|
e ¢
l

Universidad Nacional Auténoma de México

Facultad de Ciencias Politicas y Sociales

Tesis Profesional que presenta:

Maria Teresa Maza Lucio

L

para obtener el titulo de Licenciatura en Comunicacion

sCon qué la obligare?... A'pues con el
sentimiento. Andlisis del discurso escrito de
la pareja protagdnica de la obra teatral,
Entre Villa y una mujer desnudg.

Con la Asesoria de la Profesora Francisca Robles 0,
~ %

TESIS Cop 5
FALL"DE Qg |



e e

Universidad Nacional - J ~  Biblioteca Central
Auténoma de México -

Direccion General de Bibliotecas de la UNAM
Swmie 1 Bpg L IR

UNAM - Direccion General de Bibliotecas
Tesis Digitales
Restricciones de uso

DERECHOS RESERVADQOS ©
PROHIBIDA SU REPRODUCCION TOTAL O PARCIAL

Todo el material contenido en esta tesis esta protegido por la Ley Federal
del Derecho de Autor (LFDA) de los Estados Unidos Mexicanos (México).

El uso de imagenes, fragmentos de videos, y demas material que sea
objeto de proteccion de los derechos de autor, serd exclusivamente para
fines educativos e informativos y debera citar la fuente donde la obtuvo
mencionando el autor o autores. Cualquier uso distinto como el lucro,
reproduccion, edicion o modificacion, sera perseguido y sancionado por el
respectivo titular de los Derechos de Autor.



Universidad Nacional Auténoma de México
Facuitad de Ciencias Politicas v Sociales

TESIS

., Con qué la obligaré?... A'pues
con el sentimiento.

Andlisis del discurso escrito de la pareja
protagdnica de la obra teatral Entre Villa y ung
mujer desnuda.

Maria Teresa Maza Lucio
Licenciatura en Ciencias de la Comunicacion
Asesora: Lic. Francisca Robies



sCon gué la obligaré?... A'pues con el sentimiento.
Andlisis del discurso escrito de la paregja
protagonica de ia obra featral Entre Villg vy ung
mujer _desnuda.




Dedicatoria

A todas las siguientes personas, unas peorque contribuyeron a la
culminacidn de este momento, y otras simplemente porque al vivir en
mi corazon me propercionan la fuerza para sequir adelante,

los profesores:

mi asesora:

Jdaime Lucio Sdanchez
Maria Antonieta Lucio Ortiz
Paloma Esther Vielma Lucio

Maria Teresa Castro

Francisco Javier Ordofiez
Alberto Barragdn Bobadilla
Alma Ccronado Ochoa
Claudia Denise Avila Guillen
Abelarde Santiilén Maza
Andrés Herndndez Lépez
Sabina Berman
Diana Bracho
Martha Miranda
Caniel Cervanfes
Alma Rosa Tomes Flores
Maria Elena Viveros
Patricia Kelly
Ernesto Lammoglia

Eiina Sonia Herndndez Carballido
César lifescas Monterroso
Georgina Zarate Vargas

Humberto Nasif Said
Gustavo Trangoy Vazquez
Valeriano Ramirez
Maria Elena Galeana Rodriguez
Maria de la Paz Murioz Aguilar
Sergio Anzaldo Baeza...

Francisca Robies

y principaimente a Jesds’



Indice

T O UG CION .ot e et e st et eeesvene e 4

Capitulo |

TEAMO Y AISCUISO ittt cieeiese sttt eae et cetr et ssa s st aesneens 12
1.1 El teatro como medio de comunicacion ... 12
1.1.1 El discurso teatral del drama general .....cvvcveveiveneenee. 13
1.1.2 Bl discurso teatral de ia comedia ..., 16
1.2 El teatro como medio de expresion .. 17
1.2.1 Emisor: autor de teairo et 2]
1.2.2 Estructura del mensdie del texto fedtral ... 25

Capitulo I

PragmdAatica del disCUrsO e 30
2.1 Acto y Macroactos de hablQ... e eeevvevieeeievccvevece 32
22Textoy ConteXIO e eecnree e rereeernreeeanenes 42
2.3 El teatro como acto de habld e 48

Capitulo 1l

Contexto del texto teatral Entre Villay una

MUJEE AESNUAG 1 i ciieerrieereiererreaereseesstessstesrsssssessssessesssssasssssassassansnss 62
3.1 Sabina Berman: emisora del texto e, 62
3.2 £l texto segUn SU ©MISOT ..ot crcreensees 64



3.3 Contexto de los persongjes protagdnicos de ia

OBIQ TEAMA .ot &7
3.3.1 La mujer, persenificada en GING ..o, 68
3.3.2 Ei hombre, personificado en AGHAN e, 79

Capitulo IV

Andiisis del discurso escrito segin la pragmdatica.............. 88
4.1 Las reglas aplicadas a los actos de habla

del textO SCHTO v Q7

4.1.1 La persuacion de Adridn sobre Gina......... 59

4.1.2 La persuacion de Villa sobre Adrian........... 118

CONCIUSIONES .ot e e e 130

Bibliografid .o 135

Anexo |1 Los ecos de Ila obra: su readlizacidn
CINEMATOGIARICA ot e 140



Introduccion

El andlisis de discurso no concierne solamente a una
disciplina. Los primeros andlisis estructurales de texios,
especialmente namrativos, no sdlo fueron mds explicitos
debido a los métodos formales nuevos de la descripcidn,
sino gue también fueron complementados con una
descripcion de las dimensiones sociales y cuiturcles del
uso del lengugje y del discurso .... “tanto el texto como el
contexto son el campo real de la descripcidn analitica del
discurso y de la formacidn de la teoria.” (Teun A, Van
Dik. La noficia como discurso, pdg. 43).

£l andlisis de discurso denota un enfogue tedrico vy
metodoidgico del lengugje vy de su uso en su contexto
psiquico v social. El principal objetivo del andlisis del
discurso consiste en producir descripciones explicitas vy
sistemdticas de unidades de discurso. Estas descripciones
tienen dos dimensiones principales: Ia textual y la
contextual. Las dimensiones textuales dan cuenia de Ias
estructuras  del discurso en diferentes niveles de
descripcion.  Las dimensiones confextuales relacionan
estas  descripciones  estructurales con  diferentfes
propiedades del contexto, como tos procescs cognitivos
y las representaciones o factores socioculturales,

El texto es el coniunto de - iciones escritas © habladas;
el contexto es todo lo gue rodea al texto: emisor,
receptor, accidn que éstos llevan a cabo durante el
proceso de comunicacion, aquello gue conocen



respecto al lenguaje, 1o gue persiguen y proyecian; el
discurso es la interpretacidn que efectuamos al escuchar
o leer una emision de paiabras {texio) en relacién a su
contexto.

La pragmatica es el estudio de que se hace al decir alge,
es decir, es aquella parte del estudio del lenguaje que
centra su atencion en la accion. La pragmatica se ocupa
de las condiciones v reglas para la idoneidad de ios actos
de habia (macroactos de habla en el caso especifico de
aste trabagjo] para un contexto determinado: estudia las
relaciones entre texto y contextfo.

Fl teatro es un medio de expresidon que se ha descuidado
dentro del estudio de ia comunicacion, por lo gque me
parece interesante incursionar en él para la realizacién de
asta tesis.

Raul Fuentes Navarro redlizd un trabajo cuyo obietivo fue
exponer una panoramica genercl del proceso de
constitucién en México de un campo de estudio
especializado en la generacién de conocimiento sobre la
comunicaciéon, £l frabagjo sobre la investigacion de la
comunicacion en México cubrid dos aspectos:

e Una recuperacidn sistemdtica de los estudios
realizados como investigacion sobre la investigacion
en el pais, y



® Una descripcion del trayecto histérico v el estado
actual de la practica social de la investigacién de
la comunicacidn.

Radl Fuentes afrma que en México se han generado a lo
largo de las Ultimas fres décadas ias prdcticas sociales de
produccién de conocimiento sobre la comunicacién que,
bajo condiciones historicas determinadas sobre todo en
cuanto a aplicacién vy transmision, permiten identificar a
una naciente comunidad de investigadores, a un
conocimiento y a una comunidad de investigadores, a un
conocimiento y a una especialidad cientifica.

La muestra de la produccidn investigativa sobre
comunicacion en Meéxico, de la cual Rall Fuentes
presenta una andlisis sistematico, estd constituida por mil
67 documentos (libros, articulos, ponencias, informes),
agregando 190 referencias a Ias incluidas en el fibro, y por
mil 451 tesis de licenciatura y postrado, 226 mdas. El corpus
resuitante estd formado en total por 2 mil 518
documentfos, que pueden considerarse (@ parte mds
significativa de ia produccién mexicana en el campo.
Obtuvo por resuitado que del total de documentos el
61.9% pertenecia a medios, de los cuales solo un 0.6%
estaba dedicado al teatro.

Moles define al teatro como una representacion
simplificada y abstracta de un fragmento mas © menos
notable del universo, representacidn destinada a un
publico. “El teatro es un esquema dz vida, aligerado de lo



inutll, condensado en el tiempo (duracidén de la obra),
simplificade en sus elementos, gue constituye un pequefio
subconjunto de la rigueza, de lo imprevisto v de la
dispersidn de la vida: por lo que todo esiudio sobre =l
featro es un estudio sobre la vida." {Abraham Mole..
Teoric de los actos, pag. 213).

El teatro como forma de expresion no sdlo estd enraizado
en |as condiciones materiales de existencia o
influenciado por !a politica, ia religidn, la economiqa, ete,,
tambien fiene su propia realidad y su propio fin. Como
reaccion distinta y particular confribuye a ia infegracién
de la civilizacidn y la cultura. El teatro es un forma
deoldégica gue permite concebir v expresar la situacion
real en que se encuentra una sociedad determinada.

La comunicacion es, segun Mabel Piccini, un intercambio
de mensgjes entre protagonistas ubicados en una
situacidon de interaccion. Para McQuail los medios de
comunicacidén son una ventana a la experiencia, un
intérprete que explica y da sentido a tos acontecimientos,
un vehiculo de informacidn y opinidén, un vinculo
interactivo que relaciona los emisores con los receptores
gracias a diferentes tipos de retroalimentacion. Un espejo
que refleja una imagen de [a sociedad con respecto a si
misma. El feairo s un intercambio de mensajes (discurso
escrito, discurso hablado, discurso corpordal, entre otros)
donde el espectador también retroalimenta estos
mensajes con sus reacciones y opiniones respecto a su
obra.
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Bl siguiente esquema de comunicacion de Roman
Jakobson citado por Mabel Piccini {Introduccion a la
pedagogia de la_comunicaciénl, ayuda a comprender
porgue el teatro es un medio de comunicacion:

Contexto Mensqje

(Texto de la obra y su contexto)

Emisor Receptor

(autor) (publico o lector)

Contacto - (texto teatral)
Cddigo - {lengugje)

SRRBRRanNY

El emisor envia un mensaje al receptor, para que este
mensgje sea operante requiere un contexto de referencia
que el recepior pueda captar, un codigo en comun y un
contacto. .

La profesora Ma. de Lourdes Romero Alvarez realizd un
ensayo sobre el andlisis pragmdtico en los reportajes
profundos, lo cual me parece una base para efectuar un
andlisis pragmdtico en el texto teairal.

El propdsito de la presente investigacidn se enfoca en el
aspecto pragmdfice. Tomaré en cuenta el texto de ia



obra en relacion a su contexto.  Por medio del andlisis
podré averiguar {a forma en que un escritor de tectro
realiza un acto de habla.

Este frabajo en cuatro capitulos:

El objetivo del primer capifulo es investigar tedricamente
aspectos del teatro en el campo de la comunicacion vy la
expresion.

El objetivo del segundo capitule es investigar
tedricamenie aspectos del andlisis pragmdtico de
actL zrdo a Teun A. Van Dik, tedrico actual para quien
lo mds importante es coémo se dice, en qué momento se
dice, lo que no se dice, el momento histérico y cultural:
el contextc del texto.

El objetivo del tercer capitulo es proporcionar el contexto
del texto teatral de Entfre Villa y una mujer desnudag,
incluyendc a su emisora.

El objetivo del cuarto vy dltimo capitulo es efectuar e
andlisis pragmatico del discurso.



Capitulo 1.
El teatro y el discurso.

El teatro es comunicaciédn y es también una forma de
expresion, ya que difunde lo que su autor percibe de g
realidad vy de su momento. Edward Wright senala lo
siguiente: "el teatro se ha mantenidc vivo a través de os
siglos, gracias a sus elementos componentes: analiza
alegrias, tristezas, problemas, aflicciones, idiosincrasias,
problemas socicles, el teatro comunica y entretiene,
proporciona una amplia variedad de sensaciones o
experiencias, por ejemplo, el andiisis de un concepto
social.” [Para comprender el teatro actuagl, pdag. 16}.

En este capitulo se abordard al teatro como
comunicacion y como expresion,

1.1. El teatro como medio de comunicacién.

El teatro, en tanto que es humano, se fundamenta segun
Antonio Prieto (El teatro como vehiculo de comunicacién,
pdg. 82) en elementos bioldgices, culturales y psicoldgicos
gue conforman una herencia milenaria en constante
transmisidon, para lo cual se vale del lenguadje: ia palabra
escrita y Ia hablada. El teatro se retroalimenta de varias
disciplinas (psicologia, antropologia, scciologia, etc.) para
trascender su funcidn artistica y asi ubicarse como un
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medio de comunicacién imprescindible para la sociedad.
Toda comunicacion es una transferencia de informacion,
donde lg eficacia de dicha transferencia depende de la
medida en gue emiscr y receptor atribuyan
significaciones andlogas a los signos del codigo en gue se
expresa la comunicacion. Bl esquema de comunicacion
descansa scbre tres factores: el objeto que es5 una
informacién; la finalidad, que es un conocimiento; v el
mecanismo, que &s un lengugje. André Helbo asegura
que el caso concreto del tegtro replantea estos fres
elementos: objeto (informacién), finalidad
[conocimiento), mecanismo (lenguaje}, y considera que
el hombre no sdlo conoce el mundo por la via mediata
de las ccmunicaciones, también por la via directa de sus
propias experiencias. Afirma: “los medios fundamentales
de comunicacién (escritura y palabra) son perfectamente
distintos de la experiencia directa; el teatro podria
caracterizarse como el simulacro mds completo de Ia
experiencia directd, ya que reproduce la unicidad de una
experiencia  determinada.” [Semioclogia de la
representacion, pag. 115). El teatro nos proporciona un
mensaje hablado (en la representacion de una obra) v €l
mensaie escrito {en el libretc de una obral.

1.1.1. El discurso teatral del drama general.

Segun Edward Wrigth (Para comprender el featro actual)
los elementos que constituyen la forma del drama general
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son: la estructura del pensamiento,  desarrollo vy
conclusion que requiers de una motivacidn para contar
una historia. La obra debe plantear una problemdtica a la
que se enfrentard un persongje y muestra [as causas de
dicho probiema. Las caracteristicas de éste v la ~anera
en que &l persongje encara su circunstancia determinard
el género en que se clasificard una cbra,

Dado que la obra dramatica para Wrigth es un pedazo
de vida, wuna sintesis de un acontecimiento especial,
dentro de ella podemos encontrar persongjes simples o
complejos segun su participacion en ios hechos.
persongje compiejo (Gina y Adridn) se presenta como un
individuo que libremente elige una situacién con base en
su sifuacion humana vy lUcida.  Un persongje simple
(Andrea e Ismaei} es un estereotipo, un individuo que
solamente se presenta en una dimension v sus relaciones
son compietamente precedibles.

Dentro de estos personajes puede siempre distinguirse un
protfagonista  y un  antagonista, quienes son  Ias
materializaciéon del conflicto. De hecho depende del
cardcter del protagonista, una obra puede catalogarse
en un determinado género.

Alrededor del protagonista se desarrolla el conflicto, vy el
resto de los personajes s& moverd también airededor de
él, ese conflicto también depende del género en gue se
desarrolla; en la ftragedia el ftipo de conflicto
oredominante es de cardcter etico; en la comedia, la
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piezq, ia obra diddctica v la tragicomedia, el tipo de
conflicto predominante es de cardcter moral; en el
melodrama el tipo de conflicto predominante es de
caracter personal.

La frama es uno de los elementos mds importantes de Ia
iteratura teatral es la manera en que cada autor teje las
situaciones de que estd compuesta una historia, La forma
en que el autor dispone estas situaciones  es
completamente exiracotidiana, puesto que el manejo
del tiempo escénico nada tiene que ver con el tiempo
real, vy la interaccién de persongjes, acciones y hechos
s6lo es cdmprensible en un plano dramdtico.

Como parte de esta manera de contar |a historia, Wrigth
asegura gue ofro elemento de suma importancia es el
lenguaje (empleo de la patabra para expresar las ideas),
el cual debe subordinarse a la trama, alritmo y al tiempo
de historia que se desea contar. A pesar de |os esfuerzos
del naturalismo, el lenguaje en una obra dramdtica
jamds podrd ser completamente cotidiano, puesio que
resultaria inoperante: es preciso eliminar del lengugje
dramatico ios elementos del lenguaje cotidiano que
estorbarian al desarrollo de la obra. Los didlogos deben
informar al espectador acerca de gué sucede en el
escenario vy capturar la atencidén del publico. En el
drama, el lengugje es mucho mds que un simple
elemento:  es el Unico elemento liico, el Unico
instrumento de que el autor dispone para trabgjar
cualquier género, cualguier tono  cualguier estilo, vy
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hace aparecer en forma estética y congruente todos los
demds elementos v subelementos.

1.1. 2. El discurso teatral de la comedia.

El hombre el es Unico animal que existe scbre la fiera
capaz de darse cuenta de las miserias de la vida y el
Unico que posee el privilegio divino de la risa. Para Wrigth,
ia comedia no es ofra cosa gque un punto de vista o
perspectiva que tiene sus raices en el intelecto, en
nuestra capacidad mds para pensar que para sentir, 1o
cual nos permite colocarnos fuera de una situacion y verla
en perspectiva.

La comedia se evaila o mide por la agudeza de nuestra
percepcidn para distinguir aquelias  diferencias  que
existen entre lo que el hombre es y lo que pretende ser.
La comedia es el enemigo de la hipocresia y el
fingimiento: es el don divino de poder desinfectar dl
mundo de pomposidad.

Es importante sefialar que tanto el ingenio como el humor
puede causar risa, pero que existe una gran diferencia
enire ellos. €l ingenic pertenece al cerebro, mientras que
el humor estd en el cerebre ; en el corazdn. El ingenio se
rie de la gente en tanto que el humor se rie con la gente
mientras ésta se rie de si misma, de sus propias flaguezas y
de sus propias fantasias.



Los griegos buscaban ia catarsis en la  tfragedia:
actualmente la comedia busca exactamente el mismo
fin.

La comedia es el genero teatral mas diverso y variado,
sus personaies deben ser verosimiles y comprensibles, las
situgcicnes deben ser pesibles y probables.

La comedia frata acerca del individuo vy sus problemas
personcles; 'a conclusion debe estar de acuerdo con el
espiritu de la obra, pero no necesariamente debe ser
feliz. Para Wrigth la comedia trata su tema de manera
ligera o alegre, aunque éste seq serio; provoca lo que
puede definirse como risa reflexiva; es posible v a la vez
probable; surge o se origina mdas en el persongje que en
la situacidon vy presenta un cuadro veraz o sincero de d
vida.

1.2. El teatro como medio de expresion.

La expresidn es la manifestacidn de los pensamientos, en
este caso especifico, por medio de la palabra escrita,
aunque en el caso del teatro escenificado también se
manifiesta por la palabra hablada. En el campo de la
expresidn el autor se enfrenta con problemas de
concepcién para redlizar una obra que responda mds o
menos a sus intenciones. Con plena independencia de &l,
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el publico efectya su propio descifre. La relacién del autor
Con su obra sigue siendo muy particular puesto que éste
la aprecia en funcion de io que queria realizar, “los dos
protagonistas tradicionales ya sdlo se conectan a nivel
imaginario: el emisor {dramaturgo) mientras escribe se
desdobla, se inventa un pulblico o lector v procura
responder a su espera. B plblico o lector se forma a
fravés de la obra de featro una cierta idea del autor vy de
sus  intenciones.” [(André Helbo. Semioclogia de g
representacion, pdg. 182/183).

