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Este libro ademas de representar un hallazgo tedrico de no-
vedosas dimensiones para el estudio de la dindmica teatral, suscrita
alrededor del sujeto sostenido por dimensiones plurales en cuanto a
la significacion y representacion, implica una accion de vida, pues
el teatro ha sido parte consustancial de mi existencia. Gracias a €,
han surgido innumerables satisfacciones que no solo estan remitidas
al ejercicio profesional, sino también al goce estético, acufiado por
la relacion intersubjetiva desde donde nacen a cada momento reno-
vadas incidencias para compartir desde la plenitud del espiritu esta
maravillosa accion comunicativa.

En honor a esa prodigiosa fecundidad simbolica de la dia-
l€ctica teatral, este libro ha sido estructurado en actos, al proponerlo
a modo de gran escenario para mostrar la construccion del sujeto
teatral a través de sus etiologias; actos que serviran de sendero para
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Una obra de teatro es siempre una carta de amor al
mundo que espera con ansiedad una respuesta. ..
Arthur Miller



A modo de presentacion

Este tibro ademas de representar un hallazgo tedrico de
novedosas dimensiones para el estudio de la dinamica teatral, suscrita
alrededor del sujeto sostenido por dimensiones plurales en cuanto a
la significacion y representacion, implica una accion de vida, pues
el teatro ha sido parte consustancial de mi existencia. Gracias a ¢€l,
han surgido innumerables satisfacciones que no solo estan remitidas
al ejercicio profesional, sino también al goce estético, acufiado
por la relacion intersubjetiva desde donde nacen a cada momento
renovadas incidencias para compartir desde la plenitud del espiritu
esta maravillosa accion comunicativa.

En honor a esa pasion por el teatro, surge el compromiso
tacito de plantear un enfoque que provea nuevas alternativas de
interpretacion a partir del sujeto multiplicado en sus incidencias
yoicas, para convocar los diversos intervinientes alrededor de una
unicidad simboélica o amalgama creativa, en la cual convergen
todas las miradas para rearticular el sentido de las obras teatrales,
una vez puestas en escena, sometidas a las diversas miradas que
abren caminos alternos para dar sentido diverso y productivo a las
propuestas realizadas en la cadena argumentativa: autor-guionista-
director-actor-espectador.

Sostenido el espectro interpretativo mediante esta cadena
argumentativa, la transfiguracion del sujefo teatral cobra una
significacion determinante al significar un complejo entramado
tedrico-metodoldgico para enfocar bajo los criterios de unicidad
estética, una conversion significante que conduzca a allanar los
caminos hasta ahora transitados por los analisis teatrales, pues a

9



Jesus Antonio Correa Paez

partir de esta unicidad estética, todos los planos son convergentes en
cuanto significacion multiple y plural, justa y necesaria para acotar
en pos del enriquecimiento del texto base a partir de las derivaciones
analiticas ancladas al sujeto teatral.

De alli que, retomando la pasion inspirada por el teatro,
la accion interpretativa no puede ignorar dicha manifestacion
denodadamente humana para constrefiir los andlisis a simples
consideraciones sociohistoricas que demandan una orientacion
metodoldgica profundamente comparatista de los contextos reales
y los representados. En este sentido, el teatro en su dialéctica
argumental reclama la hermeneusis pasional a modo de soporte
para su interpretacion; una interpretacion vivencial, profundamente
patémica, que no restrinja a los sujetos a simples artificios estéticos,
o instrumentos de utileria para sencillamente aludir a alguna
circunstancia dentro de determinados escenarios.

De hacernos contestes con esta practica, seguiremos
admitiendo la interpretacién como una curiosa diseccion de elementos
a ser presentados por medio de un inventario abstraccionista de partes
que pierden sonoridad al ser separadas del conjunto significante,
como si de una practica anatdmica se tratara, muchas veces, dandole
sentido de exquisito al cuerpo diseccionado, pero nunca logran
devolverle la fragancia y lozania manifestada en la conjuncién del
texto, como cuando es convocado bajo los acordes de la sonoridad
corporal del sujeto, aquella que va mas alla de lo fisico-organico,
para desdoblarse en arquitectura sensible de la accion humana, capaz
de manifestarse por medio de diversas alternativas de significacion.

