulaba
la curiosidad erdtica del espectador, aqui ocurre todo lo
contrario: la repetida alusién al juego erdtico estimula la
curiosidad por el drama humano anudado a él, especialmente
en la tocada. Tal vez no fuera as{ si s6lo tuviéramos una su-
cesién de estampas eréticas, pero los intentos de profundizar
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en la pasién en otros momentos contagian forzosamente la
representacién del juego erdtico. De hecho hay algo en el
propio juego erdtico que invita a mirar méds alld de sus pe-
quefias mitologfas de la carne. Ciertamente, las fantasias
sexuales estdn a veces en primer plano —las gotas de la na-
ranja pinchada que caen en la tocada, la arremetida erdtica
de su amante mientras la obliga a leer, la mano que retuerce -
el pecho—, pero hay una reiteracién y una crudeza tales en la
representacion de esos actos que invitan a mirar més alld: [a
boina roja siempre presente, la postura en la mecedora, etc.
Paralelamente, son raros los casos en que esas estampas son
adornadas con figuras retéricas vistosas como, excepcidn
que confirma la regla: “Cette boucle bouclée /Cette boule
premigre/ A dénouer” (42) por la que pasan las manos del
amante. Claro estd, las palabras de la tocada despiertan la
fantasia erdtica, sobre todo en un primer momento; pero
todo indica que el interés principal de la obra es dotar de
profundidad tanto los actos amorosos como el personaje de
la tocada. Esa mujer ficil en numerosas ocasiones, pese a lo
que pudieran pensar los amantes ocasionales a que se en-
trega gratuitamente, revela as{ su drama humano y su pro-
fundidad.

Pero si tuviéramos que recoger la idea central que emerge
en esta obra sobre el amor serfa la de su finitud. Pese a su
gusto por las relaciones ocasionales y la aventura erética, el
encuentro con !’Unigue depara una experiencia Unica a la
tocada. Una experiencia con la que vuelve a sofiar veinte
afios después cuando encuentra fortuitamente otro hombre
que le hace la consabida pregunta por el lobo feroz. Por las
palabras del personaje no hay duda de que aquella experien-
cia fue de un gran amor:
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Réver la grande compréhension

L’immense fusion imaginée, souhaitée

Toujours impossible et toujours désirée

Le fameux “toi ¢’est moi” de vingt ans en arriere (%)

$in embargo son miltiples los indicios de que aquello se
acabé, como queda patente en el cuadro quinto, y de que las
otras experiencias de la tocada no han conseguido sustituirlo
de ningin modo. Las dos relaciones evocadas posterior-
mente han mostrado sus limitaciones: el hombre del cigarri-
llo del cuadro cuarto ha manifestado un sensible desprecio
por ella y la ha dejado balbuceando tras contarle su visita a
un prostibulo; posteriormente, los extranjeros emigrantes la
han utilizado, més intrigada que otra cosa, como objeto para
su propia unién. En realidad, incluso esa gran vivencia del
pasado con la que vuelve a sofiar no se presenta con un
equilibrio o una compenetracién perfectos. Como se puede
apreciar en la cita anterior, se trata de una inmensa fusion
imaginada, ansiada, siempre imposible y deseada. Por lo
tanto, hay una intrinseca tensién incluso en ese gran amor de
veinte afios atras. Una tensién perceptible ademas en la ac-
titud de aquel hombre que, cuando se nos habla de €l, parece
més un maestro, sobre todo en materia erética, que un igual.
Fl encuentro de veinte afios antes con I’Unique tuvo su im-
portancia porque, de alglin modo, en un personaje que habia
adoptado unos particulares habitos sexuales, creé el ideal del
amor, del gran amor. Pero ese ideal, pese a que en algunos
momentos pareciera acariciado, choca contra la finitud de lo
real, ya sea durante esa misma relacién o en las posteriores.
La tocada parece haber asumido que lo que hace y siente
cada amante no es igual que lo que ella hace y siente, por
mucho que compartan. De ahi que las relaciones con los
hombres sean asimétricas y la tocada se dedique incluso a
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entregarse sin contrapartida. Asf{ entendemos sus llamativas
palabras al final del cuadro primero: amar es producir para el
otro, devolverle su suefio acrecentado sin que se dé cuenta,
es un intercambio sin contrapartida (11), etc. (Es eso un
signo de sumisién? Preferimos leerlo como 1a manifestacién
de una mujer que asume su diferencia en la relacién con el
otro, al que se la reconoce también. '

Pero lo mds singular a nuestro entender es el resultado de
la constatacién de que el ideal amoroso choca con la finitud
y no puede por tanto realizarse de forma duradera. En lugar
de caer en la desesperacién o la inactividad, la tocada saca
de ahf una tremenda energia vital que le permite enfrentarse
a la vida, aun sabiendo que por siempre ha sido herida,
“tocada” en este sentido, sin curacion. De esa infelicidad
surge pues una inmensa energia vital, que tal vez sea la
Gnica medida humana de la felicidad. Al menos asi le ocurre
a la tocada, pues ¢l hombre, el otro lado de esa unidn, se
mantiene como ya dijimos en la sombra, lo cual acrecienta
esa asimetria de la relacién. Es como si comulgar en Eros no
fuera una fusién sino una interseccién entre-los que comul-
gan, cada uno manteniendo su parte enigmadtica para €l otro,
cada uno viviendo ese nudo comin a su manera; y lo mas
extraordinario: pudiendo resistir el vinculo. En ofras pala-
bras: tocada pero no tanto, bancale mais pas si bancale que
¢a. También hay algo de ironia en el titulo: la bancale pudo
ser bancale, 1a tocada pudo estar tocada, pero su esfuerzo
por entenderse a s misma y la energia que brotan de ella
para vivir, junto al conocimiento de la finitud de lo humano,
la hacen al final mucho més cuerda que tocada, mucho mas
asentada que bancale.
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Y finalmente la conclusidn de la obra hace aparecer un
elemento inesperado que no debemos desdefiar en log labe-
rintos de Eros: por las palabras de la tocada sabemos que
tiene un hijo, nacido de la unién con el dltimo hombre del
que habla, un hombre que no es I’Unigue. 1a energia vital
del personaje ha sido pues el hilo de Ariadna que le ha per-
mitido sobrevivir por los laberintos de Eros, encontrandose
en un momento con la maternidad, hecho de cuya importan-
cia no hay duda por el lugar que ocupa en la obra, aunque
nunca previamente el personaje se hubiera manifiestamente
inclinado por esta posibilidad.

En suma, de este mondlogo se desprende un universo
dramético complejo. La ausencia de acotaciones, las ambi-
giiedades en la identidad de la voz, los claroscuros de la in-
formacién, la falta de correspondencia entre el tiempo de 1a
narracion escénica y el de la fibula y, sobremanera, todo lo
que va mas alld de las estampas erdticas tan aparentes son un
reto para cualquier puesta en escena de la obra que pretenda
reconocer en este personaje su profundidad v sus laberintos.
Leer la obra, ponerla en escena, verla representada, hablar o
discurrir sobre ¢lla no serfan sino formas multiples de reali-
zar la tdcita aspiracién de este mondlogo por continuar en
conversacion.
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