La necesidad del ser humano por representar las cosas de
la vida hace surgir el teatro en Ia historia, el cual estd
intimamente ligado a ia coexistencia social. En sus inicios
aparece como una forma rifual para  manifestar
senfimientos religiosos, aguellos sentimienfos que nacian
de las necesidades humanas, los cuales frataban de
expresar las causas racionales de lo vivido. Segun Héctor
Azar (Como acercarse dl teafro), esas reflexiones fisicas v
metafisicas que nos envuelven dan lugar a la creaciéon de
las  doctrinas, filosofias vy sistemas proveedores de
imdagenes en forma de simbolos capaces de ayudar al
hombre a calmar su angustia existencial: la que aparece
cuando cualguiera de nosofros advierte la insignificancic
de su ser personal, ante la magnitud de las fuerzas de la
naturaleza; sentimientos que adquieren forma, imdgenes
y simboios de la religicsidad-re-ligadores de la regularidad
y la cecnfianza colectivas que el teatro, originalmente
ritual, representa frente al conjunto humano. La doble
capacidad que el ieatro confiene. para explicar y
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exponer aspectos de la naturaleza orgdnica creadora se
deriva de su facultad religadera.

Para Azar (Cdmo acercarse al teatro), el teatro vy el
desarrollo social recomen un camino paralelo, ambos
expresan (el teatro desde sus escenarios), la verdad o la
mentira plblicas que vive un pals entero: la estabilidad,
grandeza o inestabilidad social, el grado de decadencia
o de evolucidn se conocen en un pais mediante los
textos de teatro que atraen a los habitantes de ese lugar,
y gracias a estos fextos escritos que quedan de cada
época.

La gente acude al teatro para verse y sentirse expresada,
-reflejada, observada; es como verse en un aspejo donde
se exprasan las virtudes vy defectos de Ig sociedad. En los
teatros se reine un sector de la sociedad, que por este
meadio tiene la posibilidad de altaernar con sus semejantes.

Igual ocurre dl leer el texto de una cbra featral: surge Ia
identificacion, se siente uno reflejado, expresado en esas
ineas, en esas palabras escritas, CGracias a la
conservacion de las obras escritas, uno tiene la posibilidad
de entender las vivencias de un ser humano en
determinada época y su discurso para expresarlo.
teatro en general proporciona a los miembros de una
sociedad un espacio donde se representan mitos,
situaciones sociales y psicoldgicas: las miserias y las
alegrias de la existencia humana en relacidon consigo
mismas, con su entorno y con las fuerzas que la rigen.
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El teatro ha pasado per distintas etapas, cada una de Ias
cuales coresponde a ung localizacion nistérica v estilistica
determinada; ha ido por otra parte matizando mus v mdas
sUs objetivos, sus circunstancias, sus repercusiones v sus
posibles significados. Segun datos proporcionados por
Ramiro Fernandez (La fiestg teatrgl, pag. 138/139), el
teatro nacid de la imitacién a la naturaleza vy de un
hombre por otro, y otro por uno; evoluciond a medida
que los hombres se asociaron, imitdndose conjuntamente
los unos a los otros v redlizando ceremonias en las que
daban libre curso a sus necesidades insfinfivas; estas
ceremonias andrguicas y sin ninguna regla en su principio,
acabaron siendo sometidas al control de unos canones
confinentes de la estética (los conceptos) vy se
encaminaron hacia un planteamiento mds elaborado.

Las primeras manifestaciones featrales se hiciaron con la
aportacién casi exclusiva del hombre, el cual venia a ser
instrumentista e instrumento de su propia capacidad
creadora vy expresiva. "La unidn de muchos hombres
comeo pariicipantes en un festin teatral donde las
expresiones venian de ia voz y del cuerpo, donde no se
buscaba una conjuntacidn estética sino la manifestacion
masiva de sentimientos instintivos (comer, beber, hacer el
amor, etc.] fue configurdndose posteriormente, v unos
habrian de convertirse en histriones para que el resto se
uniese en participacion.” (Ramiro Ferndandez. Lg fiesta
teatral, pdg 138/139)



21

El teatro surgid con plena conciencia de los posibles usos
que podia hacer de la capacidad expresiva de las
demds artes para cumplir mejor sus primordiales
finalidades: divertir, hacer sentir, potenciar v sobre todo,
nacer efectiva la comunicacidn. El teatro desde sus
origenes se manifestd libre, ya que tomd como elemento
fundamentai soore el cual gpoyarse al hombre mismo,
con su capacidad de expresarse libremente desde todos
sus angulos, -

1. 2. 1. EMISOR (autor de teatro):

Recogiendo la problemdfica de sy tiempo vy
condensandolo en los mitos nace en el teatro un nuevo
elemento; su autor. Con él nace la literatura dramdatica
que ird ganando tereno paulativamente a ofros medios
expresivos. Ramiro Ferndndez afirma: "Al plantearse una
puesta en escena basada en un texto se ve cdmo ese
material  confiene elemenios  diversos,  situaciones
diferenciadas que invitan a la reflexién sobre el mejor
modo de plantear su forma expresiva, junfo a ofras cuya
densidad dramdtica ha de interferir el razonamiento,
provocando  inmediatamente  un  sentimiento  de
aceptacidn o rechazo frente a lo que plantea el autor”.
{La filesta featral, pdag. 148/149).

En el teatro todo autor se esfuerza por presentar |a vida tal
como &l la ve. Toda obra implica seleccidn por parte del
autor. En el momento en que el hombre interviene en una
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situacion aparecen los elementos de seleccidn y énfasis,
mas que una mera representacion, porque el homore
interpreta, y nunca dos personas ven exactamente el
mismo paisaje. De ahi la importancia del autor (emiser) ya
que de ¢l depende el enfoque del texto.

Edward Wright pide gue imaginemos por un instante que
una persona ha tenido una experiencia vital que e
produjo un gran placer personal al afectaria emocional ©
intelectualmente vy que siente el deseo ardiente de
reproducir la experiencia, de tal suerte que pueda
compartiria con los demds. Podrd escoger el cuento, la
novela o una obra teatral; en caso de haber elegido éste
Ultimo medio de expresion, los que la lean o asistan @
verla representada, podran encontrar en ella lo que ha
querido decir el dramaturge, y aun descubrir nuevas
experiencias que ellos, tal vez deseen compartir con los
demds. Cuando se decide producir una obra, pasa a ser
una pieza teatral representada, y a su vez ser una
excelente forma de expresion. "El dramaturgo relata la
historia dentro del marco elegido por él, en el cual los
personagjes, el didlogo vy el tema se deforman para mostrar
la vida tal como él la ve." (Para comprender el featro
actual, pag. 51 a 53).

El autor de teatre trata de comunicar, por elemplo, su
concepcién o suefio, su tema, los aspectos de la vida que
desea expresar, las emociones, sentimientos, estados de
dnimo o ideas que quisitra compartr con sy
pubiico/lector. Para expresar estos sentimientos o ideas el
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autor de teatro debe darles forma, la cuadl intensificard
aquello gue tiene que decir y de esa manera realzard su
contenido.

El propdsito del autor de teatro es transmitir ideas o
emociones, producir placer estélico vy aclarar, o
ayudarnos a comprender la vida. Wrigth cita a Ledn
Tolstoi, quien decia que el arte es una actividad humana
gue se fransmite a los demds haciendo que sientan o
experimenien o que e arfista ha senfido vy
experimentado, gue el featro es un medo de
comunicacion y expresion entre ta gente que se une en
fos mismos sentimientos.

La obra escrita es un organismo complejo por lo que ef
dramaturge debe escribir pensando en la accidon o el
movimiento, y debe estar alerta al efecto visual asi como
también al ritmo de la expresidn verbal. Debe conocer las
limitaciones fisicas de su teatro y comprender gue la
claridad es decisiva, pues el puiblico/lector no puede
formular preguntas para asegurarse de que entendid
bien. B autor crea persongjes, ideaqs, acciones vy
problemas, los cuales deben ser interesantes para el

publico lector.

Desde el punto de vista histdrico, el dramaturgo crea sus
obras pensando en la estructura fisica del teatro de su
época, y en gran medida, éste estd determinado por Ia
sustancia y la forma de sus obras, Por o tanfo,
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comprendemos mejor una obra cuando conocemos g
epocay el tipo de teatro para el cual fue escrita.

"Una obra teatral es un movimiento hacia algo”, segin
Edgard Wrigth ese algo constituye la sustancia de unag
obra escrita:  puede tratarse de una idea, de un
sentimiento, de una teorfa, una histeria, un personaje o
una verdad: puede crear una atmdsfera, reflejar a
naturcleza, presentar una antigua idea de una manera
nueva, hacer propaganda, describir el espiritu humano o
de la época, o cualguier ofra clase que elja el
dramaturge.” {Para comprender el teairo_actual, pdg.
84).

Una obra teatral puede conmover al piblico/lector hasta
las 1agrimas de simpatia y también incitarlo a la accidn
franca. Se han hecho grandes aportaciones al dramatizar
problemas  sociales, econdmicos vy religiosos,  Sus
personajes estan llenos de vida y en nuestro siglo se insiste
mucho en sus motivaciones psicoldgicas. Como
experiencia teatral puede presentar verdades o temas de
los cuales nosotros vy 1a sociedad podemos beneficiarnos;
puede también despertar la conciencia respecto de la
injusticia vy de las necesidades o errores humancs que
pueden remediarse, y aclarar nuestras ideas en o
concerniente a los problemas personales, ddndonos
animo para continuar viviendo.
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1.2.2. Estructura del mensaje del texto teatral:

Wrigth sefiala que para un texto teatral construido, se
requiere de lo siguiente:

» expaosicion

momento de astimulo

cemienzo de la accidn

momento decisivo o punto critico
declinacion de la accidén

climax y desenlace

conglusién

L

La EXPOSICION ocupa los primeros minutos de la obra,
pues en esos momentos nos enteramos de quienes son los
persongjes, que les ha ocurrido antes de aparecer, qué
piensan hacer y cudles son sus relaciones y sentimientos
mutuos. El texto teatral gue andlizamos comienza con
una conversacion entre Gina y su amiga y socia Andreq,
donde le platica sobre su relacion amorosa con Adridn: le
relata la frecuencia de sus citas, fodo el ritual amoroso, el
deseo de ella por tomar el t& mientrds & desea ir
inmediatamente al dormitorio. Suena el teléfono vy es
Adrian. Gina acepta verlo a pesar de tener una cita con
un notario; él llega v se lleva a cabo lo que antes habia
relatado Gina. Se da un intento de conversacidn en el
que todos los temas se agotan. Enfre tanto, apcarece
Pancho Villa con una mujer, quien lo mima carifosq; él
no quiere ceder ante ias atenciones de ella y la matq,
Adridn salta de la cama diciendo que tiene que irse, v
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por mas que Gina le pide que se quede, él no acepta.
Tocan el timbre, es Ismael, amigo del hijc de Gina vy
ademads su empleado de ella disefando cubos, Adridn se
muestra irénico y recelose del muchacho. Aun asi sale
huyendo.

En el MOMENTO DE ESTIMULO de pronto ocurre algo que
perturba su mundo tal como nos 1o fue presentado. Este
acontecimiento ocurre en e momenio del estimulo, v
cuando se produce, sabemos de qué se va a tratar la
obra, y qué es o que los actores (dramaturgo) desean
gue surja a la redidad. En el segundo acto del fexto
teatral, Gina mecanografia el trabajo de Adridn sobre o
biografia de Villa: la mamd del revolucionaric le recrimina
sUs  pocas  visitas, sus  actividades delictivas, SU
oromiscuidad;  Villa le pide su bendicidn, que ella le
niega, Gina llora. Andrea es irdnica sobre la ortografia de
Adridn vy scbre su relacion amorosa con el. Gina bebe
tequila y asegura que ella es muy feliz como vive, que su
relacion es un pacio de adulfos: no puede ir a su
departamento ni hablarle, sdlo esperar que él la llame.
ismael interviene (se le nota enamorado de Gina) vy le
aconseja que debe vivir con el hombre que ama. Gina
decide romper su pacto e ir a buscar a Adridn, Toma un
ramc de rosas y decide ir y pedirle matrimonio; Andrea
se escandaiiza, Ismael opina que si Adrian se molesta
pues ella debe tirarle las flc. _; ula cara, despedirse para
siempre y alejarse comao toda una sefora.
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Et COMIENIO BE LA ACCION es la siguiente etapa y en
ese momento vemos © comprendemos las diferentes
fuerzas en conflicto, luchando cada una para lograr su
propio objetivo o finalidad. Esta situacion se prolonga por
algun tiempo.  Agqui Gina llega af edificio dende vive
Adridn, llama por el interfén, Adridn baja répidamente y
se muestra nervioso, no la invita a subir, le confiesa que
estd con ofra mujer, pero asegura que no es importante.
Gina le dice gue todo acabd: le tira las flores en la cara y
se va. Esta es la categoria de COMPLICACION que
menciona Van Dik. La situacidn con la que comienza ia
narracion presenta un cambio que modifica totaimente el
desarrollo de la historia.

En el MOMENTO DECISIVO O PUNTO CRITICO una de ias
fuerzas predomina scbre la otra;  Gina regresa a su casaq,
Ismael la espera. Ella le habla telefdnicamente a su hijo y
discuten, Julidn le cueiga la bocina vy esto la deprime ain
mds, Ismael intfenta consolarla bailando. Entra Adrign v le
pide al muchacho que o deje a solas con ella. Ismael se
va. Adridn le pregunta qué es lo que deseq vy ella se
desahoga diciéndole que desea vivir con €l y que tengan
un nijo. Adridn acepta. &n el tercer acto Adrian visita @
Gina, han pasado fres meases en que no la ha llamado ni
visitado, trata de encontrar un pretexto a esa ausencia.
Gina le reclama y él trata de seducirla. Admite lo de
tener un hijo, pero lo demds considera gue deberdn
discutirlo ... Gina le pide la deje hablar, que ya no la visite
ni fa llame, Adridn salta en pie y en un rincdn aparece
Francisco Villa.
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Lta DECLINACION DE LA ACCION continda sosteniendo a
Intensidad mientras entra en escena algin nuevo factor,
Adridn intenta convencer a Gina de que todo tiene
ameglo, elia le dice que estd enamorada de ofro. Vila
recice una punalada en la espalda.  Adridn sospecha
que Gina se ha enamorado de Ismaelf, Villg recibe un
balazo en la parte posterior del antebrazo. Adrian habla
sobre |la diferencia de edades, va perdiendo el control o
la par que Villa, quien trata de aconsejar a Adridn sobre
como dominar la situacidn, le sugiere que lo haga con &
sentimiento. Gina le confia que vivird con el chico. Por
mas que Adridn le ruega, incluso que se sigan viendo o
pesar de la relacidn de ella con el muchacho, a lo que
Villa opina que hasta de sus propias juerzas dispara, ni asi
logra convencerla.  Gina le pide a Adridn que Ia
comprenda, gue ella estd enamorada v que todo es
inutil. El intenta seduciria sin respuesta vy llora, aungue
asegura que es de rabia, luego se tira por la ventana
pareciendo olvidar que el departamento estd en g
planta baja. Finalmente se va. Esta es la categoria de
RESOLUCION que menciona Van Dik . que con lg
complicacion forma el suceso. El MARCO estd
compuesto por toda la situacidn y circunstancias que
rodean este suceso. Ambos (marco vy suceso) forman el
episodio.

El CLUMAX y DESENLACE ocure cuando el eiemento
afadido se precipita. & climax es la culminacién final de
todo lo que los personagjes han hecho o dicho durante la
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representacién. Junta los hilos dispersos, y es parte de, o
es rdpidamente seguido por el desenlace. En el cuarto
acto del texto teatral, Adridn llega a buscar a Gina pero
lo recibe Andrea. Le dice que Gina no esta en la ciudad
y que le pidid que no le diera a éi dénde se localizaba
debido al incidente ocurrido un mes atrds, en que a las
dos de la manana cuando Gina no quise abrirle la puerta
de acceso al edificio y él la rompié a patadas. Trata de
conversar con ella sobre el aniversario luciuoso de Villg,
luego sobre Ismael, lo critica, admite que necesita a
Gina y que la amag; Andrea le responde que lo que no
soporta es haber perdido, gue eso es todo. Intenta
seducirlo y él se sorprende pero se deja llevar y van al
dormitorio. Villa aparece jalando un cafdn. Dispara vy la
bala cae ai suelo, la mete nuevamente al caidn, alza el
disparador y cae la bala otra vez. Villa intenta indtimente
todo v sale agachado.

La CONCLUSION restablece la situacion inicial para que
podamos satlir del teatro © del texto, con la sensacion de
que la situacién ha sido resuelta, o de que siquiera sigue
su curso normal.  Adridn sale cabizbajo del dormitorio,
dice que no pudo, que por un rato no podrd, que no va
a poder ... olvidarla.
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Capitulo 2.
Pragmatica del discurso.

Van Dik define a la pragmdtica como ciencia ... "que se
dedica al andlisis de los actos de habla v, mds en
general, al de las funciones de los enunciados lingUisticos
y de sus caracteristicas en los procesos de
comunicacion.” (La ciencia del texto, pdg. 79).

Esta ciencia tiene cardcter interdisciplinario vy la estimulan
la filosofia , la lingUistica, la antropologia, pero también
la psicologia vy la sociologia.

Mientras que la sintaxis (andlisis de las relaciones entre
signos}  especifica en qué condiciones y segin cudles
reglas los enunciados estan  “bien formados”, vy lIa
semantica [andlisis de las relaciones entre signos,
significados vy realidad) indica las condiciones para que
los enunciados sean interpretabies tanto en o relativo al
significado como a la referencia, a la pragmdtica se le
adjudica la tarea de ocuparse de las condiciones bajo las
que las manifestaciones lingUisticas son aceptables,
apropiadas U oporfunas: estos tres supuestos son validos
para la situacion comunicativa en la que se expresa el
emisor. La pragmdatica se ocupa de las condiciones y
reglas para la idoneidad de enunciados (o actos de
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habla) para un contexto determinado; resumiendo: o
pragmdtica estudia las relaciones entre texto y contexto.

El contexto es una abstraccidn de aquello que
Intuiitivamente llamariames  “situacidn  comunicativa’.
sQue elementos de la situacidn debemos incluir en
nuestro concepto de contexto? ... aquellos gue
determinan sistemdticamente la aceptacidn (o no) el
logro (o fracaso} a la idoneidad (o no) de los
enunciados.  Se trata sdlo de los elementos que
determinan sistemdticamente  la  estructura vy la
interpretacion de los enunciados  (texios expresados) o
bien de elementos determinados por esto. La pragmatica
se@ ocupa de la relacién entre la estructura textual y los
alementos de la sitvacidn comunicativa sisterndticamente
ligados a ella: todos estos elementos juntos forman el
contexto.

Pertenecen at contexto categorias tales como emisor vy
receptor, la accion que éstos llevan a cabo al producir
un enunciado o bien al escucharlo o leerlo, el sistema
lingUistico que emplean © conocen, especialmente
aquellc que conocen respecto del acto de habla, lo que
con él persiguen y proyectan, tambien las actitudes
mutuas de los participantes en el acto de habla (como &t
tibo de relaciones sociales entre los roles) vy frente a los
sistemas de normas, obligzcic.es y costumbres sociales,
por cuanto estos elementos determinan de manera
sistemdtica v convencional la  estructura vy Id
interpretacion del enunciado.
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2.1. Actos y macroactos de habila.

Unc de los descubrimientos mds importantes de la
moderna fllosefia de la lengua que aporta la base para el
desarrollo de la pragmdtica, consiste  en el
reconocimiento de que la utilizacion de la lengua no se
reduce a producir un enunciado, sino que s a la vez la
gjecucion de determinada accién social.  Existen asi
numerosas acciones que se llevan a cabo mediante la
manifestaciéon de una frase o un texto, es decir; "con"” la
lengua: amenazar, rogar, sostener, preguntar, aconsejar,
denunciar, absclver, congratular, lamentar, etc.

Por elemplo, cuando Adridn frata de convencer a Gina
de hacer el amor con él (mediante el siguiente didlogo)
no sélo ha expresado craciones comrectamente formadas
e interpretables, es decir, gramaticdlmente de |la lengua
castellana, sino gue al mismo tiempo ha hecho "algo™
seducir, convencer, chantgjear sentimentaimente vy
lograr su objetivo:

ADRIAN: Gina ... £s que el amor de lejos hoy empecé a
hacerlo contfigo a las nueve de fa mafiana, cuando me
desperté pensando en ti aqui {la cabeza) y aqui (el
corazén) vy aqui (el sexo). Uego al aeropuerto y, antes
de abordar, en el umbral eleciréonico me piden que
deposite mi maleta de ropa, mis llaves, mi cinturén de
hebilla grande, me quito todo eso y sienfo que ya estoy
desvistiéndome en tu cuarto ... y en el avidn me parece
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que todo el avidn, estoy senfado en la ditima fila, v
slento que el avidn entero, el jumbo entero, es mi
enorme deseo .. y que el cielo en el que estoy
penetrando y penefrando y penetfrando eres tU vy to v 10 ...
cinco horas sin escaia ... y las nubes ariba son tus ojos en
blanco y abajo fus piernas abiertas son la Siera Madre
Crienfal ... {refrocede hacia el dormitorio). Asi que si no
me permites focarfe ahora, fe advierfo, puedo
enfermarme o enloquecer para siempre."