Siempre con esa presuncion del sujeto a manera de texto
que contiene sus propias reglas, hice un inventario de posibilidades
tedrico-metodoldgicas para fortalecer el andamiaje sobre el cual
iba a ir apuntalando la estructura argumentativa del sujeto teatral,
convocando diversos perfiles del conocimiento, apelando a su
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imbricacién para fortalecer los cimientos argumentales, y desde
alli, convocar la hermeneusis pasional como variable recurrente
para revelar al sujeto en sus diversos desdoblamientos y posterior
transfiguracion en sujeto teatral a modo de isotopia concatenante de
los diferentes planos de la interpretacion.

Entre las posibilidades consideradas surgio la semiotica con
su recurrente fortaleza de aportar a través del orden simbolico de la
significacion mas all4 de la literalidad, en los espacios transtextuales
donde la connotacidn de lo significado hace aportes tan sorprendentes
como la dimension autonomica de la creacion estética; mas aun, de la
representacion teatral, la gran metafora del hombre consustanciado
con su cotidianidad, la gran ventana para mirarse y ser mirado sin
ataduras realistas o circunscripciones objetivistas. Esa metafora que
por siempre convocard al sujeto en sus dimensiones mas sentidas
para develar la hermeneusis pasional a manera de vinculo del sujeto
consigo mismo y el otro.

Acorde con los postulados semidticos fueron apareciendo
alternativas de diferente indole, hasta que hallé la ontosemiotica o
semiotica de la afectividad-subjetividad, cuyo principal postulado
argumental radica en la consideracion del sujeto a modo de texto que
puede leerse mediante el cuadrante enunciativo: autor-texto-lector-
contexto. De alli que cada uno de esos cuatro elementos representa
una posibilidad para llevar a cabo un andlisis de cualquiera de ellos
a partir de si mismo, pero en profunda interaccion con los demas
integrantes del cuadrante especificado ontosemioticamente.

Bajo la asuncion de la ontosemidtica a manera de
perspectiva metodologica, el enfoque precisa la recepcion teatral
en su maxima expresion significante, aglutinada alrededor de la
etiologia como herramienta base para asumir al sujeto dentro de
una cadencia argumental que parte de los principios filoséficos
para llegar a la especificidad de la dialéctica teatral, asumida ésta,
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a través de percepcidn-recepcion sostenida por la intersubjetividad,
la cual permite la textualizacion del sujeto en todas las dimensiones
argumentativas que centren su atencion en el ser enunciante y sus
consiguientes desdoblamientos significantes.

Sobre los anteriores razonamientos la denominacion de ser
enunciante centraliza las diversas manifestaciones de ‘quien’ enuncia
desde diferentes dimensiones simbdlicas, siempre textualizadas para
lograr el cometido de la comunicacion; comunicacion articulada en
la amalgama de lo convencionalizado con la figuracion estética,
para crear de esta forma, la diversidad de planos mediante los
cuales pueden abordarse el sujeto textualizado, ademas del texto
sensibilizado por la recurrencia patémica surgida al momento de
convocar la subjetividad a modo de argumentacion. De alli que
cuando hablo de etiologias del sujeto teatral, evoco subyacentemente
la base afectivo-subjetiva a surgir con una fuerza y determinacion
concluyente.

En ese mismo sentido debo puntualizar el uso de etiologias, si,
en plural, para insistir de ahora en adelante que no hay una intencion
de conclusiones determinantes, sino mas bien, de vias alternas para
la reescritura del hecho estético y su consabida refiguracion por
medio de los diferentes enfoques argumentales a que puede ser
sometido. Siempre ganando vigencia, permanencia y afianzamiento
en tiempos y espacios, con el surgimiento de la correspondencia
a través de los soportes de la universalidad. E indudablemente la
universalidad de los textos, recae de una manera determinante en los
vinculos empéticos a establecer entre los sujetos enunciantes.

Al respecto insisto en un complejo proceso resignificante que
al estar soportado por la diada sujeto-texto, y el compartir variables
argumentales, hacen mas evidente la transfiguracion del sujeto en
texto, la subjetivacion del texto a través de la accidn enunciativa
del sujeto; mecanismos de estructuracion discursiva responsables
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de la interaccion intersubjetiva; garantes de la configuracion de una
etiologia pluralizada mas alla de la simple materialidad textual, al
apelar al orden simbdlico transtextual para ampliar los horizontes
de significacion a partir de la incorporacion de lo actancial como
preludio de la accion comunicativa.