El cardcter social de este tipo de actos de habla se
manifiesta entre otros, en el hecho de gque queremos
modificar el conocimiento, los deseos v eventualmente el
comportamiento de nuestro interlocutor.

Asi como en semdntica las oraciones (textos) pueden ser
verdaderas o faisas, también en pragmdtica los actos de
habla pueden ‘tener éxito” o “fracasar" en un contexto
concreto.  La pragmdtica se ocupa entre ofras cosas,
de la formulacién de tales condiciones para el éxite de los
actos de habla. Esta condiciones estdn relacionadas con
los conocimientos , los deseos vy las obligaciones de los
hablantes (gue participan en el acto de hablal.

Una accidén ha salido bien cuando el estado final del
hacer coincide con el estado final intencionado y ha
fracasado o no se ha conseguido cuando éste no es el
caso. Porregla general gueremos conseguir con nuestras
acciones algo mds que llevarlas a cabo, podemos hablar
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también del logro de una accidén si con ella hemos hecho
realidad nuestros propésitos.

Jin embargo, las acciones tamiién pueden tener éxito
por casuclidad cuando conseguimos el resultado que
teniamos en mente pero no como consecuencia de
nuestra accion

Sabina Berman sefald en entfrevista para este trabagjo,
que cuando escribe feaftro desea expresar  d
espectador/lecior el placer que ella siente al observar vy
comprender como estd organizada ia accién. Para eila
una de las funciones principales del teatro es el acto de
comunién: que llega gente de todas partes de la ciudad
y s@ reune en un espacio determinado, en una horg
determinada, por un deseo, Yy conviven durante dos
horas en su intimidad mdas grande que son sus emociones,
y asi entran en comunidn. Para la escritora, (@ funcidn del
autor de teatro es crear ios objetos que convocan esa
comunién.  Cuando la obra se escenificd acudieron
muchos intelectuales de izquierda (clase que ella satiriza
en Adrian) en fodos los rangos: escritores, |a plana
mayor de La Jormadda, gente de izguierda parecida al
personagje masculino. Hubo guieneas comulgaban mucho
con la obra, vy oiros que observaban como muy por
fuera, como si no les focara a ellos en o personal.
También habia un sector que st se sentia reflejiado v se
notaba en las reacciones: ailgunos se enojaban vy
ademds igual que el persongje. En ¢l intermedio se
daban intercambios de opinionas y algunos €nojos
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porque Berman criticaba a la zauierda. La obra
provecaba pldatica, discusion. Comenzd con un pdblico
mds intelectual, que se precia de pensar [en el Centro
Cultural Helénico) v luego cambid al teatro Julio Castillo,
con un publico mds receptivo y menos critico, donde Ia
reaccion de muchas mujeres era de llanto vy, en el
Helenico por lo regular las mujeres discutian.  Sabina
Berman esperaba que {a cbra tuviera mayoria de piblico
femenino y se sorprendid de que estaba muy nivelado
enfre hombres y mujergs. Berman se lo explica debido
que ademds de hablar de la condicién femenina, aborda
algo que preocupa a los hombres, en una forma no de
atague sino de comprension al rol que les ha tocado vivir,
entendiéndo ia dificultad a que se enfrentan, de aht el
Villa gue lo asecha, e ordena, loinsulta, etfc.

Hubo mucha gente que regresé a ver la cbra. También
muchas esposas de politicos que llegaban en grandes
autos y con guaruras, v esto porque ia cbra habla de o
que su autora concce, Y sabe que scbre una clase
socicecondmica es certera.  Para [os rangos menos
educados y mas humildes tamoién lo era, aunque tal vez
con aspectos diferentes como la dependencia
econdmica de las mujeres. Pero no fenia idea de la
situacion en la gente de poder y no imaginaba gue les
llegaria tanto la obra.

A Berman le halagaba el hecho de que el publico
regresara a ver su obra, pues considera gue es mucho €l
trabgjo para una puesta en escenda y gue se consume en
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sélo dos horas.  Ademds le permite al auditorio entender
mejor muchas cosas, lo que tambien sucede cuando a
gente lee el texto teatral.

Como podemaos darnos cuenta, el propdsito de la autora
era dirigirse a un publico en especial (clase media alta y
sector femenino) sabiendo que su mensdgje seria
entendido; pero se sorprendid de que el mensgje
también provocaba identidad en una clase que no
imaginaba  (alta podercsa). Por lo que podemos
observar que es ente punto especifico, el acto de habla

ha sido satisfactorio.

Los actos de habla son realmente acciones: hacemos
algo, producimos una serie de sonidos o signes
crtograficos que, como enunciado de una lengua
determinada tienen una forma cenvenciondl
reconocible, y ademds gjecutamos este hacer con una
intencién cormrespondiente  determinada, dado que
normalmente no nos pronunciamos en conira de nuestra
voluntad vy sabemos controlar nuestra lengua. No
obstante, afirma Van Dik, los enunciados lingUisticos
poseen una serie de caracteristicas especiales.  Para
empezar se tfrata casi siempre de  enunciacicnes
compuestas: producimos varios sonidos que se organizan
en grupos de sonidos sobre la pase de reglas
(gramaticales) converziordles para  formas vy
combinaciones de sonidos y grupos de sonidos.  Esta
organizacién tiene lugar simullfGneamente en distintos
niveles. Mediante la produccidn de sonidos realizamos
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simuitdneamente  acciones fonoldgicas, morfoldgicas v
sintdcticas compuestas. Aungue no seamos conscientes
de todas estas acciones al hablar, en principio son
controlables  [podemos actuaiizar fonemas y morfemas
individucles, de entre varias construcciones sintdcticas
podemos elegir una posibilidad). Puesto que agui se trata
de acciones compuestas, poseemos un plan mds o
menos consciente para la ejecucidn de esta accldn
denominada acto de habla. Por o demds, cbtenemos
una accion de orden superior, que ejecutamos mediante
ia redlizacion de un acto de habla, un acto significativo o
de accidn semantica: con nuestra enunciacion lingUistica
expraesamos un determinado significado, con io cual
podemos redlizar ademds una aqccidn referenciai;
hacemos referencia a un cbjeto concreto, le atribuimos
determinada propiedad y de esta manera creamos una
conexidon entre el enunciado v una serie de hechos. Por
regla general, tales acciones semdnticas son conscientes:
sabemos lo que decimos v e controlamos precisamente @
traveés de la forma del enunciado. Cuando manifestamos
algo evidentemente tenemos en la mayoria de los casos,
la intencion de que agueilos que nos oyen o leen,
interpreten este hacer como un acto de habla, segun las
mismas reglas convencionales. En el fondo pretendemos
que el oyente dé al enunciado el mismo significado y 1a
misma referencia que intentabamaos expresar, Queremaos
ser comprendidos, captados. El acto de habla se ha
conseguido  si de aqcuerdo a nuestros propdsitos,
modificamos los conocimienios del oyente, es decir: que
&l sepa que hablamos, que manifestamos este texto vy
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que con ello expresamos un significado determinado
aludiendo a algo determinado.

Para Van Dik los actos de habia fienen propdsitos mds
extensos de tipo mas especificamente pragmdtico. Al
remitr a una circunstancia en particular, nuestra
intenciébn puede ser, por ejemplo, gue e oyente
receptor) sepa que esta circunstancia existe en un
mundo determinado. Queremos informar al recepior de
aigo. Llama Van Dik aseveracidn al acte de habla que
tiene la intenciéon de informar al receptor algo. Este acto
de habla dard resuliado si realmente el receptor amplia
sus conocimientos segun nuestras intenciones, o mejor
dicho, si el receptor comprende en sentido estrictc que
nuestra infencién es la de informarlo de dlgo. Aun
cuando no nos creda, habremos aseverado un hecho.
Fuera de (a interpretacion comecta de nuestros propdsitos
no incluiremos ofras acciones del receptor en el
verdadero acto de habla, aungue existan varics actos de
habla que implican que el oyente también realice una
accién, por ejemplo, ser persuadido.

Cada modalidad de acto de habla dispone de sus
propias condiciones convencionales gracias a las cuales
una accion da resultado.  Para readlizar un acto de
gseveracion se requieren conocimientos que nos permiten
clasificar diversos actos de habla: al dar un consejo  (por
giemplo, cuando Ismael le dice a Gina: “.. fienes que
enfrentarto. Decirle, o todo o nada.”}; ai pedi un faver
(por ejemplo, cuando Adridn le pide a Andrea: “Tienes
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que ayudarme. &stoy desolado. Desmadrado. Desvaido.
Mds calvo."); al dar una orden (por ejemplo, cuando
Andrea reta a Adrién: "Pruébamelo ... investigq,
sisternatiza el material confidencial de don Plutarco, vy
compruébamelo, pero por escrito."), el enunciado se
refiere a una accidn futura deseada del oyente, vy al
hacer una promesa, amenazar o aceptar se refiere a una
accién futura del emiscr. Con una caseveracion, una
comunicacién, una explicacidon y unas instrucciones de
manejo el emiscr quiere informar.

Los actos de habla sdlo pueden ser actos scciales si se
llevan a cabo en un contexto comunicativo, al cual Van
Dijk llama "“contexto pragmdtico”, que puede definirse
como un conjunto de dates a base det cual se puede
determinar si lcs actos de habila son 0 no son adecuados.
Una de las tareas principates de la pragmdtica es la de
sefialar las condiciones bajo las cuales cada fipo de acto
de habla es adecuado. La adecuacion es para Van Dik
un término, © mejor diche, una forma particular del
término mds general que explica una propiedad de las
acciones: la satisfaccion.

Para entender las condiciones ajo las cuales las
secuencias de actos de habla se consideran adecuadas
hay que fomar en cuenta gque los actos de habla son
acciones sociales y que tanto en el mondlogo como en i
didlogo los actos de habla forman parte de una
secuencia de interaccion comunicativa. Las acciones son
safisfacterias sdlo si clerto numero de condiciones se
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realizan: el emisor debe tener conocimiento de sus
propios deseos, preferencias vy habllidades; del mundo,
de la situacion actual, de sus compaferos de
interaccion, etfc. Ademds, debe sentir ciertos deseos,
necesidades o preferencias que expliquen la motivacion
de la accidon: debe presentdrsele la oportunidad de
lograr su hacer, y Ias circunstancias deberian ser
propicias para que el hacer pueda ser reatizado. Estas
condiciones son aun mds complejas en el texto teatral: el
emisor en este caso es €l autor de teatro {Sabina Berman)
gue foma voz en sus persongjes (Gina y Adrian
bdasicamente) para expresar tode lo que quiere
comunicar, informar, compartir, etc.

Cuando todas las condicicnes se hayan satisfecho
(ploasmado en un texto teatral y llevadas a escena) el
emisor {autor teatral) podrd lograr su hacer y al mismo
tempo por definicidn, la situacidn cambpiard: o se
cumplirdn sus deseocs, intenciones y propositos originales
(compartir sus emociones a un receptor femenino y de
clase media), © los objetos o personas cambiardn segin
sus designios (que el mensaje sea captado también por
hombres y por mujeres de clase alta/poderosa e inciuso
por clases intelectuales y de izguierda gue se sienten
aludidas), o él formard nuevos deseos, propdsitos vy
necesidades (llevar al cine la obra teatral, que es un
diferente medio de comunicacdn y expresion).

El teatro no sdélo es un acto de habla, es mds bien un
macroacto de habla. Para Van Dijk un macroacto de
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habla es un acto de habla que resulta de ia realizacién
de una secuencia de aqctos de habla linealmente
conectadcs. Los actos de nabia se dicen linealmente
conectados si:

¢+ el discurso que los rediiza es lineaimente coherente, vy

+ satisfacen las condiciones para lograr positivamente
las intenciones del emisor

La importancia de la nocién de macroacto de habla
para una gramdtica del texto y para una teoria mas
general del discurso viene del hecho de que hace posible
hablar de las funciones globales de un discurso ¢ de una
conversacion. Los macroactcs de habia greporcionan la
necesarna contrapartida pragmatica de las
macroestructuras pragmaticas, porque cada acto de
habla requiere una base proposicional y semantica, que
constituye el "contenido" del acto de habla.

El macroacto de habla tiene varias funciones
conversaciondaies, inferaccionales y cognoscitivas.
Primero organiza y reduce los respectivos actos de nhabla
individuales del texto. Segundo, hace posible gque el
emisor haga un plan globat pragmdatico para su discurso
que determinard el tipo de acto de habla global que
decida redlizar, independientemente de los detalles
locales de la conversacion. Claro que puede cambiar su
plan si el oyente demuestra que ias condiciones para la
peticién no se han satisfecho, (por ejemplo en teatro, es
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valido que a través de las representaciones que se van
realizando tambien se den clgunos cambios en los
didlogos, se agregen chistes o comentarios, se omitan
palabras, etc. Sabina Berman comentd que después de
enero del 24, enla escena en que la sirvienta sale sin que
Andrea le pague su salario, ella se coloca un
pasamontanas vy ciera la puerta, en franca dlusion al
movimiento del EILN). Y tercero, el receptor comprende
pronic a fravés de las actitudes (de los actores, por
ejemplo) preparaterias del emisor, cudl acto de habla
global se estd redlizando (por ejemplo: maostrar a un
hombre victima de su propio machismo, y que a su vez
hace victima a la mujer gue dice amar).

2.2, Texto y contexto.

El texto es el conjunto de oraciones escritas © habladas. €l
contexte es todo lo que rodea al texto: emisor, receptor,
accién gue éstos llevan a cabo durante el proceso de
comunicacion, aquello que conocen respecio  al
lenguagje, o que persiguen y proyectan. El discurso es la
interpretacion gue efectuamos al leer o escuchar una
emision de palabras en relaciédn a su contexto.

Un individuo actiua segun unos conocimienios casuales
pero tambien generales y convencionales que posee
gracias a sus congéneres y a |la sociedad en general. Los
individuos sociales no sdlo hablan para expresar sus
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conccimientos, deseos vy sentimientos; no sdlo registran
pasivamente lo que otros dicen, sino que hacen que la
comunicacidn tenga lugar en una interaccidn social
donde el destinatario mediante un texto pretende ser
influldo de alguna manera por el destinador. Al emitir un
texto realizamaos un acto sccial.

No se puede obtener mucha informacidn sobre los textos
si no  se estudian también sistemdticamente  las
condiciones previas, las funciones y los efectos: el
confexto en relacion con el texto.

En ef nivel de la comprensidn del texto interviene
simultdneamente el siguiente  principio de  la
interpretacion:  "a las formas de palaora, partes de
craciones y oracicnes completas se les  asigna
determinado significado convencionalmente
establecido." (Teun A. Van Dik. La ciencig del texto,
pdag. 179). Lo cual significa que un receptor, cuando
entiende una palabra no sélo extrae de su memoria Ia
forma de palabra comrespondiente, sino a la vez el
significado posible © actual, que va acoplado a la forma
de la palabra. )

Los posibles efectos y funciones sociales det discurso en la
comunicacion dependen de los distintos procesos
empleados en la comprensidon del mismo. Van Dik afirma
que la denotacidon es lo que el discurso indica, sefiala o
marca.
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El discurso desempena un papel fundamental en la
relaciéon reciproca que se da entre los procesos de
interaccidn, comunicacidn y conocimiento: sirve de
instrumento del pensamiento v de la comunicacion de
ideas, como medic de controlar Ios actos de los demds vy
como fuerza que une o los miemiros de una comunidad
determinada, al mismo tiempo que los separa de otras
comunidades o culturas.

El sujeto, como productor de un discurso a través del
lenguaje, deviene a un universo ya hablado vy se inscribe
en el lenguagje cultural. Las palabras por si mismas no
tienen significado, éste es convencional, de acuerdo con
el idioma, y no sdlo eso sino al sentido gque perscnalmente
le damos.

Braunstein afirma (El lengugje y el inconciente freudiano)
que es imposible concebir lo consciente humano sin Ia
integracion del sujeto a un sistema lingUistico que ordena
pard &l el mundo vy su percepcion; existr como hombre
significa existir en un munde donde los objetos no tienen
unga existencia natural, sino que son propuestos por Id
cultura, eny a través del lenguagje.

El sujeto sdlo es abordable a partir del lenguaje, © mas
concretamente del discurso. Fuera del discurso que o
propone y lo impone como su sujeto nada podria saterse
de él.
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jos burgueses. Los perjumados. Los leidos. Los
licenciados. La punta de sinvergUenzas" ... "Define el
término  enamorada, por favor. Definemeilo
funcionalmente. Existe una bibliografia inmensa sobre ese
estado de flusidn. Desde Platdn hasta Freud vy los
posfreudianocs, pasando por Kierkegaard y Marcuse.
Enamorada. Tal vez es inquietada sexualmente, Tal vez
con clerta curiosidad sexual hacia alguien. Enamorada:
ésas son chingaderas, Gina. Estoy esperandoc unag
definicidon funcional del término"”. Seguramente una
persona diferente a Adridn hubiera reaccionado de ofra
forma cuando la mujer que dice amar le confia estar
enamorada de ofro; ademds que personalmente e
damos cierto significado adeterminadas palabras o frases.

Las relaciones enfre texto y contexto se entienden en
ambpas direcciones: por un lado ciertos rasgos textuales
pueden expresar © incluso constituir aspectos del
contexto, y por otro, la estructura del contexto determina
hasta un cierto grado, de qué rasgos deben disponer los
textos para ser aceptables en el contexto.

Van Dik dice que el contexto se caracteriza: "como la
reconstruccidn tedrica de un conjunto de rasgos que son
parte integrante de las condiciones que hacen gue los
enunciados (textos) den resulfado como actos de
comunicacion.”" (La ciencia 4l *2xto, pdg. 93).

Existe relacidn entre la oracidn (texto) y el confexto que
adn se adscriben al campo de la semantica. Se frata de
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expresiones que remiten a componentes del contexto
comunicativo, a él deben su interpretacion, por ejempio:
emisor, receptor, momento de la manifestacidn, lugar,
etc. Lo cual significa que estas expresiones tienen cada
vez un referente distinto segun el contexto. El hecho de
que el texto y el contexto estén ligados sistemdaticamente
enfre si, resulta de las relaciones entre el significado de
una cracidn v las condiciones para el logro de los actos
de comunicacion.

Las oraciones [llamense textos o actos de habla) no
deben estudiarse aisladamente sino en relacidn a ias
demds oraciones de un discurso: el acento, la
entonacidén, las estructuras sintdcticas y sobre todo e
significado vy la referencia deben andlizarse en relacidn a
las estructuras de las secuencias vy del discurso comao un
todo. Tampoco la emision debe analizarse aisladamente.
Las emisiones se usan en contextos de comunicacion e
interaccion sociales, vy tienen por consiguiente funciones
especificas en tales contextos. Para entender esas
funciones hay que decirlo una vez mds: las emisiones se
usan para redlizar acciones, las cuales estén intimamente
relacionadas con 1os contextos y marcos seciates, y es de
asperarse que dadas las diferencias socioculturales entfre
cuituras, que un acto de habla (teatro en este caso)
tengan diferentes propiedades en cada cultura (por eso
al realizarse fraducciones de obras extranjeras, se
adecuan a la sociedad en ia cual serdn representadas,
de o centrario se presentan dificultades para entender
ciertas ideas o palabras).
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Van Dik (Iexio y contexto] considera que en una
situacidn comunicativa hay al menos dos personas, una
un agente real (emisor) vy la ofra un agente posible
receptor). Ambos pertenecen al menos a una
comunidad de habla, por ejemplo, a un grupo de
personas con el mismo lengugje y convenciones
relaciocnadas de interaccidn (el autor escribe una obra
teatral, la lleva a escena, un plblico acude a verla o ia
lee, ambos se expresan en el idioma espafiol y viven en ia
misma civdad y época, etc.). Durante un cierto periodo
de tiempo las actividades propiamente dichas de los
miembros de la comunidad (los que asisten al teatro)
estan coordinadas, en el sentido en que el emisor
produce una expresién con ciertas consecuencias para el
receptor,

2. 3. Elteatro como acto de habla.

El objetivo principal de este frabajo es realizar una andlisis
pragmdtico de la obra de teatro Entre Villa v una muier
desnuda considerandola como un acto de habla. En
virtud de gue no es posible comprender ias propiedades
del discurso si se ignoran las circunstancias de la
produccion y de la comprension del mismo, ef texto
teatral debe andlizarse en relacién a su contexto. Lo
anterior permite descubrir cdmo se realizan los actos de
habia y si logran los efectos deseados en el receptor.
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Veremos si se cumplen una serie de reglas para constatar
si reunen 105 requis.'os necesarios para ser considerados
como actos de habla apropiados.

Entre Villa v una muier desnyda surge de un hecho real
que Sabina Berman reconstruye en su contexto, es decir,
en sU ambiente, con SUS circunstancias,
interrelacionando el hecho con los elementos de su
entorno, del cual forman parte sus antecedentes v
consecuencias. Su finalidad consiste no sélo en informar o
conmover, sino que de alguna forma propicia la toma de
conciencia y la recccidn sentimental, cuando ei publico
discutia o lloraba al ver la obra, segin comentarios de su
propia autora.

Retomando a Van Dik, la profescra Ma. de Lourdes
Romero Alvarez [(El _relato periodistico_como dacto de
habla) maneja los siguientes conceptos, gue también
son Utiles para el andiisis de teatro:

La semidtica se ocupa de los signos y de sus sistemas; |a
sintaxis estudia de que y como se dice o expresa algo; Ia
semdntica es el estudio de qué se quiere decir, al decir
algo; vy la pragmdtica es el estudio de qué se hace dl
decir algo, es decir, es aquella parte del estudio del
lenguaje que centra su atencidn en la accion.

La profesora Romero Aivarez cita a Austin (Palabras v
accicnes} para definir a los enunciados como tipos de
acciones vy d la clase de accidn gue se realiza cuando un
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hablante produce un enunciado en una lengua natural
en un fipo especifico de situacion comunicativa
(contexto) como acto de habla. Austin distingue entre
enunciados los constatativos y los realizatives:

Enunciados constatativos: describen estados de cosas vy
pueden evaluarse en terminos de verdad o falsedad.

Enunciados redlizatives: se oponen a los constatativos y
se caracterizan por lo siguiente:

a. s&  expresan gramaticdlmente  en  oraciones
deciarativas;

. emplean la primera persona del singuiar del
presente indicativo;

c. s& irata de expresicnes con senfido, gue no
pueden ser cdlificadas como verdaderas o falsas,
sinc como adecuadas o inadecuadas.

Para gue el acto de habla se cumpla, Austin asegura gue
las palabras fienen que decirse en las circunstancias
apropiadas. Si estas circunstancias no son apropiadas, |a
emision y el acto realizado pueden fracasar.

Para la profesora Romero Alvarez en la medida en gue
hay un cierto deslizamiento de todas las expresiones hacia
el tereno de los redlizativos, fodes los enunciados
parecen depender del caracter de accidon que de una v
otra manera poseen. Practicamente no hay diferencia
entre los enunciados realizativos v 10s constatativos, Austin
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distingue ires clases principales de actos de habla que
puede redlizar una persona al expresarse:  locutivo,
ilucutivo y perlocutivo.

1) Acto locutive - emision de cierfos ruidos, de
clertas  palabras en una determinada
construccion y con un cierto significado.

2) Acto ilocutivo - el que se redliza al decir algo en
virtud de ciertas convenciones que determinan el
uso de la lengua en una comunidad linguistica.

3) Acto periocutivo - el que se realiza por haber
dicho algo v se refiere a los efectos producidos.
Decir aigo producird ciertas consecuencias ©
efectos sobre los sentimientos, pensamientos ©
accicnes del auditorico © de quien emite la
expresion.

La distincién entre estos tres tipos de actos es mds bien
tedrica, vya que los tres se realizan simultdneamente,
aunque podamos referimos a ellos como si fueran
redlizadas independientes. '

Lta profesora Romero Alvarez cita a Victoria Escandell
(Infroduccion a la_praggmatica) para afirmar que en
cuanto decimos algo lo estamos haciendo en un
determinado sentido y estamos produciendo  unos
determinados efectos. Pero que es Iinteresante
distinguirlos porque sus propiedades son diferentes: el
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acto locutivo posee significado; el acto llocutivo posee
fuerza; el acto perlocutivo logra efectos.

Una de las tareas principales de la pragmdtica consiste,
lo he mencionado anteriormente, en determinar las
condiciones bajo las cuales un actc de habla es
adecuado. La palabra adecuado se entiende como el
término gque explica la propiedad de satisfaccién: |a
condicién generai de la satisfaccion es: que una persona
haga algo v que el resultado y/o consecuencias sean
identicas a las que el agente queria causar, Decimos que
un hacer de un agente es intferpretable como una accidn
particular si poedemos asignar una intencion particular a
ese agente con respecto d su hacer. i el resultado v las
consecuencias concuerdan con la intencidn vy el
propdsito del agente, decimos que la accidn es
satisfactoria.

Si el hablante produce una emisién y consigue que el
receptor interprete 1o enunciado como un acto de habla
particuiar e intencional, podrd decirse que éste es un
acto de habla adecuado. La funcidn bdsica de un acto
de habla consiste en hacer cambiar de opinidn a un
oyente como funcién de la interpretacion del enunciado.

El texto teatral puede considerarse como una secuencia
de actos de habla y no oy -estriccidn para definirios
come dctos de habla en el nivel global, sobre todo al
advertir que su finalidad primordial consiste en influir en el
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contenido vy principios fundamentales de nuestros
conocimientos v representaciones sociales.

El texto teatral, aligual que el de otros medios, ejerce un
impacto en los conocimientos, actitudes e ideologias
sociales, a pesar de las diferencias sociales y paliticas de
los lecteres/publico. Sino siempre influye directamente en
nuestras opiniones, bien puede ser que determine en
parte los  principios vy estrategias de nuestro
procesamiento social de la informacién, es decir, los
marcos  inferprefativos que aplicamos  para g
comprensidn de los acontecimientos.

Para analizar ei fexto teatfral de Entre Vila v una mujer
desnuda y descubrir si es un acto de habla satisfactoric o
no, es necesario observarla atentamente y cotejar si
reune los requisitos suficientes para su funcionamiento
apropiado.  También es necesario adaptar ias reglas
propuestas por diversos autores para el andlisis de los
actecs de habla comunes, pues al trasladarlos a g
escritura, los tres tipos de actos de habla citados por
Austin sufren modificaciones: |a naturaleza del acto
locutivo se altera de manera evidente, el acto ilocutivo
se aftenua en mayor o menor medida y el acto
perlocutivo se ve mds o menos aplazado.

La profesora Leurdes Romero, tasada en Austin, fermula
las reglas propuestas como criterios para descubrir st 10s
relatcs periodisticos  (yo lo haré con el fexto teatral)
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pueden ser considerados como  actos de habig
satisfactorios.

Regla 1.- Las personas que participan en el acto de habia
y las circunstancias en que se da dicho acto deben ser las
adecucdas:

a. el autor de featro asume la responsabilidad de ia
creacién y la organizacion de su discurso.

b. el autor de teatro admite que el publico/lector que
lo iee o asiste a la puesta en escenq, es a quien va
dirigido su mensgje,

c. el publico/lector acepta al autor como la persona
adecuada y dignha de crédito para expresar el
enunciado.

d. autor v lector deben compartir el mismo sistema de
codigos.

Regla 2.- Los hechos relatados en el acto de habla no
son ficcidon, sino que tienen su referente en la rexlidad:

a) lo comunicado en el mensaje, ya sea la sifuacién
interna de un individuo o una situacidn abierta a la
observacion del publico, debe ser producto de un hecho
real.
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P) se espera que el plblico acepte la informacidn
proporcionada como si hubiese sucedido efectivamente
en la realidad.

Regia 3.- Los participantes en el acto de habla no sdlo
deben tener la infencién de adoptar el comportamianto
implicado,  sinc que ademds, deben comportarse
efectivamente asi, mds tarde.

Estas reglas determinan si la cobra teatral considerada
como acto de habla estd bien ejecutado o no, de la
misma manera que las reglas gramaticaies determinan si
el producto de un acto locutivo estd bien formulado.

Mientras que las reglas gramaticales se refieren a las
relaciones entre fonologia, semdantfica y sintaxis, fas reglas
de los actos ilocutivos v perlocutivos se refieren a las
relaciones entre las personas. Por eiemplo a su estatus,
sus relaciones institucionales, sus funciones sociaies, al
grado de compromiso coniraido entre los participantes,
asi come su estado psiquico, sus inclinaciones, a sus
juicios eticos, @ su escala de valores y a su conducta.

Participar en un acto de habla es una tarea gue consiste
en qcatar las instrucciones, los  vinculos  sociales,
ovbligaciones y responsabilidades, modales, rituales vy
ceremonias. Ademds, todo acto de habla tiene un
cardcter contractual entre el emisor v el receptor. Escribir
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una cbra teatral es un acto de habla. Su autor no sabe
en concreto quién es su publico, ni sabe si cada uno de
sus lectores es un interlocutor adecuado; por otfro lado el
lector tampoco sabe con precision si quien emite el
enunciado es la persona adecuada para llevarlo a cabo.
Para que se redlice un acto d= habla satisfactorio es
necesario que se estaplezca ur contrato entre ambas
partes y acepten tdcitamente ser los participantes
adecuados.

Lo expresado por el autor en este tipo de actos de habla
es real. El autor no puede dar garantias de credibilidad
por los medios normaies, ni defender personalmenre sus
palabras; por elio tienen que valerse de ciertos recursos
dentro del texto, ademds el autor busca con su acto de
habla que los lectores no sdlo lo lean para recibir
informacion que actuadlice sus modelos personales del
mundo, sino también porque estos modelos pueden
resultar relevantes para la interaccion social posterior,
aungue sélo sea para las conversaciones coftidianas
acerca de los temas de actualidad. '

La primera incdgnita que habrd de despejar se refiere a la
idoneidad de los elementos que participan en el acto de
nabla: emisor y receptor. Descubrir si los participantes de
este acto de habla son los adecuados no es alge facil ya
que ninguno de los dos estd en posibilidad de conocerse
personalmente para seliar el pacto. No obstante se
cuenta con el mensqje y los factores extratextuales.
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Al actualizar el texto el receptor de la obra tiene que
valerse no solo del mensaje, es decir, del texto que tiene
ante sus ojos, sine que también tiene que acudir a medios
extratextuales para comprender y actuar de acuerdo con
lo solicitado en el acto de habla en el que participa.

En condiciones normales el lector séio tiene los actos
locutivos v locutivos como  Unicos  elementos  de
orientacién para sacar inferencias sobre quién es el
emisor, st es digno de confianza, qué tipo de relacidn
intenta establecer con &, y cotejar si lo expresado en el
mensQje fiene su referente en el mundo real. &l lector
debe analizar no sdlo el discurso mismo sino también [a
situacion comunicativa global, sin este andlisis de la
situaciéon no puede construir el contexto necesario para
tener elementos de juicio que le permitan vaiorar si e
emisor es el adecuado o no.

Por ofro lado al auter le interesa ser leido para que su
mensqgje logre su objetivo, para ello se vale de una serie
de recursos gue plasma en el didlogo teatral para
demostrar al receptor que él es la persona adecuada
para gjercer el acto de habla. Estos recursos son al mismo
tiempo, los elementos de orientacion que busca &l lector
para emitir un juicio sobre el emisor, algunos de los cuales
son:

a) preferencial uso de la primera persona sobre el de
la tercera, aunque en tealro se utiliza a los
persongjes para expresar las ideas de su autor.
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D) la subjetividad explicita por parte del narrador,
por gjemplo, en la obra se utiiza el persondje de
Villa para mostrar al macho intericr de Adridn.

c) la cbra teatral tiene dos formas fisicas: la cbra
representada y ia obra escrita.

Autor, narrador y persongjes van @ ser el punto de
confluencia entre lo real y lo textual. Los sujetos de los
acontecimientos del mundo real al  ser ficcionados vy
convertirse en personagjes, en ningun momento deicn de
seqguir perteneciendo al mundo real; es asi como se
genera la verdadera fusién ¢ disolucion de los limites entre
ambos espacios: el mundo real y el mundo textual.

Otro de los recursos de qgue se vale el autor para
conseguir que su lector lo evallte como la persona iddnea
es expresado ablertamente su subjetividad, Por g
responsabilidad que confrae con el lector, el autor de
teatro no pretende afirmar que asi fueron los hechos, sino
gue lo expresado en la okra es su testimonio, es decrr,
una reconstruccion de los hechos.

El tercer recursc del que se vale el emisor para indicarle al
receptor que és la persona adecuada para ejercer el
acto de habla consiste en crecentar la forma de libreto
teatral, El aufor selecciona, organiza, jerarquiza vy
sistematiza ei material para producir el macroacto de
habla que se configura en un texto. Al adquirr la forma
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fisica de un libro [por gjemplo, et que contiene i libreto
de la obra y gue ha servido para la realizacién del
presente frabajo) este acto de habla pierde la condicidn
efimera vy dispersa de una representacidn teatral.

El autor de teatro es de alguna manera un investigader ya
que debe ser capaz de obtener la informacién mas
completa sobre el hecho relatado sino también sobre sus
causas Yy sus  intemrelaciones con  los  demds
acontecimientos.

Investigar significa seleccionar los hechos vy establecer o
articulaciéon e interrelacidn entre elios en busca de una
explicacion de los mismos, &ste esfuerzo de comprensidn,
aun a pesar de los condicionamientos sociales y ia
subjetividad individual del investigador, tfrata de eliminar
la arbitrariedad de una simple vision impresionista.  Los
autores invierten mucho tiempo con la personals) sobre
la(s) que va a escribir para que los acontecimientos
tengan lugar ante sus propios 0jos. Se penen en contacto
con persenas desconocidas (o amigas, como la vecina
de Sabina Berman), se meten en sus vidas, preguntan.

Otro aspecto importante que no debemos dejar a un
lado es el conocimiento tanto de parte del emisor como
del receptor del sistema de reglas convencionales vy
cédigos que han de facilitar una comunicacion fluida
entfre ambos, para sl proceso de interpretacion, esto
quiere decir que el emiscor reconoce ciertas propiedades
del mensaje como perteneciente a una convencion
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especifica que le permite asiganar al mensgje una
funcion pragmdtica determinada; en ofros términos, el
receptor debe encontrar en la obra teatral que lee io que
efectivamente quiere encontrar.

Los acontecimientos narrados en el texto teatral (en este
especificamente) no son ficcion, tienen su referente en el
mundo real. Los elementos  referenciales tienen g
propiedad de evocar o de hraer a la memoria del
receptor dlgo que existe Yy que no pertenece
exciusivamente al mundo textual. H texto teatral se
caracteriza por tener elementos que permiten al lector
estar constantemente haciendo referencia a la realidad,
esa realidad que es objeto del texto teatral.

En un estudio pragmdatico es muy importante la funcién
perlocutiva de ios textos teafrales considerados como
actos de habla. Esto quiere decir gue nos encontramos
implicados en un proceso de persuacion, La persuacion
tiene una funcion y un objetivo especificos en el discurso
periodistico; desde el punto de vista pragmdatico estos
discursos son actos de habla asertivos, que para ser
pertinentes tienen que expresar proposiciones que el
lector todavia no conozca y gue et emisor quiera hacer
CONOCET.

Lo persuasion asertiva es el nivel cero de los procesos
cersuasivos. El primer paso para la persuacion es creer (o
que se dice, si no sucede esto, dificilmente se cambiardn
as opiniones y, mucho menos, se medificara el
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comportamiento  del receptor. El teatro se diige
principalmente a las creencias de los lecteres y tienen
funciones practicas como por ejemplo, ampliar sus
conccimientos,  provocar cambios de opinidn,  de
necesidades y de objetivos. El autor desconoce quien es
su publico concreto y tampoco sabe si él es el interiocutor
adecuado, no obstante, escribe para un lector que
preve.
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Capitulo 3.
Contexto del texto teatral Enire Villa y una
muijer desnuda.

2Quién la escribio, zporqué la escribid? v spara qué la
escricio?

Van Dik sefiala que para andlizar un textc debemos
tomar en cuenta al emisor. Es importante responder a las
anteriores cuestiones antes de iniciar un andlisis.  Es
importante ademdas saber cudl es el contexto social en el
gue se ubica el texto.

3.1. Sabina Berman, emisora del texto

Sabina Berman nacid en la Ciudad de Meéxico en 1955.
Estudid Psicologia y Letras, Mientras estudiaba la
universidad escribia poesia; se abrid un concurso llamado
"Juguete" convocado por Luis de Tavira, donde la ideg
era hacer algo sobre el escenario de 11 a 21 minutos.
Sabina participd con un texto que empezaba siendo
poesia cotidiana vy termind siendo teatro, La temdtica era
un vigje de mariguana, aunque esfo sélo se sabia al
finalizar la obra. Gand el Loncurso donde parte del
pcremio era vigjar o distintas  universidades pard
representar {a cbra.
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Berman siguid escribiendo teatro como una forma alterna
a la poesia, y poco a poco se fue interesando mds en &l.
Su primera obra de teatro a nivel profesional fue Yankee,
ia cual recibic en 1974 & Primer Premic Nacional de
Teatro, galarddn que ha recibido tres veces mds por
Herejla, Rompecdabezas v La maravillosa  historia  del
chiguito_pinglicg. Recibid el Ariel de la Academia de
Ciencias y Artes Cinematogrdficas por el guidn de La iia
Alejandra escrito en colaboracién con Delfina Careaga.
Ha publicado Rompecaberzas, Teatro de Sabing Berman,
Lunas (poesia), Muerte subita, Volar (cronica periodistica
escrita en colaboracidon con José Gorden), La _Bobe
(novela). También ha colaborado en la revista Siempre! v
en el diaric Lg Jornada.

En entfrevista realizada especialmente para este frabajo el
7 de enero de 1994, Sapina Beman comentd que le
interesa el drama no sdlo en &l teatro sino en la vida. Lo
que la atrapd en el teatro fue gque podia descubrir las
relaciones intimas de fos sucesos pero considera que
todavia no encuentra la forma de escribir un teatro de lo
mds gque humano, aungue en Entre Villa v ung mujer
desnudg hay algo de eso: es un teatro coftidiano, realista
y sin embargo también habla de ias fuerzas de la
naturaleza.
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3.2. El texto segun su emisor:

Berman desea expresar al espectador/lector el placer
gue ella siente al observar v comprender cdmo estd
organizada la accidn. Para ella una de las funciones
principales del teatro es el acto de comunion: que liega
gente de todas partes de la ciudad vy se redne en un
espacio determinado, en una hora determinada, por un
deseo, y conviven durante dos horas en su intimidad mdés
grande que scn sus emociones, y asi entran en comunion.
Para la escritora la funcidn del autor de teatro es crear ios
objetos que convocan esa comunidn,

Berman opina que vivimes en una sociledad patriarcai
desde que se tiene memoria histdrica: que nacer mujer en
este pafriarcado es nacer para cumplir un rol ingrato;
considera gue {os roles sexuales han ido cambiando vy que
de hecho los noventas son ia decada donde el tema
principal de los paises del primer mundo, que se refleja en
los nuestros, es el cambio de rol sexual: se esid dando una
revisidn de hechos que durante siglos no se cuestionaron,
habia la idea de que lo que sociaimente era un hombre
automdaticamente se asimilaba como tai. Cree que
también los hombres estdn en esta revisidén, aunque en
general de forma menos consciente y  menos
propositivamente; como las mujeres quieren cambiar van
obligando a los hombres a ese cambio. Aunque también
observa un movimiento interesante entre hombres que
quieren volverse mds sensibles. Enfre Villg v una mujer
desnuda  trata sobre el machismc, para Berman es la
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forma de hablar de lo que le pasa a los hombres, a
quienes no considera tan indescifrables. Eila estaba
molesta con aigunas feministas que hablan de g
condicién femenina como si toda la responsabilidad
estuviera en las mujeres cuando estamos viviendo en un
patriarcado de siglos y siglos. Por eso quiso andlizar ia
sifuacion de nomiore macho.

A Berrmman le gusta el teatro claro, por o que la
capacidad intelectual tante de su vecina como de su
amante ie resultaban atractivos para escribir, Era hablar
de un machismo de izquierda. Encontraba en ese hombre
(personificado  en  Adridn} muchas contradicciones
Interesantes para expresar lo que estd pasando en el pais.
Con la obra Berman satirizd la izquierda, a la gue
considera un factor progresista del pais pero no perfecto,
incluso después pensd en compensar con oira oora su
visién sobre este sector social.

A Berman le llama la atencion las contradicciones de
Gina [su persongje femenino), cdmo se niega’'a escuchar
lo que no deseq, a cambiar de tema con Ia esperanza de
convencer a Adrian. Para ella Gina estd en la situacién de
una madre con un adolescente fratando de gque se
quede en casa mientras &l se quiere ir. Y esa situacion la
observa mucho a su alrededor: en mujeres inteligentes,
independientes econdmicamente, lo cual le parece
indispensable para encontrar una salida positiva  al
croblema. Ademas le parece importante dejar a Gina en
una situacion de bienestar, incluso en el caso de la vecing
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tambien asi lo resolvid: yéndose con un muchacho de I
edad de su hijo. Queria darle a su obra un final no
convencional, no piensa gue sed la respuesta para todas
las situaciones similares pero si para ésta en particular; es
una solucion muy posible vy viatle, Notd que al salir de la
obra muchas mujeres de mds de cuarenta comentaban
sobre el tema. sobre subalternos mas jdvenes que ellas,
que les atraian  fisicamente vy eilos intentaban
congquistarlas.