De este modo el vinculo actancial establece un vinculo
indisoluble entre la accion humana y la ejecucion teatral, pues la
representacion forma parte consustancial del hombre, lo reafirma
dentro de los espacios enunciativos a manera de yo vinculante o
punto de desembarco de todas las miradas analiticas. Asi representar,
actuar, implican simulaciones para llegar al otro en correspondencia
con el si mismo; maneras seductoras para hacer mas efectivos los
mecanismos para lograr comunicaciones eficientes, motivar la
participacion, proveer la interaccion. De alli que la usual frase sobre
el teatro de la vida, indudablemente est4 basada en el tacito ejemplo
de la actuacion cotidiana, el desenvolvimiento mediado por las
ocultaciones y revelaciones.

En relacion con este ultimo, la representacion teatral es
la gran metafora del hombre para verse reflejado en un proceso
intersubjetivo que le permite intercambiar posicionalidades
enunciativas, constituirse como sujeto y redimensionarse
simbolicamente. En este sentido cabe detenerse brevemente en cada
uno de estos tres elementos garantes del intercambio intersubjetivo;
puesto que las posicionalidades enunciativas son quienes permiten
la recontextualizacion del acontecimiento estético con su extension
al presente de la representacion a partir de la pluridimensionalidad
temporal; basicamente estoy infiriendo sobre los lugares desde
donde se enuncia, para ampliar los radios de accion argumental al
respecto.

Sobre la base de las posicionalidades enunciativas es
imprescindible destacar la remision de los espacios fisico-
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geograficos, sociohistoricos o de manifestacion puramente
locativa, a las dimensiones patémico-afectivas del enunciante,
para lograr la convergencia discursiva en cuanto relacion intra e
intersubjetiva, o de contraposicion del sujeto frente a si mismo o
al otro, para textualizarse en un momento determinado por medio
de sus encubrimientos, desdoblamientos y causalidades propias
de la dimension patémica que devela las interioridades a modo de
isotopias recurrentes en la dialéctica discursiva teatral; obviamente
en toda accion discursiva, el intercambio y transmigracion entre
circunstancialidades enunciativas diversifica las posibilidades de
analisis e interpretacion, hecho privilegiado por la ontosemidtica
para insistir en la rearticulacion del sujeto en cada acto enunciativo.

Por su parte, todo acto enunciativo y su consiguiente
conversion textual, conlleva a la construccion simbodlica del sujeto
enunciante, pues no debemos olvidar que todo acto discursivo
involucra una construccion de sentido y significacién; ambos
elementos derivados de la capacidad de atribucion significante de
ese sujeto enunciante, quien nunca representa un ente pasivo que
mecanicamente atribuye significacion, sino mas bien, reatribuye
en funcidn de su sentirpensar para lograr un posicionamiento real,
preciso y conciso en los espacios de la representacion. Al mismo
momento de reatribuir la condicion significante, se construye como
sujeto, al partir ese acto de una necesidad potencialmente subjetiva
que luego va a permitir la concatenacion con un colectivo mediante
la relacion intersubjetiva.

De ahi que enunciar implica la construccion, no solo de
enunciados, sino de particularidades del sujeto que permiten una
interaccion de interioridades y exterioridades dentro de un complejo
proceso enunciativo, reafirmado éste por las bases patémico-
afectivas que van a estar de manera explicita o implicita, pero
siempre recurrente, en toda accion discursiva. Por tanto, representar
significa construir un andamiaje simbodlico para mostrar en imagenes
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concretas e intencionadas un proposito comunicativo; hecho por
demas evidente en el teatro, donde la vida pareciera descorrer
el telon para que comience la funcion, cada vez diferente, al ser
enriquecida por un sujeto en constante construccion simbolica y
moviéndose entre diferentes posicionalidades enunciativas.

Aunada a las dos manifestaciones anteriores, surge la
redimension simbodlica como la posibilidad de rearticular los
elementos codificantes de los enunciados, el ingrediente que ha
sostenido durante toda la historia de la humanidad la vigencia de los
simbolos a manera de motor de la significacion. Precisamente para
esta redimension simbodlica deben confluir las circunstancialidades
enunciativas junto al sujeto para refigurar contenidos, referencias
y construir ingentes causalidades a modo de dialécticas
argumentativas, siendo fundamental para la configuracion de este
libro, la produccion-recepcion teatral mediante las relaciones intra
e intersubjetivas y su consiguiente transfiguracion en etiologias del
sujeto teatral.