Sabina Berman encontrd dificultades para montar su obra
y tuvo que formar un equipo de mujeres. De los
productores hombres, algunos le decian que no hacian
ese tico de teako: a veces vulgar, por gjemplo cuando
saffa Villa con el candn. Opina que la cbra no les tocaba
ni les emocionaba el conflicto ni creian que tendria
convocatorid. Y los productores mas comerciales fambién
decian que no hacian ese tipo de teatro: intelectual, en
que los personajes piensan vy usan palabras por ariba del
nivel de las telenovelas. Y las mujeres que la lefan le
decian que la pusiera en escena: asi que formd un grupo
de mujeres, pues los hombres nasta que Ia vieron pudieron
entenderia.

Para Berman la comedia es dificil; es mds facil hacer llorar
que reir. Los personajes tienen que ser reales, saber donde
poner {a paiabra para que resalte cien pues una palabrg
en moemento inadecuado cambia todo el sentido de las
frases.
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Aunque esperaba que & la obra le iria bien y en ella
armesgd su dinero, le sorprendid gratamente o buena
respuesta, tanto de la critica como del publico.

3. 3. Contexto de los personagje protagdnicos de
la obra teatral

El contexto de la obra puede resumirse en una frase
simple: "desigualdad sexual’. Un tema nada nuevo pero
sl muy vigente.

Ya Pitdgoras decia: "Hay un principio bueno que ha
creado et orden, la luz y el hombre, vy un principio malo
que ha creado el caocs, las finieblas vy la mujer’. Y
Aristoteles afirmabka; "La hembra es hembra en virtud de
clerta falta de cualidades, por 1o que debe considerarse
que el cardcter de las mujeres padece de un defecto
natural” (Simone de Beauvoir. El sequndo sexo, pdg.
7/12).

A continuacidn porporcionare la informacidn tedrica que
constituye el contexto social del que nos habla Van Dik,
respecto al andlis de discurso.
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3.3.1. La mujer personificada en Gina:

Simone de Beauvoir se interesd en andlizar a la mujer
desde diferentes perspectivas: bloldgica, psicoidgica,
materialismo histérico, eifc. Uegd a algunas de las
siguientes conclusiones:

o Las mujeres por su estructura fisiclégica siempre han
estado subordinadas al hombre; el cuerpo de ia
mujer es uno de los elementos esenciales de su
situacién en este mundo, pero no basta para
definirla.

e La mujer se define como un ser humano en busca
de valcres en el seno de un mundo de varones.

Si bien la situacion de la mujer ha ido cambiando a través
del tiempo, Ia desigualdad sexual sigue siendo una
constante. Para entender a Gina debemos entender que
ante todo es una mujer gue siempre ha estado
subcrdinada a un hombre (sea su padre, su hijo © su
amante) y qgue a pesar de ser independiente
econdmicamente, estd someftida sentimentalmente «
Adrian.

El estudio v la investigacion de la cultura humana ha sido
ia linea rectora de la ciencia antropolégica. Uno de sus
intereses ha sido esclarecer hasta donde ciertas
caracteristicas y conductas humanas son aprendidas
mediante la cuitura, o si estdn ya inscritas genéticamente
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en la naturaleza humana. La antropologia se ha
interesado desde siempre en como la cultura expresa ias
diferencias entre varones y mujeres. Su interés principal ha
sido bdsicamente la forma en que cada cultura
manifiesta esa  diferencia. Los papeies sexuales,
supuestamente debidos a una originaria divisidn  del
trabcic basada en la diferencia bicldgica {maternidad)
han sido descritos etnogrdficamente. En mencs grado
también se ha buscado estabiecer qué tan variables o
universales son, compardandolas fransculturaimente. Estos
papeies marcan la diferente participaciéon de los hombres
y las mujeres en las instituciones sociales, econdmicas,
politicas y religiosas, incluyen las actitudes, valores vy
expectativas que una sociedad dada conceptualiza
como femeninos y masculinos.

Martha Lamas comenta  que la antropologia ha
establecido ampliamente que la asimetria entre hombres
y mujeres significa cosas distintas en lugares distintos. Por lo
mismo, la posicion de las mujeres, sus actividades, sus
limitaciones vy sus posibilidades varicn de cultura en
cultura. Lo gque s& mantiene constante es la diferencia
entre lo considerado masculino y lo considerado
femenino. "La posicion de la mujer no estd determinado
bioldgica sino culturalmente.” (Lg antropologia feminista v
lg categorig género, pdag. 184).

2Cudl es la posicidn de la mujer, especificamente Gina,
en nuestra cultura?
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La division de géneros basada en la anatomia de Ias
personas supone ademds formas determinadas de sentir,
de actuar, de ser. "Las caracteristicas llamadas femeninas
(valores, deseos, comportamientos) se asumen mediante
un complejo proceso individual y social: el proceso de
adquisicidn de género." {Lg_antropologia feminista v la
categoria género, pag. 187).

Lo que determina la identidad o el comportamiento de
género no es el sexo bioldgico, sino el hecho de haber
vivido desde el nacimiento las experiencias, ritos vy
costumbres atriuidas a cierto género. "Bl género es una
categoria en la que se articulan tres instancias bdsicas: ia
asignacion del género, la identidad del género vy el papel
o rol del género." (La antropologia feminista v la categoria

género, pdag. 188).

Lamas comenta que la asignacién de género es el
momenio en que nace el bebé a partir de ta apariencia
externa de ios genitales: Gina, por su biologia, pertenece
al género mujer/femenino, vy Adridn por su biclogia
pertenece al género hombre/masculino.

La identidad de género se establece mds o mencs a ia
misma edad en que el infante adquiere el lengudje (entre
los dos v los tres anos) v es anterior a un conocimiento de
la diferencia angtémica entre los sexos. Desde dicha
identidad el nifio estructura su experiencia vitai; el género
al gque pertenece es identificado con todas sus
manifestaciones: sentimiento o actitudes de nifio o de
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nina, comportamientos, juegos, etc. Despuds de
establecida la identidad de género, el que un nifo se
sepa y asuma como perfeneciente al grupe de lo
masculino, y una nifa al de lo femenino, identidad de
genero se convierte en un tamiz por el que pasan fodas
sUS experiencias.

El rol de genero se forma con el conjunto de normas vy
prescripciones que dicta la sociedad v ia cultura sobre el
comportamiento femenino y masculino. Aungue hay
variaciones de acuerdo con la cultura, a la clase social, at
grupe éetnico y hasta al nivel generacional de !as
personas, se puede sostener una division bdsica que
corresponde a la division sexual del trabajo mas primitivo:
la mujer tiene a los hijos y por lo tanto los cuidan, por o
que lo femenino es lo maternal, io doméstico, lo pasivo.

En el caso de Gina ella no se dedica al hogar; tiene su
propid empresd, €s un muier activa profesionalmente, se
sale aparentemente de ese rol femenino, pero sigue
siendo la pasiva en fa relacidn amorosa con Adrian: la
que esperd siempre, la que a tedo dice si, Ia que no pide
nada, la que teme perderio.,

La existencia de distinciones socialmente aceptadas entre
nombres y mujeres es jusiamente lo que da fuerza vy
coherencia a la identidad de género pero hay que tener
en cuenta gue el hecho de que &l género sea und
distincidn significativa en gran cantidad de situaciones es
un hecho social, no bioldgico. Si bien las diferencias
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sexuales son la base sobre la cual se asierta ung
determinada distribucidn de papeles sociales, esta
asignacion no se desprende naturalmente de la bioiogiq,
sino que es, como dije anteriormente, un hecho social.

"Bl sistema sexo/génerc es el conjunto de amreglos por los
cuales una sociedad transforma la sexualidad bicldgica
en producto de actividad humana, con estos productos
culturales son satisfechas las necesidades sexuales. La
subordinacidn de la mujer es producto de Ias relaciones
que organizan y producen la sexualidad y el género." (Lg
antrepologia. feminista v la categoria de género, pdg.
191}.

Simone de Beauvoir (El_segqundo sexq) asegura que el
compiejo de infericridad en la mujer toma la forma de un
rechazo vergonzosc de su femineidad: no es la ausencia
de pene |0 que provoca ese complejo, sino todo el
conjunto de la situacién: la nifia envidia el falo como
simbolo de privilegios acordados a los varones, el lugar
que ocupa el padre en la familia, la preponderancia
universal de los machos, la educacién: todo la confirma
en laidea de |la supericridad masculina.

Gina tiene un grave complejo de infericridad que se
manifiesta en el miedo que ha tenido a todos los hombres
de su vida: su padre, su “i~ . Adridn, Acepta lo que
Adridn quiera o pueda darle. Lo justifica todo tratando de

creer que es una relacion adulta. Y cuando quiere
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retenerlo piensa que la mejor forma es con un hilo, sor 1o
que le propone encargar un bebé.

Para Beavor la pasividad que caracteriza esencialmente
a la mujer femenina es un rasgo que se desarolia en elia
desde los primeros afcs. Pero cree que es falso pretender
que eése es un dato bioldgico; en verdad es un destino
gue le imponen sus educadcres vy la sociedad. "En la
mujer hay desce el principio un conflicto entre su
existencia autdbnoma vy su ‘ser otro', le han ensefado que
para agradar hay gue intentar agradar y hacerse objeto,
por lo cudl tiene que renunciar a su autonomia." (El
segundo sexo, pdg. 26. ). La mujer es tratada como una
mufieca viviente y le niegan la libertad, con 1o que se
anuda un circulo vicioso, pues cuanto menos ejerza su
libertad para comprender, aceptar y descubrir el mundo
que ia rodea, menos recursos enconfrard en si misma vy
menos se atreverd a afirmarse como sujeto.

Martha Casanova opina (Ser_mujer.  La formacidn de la
identidad femenina) que la mujer se encuentra sometida
y enajenadaq, por lo gue no llega a ser consiente de su
situacion:  si pertenece a una clase acomodada, su
funcidn es el ocic vacio, la mujer adorno; si suU
pertenencia es a una clase desposeida, la doble jornada;
si es profesionisia destacada como en el case de Ging,
entonces serd el sometimiento sentimental.

Para describir algunas caracteristicas de la mujer
mexicana, Casanova opina que se |a debe ubicar en &
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contexto de nuestra sociedad, donde su ser femenino
serd impregnado de un conjunto de factores tales como:
pasividad, ternura, receptividad, falta de agresividad,
sacrificio, sumision, incapacidad para pensar v decidrr.

Desde un punto de vista formal, "la mujer tendria dentro
de este contexto dos posibiidades para expresar su
femineidad: ia redlizacion femenina de tipo genital v ia
realizacién femenina de tipo maternal; estas dos series de
expresiones pueden encontrarse ausentes, asociadas vy
operandc alternativamente y antagdnicamente.  Asi, se
expresa  gue una redlizacidn  crgdnica  intensa
necesariamente debe acompafarse de fecundacidn o
por contrario se asocia la frigidez con la esteriidad e
inferioridad.”  (Ser mujer. la formacién de g identidad
femenina, pdg. 19}. Por ejemplo, Gina desea tener un
hijo para asegurar su relacion con Adridn.

Martha Casancova habia de dos vertientes en los valores v
fradiciones de la familia mexicana:

ldentidad cultural:

La famiiia mexicana estd operando bgjo la influencia de
la fusion de dos culturas: la azteca y la espafola,
reforzadas por el desarrcllo del capital en nuestro pals. De
ahi la ausencia de un identidad propia v la dificultad de
conseguirla.
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ldentidad valorativa:

Aungue en cada famiia se manejan  cddigos
parcialmente diferentes, existe una especie de cédigo
universal  que opera con  valores  determinados
socialmente. Asi podemos observar fa consigna sobre: el
nino bueno, el matrimonio modelo, el padre descbligado,
la nc aceptacion del divorcio, la viudez, la practica de ia
sexualidad dentro de un marco legal. A partir de cierfos
valores impuesios ofros resultan antagdnicos: como por
ejemplo, la madre soitera, las relaciones prematimoniales,
el adulterio. Los cuales por la mentira, et ocultamiento y Ia
negacion preservan el equilibrio de la familia.

Para Casanova, los roles mds tradicionales en relacién
con {a mujer en México se pueden expresar de la
siguiente manera:

Nifgq:

En la familia mexicana a la nifia se le asignan funciones a
cumplir a traves de los juguetes que le son regalados:
mufiecas, juegos de té, maquinita de coser, planchitas,
casita, etc. Se busca encasillarla en un rol de actividades
domesticas en detrimento del desarrcilo de sus aspectos
intelectuaies y creativos. Evidentemente esto es resultado
de una herencia cultural, puesto que la madre v ofras
mujeres que conviven con ella fransmiten un modelo de
la mujer servidora, que por ofra parte s lo que poseen. La
afectividad de la nifa estd regulada por los adultos, ella
tiene que ser tierna, debe ser buena mamd de su
muAeca, no se le permiten manifestaciones de cdlerq, se
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le ensefia a ocultar su cuerpo ya que el mostrarlo seria
maio y sucio: la nifia empieza a ser reprimida.

Adolescente:

Al llegar a este periodo vive con temor y culpa de su
sexualidad. En todas sus relaciones su papel estard
subordinado al cuidado v fa proteccién de un nombre. En
esta etapa se inicia el cuestionamiento sobre su estado
civil y se busca que logre una pareja estable. Se le
contfinua adiestrando a ser una buena mujer reforzando
los valeres femenincs como son: arreglo personal, su forma
de vestir, el desesc de agradar. Esto no sucede en todas
las familias de igual forma, ya que varia de acuerdo ai
contexto social en el que viva.,

Novig:

Es quizd el rol en torno al cual se genera un conjunto de
mitos sobre ila mujer. No sélo es su paso de la
dependencia paterna a la del esposo, sino que la sancidn
del mismo estd medida por la virginidad, que Ia marcan
como mujer de un sclo hombre, en cuanto es decente,
honrada vy pura,

Esposa:
Cuando la mujer ha llegado al matrimonio sus funciones

se limitan a la satisfaccion de su pareja y a buscar el tan
ansicdo hijo. Se le niega {no en todos los casos) fa
posibiiidad de desarrollarse en ofros nuclecs.
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Madre:

La mujer es la responsable de los hijcs, de su cuidado vy
educacidn, la encargada de buscar una buena escuelq,
de vestirlos, pafiarlos, dlimentarios, eftc. Su vida es
valcrada en funcion de su maternidad. Esto no es tan
sencillo, ya que todos los miembros de {a familia la ven
exclusivamente como un satisfactor de necesidades.
Finaimente, la mujer ante ia maternidad ve sucumbir sy
sexudlidad en funcion de ésta, ya que es la Unica forma
en que se adquirira valor ante la sociedad.

Todas las representaciones idecldgicas sobre Ia
femineidad adquieren el valer de una norma social, por
medio de la cual se impone un conjunto de
comportamientos socidlmente aceptables que deben
marcar la conducta femenina. Tales comportamientos,
vinculados a la dependencia {(econdmica o sentimental),
abnegacicn, aceptacidon del sufrimiento etc., o figurados
comerciaimente bajo la asignacién de belleza, la mujer
cosad en esperd de su hombre gue la haga ser,
constituyen uno de los puntos claves en los que se forma
una mujer." (Ser_mujer. La formacién de Ia identidad
femenina, pdg. 53/54)

En este contexto se ubica el personaje de Gina: una mujer
sometida emocionalmente a su hombre, porque 250 s lo
gue ha aprendido. Desde 7~ fue educada vy formada
para subordinarse  a  un hombre; vy aunque
aparentemente se convirtic en una mujer fuerte e
independiente, a la hora de estar frente a su hombre se
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torna pasiva y conformista, oculta sus deseos con tal de
no perderlo,

Diana Bracho  (actriz que representd a Gina)  en
entrevista reclizada para este rabajo, indicd que Sabina
Berman le habld para ofrecerle trabajar en la obra, que
desde que la leyd le fascind v aceptd sin dudar, le
parecid una obra inteligente vy bien escrita, le llamd ia
atencién el tema del machismo en Il relacién de un
hombre con una mujer en época actual, le gustd e
género de comedia que nunca antes habia realizado.
Opina sobre Gina como un ser humano lleno de
contradicciones al igual gue todos (os seres humanos, ni
puena ni mala: que puede odiar y amar al mismo tiempo.
No ve a Gina como una victima del hombre sino como
una mujer apasionada que se entrega al amor, pero que
necesita mds del amor gue su homiore no estd dispuesto a
darle. Tamkién le parece una mujer vailente por la
decision que toma de entablar una relacidn con un
hombre mucho mds joven que ella, sin importarle qué
dird la gente.,

Para Diana Bracho, en las relaciones amorosas como la
de Gina y Adrian, se da una lucha de poder. Trabajd su
persongje con mucho detalle, ya que para ella los
persongjes no tenen una sola linea. Primerc anaiizd vy
luego que entendid se metid al sentimiento vy unid esos
dos aspectos. Comenta que reatmente no le fue dificll
encarnar a Gina porque trabajé con mucho amor, v
reitera que ella nunca vio a Ging como aknegada ni
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sometida, o que al menos ella no |a representd de ssta
forma. Agrega que fue una experiencia muy grata
trabajar con Sabina Berman, a quien admira mucho
como autora y directora, que el teatro es un medio de
comunicacién y expresidn maravilloso que acerca a los
actores al publico, que es el medio donde un actor de
encuentra mas solitario pero que por o mismo se
enriquece mucho mdas el frabagjo.

3.3.2. Elhombre personificado en Adridn:

Para los hombres el problema del feminismo no es
simplemente el temor a un futuro incierto en un mundo
que no sea sexista y patriarcal ... "el problema es que Ia
seguridad del mundo actual reafirma la definicion de lo
que significa ser hombre; |la iguaidad sexual les resulta
amenazante, no sélo porque éstos teman ia pérdida de
privilegios sino porque temen que su propia hombria
pueda estar en juego.” [Michael Kaufman. Hombres.
Placer, podery cambpio, pdag. 13).

Adridn, aparentemente un intelectual preocupado por los
problemas socidles de su tiempo, es en el fondo un
macho, que teme  involucrarse redlmente vy
comprometerse en su relacion con Gina,

Michael Kaufman asegura que lo que estd en juego no es
realmente la hombria bioldgica, el sexo, sino las nociones

ESTA TESIS WO DERE
SALR BE LA BIBLIGTECA
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que se tienen de masculinidad histéricamente especificas,
sociaimente construidas e incorporadas individualmente.,
Un aspecto importante de este miedo masculino se
expresa a traves de g viclencia.

A nivel psicoldgico, la difusidn de la viclencia resulta de lo
que Herbert Marcuse (citado por Kaufman) liama
represion  excedente de nuestros deseos sexuales v
emaocionales. La sustitucion de violencia por deseo (mejor
dicho la transmutacién de la violencia en alguna
actividad emocionaimente satisfactoria) ocurre de
manera desigual en hombres y mujeres. La estructuracidn
de la mascuiinidad implica la estructuracion de una
agresividad excedente,

la  viclencia confra las  mujeres requiere el
desmantelamiento de la fuente social de la violencia, de
las sociedades patriarcales, heterosexistas, autoritarias vy
clasistas. Cada acte de viclencia aparentemente
individual se enmarca en un contexto social. El racismo, el
sexismo vy el heterosexismo institucionalizados en nuestras
sociedades son actos de violencia socialmente regulados.

En una sociedad dominada por 1os hombres, €stos tienen
ciertos privilegios. En comparacion con las mujeres, tienen
la libertad de caminar por las calles de noche, estdn por
fradicidon exentos del trabajo domestico, v en promedio
disfrutan de salarios mds altos, de mejores emplecs y de
mas poder. Pero estas ventajas no expilcan por si mismas
la  reproduccidn  individual de las relaciones de
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dominacion masculina, el porqué desde temprana edad
cada hombre adopta la masculinidad.

La aceptacion de la masculinidad... "no es tan sélo una
socializacion en cierto rol de género, como si preexistiria
un ser humano que aprende un rol gque luego
desempefiard por el resto de su vida. Mds bien, durante
su desarollo psicologico adopta e interioriza un coniunto
de reiaciones sociales basadas en el género; la persona
formada mediante este proceso de maduraciéon se
convierte en la personalidad de estas relaciones.”
{Hombres. Placer, poder y cambio, pdg. 32).

Kaufman indica dos factores intrinsecos a los humanos y a
su desarrcllo que constituyen la base para la adquisicion
individual del género. Estas condiciones no explican Ia
existencia del género, son simplemente prerequisitos para
su adquisicidn individual.

El primer factor es la maleabilidad de os deseos humanos.
Para el bebé todas las actividades corporales son fuentes
potenciales de placer sexual, pero esta polisexualidad es
limitada, moldeada y reprimida durante el proceso de
maduracién necesaria para responder a las exigencias
del mundo naturat y social. A diferencia de otros animales,
nuestra sexualidad no es puro instinto sino que es
constituida individual y scciaimente. Debido a esto y a Id
capacidad humana de constituir  sociedades e
ideologias, el género existe como algo diferenciado del
sexo bioldgico.
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La adquisicidn de la forma dominante de masculinidad...
‘es una intensificacidn de las formas de piacer asociadas
con actividad y represion excedente de nuestra habiiidad
de experimentar placer pasivamente." (Hombres. Placer,
poder y cambio, pag. 33).

El segundo factor que constituye la base para la
adquisicion del género es ef fuerte apego a las figuras
paternas por parte del niflo que resulta de la prolongada
nifez humana. La nifez es un largo periodo de
impotencia. El amor intenso hacia uno ¢ ambos padres va
unido a profundos sentimientos de privacion y frustracion.
La adquisicion de Ila masculinidad es en parte una
respuesta del nino a esta experiencia de impotencia.

"La masculinidad es una reaccidn contra la pasividad vy la
impotencia, conileva la represion de los deseos y rasgos
que una sociedad define negativamente como pasives o
como resonantes de experiencias pasivas."  [Hombres.
Placer, poder y cambio, pag. 34).

Kaufman dice que la masculinidad es poder, pero que es
también terriclemente frdgil porque confrario a lo gue
hemos sido inducidos a creer no existe una readlidad
bioldgica que llevan ilos hombres dentro de si.  La
masculinidad existe como "zl iogia, como conductora
codificada; existe en el marco de relaciones de genero.
Pero en definitiva no es mas que una institucion social con
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una relacion insustancial con la hombria v el sexo
bicldgico, son supuestos sindnimos.

La tensidn entre la hombria vy la masculinidad es intensa,
debido a que la masculinidad requiere la represidon de
una amplia gama de necesidades, sentimientos v formas
de expresion humanas. La masculinidad es la mitad de Ig
estructura limitada y reprimida de la psiquis humanag
adulta. Es la tensidn que existe en Adridn entre sus
verdaderos deseos vy su miedo a perder su hombria.

La violencia masculina contra las mujeres es la forma mds
comun de violencia directa y personalizada en la vida de
la mayoria de los adultos. Pocas mujeres se libran del
gicance de la agresion masculing, que va desde el
acosamiento sexual y la violacién, hasta el maltrato fisico,
psicoldgico vy sentimental, como en el caso de Adridn
contra Gina: no la golpea, pero la agrede con su
abandono, con su desamor, con su utilizacidn sdlo sexual.

Las diversas formas de violencia masculina contra las
mujeres constituyen una afrmacién enérgica de gue la
masculinidad sdlo puede existir en oposicion a la
femineidad. La masculinidad requiere ser respaldada vy
afrmada constantemente. Esta affmacién se manifiesta
de innumerables maneras. La mayoria de estos hombres ni
son violadores ni golpean a sus mujeres, pero bien es
probable que la mayoria ha utilizado su fuerza fisica
superior o algun tipo de coaccién o amenaza fisica ©
sentimental contra alguna mujer. Adridn no usa su fuerza
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fisica contra Gina, sino la amenaza sentimental de
dejarla.

En el nivel de conducta, la violencia de los hombres
contra los homores es evidente en fodos los niveles de Ia
sociedad. La humillacidn verbal, combinada con factcres
econdmicos y de ofra indole, y la competencia en el
mundo de los negocios, de ia politica y académico son
formas sutiles de viclencia. Adridn la expresa en su trabajo
en la Facultad de Ciencias Politicas y Sociales, en sus
articules editoriales de La Jornada, en su interés
dpasionamiento politico, etc.

La viclencia masculing confra otros hombres, dice
Kaufman, es mas gque la suma de diferentes actividades y
tipos de conducta. Ademds de los factores autdnomaos
que Involucra, esta forma de viclencia representa una
descarga de agresion y hostilidad, a veces reciproca, a
veces unilateral, que, junto al permanente potencial de
violencia mascuiina confra otros hombres, refuerza el
hecho de que tanto a nivel individual como de estado, las
relaciones entre nombres son relaciones de poder. Adridn
muestra grandes dosis de violencia contra Ismael: desde
la forma en que o mira, lo cortante de sus palabras hacia
él, hasta su desprecio total al considerarlo poca cosa.

L= violencia masculina contra ofros hombres interactia
con vy refuerza la violencia contra las mujeres. Este
componente de la violencia masculinag contiene parte de
la 1&6gica de la agresidn excedente: axplica la tendencia
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de muchos hombres a utilizar (a fuerza como medio parg
ocultar y manifestar sus sentimientos simultdneamente. Al
mismo  flempo, el temor a los demds hombres,
especialmente el temor a parecer débiles y pasivos con
relacion a ofros hombres, confribuye o crear en os
nombres una fuerte dependencia en Ias mujeres para
safisfacer  necesidades  emocionales v descargar
emociones.

Al hablar de la viclencia del hombre contra si mismo
Kaufman se refilere a la estructura misma del ego
masculino. La formacidén del ego en un marco de
represion y agresién excedentes es el desarrollo de una
estructura precaria de violencia interiorizada. El continuo
bloguec y negacidn consciente e inconsciente de Ig
pasividad y de todas ias emociones o sentimientos que 1os
hombres asocian con ésta, como el temor, el dolor, |a
fristeza, la verglenza, es la negacidén de parte de s
mismo. La constante vigilancia psicolégica v conductual
de la pasividad y sus derivados constituyen un acto de
violencia perpetua contra si mismo. Adridn se agrede a sf
mismo al reprimir sus deseos y sentimientos. La negacidén y
el bloqueo de toda una gama de emociones y aptitudes
humanas se agrava con el bloqueo de las vias de
descarga. Es necesaria la descarga (ya sea por el llanto o
el temblor) pues estas emociones dolorosas subsisten aun
cuando no sean sentfidas emocionalmente. Los hombres
se convierten en oilas de presidn a falta de vias seguras
de expresion y descarga emocional significa que toda
una gama de emociones se fransforman en ira vy
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hostilidad. Parte de esa ira se dirige contra uno mismo en
forma de sentimiento de culpabilidad, odio a s{ mismo v
diversos sinfomas fisioldgicos y psicoldgicos; parte se dirige
hacia ofros hombres vy parte hacia las mujeres.

Kaufman asegura que dl final del proceso los hombres se
encuentran tan distanciados de si mismos que el simboio
mismo de masculinidad se convierte en un cbijeto, una
Cosa.

La mayoria de los hombres, independientemente de su
orientacidn sexual, abrigan sentimientos confusos en
cuanto a su sexualidad. "La sexualidad masculina no es
simpiemente algo bueno o maio; enciera tensidn,
conflicto y lucha. La tension interna de la sexualidad
masculina radica entre el placer vy el poder. & poder se
deriva de tocar, sentir, fantasear e intimar; se deriva, en
definitiva, del cuerpo. El peder es de dos clases: la primera
es el puro poder del placer, que el placer sea conflictivo o
no depende de los sentimientos de culpabilidad de cada
quien, perc ef poder de la sexualidad mascuting también
se deriva de las relaciones sociales del poder; el poder
social sobre las mujeres, el poder de las restricciones
sociales vy las formas socialmente impuestas de represion
sexual, el poder social de g heterosexudiidad sckre la
homosexualidad, la interiorizacién de denominacién
social y sexual en la forma de las estructuras de la
masculinidad y de un sentido de culpabilidad.” (Hombre.
Placer, poder y cambio, pag. 68).
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En este contexto se ubica el personagje de Adrian, donde
el machismo sigue vigente, donde el hombre oculta su
Villa interno pero siempre lo lleva consigo, donde el
hombre teme mostrar sus emociones y sentimientos.
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Capitulo 4.
Andlisis del discurso escrito segin Ia
pragmadtica.

La regla nimero uno citada por la profesora  Lourdes
Romero, quien se basa en Van Dik y Austin, dice que ias
personas que participan en el acto de habla deben ser
las adecuadas:

a) El autor (Sabina Berman) asume Ia responsabilidad
de la creacion vy la organizacién de su discurso: Sabina
Berman escribio el texto de ia obra, lo registré ante la
Asociacién de Derechos de Autor, buscd la forma de
montaria en escena, dirigid la puesta, y ademds trabajd
en la realizacion de la versidn cinematografica.

o) El  autor (Sabina Berman) admite que el
publico/lector que lo leerd es a quien va dirgido su
mensaje: Al escribir el texto de la obra Sabina tenia en
mente un publico imaginrio, por decirlo de algin modo.
No conocia quién veria la cbra, pero suponia que seria
un sector mayocritariamente femenino y de clase
media/alta, vya que serian las personas que podrian
identificarse.  Sin embarge la obra esta libre para todo
pukiice vy logrd identificacion con la clase alta/pederosa
{politica}, de izquierda y con el sector mascuiino, de
acuerdo a comeniarios de la misma autora en entrevista
para este frabgjo.
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C} El publico/lector acepta al autor como la persona
adecuada y digna de crédito para expresar el texto:
desde el momento en que el plblico elige una obra
teatral es porque va de acuerdo a sus intereses (los cuales
pueden ser desde divertirse solamente hasta investigar
sopbre el tema en concreto teniendo diferentes puntos de
vista), pero de esta eleccidn se deriva que se confia en el
autor (Sabina Berman).

En los dos puntos anteriores (b y c) se presenta la
complicacion de que ninguno de los dos (emisor vy
receptor) se conocen personamente para sellar el pacto,
pero la dificultad puede contramrestarse por medio del
mensaje y de factores extratextudies, En este caso
especifco la obra toca el tema del machismo vy de cémo
aste afecta a la mujer pero tambien al hombre. Ya en &
capitulo anterior se habld sobre el contexto de la obra,
pero es conveniente refomar los puntos mds importantes:

- a pesar de que la situacion de la mujer ha ido
cambiando a lo largo del tiempo, la redlidad es que hoy
en dia la desigualdad sexual sigue vigente

- la diferenciacion entre los roles sexuales (lo considerado
femenino v lo considerado masculino} se asume, © mejor
dicho se nos impone, medinnte el proceso de adguisicidn
de género, lo cual no proviene de un hecho bioldgico
sino social, desde muy pequenos el mundo se divide en
rosa o azul, en que los nifos no licran ni juegan con
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mufecas, en que las ninas son dulces y juegan a ia
comidita y a ser mamds, en que el hombre es fuerte v Ia
mujer debil, etc. La familia, la escuela, las iglesias, los
mediocs de comunicacidon masivos, etc, van reforzando
estas ideas hasta convertirlas en algo muy "natural”. Y en
este sistema de valores ia mujer queda en un segunde
plano, siempre inferior al del hombre

- la hombria tampoco es un hecho bicldgico, al mencs
no en la preccupacion del macho de demostrarla ante
todo y asi ser mdés valorado. Es un hecho social v de
apariencias: de demostrar al mundo qué tan hombre se
s, ocultando los senfimientos que se consideran
inadecuados por débiles o sentimentaies

- el hombre es victima de su propio machismo ya que
tiene que reprimir  sus emociones y sus senfimientos, v
esta represion tiene una forma de salida en un aspecto
permitido socialmente a los hombres: la viclencia

- la  viclencia puede expresarse confra si mismo
reprimiendo los deseos v 1os sentimientcs) , contra otros
homores  (desde insultos, golpes hasta competencia
profesional) vy la vioclencia hacia las mujeres (desde la
indiferencia, la infidelidad, los insultos, los golpes y hasta el
asasinato)

De lo mencionado anteriormente la autora tiene
conocimientos porque fo ha estudiado, o ha anadlizado vy
de alguna forma o ha vivido, pero también el
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publico/lector lo sape aungue no lo haya andlizado
conscientemente.  Este es un cddigo en comun que
ayuda a la realizacién del acto de habla.

Un ejempio del sometimiento de Gina a Adridn es que
cuando él la busca ella deja todo por verlo: "“Tenia una
cita con un notario. Pero ven, Ven. Ven. Pero en tres
cuartos de hora llegas aqul, Si, también yo. También vo...
fambien”.

Un ejemplo de la violencia de Adridn para con otros
hombres {Ilsmael): "Del pendejito del arete, no sé para
qué pregunto. El chamaco ese tuberculoso y medio
maricon, sEzequiel?”. O de su violencia hacia las mujeres:
“£s tan imesponsable, dejarse arrastrar asi por el instinto. Lo
nuesfro era una hermosa relacién de lascivia, pero tenias
que dejarte arrastrar por ese instinto de las hembras de
hacer nido. Tenias que convertir nuesfra pasién en un
asunto de baios compartidos y biberones y recibos de
tintoreria. Tenias que afraparme aqui en tu casa, fenias
que comportarte como toda una mujer”,

d) Autor y lector deben compartir el mismo sistema de
codigos - Tanto Sabina Berman como &l piblico/lector
hablan un mismo idioma {espafiol] vy viven en una misma
sociedad aungque de diferente modo, (México en [os
anos 90s), cuyo contexto también es abordado en s
segundo capitulo vy resumido pamrdfos anteriores.



92

La regla numero dos citada por la Profra. Romero dice
que los hechos relatados en el acto de habla no son
ficcion, sino que tienen su referente en la realidad.

Sabina Berman, como se dijo en capitulos anteriores, se
inspird en la realidad para escribir este texto teairal: se
basd en elementos muy similares como por ejemplo una
mujer  maduraq, atractiva e independienre
economicamente, un profesor y escritor, intelectuat de
izquierda, wuna situacidn amorosa donde la falta del
compromiso del hombre es evidente, un  joven
enamorado de la mujer madura con el gue finalmente se

decide arelacionarse ella, etc.

Casanova asegura que la mujer se encuentra sometida vy
engjenada, por lo que no llega a ser consciente de su
situacion, Qué mds claro ejemplo que muchas mujeres
que viven esa redlidad todos los dias y que se la niegan
sistematicamente Y para mayor testimonio, uno de los
presentados por el Dr. Ernesto Lammoglia en su libro &l
tirdngulo del dolor, donde transcribe la carta' de una de
sus pacientes a su esposo. Ella se llama Patricia v esta
casada con un ingeniere gue ocupa un alfo cargo en su
compania y que parece culto y de amplio criterio, pero
que en 25 anos de matrimonio la ha maltratado
emocionaimente:

“"César: Preferf escribirte en lugar de hablar contigo, va
que se por experiencia que cuando frato de expresarte
como me siento, de inmediato te cierras v no escuchas
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razones. Crees que sdlo o que piensas es lo corecto 1%
nunca tomas en cuenta las opiniones y sentimientos de los
demds, mucho menos los mics.  Inmediatamente
empiezas a reganar, a ofender, ahumillar, a manipular y
a fratar de hacerme senfir ¢ ipable por no compartir fus
opiniones. Desafortunadamente, siempre  que
intenfamos  dialogar, acabamos discutiendo o
haciéndonos reproches. Ahora es muy importante para
mi que escuches con detenimiento lo que quiero decirte,
pues lo tengo bien reflexionado y estoy plenamente
consciente de las consecuencias fufuras ...

Ahora comprendo muchas de fus ideas acerca de los
papeles que deben representar un hombre v una mujer.
Desde mi punto de vista, se deben a tu equivocada
educacién y a la influencia de los amigos y conocidos,
quienes tcdavia piensan gue sélo los hombres mandan y
que las mujeres debemos obedecer y aguantarlo todo.

Hay varones que creen que la mujer no es mds gque un
objeto de su propiedad a quien se debe mantener bajo
control.  Muchos hombres se conforman con tener una
mujer que les obedezca, eduque a sus hjjos, les cocine,
les lave la ropa, les mantengaq limpia la casa v, en
general, LES ATIENDA, sin darse cuenta de que lo que
van a producir es una mujer fotaimente frustrada, que se
siente victima de las circunstancias y que, tarde o
temprano, cuando ya no pueda mds, cambiard la
actitud sumisa [que nada bueno le ho fraido) por una de
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seguridad personal vy respeto por st misma. si la mujer No
es feliz, no puede hacer feliz a su compadiero ...

Ya puedes considerarte libre para vivir como realmente lo
deseqs, sinel "estorbo” de una mujer como vo.

Patricia.

Aunqgue el caso de Patricia no tienen tanto en comuin con
el de Gina, si tienen en comin lo esencial: el maltrato
emocional, y es una muesira de que este problema estd
vigente hoy en la sociedad de nuestros dias,

Q) lo comunicado en &f mensaje, ya sea una situacion
interna de un individuo ¢ una situacidn abierta a g
observacion del piblico, debe ser producto de un hecho
real. En entrevista para este trabagjo Sabina Berman
expresd lo siguiente:  "Yo tenia una vecing que me
platicaba sobre su relacion amorosa, ella es una mujer
muy guapa y afractiva, cuarentona y estaba enamorada
de un hombre muy guapo e infeligente, un infelectual v
escritor de izquierda obsesionado con los caudillos, del
que por clertfo he leido libros y eso hizo que me interesara
aun mds, vya que me resulté fascinante pues erg un
machismo de izquierda. La relacién de mi amiga con
este hombre era solo de coma, A mi me parecia algo
entre divertido y triste. Un dia el sefior este tuvo un suefio y
se lo contd a mi amiga, y ella me lo contd a mi: &l
legaba en impermeable a casa de =lla, tocaba el timbre,
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ella le abria, el pasaka y sin saludarla se metia al bafo g
darse un regaderazo, salia y se iba. El intelectual
inferpretaba el suefio como de que él iba a casa de ella
a lavarse de las penas del mundo e irse. Yo lo que pienso
es que para &l tener sexo con su amante era como tener
un regaderazo, lo cual tiene una version pcéfica de
‘vengo a lavarme del mundo' vy la version procaz de
'vengo como a un servicio de bario publico”. "La historia
me parecia interesante ya que era parclela a mi vida y yo
no tenia nada que ver, pero comprendia muy bien el
lado de mi amiga pero también el lado de su amante,
me parecian muy arquefipicos de la vida actual. Su
relacién expresaba algo muy cierfo en la relacidn de un
hombre con una mujer de nuestro tiempo, en nuestra
ciudad, con el lipo de mujeres en las que nos estamos
convirtiendo pero que al mismo tiempo no hemos dejado
de ser". "Me surgian preguntas de porqué estaba ella
enamorada de él, y porqué en lugar de tomarlo como un
hombre que sdlo la usaba sexualmente no lo tomaba ella
en igual forma, porque ella tenia que poner el corazdn
en una relacién donde &l decia que no deberia involucrar
suUs sentimientos”.

D) se esperd gue el publico acepte la informacion
proporcionada como si hubiese sucedido efectivamente
en la redlidad. Cuando |la obra se escenificd acudieron
muchos intelectuales de izquierda en distintos rangos,
escritores, periodistas, poiiticos, etc.  Sabina Berman
opina que hubo quienes comulgaban con la cbra, otros
que discimulaban que no tenia nada que ver con ellos,
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ofro sector si se sentia ablertamente reflejado vy
reaccionaba: con llanto o encjo. Lo anterior indica que
efectivamente, el piblico tomd la obra come algo real.

La regla tres dice que los parficipantes en el acto de
habla no sdlo deben tener la intencién de adoptar el
comportamiento implicado, sino que ademds, deben
comportarse efectivamente asi, mds tarde. Lo anterior
quiere decir que nos encontramos implicados en un
proceso de persuasién. El primer paso de la persuasidn es
creer lo que se dice (segin lo andlizado antericrmente si
se cumple en este caso), el texto se dirige al lector con ia
funcion de: ampliar sus conocimientos, provocar cambios
de opinidn, de necesidades y objetivos. El lector
adquiere de esta forma conocimientos vy  asume
determinados puntos de vista, puede incluso alterar sus
creencias e incluso modificar sus intenciones parg
accicnes futuras. Claro que cada caso es particular,
dependiendo de cada lector. A algunos puede sdlo
conmoveries en ese momento y despues olvidar el
asunto, a ofros en cambio puede hacerles consciente
una situacion similar v a partir de esta conciencia
recapacitar y modificar conductas. En este punto es dificll
dar una conclusién definitiva, pero considero que el texto
teatral tfambien cumple con esta regla.

Las tres regias propuestas ~or 'a Profa. Remero se han
aplicado al texto teatfral en general. Tomando como
base que todos los didlogos de los personajes son un acto
de habla (macrocacto de habla) que expresa Sabina



97

Berman, a confinuacidn andlizaré ia obra en referencia a
estas reglas para comprobar cdmo se realiza el acto
periocutivo en el texto, de acuerdo a ias siguientes
observacicnes:

“ el acto perlocutivo es el que se realiza por hacer
dicho alge vy se refiere a los efectos producidos.
Decir algo producird ciertas consecuencias o
efectos sobre los sentimientos, pensamientos o
acciones del quditorio o de quien emite ia expresién

< Adridn es el emisor y Gina su receptor, vy la
intfencidn del acto de habla es persuadiia para
fograr someteria sentimenialmente a su voluntad

“ Asuvez Villaes el emisor y Adridn su receptor, v g
intencién del acto de habla es persudilo para
lograr que tenga una actitud de macho por encima
de sus sentimientos y emociones, que Adridn
deperd reprimir

4.1 lasreglas aplicadas a los actos de habla del
texto escrito.