Conforme a ello, la relacion del sujeto con el texto y el
contexto mediante circunstancialidades enunciativas especificas, dan
lugar al sujeto teatral como referencia central para el establecimiento
de relaciones de significacion y construccion de logicas de sentido
asidas a la referencialidad afectivo-subjetiva de los textos enfocados
mediante la cosmovision de un discurso polifigurativo, determinado
por los desdoblamientos del yo, transfigurados a su vez, en
diversificaciones discursivas que potencian los actos interpretativos.

Ante tales circunstancias, el sujeto teatral surge de la fusion
simbolica generada por la interrelacion signica y la consustancialidad
referencial de los planos enunciativos-referenciales, no solo en
atribucion directa al texto a estudiar, sino también con respecto a
los mecanismos a aplicar en cuanto interpretacion. En este aspecto
conviene subrayar la importancia polisémica de los textos estéticos,
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su riqueza argumentativa fundamentada en los vinculos traslativos
y los recursos estilisticos que hacen posible la transtextualidad; un
don implicito en el texto, pero que requiere de miradas detonantes
de la significacion sugerida, auténticas miradas para despertar el
vigor argumental.

Es oportuno el momento para volver a las menciones
realizadas en parrafos anteriores sobre la interpretaciéon a manera
de reescritura o efecto reconfigurante de la significacion, siguiendo
las reglas de la causalidad del texto a través del pacto lector o pacto
ficcional a establecerse al momento de la lectura del texto estético.
Llevar a cabo una lectura creativa sin lesionar los criterios base para
elucubrar sobre posibilidades que no encuentran asidero real, o tratar
de conducir las tramas hacia espacios explicitamente racionalistas
¢ intentar interpretar bajo velos objetivistas los prodigios de la
imaginacion.

Por lo cual la instrumentacion de la reescritura a manera
de técnica para sostener criterios argumentales abre el abanico
de posibilidades, no solo en su adecuacion a la naturaleza del
texto, sino en la interrelacion de postulados tedricos que ayuden a
desmenuzar la compleja madeja de propuestas contenidas en el texto
estético, vincularlas académicamente a criterios que contribuyan
al enriquecimiento de enfoques cada vez mas novedosos. En este
caso particular, fortalecida por la interaccion entre: ontosemidtica,
filosofia del lenguaje y lingiiistica, para revelar las diferentes
semiosis interactuantes en la construccion del sujeto teatral como
fusion simbdlica de cuatro planos enunciativos a saber: sujeto, texto,
contexto y circunstancialidades enunciativas.

De donde infiero que la recepcion teatral es un acto
profundamente patemizado, configurado por una sensibilidad
particular, trascendida a instancias colectivas a manera de isotopias
culturales, mediante relaciones de representacion particularizadas
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alrededor de la construccién de un sujeto plural, diversificado en las
dimensiones patémicas, los espacios sociales y las rearticulaciones
simbolicas propias de la instrumentacion semidtica y la convocatoria
de las articulaciones referenciales como punto de anclaje argumental,
para reivindicar en las etiologias del sujeto teatral, toda la pasion
encarnada por el acto de la representacion estética y sus maravillosos
universos simbolicos.

En honor a esa prodigiosa fecundidad simbolica de la
dialéctica teatral, este libro ha sido estructurado en actos, al
proponerlo a modo de gran escenario para mostrar la construccion
del sujeto teatral a través de sus etiologias; actos que serviran de
sendero para el transito propuesto con sus pausas en momentos
determinados, las correspondientes acotaciones para hacer mas
diversa la explicitacion argumental que busca proponer un didlogo
fecundo a modo de reencuentro en torno a las narrativas de la
representacion teatral; las narrativas del sujeto comprendiéndose en
un escenario infinito, de cielos abiertos impulsados por la accion
humana hecha etiologia.
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ACTO PRIMERO
TRAS LAS HUELLAS ETIOLOGICAS






1.1. El entrecruce etiologico, una herramienta
semiotica

Para delinear 1a ruta interpretativa de este libro, comenzaré
por definir la etiologia a modo de herramienta semiotica que permite
indagar sobre una causalidad simbdlica determinada por diversos
elementos, para lo cual, es importante destacar el enriquecimiento
paulatino de la significacion a medida que van configurandose
las logicas de sentido regidas por indistintas aplicaciones tedricas
y procedimientos metodologicos, para inferir desde alli el
acontecimiento objeto de estudio mediante la interaccion del texto
(guidn), la obra (puesta en escena), los sujetos interpretantes y la
corriente estética a la cual estdn adheridas las visiones analiticas.
Siendo muy cauto a la hora de justificar esta adhesion, pues no se
trata de periodizar alrededor de una corriente o movimiento estético
determinado; por el contrario, situarlo alrededor de la contigiiidad de
la historia de las ideas y la metamorfosis de los procesos estéticos.

Con esta observacion alejo cualquier intencidn de periodizar
para sencillamente levantar inventarios como tradicionalmente
ha sucedido con los movimientos y corrientes estéticas, que
parcelados en géneros han sido situados a partir de fronteras
aparentemente infranqueables, pero dentro de la etiologia semidtica,
esas limitaciones desaparecen para renovarse sostenidas por
un intercambio simbolico que revela el establecimiento de una
continuidad referencial. De esta manera surge la categorizacion
de cadena simbolica para ir entretejiendo elementos comunes,
diversificados entre la complementariedad o el antagonismo,
pero siempre bajo la concatenacion de referentes para mostrar
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la contigiiidad enriquecedora al momento de hacer balances
argumentales de este tipo.

Ahora bien, con respecto a la etiologia a manera de
herramienta semiotica, su aplicacion se hace correspondiente a la
naturaleza de los temas a enfocar; asi podemos referir alternativas
entre las cuales encontramos: la social, politica, econémica, cultural,
mitica, simbolica; todas ellas utilizadas para abordar diferentes
temas e isotopias, generalmente relacionadas a un colectivo
interpretado desde figuraciones valorativas de los contextos, para
fundamentalmente ir sobre lo sociohistérico a manera de vinculo
determinante de esos enfoques. Pero olvidando que no solo el objeto
de estudio genera una etiologia; también el sujeto interpretante esta
asido a una etiologia, particularmente patémica, convencionalmente
dejada a un lado por la tradicion académica.

Asumida la interpretaciébn en torno a ese entrecruce
etiolégico mediado por el texto y los principios enunciativos de
la manifestacion estética, el propdsito de investigacion encontrd
en la Ontosemiotica o semidtica de la afectividad-subjetividad
(Hernéndez, 2013), un imprescindible aliado para recorrer los
caminos hacia la construccion del sujeto teatral y sus propuestas de
fusion simbdlica, a través de las cuales, la concatenacion isotopica
es de fundamental importancia para hacer establecer las relaciones
intersubjetivas a partir de la fusion simbolica del nivel actancial-
representacional del sujeto con los demas niveles intervinientes en
el proceso interpretativo de toda situacion enunciativa.

En cuanto a los niveles intervinientes en este proceso
interpretativo es menester reiterar las refiguraciones del texto, el
contexto y las concatenaciones referenciales a establecerse a partir
de los amoldamientos del sujeto, en cuanto estd inmerso dentro de
una fusion simbolica; nocion referida desde la Ontosemiotica como:
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El desdoblamiento del sujeto en unidades discursivas que
permitan analizar realidades y contextos soportados en la
hibridez referencial y la multiplicidad yoica de las formas
enunciativas encarnadas por la utopia ¢ imaginarios, que
en su transversalidad discursiva delinean una identidad
polifigurativa y profundamente metafoérica a manera de
interpretacion (Hernandez, 2017: 578).

Ante la anterior definicion, queda explicita esta fusion
simbdlica a partir de la subjetivacion textual y la textualizacion del
sujeto en los diversos planos enunciativos, o la conversion etioldgica
del acontecimiento determinado por particulares circunstancias
de diversa indole. En este caso especifico, girando alrededor del
acontecimiento teatral, surge la dimension actancial que desborda
la usual consideracion que recae solamente en los actores, al
multiplicarse el sujeto en los planos enunciativos y desde alli ofrecer
posibilidades de interpretacion. De esta forma va a producirse el
entrecruce etioldgico a modo de herramienta semidtica para abordar
cualquier texto, pero fundamentalmente los de vinculacion estética
por su profusa naturaleza simbdlica.

De este entrecruce etioloégico surge la consustancialidad
referencial o escenario para la coincidencia de las diferentes miradas
y aproximaciones interpretativas, que crean las posibilidades de
interpretacion, determinadas por la causalidad isotopica delineada por
el enfoque tedrico-metodoldgico a aplicar en la accion interpretativa.
Una consustancialidad referencial a irse robusteciendo a medida
que recircula por los espacios significantes, desdiciendo de esta
manera los tradicionales' acercamientos a la recepcion teatral como

1 Los estudios semiodticos teatrales tradicionales estain enmarcados basicamente
en dos vertientes: los inscritos bajo las teorias de las estéticas de la produccion y
los orientados hacia las estéticas de la recepcion. Seccionando de esta manera el
proceso dual de la dindmica discursiva inherente al sujeto enunciante, quien es
el agente dindmico potenciador de las referencialidades, a través de las cuales, el
orden simbdlico, a partir de la construccion de imaginarios: patémicos, culturales,
sociales, estéticos, y tantos otros, contextualizan al sujeto, el texto y las realidades

circundantes..
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una forma de percepcion basada en una relacion de comunicacion
fundamentalmente objetual y con determinante inclinacion objetivo-
racionalista.