Regia 1.- Gina y Adridn, asi como Villa y Adridn son las
personas adecuadas para participar en el acto de habla:

a) Adridn se asume como autor de su discurso y acepta a
Gina como la persona a quien quiere someter
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sentimentalmente a sus deseos. En el interior de Adridn se
leva a cabo el acto de habla con su macho interior,
personificado en Vilia

L) Gina admite a Adrian como a persona adecuada
para escuchar vy aceptar su discurso.  Adridn también
adamite el discurso de Villa y actia en consecuencia

c) Adrian y Gina comparten el mismo sistema de cédigos
para comunicarse, aligual que Villa y Adridn.

Regla 2.- Lo relatado en el acto de habla no es ficcidn,
sino gue tiene su referente en la reaiidad:

a) Lo que Adridn ie expresa a Gina estd inspirado en su
redlidad, en lo que él desea lograr de ella. Lo gue Villa le
expresa a Adridn también estd inspirado en su realidad,
en su forma de ver al mundo donde el que manda es el
macho y en lo que desea lograr de él.

b) Gina acepta como verdad lo que Adridn le expresa y
reacciona a las intenciones de él. Adridn acepta como
verdad lo que Vila le expresa y reacciona a las
intenciones del general.

Elemplo de como acepta Gina lo expresado por Adridn:

G- Yo te creo todo.
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A- Pues haces mal, Soy un desobligada. Abandono lo
que mas amo. No sé por qué. Lo sabes, es evidente:
fevo dos matrimonios fracasados, perc quieres no
saberlo. Quieres cambiarme. Pero mds fécil seria que me
cambiaras por ofro hombre.

Regla 3.- Los participantes en el acto de habla
(Adrién/Gina) vy (Villa/Adrian) no sélo deben tener la
intencién de adoptar el comportamiento implicado, sino
qQue ademds deben comportarse efectivamente asi, mds
tarde. Esta regla se analizard de acuerdo a los didlogos
donde se observa sometimiento emocional, tanto en
Adridn sobre Gina, como en Villa sobre Adridn.

4.1.1. La persuasidon de Adridn sobre Gina.

Adridn ha pactado con Gina para que sea él quien la
llame vy la busque, vy ella siempre estd dispuesta cuando &l
la requiere:

G- 3En ddénde estds? zEn el aeropuerto de aquig sTe vas
o llegas? ... Tenia una cita con un notario. Pero ven.
Ven. Ven. Pero en ifres cuarfos de hora llegas, aqui. S,
fambién yo. También yo... también.

Adridn seduce constantemnerne a Ging, desde el
momento mismo en que llega hasta el momento que
logra llevarla ala cama:



A- Me muero si un dia me di~2s: no, yano, ya nada.
G- Ositd, 2 nollamas: yo me muero.

A- No, yo me muero.

G- Espérate. Vamos a tomar un 1é.
A- sUnqué?
G- Hace un mes que no te veo, cargjo.

A- Poreso.

G- Eresimposible.

A- Y te deseo.

G- Y yo tamkbién te deseo.

A

sEntonces...?

G- Podemos seguirnos deseando, deseando
serenamente...

A- Cuafro horas de avidon v una de taxi desedndote...
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G- Serenamente. Antes de...

A- 3De qué?

G- De matar el deseo como un animal.
A- Esfds educdndome.

G- S

A- Ah.

G- Es que ya estamos haciendo el amor.

A

1

sEn seric?

G- Hablando, mirdndonos, desedndoncs de lejos, ya
estamos haclendo el amor.

A- Es que el amor de lejos...
G- slisto para tomar el té¢

A- Gina... £s que el amor de lejos hoy empecé a hacerlo
contigo a las nueve de la mafana, cuando me desperté
pensando en il aqui (cabezc] y aqui [corazdn) y aqui
[sexo). llego al aeropuerto y, antes de abordar, en el
umbral electrénico me piden que deposite mi maleta de
ropa, mis flaves, mi cintfurén de hebilia grande, me quito
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fodo eso y siento que ya estoy desvistiéndome en tu
cuarto... Y en el avidn me parece que todo el qvidn,
estoy senfado en la Ultima fila, vy siento que el avidn
enfero, el Jumbc enfero, es mi enorme deseo... Y que el
clelo en el que estoy penefrandec y penefrando Y
penefrando eres tU y tJ y td... cinco horas sin escalas... Y
las nubes arriba son fus ojos en blanco y abajo tus piernas
abiertas son la Siera Madre Oriental... Asi que si no me
permites focarte ahora, te advierto, puedo enfermarme
o enloquecer para siempre.

G- Dios santo, qué labia tienes. (Se encamina hacia el
dormitorio desvistiendose}.

A- No, no, no. Labia, labia ia tuya, mivida. (Va tras
allaj.

Adrian logrd persuadir a Gina,

Adridn tfiene que recunir a todo su poder de persuasion
con Ging para lograr gue perdone el haberlo -encontrato
con otra mujer, le dice que acepta todas las condiciones
que ellaimponga: —

A- Esta bien. zQué quiéres? sQué es exactamente o
que quileres?

G- Quiero... Quiero... dormir... cada noche contigo.
Quiero desperfar contigo, cada mafdana.  Quiero
desayunar contigo. Quiero que vengas a comer diario
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aqui.  Quiero irme de vacaciones configo. Quiero una
casa en el campo. Quiero que hables con mi hijo de
larga distancia, que hablen de cosas de hombres, que
yo fe lleve un té mientras hablas con mi hijo, seriamente.
Quiero que acabes con Marta, digo: formaimente, que
firmes ya un acta de divorcio. Quiero un collar de oro con
mi nombre. Quiero disciplinarme por fin para ir a correr
cada mariana. Quiero dejar de fumar. Quiero que
vengas conmigo a Ciudad Judrez para elegir el tereno
para la maquiladora. Quiero ofra casa junto al mar, Y
quiero... Quiero despertar contige. Abrir los ojos cada
manana y verte. Quiero verte y cerrar los 0jos y dormirme
en paz. Y quiero que en veinte arfios... me abraces... y
me digas: la vida es buena.

A- Y querias un hijo mio.

G- Fijate.

A- Estd bien.

G- Y quiero que no se me olvide fodo lo que yo quiero
por esfar pendiente de lo que tJ o Julidn o Andrea o
todos los ofros quieren.

A- Estd bien. Ya no tomes la pastilia.

G- zQué?

A- Si quieres tener un hijo mio.
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G- Pues sl qué fdacil, hacerme un hijo. Pero como lo
demds que te pido no lo quieres/

A- Dije: estd bien. Estd bien. Estd bien. Esid bien
Quierc... unag vida contigo. Eso es cierto. La vida contigo
es buena Va a ser un nifio de ojos grandes y
despabilados.

Una vez que Adridn ha meditado bien sobre lo que Gina
desea de él se da cuenta que debe buscar la forma de
que ella olvide esos planes v se someta nuevamente a sus
desecs:

A- Hace fres meses que no te llamo. (Pausa larga). Es
mucho tiempo. Pero también, a ver si puedes
comprenderme, también es muy poco tiempo. Yo sé
que tu vida estd hecha sin mi, que asi necesitarme, no
me necesitas. Ni yo a t. Lo nuestro sucede aparte de
todo lo demnds. Es unregalo, un don que nos ha dado la
vida. Lo nuestro sucede un poco afuera del mundo. Un
cenfimetro, un minuto, afuera del mundo, afuera del
tiempo. Asi que fres meses es mucho. Y es nada. Porque
ayer, ayer sali apenas por esa puerta. Ayer sall apenas
de tu cuerpo. [(Gina sigue de pie). Tuve frabgjo: la
universidad, dos o fres editoriales peliagudas en el
periddico, revisé el manuscrito del libro, lo enfregué a la
editorial. (Adridn espera alguna reaccidén de Gina. En
vano.] £l libro de Villa, Jo entregué a la editorial,
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(Ninguna reaccion de Gina.l Y salil o Juchitdn, pard
reportear el fraude electorar y... En fin.

G- Tres meses. Doce semanas. Cliento veinte dias.
Olidate de los dias: cienfo veinte noches.

Adridn recurre al halago:

A- Con esa luz rofiza del atardecer ... ahii reclinada
confra ese muro, te ves como una sacerdotisa ... (Ging
bruscamente se mueve de la pared hacia el sofd)
griega.

G- Hace fres meses llamaste y dijiste que estabas en
camino. £l dia siguiente g cuando decidimos tantas
cosas. Dijiste gue te urgia hablar conmigo. 3Como
diiste?, seriamente. No: definitivamente, esa palabra
usaste. Estuve esperdndotfe foda la tarde. Mentira:
estuve esperandote hasta la madrugada.

A- Lo que pasd es... No me lo vas a creer.
G- Seguro.

A- Algo increible. Venia en el Periférico hacia aquf.
Sabes, donde las vias del tren comren casi paralelas al
Periférico. Bueno, habia mucho trdfico, ibamos a vuelta
de rueda, defensa confra defensa, vy yo con esa
fremenda ereccién que me ocure.. esa fremenddg
ereccion que me ocurre cuando vengo a verte. Entonces
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me volvi a ver hacia las vias. Habia un campesino, con
sombrero de paoja, caminando af lado de las vias. Y... el
tren... llegd el tren rapidisimo, y vi cédmo la cabeza del
campesino saltd por el aire; fue en un instante: la cabezg
salté  y luego, mienfras pasaban ios vagones, ya no
podia ver al campesino, Me aferré al volante como si
hubiera visto al diablo en persona. Cuando termind de
pasar el tren... el campesino no estaba. Se me olvidd
todo, a ddnde iba, pensé que habia alucinado aquello.
Traté de salirme del Periférico, llegar a las vias, ver si
estabq g cabeza, ef caddver. Nunca llegué. Me perdi
en las calles de la colonia Bondojito. {Pausa) Asi fue,

Adridn intenta justificar su ausencia con el exceso de
trabajo:

G- gY lossiguientes ciento diecinueve dias?

A- Pues... Te jurc gque no sé. Tomé como una sedal de
mal aglero lo del Periférico. Me asustd. Tu sabes que soy
supersticioso.

G- Primera noticia.

A- Pues resulta que si, dlifimamente. Me puse a frabajar
como loco los siguientes dias, semanas... No sé&, la
sensacion era de que me it ¢ morir. Tenia esa cerfeza
extrang: que me ibag a morir... Y antes queria acabar ef
libro. Y lo acabé y lo llevé a lg ediforial. (Espera en vano
una reaccion de Gina.) Pero, francamente, no sé, no sé
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que pasd ahi. ahora que tU me pudiste haber llamado
por teléfono.

G- Nuestro pacto...

A- Pudiste haber roto el pacto.

G- Lorompiuna vez v me arrepiento.
Adridn intenta inutiimente conmoverla.

A- Es blen curicso: cuando te pienso, pienso en tus
mano, en fu boca, tus pechos, fus piernas, en alguna
parte de ti. No es hasta que te veo de nuevo que todo se
redne en una persona especifica, que respira y piensa y
estd viva... £so me da pavor, saber que aparte de mi,
existes.

(Gina llora y escapa al dormitorio.) ... sVas a preparar el
1é2 No, no creo. (Se sienta en el sofd, entonces algo le
incomoda del asienfo.  Busca debagjo del asiento vy
encuenfra un cubo y un corazon de madera.) ... Qué
infantilismo, puta madre. (Guarda de prisa el cubo vy ef
corazén bajo el asiento cuando siente que Gina vuelve y
finge calma.)

G- Adrian, mira...
A- Lo de huestro hijo.

G- No. Erg ung locura.
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A- Para nada, gpor qué? Hable con Marta, miesposa.
G- Sé cdmo se llama.

A-  Dijo que ella no tenia problema. Dijo que que
podiamos tener un hijo.

G- Ella... no fenia problema.... con un hijo que yo voy a
tener. Me imagino que no. No sabia que eras tan intimo
con Marta, digo, todavia.

A~ Somos amigos. Nada mds. Te cuento que le conté
para que sepas gque mis infenciones eran serics.  Son
serias. Al mencs en lo def hjjo. El resto, eso es lo que
queria discutir, platicar contigo. Punto por punto. Lag
casa en ef campo estéd muy bien, pero/

G- Adridn, déjame hablar.

A- Sientate,

G- No guiero,

A- Esta bien, quédate de pie, estds en tu casa.

G- Adridn, ya no... Yano. Ya novengas, no quiero que
siquiera... me llames por teléfono.
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Adrian se sorprende cl escuchar a Gina, se ha sentido
muy seguro del amoer y la incondicionalidad de ella, trata
de convencerla de continuar la relacién.

A- sEs decir que... yano?

G- Ya-no. Ya-no.

A- Mira qué bueno, ya no. Estd bien, ya no. Perfecto,
ya no. Mucho gusto en haberte conocido. Ya no, ya no.
iVémonos!

Adridn aparenta entusiasmo por la despedida, pero
(aconseiacdo por  Villg, lo cual andlizaremos mds

adelante.] reconsidera su actitud:

A- Siento haber desaparecido fres meses, pero... Todo se
puede arreglar.

G- No.

A- Todo.

G- Noi

A- Cargjo configo: siempre me has dicho a todo siy siy
si; y de pronto hoy es no y no '’ no. No pueso estar en tu

casa. No quieres tener un hijo mio. NI siquiera puedo
piropearte. Tocarte. Dejame pasar, chingados.



G- .

A- Del pendejito del arete, no sé para qué pregunto. £
chamaco este mecio tuberculoso vy medic maricdn.
sEzequiel?

G- Ismael

Adrian busca en su mente otro recurso para convencer a
Gina de seguir con su relacion, critica la diferencia de
edades:

A- Estd bien, vamos @ anglizar con la cabeza frig el
asunto, ste parece? Me ausento fres meses y me suples
con un muchachifo de la edad de tu hijo.

G- Mayor.

A- Un afio mayor. Lo vas a mantener tu.

G- No. zPor quée

A- Elva a pagaria universidad de tu hijo.

G- Cada guien se ocupg de sus gastos. Ademds fe
sorprenderias de saber cudrin gana. Mds que tJ.

A-  Ah s, su patrén le paga bien. Quiero decir, su
patrona.
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G- Esto no es un problema econdmico

A- gle vas g subir el salario? 30 lo vas a hacer socio de
una veze

G- Cada quien se ocupard de sus gastos, zno ofste?
A- Claro, no es que se vayan a casar.
G- ... {Sorriente)

Adrian desesperado por ia invulnerabilidad de Gina
decide aceptar seguir con Ging a pesar de ia relacién
que glia lleva con Ismael.

A- Bueno, y zqué tiene que ver eso con lo nuestro? Te
vuelvo a repetirt o nuesfro es bello porque estd fuera de
la comriente de ia vida. De la vida o de la muerte. Lo
nuestro ocurre aparte. Estuy yo. Tuy yo. Amiél me
fiene sin cuidado. Te digo: silo amas a él, vyo.. o
acepto,

G- Mejor te lo digo de una vez
A- zQué mas?
G- Vamos a vivir juntos,

A- A vivirjuntos... gAquie



G- Si

A- Este.. [Estd bien. Estd bien. conseguimos
conseguimaos ofro lugar para nuestros encuentros. Yo no
soy celoso.

G- No. [Enfdticamente)

A- sPor que no? Te la estoy poniendo fdcil.

G- jPorque estoy enamorada hasta las pestaras!

Adrian en su inseguridad sospecha que Ismael estd
escondido escuchando todo, o busca pero no o
encuentra. Gina abre la puerta,

G- Adridn, 3Viniste en coche?

A- Estd estacionado exactamente enfrente del edificio,
ya me voy. Siéntate. Siéntate; te juro: ya casi me voy.
Séle quiero mirarte, unos momentos. Tres momentos, os

Jitimos, si quieres.

Gina cierra la puerta y se recarga en efla. Large silencio.
Adrian intenta nuevamente conmoverla, seduciria.

A- Sdlo quiero mirarte ... Mirarte ...

G- (Asustadal. No hagas eso.



A- zNo hago quég .. Te juro que no pasa nada
aSabes?, en esta luz crepuscular te ves...
especialmente... Bella. Como una estatua... Bellay.. Y
tan... Gina, eres mi Ultimo amor ... Nunca volveré o
entregarme asi.

G- Talvez, siyo hubiera expresado mis deseos... Sino te
hubiera dicho si a todo, como dijiste antes... Si te hubiera
pedido lo que necesitaba, poco a poco, y nc de golpe
en una sola noche... y te hubiera dado la oportunidad de
decir poco @ poco sio no... Pero... te tenia miedo.

A- sMiedo? A mie

G- Le he tenido miedo a cada uno de los hombres &
quienes ame. A mi padre, a mi hermano. A Julidn. At

A- Pero, gpor qué?

G- (Pensando arduamente.] Porque, no sé... Porque son
mds grandotes que yo.

A- Ay Gina, Gina, Gina.

G- Ahora por fin tengo confianza en un hombre, pero
por desgracia no eres tU .. N¢ Adrian, no llores Adridn.

Adrian finge que es encjo o que en realidad es
desamparo:



A- Estas idgrimas son de rabia. A mi no me puedes hacer
esfo. Amino ... No puedes. No puedes. Te juro que no
puedes ... Y no puedes porgque .. Yo no soy ese
chamaco que ...

Adrién utiliza el recurso de su libro sobre Villa:

G- 2Qué es esto? zEllibro de Viila2

A- .

G- No me dijiste que ya salid. Dijiste que lo entregaste o
la editorial pero no que ya estaba impreso ... Lo voy a leer
con mucho cuidado.

A- [Rencoroso) Conoces el material.

G- No importa. Lo voy a leer con detenimienfo. qué
bien, zeh? Villa en la porfada, a caballo. En Ia
confraportada tu, al escritorio. Te ves muy interesante. Y
muy guapo. La fipografia es perfecta. Currier de once
puntos. Muy legible.

A- Currier super.

G- Me alegro por fi, Adridn.

A- Te lo dediqué.
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G- (Muy scrprendida) 36l libro2 3€n serio? ... Nunca me
imaginé.

A- No, gverdad? Aquel dic que no llegud, venia g
proponerte matimonio. Tampoco eso te o imaginaste,
2no?

G- Pero Adrian...

A

sQuee
G- Es que estds fodavia casado, Adridn.

A- Eso también lo pensaba arreglar. La verdad es ésta:
nunca me tuviste fe.

G- Pues... no, supongo que no, que nunca te tuve fe. Te
digo: nunca me imaginé que me dedicaras tu libro %
ahora ... no sé ... qué pensar, o hacer... No cref que yo
para ti fuera asi de... importante... (Conmovida se sienta
junto a Adrian y busca en las primeras pdginas del libro,
lee, sacude la cabeza) Ah, a mano. zMe lo dedicaste a
mano! "A una querida amiga, apasionada como yo de
Pancho Villa" ... No Adridn, ahora sf te voy a pedir que te
largues.

A- Es taniresponsable, dejarse arrastrar asi por el instinto.
Lo nuestro era una hermosa relacién de lascivia, pero
tenias que dejarte arrarstar por ese instinto de las hembras
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de hacer nido. Tenias que convertir nuestra pasion en un
asunto de barios compartidos v biberones y recibos de
fintoreria. Tenias que atraparme aqui en tu casa, tenias
que comportarte como “toda una mujer”.

G- Poreso: ya vete, Adridgn.

A- Esta bien, voy a divorciarme, de todos modos era sdlo
un framite que no hacia por desidia/

G- No guiero.
A- Aquel dia venia a proponerte/

G- Adrian, por favor, ya vete, ... Adridn .. zPodrias ya
irte, Adridn?g

En la relacién amorosa de Adridn y Gina, él siempre llevo
fue quien decidid coémo y a qué hora se veian. Gina erg
pasiva  y se sometia voluntariamente por  una
dependencia emocional. Adridn lograba persuadirla a su
anfojo. Pero llegd el momento en que Gina cambid su
actitud y rompié esa dependencia emocional que tenia
por Adrian, vy es entonces que por mds que él intenta
convencerla, la persuasion no logra su objetivo.
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4.1. 2. lLa persuasién de Villa sobre Adrién.

En el interior de Adridn se lleva a cabo una lucha entre sus
sentfirientos y entre su macho, el cual se representa por
Pancho Villa, el cual lo acosa constantemente y lo cuida
de no olvidar su rol social de hombre/macho.