Frente a estos planteamientos sobre una accion
comunicativa trivializada por la preeminencia de los enfoques
contextuales o las visiones sociohistoricas, el entrecruce etiologico
plantea las disyuntivas actanciales a modo de capitalizaciones de
sentido y significacion, mediante un proceso de subjetivacion
y desdoblamientos del Yo, sostenido por las diversificaciones
enunciativas a generarse con la interaccion semiotica inherente al
acto estético representado por la puesta en escena del acontecimiento
teatral y la consustancialidad referencial, a surgir bajo los
procesos interpretativos. Todo ello fundamentado en las relaciones
intersubjetivas entre: texto, contexto, enunciantes y contextos, para
de esta forma darle al sujeto la mayor policromia significante.

Esta policromia significante es de suma importancia
como antecedente en la construccion del sujeto teatral a partir de
las diferentes etiologias a considerar a lo largo de este libro. Por
lo pronto, las referiré para destacar que nunca anteriormente, esta
perspectiva habia sido considerada por alguna propuesta académica,
enfoque tedrico o alternativa metodoldgica; mucho menos en la
intencion de integrarlas a la esencia de los sujetos intervinientes
en la dialéctica teatral, o fundamentarlas dentro de una renovada
etimologia hermenéutica fundamentada por las etiologias del sujeto
teatral, o la pluralidad significante que permite la aplicacion de
la intertextualidad, contextualidad y metatextualidad, a modo de
procedimientos de verificacion de las isotopias o ejes tematicos
del hecho trascendente y los sujetos trascendidos en el cambiante
espacio semidtico de la intersubjetividad.

En tal sentido debo agregar que el sujeto enunciante en
su rol atributivo de significacion, es quien delinea la causalidad
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trascendente para darle al hecho estético su valoracion desde la
autonomia de éste, al configurarse dentro del campo semidtico de
la intersubjetividad que consecuentemente altera los tradicionales
modelos fundamentadossobre cimientoscognitivosreferenciales para
abrir una nueva posibilidad a través de la semiotica de la afectividad-
subjetividad y la creacion de posibilidades argumentativas, donde
las logicas de sentido intuyen el desdoblamiento del sujeto en cuatro
entidades especificas: personal, individual, ética y moral, que a su
vez, constituyen una hermenéutica reconstructiva del pensamiento
reconfigurado por el reordenamiento del logos a través de la
evolucion del conocimiento.

Acorde con esa funcidn reconstructiva de la hermenéutica
mediante sus intentos por traducir el acontecimiento a través de
diferentes posturas, la fundamental consideracion de este libro,
basada en la pluralidad significante, parte de la etimologia del
sujeto, entendida ésta como la evolucion de éste en la dinamica
discursiva, sea cual sea su naturaleza, pues el sujeto interacciona
en funcidn de las circunstancialidades enunciativas y alli es donde
queda configurado simbolicamente para propiciar una dialéctica
sumamente complejay polémica para llegar a las etiologias del sujeto
teatral, o mas bien, a la construccion del argumento semidtico sobre
el sujeto y sus figuraciones simbolicas dentro de la produccion-
recepcion teatral; esa forma de comunicacion y generacion signica
que involucra una gran gama de matices convergidos entre todos los
elementos intervinientes a partir de la fusién simbolica para generar
imaginarios estéticos, culturales, sociales, historicos, politicos,
religiosos; donde la transdisciplinariedad permite postular valiosos
aportes al respecto.

E indudablemente, a través de esta transdisciplinariedad
poder reconocer lo originario del hombre, de las luchas del ser por
sentirse reconocido en instancia sensible, potencialmente humana,
en lucha constante contra la materializacion y cosificacion impuesta
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por los escenarios sociohistdricos, quienes convencionalmente
descartan al sujeto enunciante como parte esencial de los procesos
de significacion y construccion de logicas de sentido; esto es, del
reconocimiento de las diversas etiologias interaccionantes dentro de
los campos semidticos a constituirse bajo la dindmica interpretativa
de la accidn estético-teatral, o formas discursivas no convencionales
para formular vias alternativas de comunicacidon, o mas bien,
de accion comunicativa mas alld de la simple transmision de
informacion, habida cuenta del hombre y su trascendencia a través
de la incorporacion del espiritu subjetivo en profunda relacion de
la intersubjetividad con lo colectivo y lo histérico a través de las
dimensiones del lenguaje.

Conforme a la anterior reflexion, las etiologias del sujeto
teatral quedan entendidas desde la concrecion de éste en categoria de
analisis dentro de un texto en especifico. Por lo que etioldgicamente
el sujeto teatral dependerd de la consustancialidad referencial,
relaciones de significacion y légicas de sentido a establecerse en
la interpretacion de un texto, pues ¢l surge de la convergencia de
los sujetos interpretantes: sujeto-autor, sujeto-espectador, sujeto-
critico y sujeto de la representacion, para de esta manera soportar las
cargas interpretativas del texto anclado a los imaginarios culturales
en sus mas productivos escenarios estéticos, en los cuales el arte
de la representacion, a través de rasgos comunes, es particularizado
segun las condiciones culturales y geograficas tanto del investigador
como del objeto de investigacion, a través de la superposicion de
metacodigos contenidos en la consustancialidad referencial de
los planos enunciativos que generan diversas formas y maneras
de conocimiento en la dialéctica discursiva-representacional.
Procedimiento interpretativo de fundamental importancia en las
ciencias humanas y sus constantes intentos por proponer novedosos
mecanismos de argumentacion semiotica para ensanchar los criterios
hasta hoy manejados en funcion de los sujetos enunciantes.
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En este sentido creo en la reversibilidad de lo tedrico y su
aplicacion en cuanto alternativa metodologica para alcanzar un fin u
objetivo propuesto. De alli que toda alternativa metodologica se hace
corpus tedrico, mas aiin en el campo de la ontosemidtica, al postular
nuevas posibilidades de analisis a través del sujeto diversificado
en los planos enunciativos, lo que indudablemente constituye el
surgimiento de un nuevo paradigma soportado en una hermenéutica
del sujeto para explicitar practicas argumentativas en espacios de
orientacion semidtica. En todo caso, la vision paradigmatica de la
ontosemiotica crea una cosmovision en torno al campo experiencial,
creencias, vivencias, conciencia historica y conciencia cdsmica del
sujeto interaccionado con las redes de significacion y generacion
de loégicas de sentido como formas de enunciar sus realidades.
Por lo que la ontosemiotica a razon de paradigma es una forma de
comprender el mundo a través de las semiosis configurantes, ya que
es un puente de acceso entre teoria y metodologia para la revelacion
de los espacios de significacion determinantes y determinados.

De esta manera propongo el estudio del acontecimiento
teatral sostenido en la relacion dialéctica produccion-recepcion,
donde estan simbolizados los sujetos mas alla de lo discursivo-
representacional, bajo la valoracion de la esfera patémica y la
transposicion de roles para enfocar al ser enunciante a modo de
ser sintiente manifestado a través de la escena en su integralidad
tanto sensible como actancial, puesto que la representacion teatral
es la interpretacion de acontecimientos donde la 16gica de sentido es
pluridimensional, es decir: sujeto, objeto sensibilizado, contexto, y
circunstancialidades enunciativas, asumen la figuracion de espacios
referenciales y de sostenimiento de la argumentacion teatral.

La anterior acepcion inclina la balanza hacia el estudio de
los discursos estéticos bajo la perspectiva semiotica, para la cual,
es imprescindible insistir en la transfiguracion de lo discursivo
mas alld de lo meramente representacional e insistir en los planos
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enunciativos figurados; predominantemente representados por
la metafora y la discursividad transtextual que posibilita la
consustancialidad referencial, los centramientos de la imaginacion-
sensibilidad y la fusion simbolica. Esto es, la recurrencia etiologica
en el acontecimiento interpretado, o en otras palabras, semiotizado,
pues semiotizar implica un proceso de conversion signica del
acontecimientoenobjetorepresentadobajodeterminadas condiciones
de produccion simbdlica, que obviamente el interpretante debe
tomar en cuenta al momento de construir sus logicas de sentido.