Cuando una mujer le ofrece con ternura un té de tila,
Villa reacciona desconfiado, lo cual es captado poer
Adrian:

V- Pos esoc mismo me da prevencion. No me vayan a
quedar los nervios lacios, lacios, lacios... y entonces ni
con humo me saca de aqui de su casa.

Adrian le plafica a Gina sobre Vilia, 1o justifica ya que se
identifica con el: la mujer le ofrece 1€ y que se quede a
dormir con ella a Villa, mientras Ging le ofrece té y que se
quede a dormir con ella:

G- Entonces, el general se bebid el 1é de tila de un solo
frago.

A- No, no podia. Hizo asi como si se lo sorbiera. Nunca
comia ni bebia nada que su sargento no hubiera
probado vy resistido antes. A Villa lo habion fratado de
envenenar muchas veces. Nada mds como si lo sorbiera
hacia, estaba ganando fiempo.

G y M- Yiuego se duerme enfre r : Brozos.
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V- El general Villa sélo se duerme en brazos de la siera y
la noche abierta. Asi que no es por desairarla, fijos de la
tiznada: es usfé requefe primorosa... perc
confrarevolucionaria.  Su papacito es general callista.
Epigmeneo Saldivar Saldada se llama el muy méndigo,
sque no¥

G- Y bueno, quéimperta. Ella es ella.

V- Cdmo se ve que siempre ha dormido usté en
aimohada blanda. Niyo merito le impongo miedo. Ya me
ve amaneciendo arrepechadito a usté, zno es verdd?
Villa observa a la mujer, desenfunda la pistola y la mata,
Gina se sorprende, Villa sopla el humo del caidn de su
pistola. Adridn se alza de la cama. Villa también se alza
en pie. Mienfras Adridn habla con Gina se va vistiendo en
sincronia con los movimientos de Villa:

G- 3Qué pasdg sPor qué la matde

A- Porque tengoc queirme.

G- sPorquése

A- Porque fengo que irme.,

G- Quédate a dormir.
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A

Tengo que irme,

G- Cenamos y te vas.

A- L.
G- Trabajas acd.
A- No fraigo con gqué.

G- Pues frae con que, la proxima vez. No fe estoy
pidiendo que te quedes a dormir, sdlo que te quedes
mas fiempo. Adridn, quédate a cenar.

A- No puedo, no puedo. No puedo.

G- Mdndame lo que vayas escribiendo, para pasdrtelo
en limpiol

A- No puedo.
Adridn se deja llevar por el “ejemplo” de Villa.
G- Siempre yeéndose, chingados.

V- Huyendo o atacando. Es el destino del macho,
comparierifa.

Adridn reconocce que el hecho de que Gina lo hayd
enconfrado  con  ofra  mujer puede significar  a
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ferminacién de su relacién amorosa. No desea que eso
ocura y la busca vy la convence, aungque para eilo debe
aceptar las condiciones que Gina impone. Pero después
medita vy se amepiente, considera que debe hablar con
ella nuevamente para convencerla de 1o que no estd
dispuesto a ceder. Adridn confia en su poder de
persuasion para lograr su objetivo, pero se sorprende al
saber gque elia ya no quiere nada y en una primera
reaccion se despide de forma entusiasta. Pero Villa no se
lo permite, comienza ef poder de persuacién del macho
sobre el nombre:

A- Mira que bueno, ya no. Estd bien, ya no. Perfecto,
ya no. Mucho gusfo en haberte conocido. Ya no, ya no.
iVamonos!  [Abre ia puerta y allfl lo espera don Pancho
Vilia.)

V- Despacito, comparierito Pineda. Con calma. Con
fernura.  zPa’ queé las quiere si no es para la ternura?
(Adrién regresa hacia Gina y le asegura que todo puede
arreglarse.)] ... Aungue no parezca, estd cediendo.
Nomds foque las cuerdas mds poquito @ poco y de
pronto canfa ... ’

Adridn Intenta tocar a Gina, pero ella se aleja y le dice
que estd enamorada, (o cual es para Villa una puficiada
por la espaida: .

V- Ingrata...



A- General,

V- No es nada, pinche cuchilito, orita me o saco.
(infenta safarze el puAal mientras Adridn intenta que Gina
le proporcione una definicién funcional de o que significa
estar enamorada y le pregunta que de quien estd
enamoradaj ... Aversidanla cara, hijos de su madre.

Gina le corrile el nombre de Ismael cuando Adrian dice
Ezequiel, con lo que estd aceptando gque es dei
muchacho de quien eila se ha enamorado.

V- Chinga'o. Y yo aqui solo con mi aima... (Se quita ef
paligcate del cuello para vendarse el antebrozo,
mirando con parancia a su derredor)

Adrian habla sobre la diferencia de edades al tiempe que
Villa empieza a cargar su pistola:

V- Necesito agug, tantita agua. (Va hacia la cocina.)
Usté sigale dando, mi capitdn.

Adridn desesperado le dice a Gina que no le importa,
que pueden continuar su relacién paralela a ia relacién
de ella con ismael. Villa al regresar de la cocing recice
otro balazo:

V- Ta' cabrén, cabrones. Ora es desde nuestras mismas
juerzas que disparan.
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A- No le puedo exigir nada, general. Es una mujer
pensante. Se gana sola la vida. 3Con qué ia obligo?

V- sComo que con qué? (Se toca ias ingles.) Con el
sentfimiento.

A- Pues eso frafo, pero...

V- Porque compartir la vieja, ni madres. Nila yegua ni el
jusil.

A- Por eso perdid el poder, general, porla terquedad de
no saber negociar.

V- Al contrario, amiguifo. Con estos perjumados no se
negocia, se exige, se dispara. Porque en cuanto abre
uno la puerta luego se quieren seguir hasta el fondo.

G- Mejor te lo digo de una vez.

<

Ahfva.

A- 3Que mas?

V- No la deje hablar, chinga'o. Péguele, bésela,
interimpala, digale: oy desgraciada, qué chulg te ves

cuando fe enojas.

A- Ay desgracicda, qué chula te/
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G- Vamos a vivir juntos. {Villa recibe ofro balazo.)
A- A vivirjuntos ... zAquie

G- S

A- Este... Estd bien. Estd bien, conseguimos/

V- gEsta bien? (Zarandea a Adridn)  3Estd bien,
mariquita?  Ahi nos vimos... (Se encamina hacia la
puerta muy despacio, trabajosamente porque lo duelen
los balazos.)

G- zDecias?
A- [Su atencidn se divide entre Gina v Villa quien se aleja,
entre lo que deseq y lo que su macho le dicta.) Que

conseguimos ofro lugar para nuestros encuentros. Yo no
soy celoso. (Ofro balazo a Villa).

V- Al

G- No. [(Ofo balazo para Villa) ... [Porque estoy
enamorada hasta las pestarias! (Ofro balazo para Villa,
quien queda firado en el piso. Pausa. Villa se pone en
pie, dificulfosamente, lleno de agujeros.)

A- 3Estd ahi?

G- sQuién?g
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V- Ya sal chamucho, ya sé que ahi estds.

G- No hay nadie.

Villa entra al dormitorio.  Adridn se mueve también hacia
el dormitorio pero Gina se le interpone. La aparta y entra.
Villa saca a rastras a Ismael, lo patea sin misericordia,

apre la puerta principal vy lo lanza fuera. Adrién vuelve q
la saia sin haber encontrado a nadie escondido.

G- No hay nadie, como se te ocurre.
V- Listo.
A- Gracias.

Gina guiere que Adridn se marche. Adridn no quiere irse,
Vilia quiere recuperar su autcestima minimizando a Gina.

A- Solo quiero mirarte. .

V- Solo estoy viéndote ... Nada mds estoy viendo cdmo
la luz va cambiandote la cara. Siempre has sido la misma
mujer .. Por mas que te cambie por ofra, siempre has sido
la misma, una sola mujer...

A- sSabes?, con esta luz crepuscular te ves...
especiagimente...
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B

Verde.

A~ Bella. Como una esfatua...
V- De cobre oxidado,

A- Bellay

V- Verde.

A- Y tan...

V- Una mujer mas y ya, comparierito. usted se va y ella
se queda parada junto a esa puerta toda la vida, como
una estatua; escucheme bien: parada ahi, junto a esa
puerta, como la misma estatua de la espera; ella se
queda encerada en su pequero mundito vy usted, pues
usted enconfrard otros brazos hopitalarios, siempre hay.
Unos brazos mds jévenes. Mds tiernos.  Unos ojos mds
inccentes.

A- Gina... eres mi Ultimo ameor...

]

V- Qué va. Estamos heridos pero no dijuntos.
A- Nunca volveré a entregarme asi.

V- Ya acabe esto de una buenag vez v me lleva al
médico.
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Gina no cede a las pretenciones de Adridn v Vila
agoniza:
V- Qué agonia mds lenta, hijos de su madre...

G- No Adrian, no llores Adridn ... (Otro baiazo sobre Viliq,
quien agoniza)

V- Qué ignominia.
A- Estas Idgrimas son de rabia. A mi no me puedes hacer
esto. A mino.

No puedes. No puedes. Te juro que no puedes.

V- Asf companerito, asi.

]

A- Y no puedes porque/

Vi

t

Ya matela, comparierito. A luego echamos discurso.
A- Yo no soy ese chamaco que...

V- De una vez

Viila toma la cacha de su pistola.  Adridn mete la mano
en la bolsa de su impermeable. Adridn desembolsa como
un revolver su iibro. Villa desenfunda y dispara: no hay
baias

G- sQue es esto? skl libro de Villag



A- L.

G- No me diiste que ya salio ... (Villa se desploma en
una silla,  Adrian le da el libro a Gina, al parecer
finaimente se ha conmovido.)

V- (En secrefo a Adridn.] Ya chingamas.

A- Te lo dediqueé.

V- No sea jofo, cabron. (Gina se indigna ol darse cuanta
que la dedicaforia fue a mano.) No, estd cabrdn, glero
... Matela, no tiene remedio.

Gina le pide a Adridn gque se vaya, mientras Adridn le
pide que la mate. Adridn se encuentra nuevamente
divido sin saber a quien hacer caso;

G- Poreso: yavefe, Adridn.

V- Poreso, ya mdatela, con sus propias manos.

G- Adridn, por favor, ya vete

V- Adridn, por favor, ya mdtala... (Adrign observa, se
pasea nervioso.)

G- Adrian.
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V- Adridn.

G- Adriagn. 3Qué esperas, Adridng
V- 2Qué esperas, Adridng

G- gPodrias ya irte, Adrian?

V- gPodrias ya torcerle el cogote, Adridne [Adrién comre
alventanal v salta. Gina corre al ventanal y lo cierra.)

G- Pero si siempre he vivido en planta baja. {Villa se
desploma, muerto de verglenza.)

Villa reaparece nuevamente con Adridn cuando éste es
seducide por Andrea (amiga de Gina): pdiido como un
fantasma, agujereado de balazos monta un cafdn. Pero
por mas que intenta disparar con su caion todo es inUtil.

Villa siempre estuvo dentro de Adridn, en todo momento
le asechd para que fuera todo un macho, le obligd a
reprimir sus emociones. Pero con la pérdida de Ging,
Adridn dejé de hacer caso de Villa: se humilld, suplico,
tuvo un pseudo infento de suicido y finalmente fracasd
como amante, cuando intentaba olvidar a Gina con
Andreaq.
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CONCLUSIONES

1.- El discurso es la interpretacidn que efectuamos al
escuchar o leer un texto (emisidn de palabras) en
relacidn a su contexto (emiscr, receptor, accién que
éstos llevan a cabo durante el proceso de comunicacidn,
lo que ambos conccen del lenguaje, o que persiguen vy
proyectan).

2.- La utilizacién de la lengua no se reduce a producir un
enunciado, sino que es al mismo tiempo la ejecucién de
una determinada accion social: un acto de habla. La
pragmdtica se ocupa de las condiciones y reglas para la
idoneidad de los actos de habla para un contexto
determinado, es decir, estudia las reiaciones entre texto
y contexto.

3.- Las relaciones entre texto y contexto se extienden en
ambas direccicnes: por una parte ciertos rasgos textuales
pueden expresar © incluso constituir aspectos del
contexto y por ofra parte, la estructura del contexto
determina hasta cierto grado de qué rasgos deben
disponer los textos para ser aceptables en el confexto. E
hecho de qgue el texto y el contexto esten ligados
sistemdticamente entre si resulta de ias relaciones entre el
significade del enunciado vy las condiciones para el logro
de la emision del discurso.
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4.- Elteatro es un medio de comunicacidn, ya que es un
infercambio de mensajes  (discurso escrito,  hablado,
corporal, etc. | entre emisor (autor de teatre) v receptor
(pubico/lector), quienes estdn ubicados en una situacién
de interaccion, por lo que la accidn que lievan a cabo
tambien puede considerarse  macroacto de habla
{(secuencia de actos de habla).

5.- Elteatro y el desarrollo social van de la mano, ya que
ambos expresan, el primero desde sus escenarios, |la
verdad o la mentira publica que vive un pals entero:
estabilidad o inestabilidad social, grado de decadencia
o de evolucion, efc. El teatro es como un espejo donde
se expresan las virtudes y defectos de la sociedad.

6.- Elautor de teatro (emiscr) recoge ia problemdtica de
su flempo y condensa mites: presenta la vida tal como &l
la ve y su propdsite es transmitir ideas y/o emociones.

7.~ Sabina Berman es una escritora mexicana’ para quien
el teatro es como un espejo de la sociedad donde se
siente expresada. Para Enire Vila v una mujer desnuda
se inspird en una realidad: una amiga similar a Gina que
vivia una relaciéon con un hombre come Adridn y que
presentaba el mismo conflicto.  La escribridé porgue le
parecid que esa relacidn ercrezaba dlgo muy clerto en la
relacion hombre/mujer en nuestros dias v en nuestra
sociedad.
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8.- Gina estd ubicada en el contexto de una mujer pasiva
que siempre ha estado subordinada a un hombre (padre,
hijo © amante) y que sufre una dependencia emocional
de Adrian. A fravés del tlempo la posicidn de la mujer ha
cambiado vy sus limitaciones varfas de cultura en cultura:
lo que se mantiene constante es la diferencia entre 1o
considerado masculino y lo femenino. Lo que determina
la identidad o el comportamiento de género no es el sexo
bioldgico sino el hecho de haber vivido desde el
nacimiento las experiencias, ritcs y costumbres atribuidas
a clerfo genero. la subordinacién de la mujer es
producto de las relaciones que organizan vy producen Ia
sexualidad y el género.

9.- Adridn se encuentra ubicado en un contexto de
machismo y violencia hacia ia mujer, Ia cual va desde su
forma verbal hasta la fisica. La viclencia contra las
mujeras requiere el desmantelamiento de la fuente social
de la viclencia, es decir, de las sociedades patriarcales,
heterosexistas, autoritarias y clasistas:  cada acto de
violencia aparentemente individual se marca en un
contexto social.  La tensién entre la hombria vy Ia
mascuiinidad es infensa debido a gque la masculinidad
requiere la represion de una amplia gama de
necesidades, sentimientos vy forma  de  expresién
numanas: es la tension que existe en Adridn enire sus
verdaderos deseos vy su miedo a perder su hombria.
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10- En el caso del texto de  Entre Vila v una muijer
desnuda es satisfactorio el acto de habla, porque
cumple con las reglas convenidas para ello:

a) Regla 1- Las personas que particioan en el acto de
habla deben ser las adecuadas: el emisor  (Sabina
Berman) asume la responsabilidad de la creacién vy
organizacion de su discurso; el emisor  (Sabina Berman)
admite que su receptor (publico/lector) es a quien va
dirigido su mensaje; el pdblico y/o lector acepta al emisor
(Sabina Berman] como la persona adecuada vy confiable
para expresar un discurso, ya que estd eligiendo conocer
esa obra; emisor y receptor comparten el mismo sistema
de cdédigos.

b) Regla 2- Los hechos relatados en el acto de habla no
son ficcion, sion que tienen su referente en la redlidad: el
emisor  (Sabina Berman) se inspird en un hecho real
(vivencias de una amiga) para realizar su texto teatral; el
receptor acepta el relato como un hecho real y se
emociona, se molesta, se entristece, se identifica,
opinag, discute, llora, etc.

c) Regla 3- Los participanies del acto de habla no sélo
deben tener la intencidn de adoptar el comportamiento
implicado, sino que cdzarads deben comportarse
efectivamente asi mas tarde: el texto se diige a su
receptor con ia funcidn de ampliar sus conocimientos,
provocar cambios de opinidén, de necesidades vy
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objetivos; el receptor de esta forma adquiere
conocimientos v asume determinados puntos de vista,
puede inclyso alterar sus creencias o medificar sus
intenciones,  esto depende de cada receptor en
particular.  En el texto teatral Adrian intenta con su
aiscurso someter sentimentalmente a Gina al tiempo que
Villa hace le mismo con él.

11.- El discurso del texio teatral  Entre Villa v una muier
desnuda = expresa un ejemplo de a lucha que puede
darse entre un hombre y una mujer parg liberarse del
machismo vy lograr sostener una relgicdn amorosa.
Muestra lo dificil que esto puede ser v las consecuencias
de dejarse dominar por el macho, y es ademds el reflejo
de un problema social que aqueja a nuestra sociedad
mexicana contempordneq,
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Anexo 1

Los ecos de la obra: su realizacién
cinematogrdfica.

Lesde que Sabina Braman andaba buscando produccion
para su obra surgieron ofertas de llevaria al cine, solo que
a Sabina le parecid que seria mds dificil conseguir
presupuesto para tal empresa v que podria tardar mds
tiempo, por lo que decidid seguir con el plan de la puesta
en escena.

Una vez logrado el éxito de la obra teatral decidid
efectuar la redlizacién cinematogréfica con Televicine,
con el recien nombrado director de la empreso Jean
Plerre Leleu.

La pelicula se termind de filmar en diciembre de 1994, No
es la primera incursion de Berman en el cine, ya que
anteriormente  coodirigidé con Isabelle Tarddn un
cortometrgje llamado El drbol de la musica. Tardan, quien
tiene una experiencia de diez afios en produccién de
cine, es también la productera de la cinta Entre Villa.
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En enfrevista publicada en el diario La Jornada el 22 de
febrero de 1995, Sabina Berman habla sobre sy
experiencia cinematogrdfica con Entre Vila v una muijer
desnuda. Comenta, por eilemplo, que al principio tenia sus
dudas respecto a realizar la pelicula con Televicine, oero
que luego de una charla con Leleu se sintid aliviada pues
se frataba de hacer una pelicula que no fuera para
Televisa, que no tuviera los valores de ia television, que los
rebasara, que fuera mds amiesgada visuaimente e incluso
erdtica, y que tuviera relevancia politica. Sabina afirma
que no intervinieron ni en la estructura ni ef guién, v que le
dieron entera libertad en la eleccién del equipo detrds de
camara.

A Sabina Barman se le antojaba sacar la historia del
departamento al que los habia constrefido ai teatro: le
parecia un tema contempordneo, verdadero: la lucha de
la sexualidad v el poder, el microcosmos de la pareja, vy
que debia fraspolario a la sociedad en conjunto: ir de lo
intimo-intimo al Monumento a la Revolucién; y considera
que eso sdlo podia hacerlo posible en cine.

Comenta que en el teatro recibieron varios ofrecimientos
de llevar la obra al cine incluso de directores especificos,
pero que a Tardan y a ella les parecié que si alguien
debia hacerlo eran ellas. A Berman del rodaje le gustd
mucho que involuntariamenta tuvieron un taller amplio
previo a la pelicula y que fue la obra de teatro. Considera
gue conocian muy bien la historia y gque tenian unag
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primera actriz, Diana Bracho, que conocia al personagje
como una segunda piel.

El reparto es similar al de la obra, salvo algunos cambios
dictades por la necesidad que el cine impone: el
protagonico  {Adrian} es Arturo Rios, en el rapel de
Andrea esta Pilar Mata. Ademds el abrir la historia para
Cine aparecieron ofros persongjes: las dos ex esposas de
Adridn que son Marta Aura y Delia Casanova.

Sabina Berman habla de Adridn como un hombre
rodeado de mujeres y agobiade. En la pelicula se
pregunta que hago aqui entre piernas de puras mujeres,
en vez de estar en Chiapas haciendo la revolucion.
Considera que es la historia de una pareja que se quiere
mucho, ¥ que tiene un impedimento que es el fantasma
de Pancho Villa., Los dos lo tienen en la cabeza: ella en
cuanto aparece su hombre se vuelve como Adelita; y &l
en cuanto ve una mujer le crecen las pistolas, tiene una
compulsion por ligar, porque si no, Villa le dice maricédn.
Ese es su vicio de cardcter vy parte de su tragedia
personal. La historia frata de ser una radiografia de lo que
es la relacidn de amor en el contexto dsl machismo.
Sabina considera que si la meta es el amor, tanto hombre
como mujer son victimas del machismo.