Indiscutiblemente las etiologias del sujeto teatral diversifican
la produccion simbolica al insistir en una figuracion de ‘sujeto’
ligada a una filosofia del lenguaje, determinando asi su figuracion
no solo social, histérica, cultural, politica, o colaterales, sino la
construccion del sujeto en funcidn de la conjuncién consigo mismo 'y
su relacion de complementariedad con el otro. A mas decir, construir
una etiologia del sujeto teatral a través de la consecuencialidad
referencial generada a partir de la fusion simbolica de los planos
enunciativos-figurados. La aplicacion de esta estrategia teorico-
metodoldgica permite la revision de los agentes, textos, contextos
y relaciones de significacion en diferentes perspectivas, donde la
etiologia del sujeto teatral desborda las singularidades del acto y del
actante, es decir, del hombre como tal, proponiendo la potencialidad
signica fundamentada en las circunstancialidades del acto estético,
sus analogias y alegorias con las realidades y las complejidades
existenciales.

He aqui la propuesta, por demds novedosa, intentada en este
libro a través de la premisa fundamental soportada en la construccion
etiologica del sujeto y su consecuente revision dentro de la
consustancialidad del sujeto teatral, devenida de la fusion simbdlica
de los planos enunciativos-figurados, por lo tanto los niveles de
representacion o teatralizacion de la realidad contienen a un sujeto
actante, que no es simple artilugio u objeto estético, sino forma parte
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de la conversion misma de la naturaleza y accion humana en sujeto
teatral. De esta manera se busca establecer una reflexion entre la
etimologia del sujeto y su conversion en sujeto teatral (etiologia) para
precisar a través de la Ontosemiotica, una notacion profundamente
elusiva que si no es posicionada adecuadamente, queda perfilada
dentro de la superficialidad de la simple glosa teorica, sin producir
reflexiones-argumentaciones concretas, como la que aqui se declara.
En referencia a lo anterior, voy a plantear ese sujeto actante como
quien encarna en trilogia simbolica al: personaje propuesto en la obra
original, la adaptacion de la misma y al actor en la representacion.
Asi este sujeto actante matiza la figuracion de la representacion
existencial en determinada obra teatral, mediante la reiteracion de la
alegoria de lo humano en los dominios de la representacion, con el
encarnamiento del sujeto teatral en los planos enunciativos a través
de la consustancialidad referencial, que hace posible la imbricacion
entre: sujetos, textos, contextos y ejes transdisciplinarios, quienes
pasan a constituirse en medio de su divergencia con el mundo
significante, la instancia representada y la construccion significante.
Todas ellas instancias operativas de la constitucion del sujeto teatral
en la diversidad signica y la potencialidad interpretativa.

1.2. Representar el mundo para comprenderlo

Comprender el mundo es un acto tan cotidiano que conlleva
al entrecruce de caminos por medio de los cuales intentamos ir de
las cosas aparentemente banales hasta las de mas complejo sentido,
pero siempre involucrandonos desde la contigiiidad de lo objetivo y
lo subjetivo, a razon de mecanismos complementarios para formular
nociones de realidad; nociones que en la mayoria de los enfoques
hace énfasis en la exterioridad legitimante de los acontecimientos y
acciones, obviando las relaciones intrasubjetivas, las cuales siempre
estan presentes en los procesos de comprension al existir una
relacion directa entre el comprender y la construccion simbdlica del
sujeto para asirse a los espacios circundantes, posicionarse en medio
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de los escenarios enunciativos para ratificarse a modo de instancia
significante, de por si, profundamente humana.

Asique comprender implica construir, y construir, una especie
de espacio reflectante para verse y ser visto por los otros a partir de
una complementariedad justa y necesaria para apuntalar la dialéctica
existencial. Quiz4 esa sea una de las razones fundamentales para
la existencia del arte sostenido por una necesidad potencialmente
subjetiva de reconocimiento articulada por la libertad creadora y la
voluntad estética de los enunciantes, que exigen el establecimiento de
una codificacion alternativa para ‘narrar’ larealidad, particularmente,
a través de las narrativas de la representacion teatral. De alli que
esas narrativas exigen mecanismos interpretativos acorde con la
naturaleza del texto, la contextualidad, los ejes referenciales, e
indudablemente, las relaciones intersubjetivas como herramientas
de propulsiéon de mecanismos empaticos y de integracion a la accion
comunicativa explicitada en el acontecimiento teatral puesto en
escena.

De acuerdo a los razonamientos que he venido realizando,
comprender el teatro ha sido tarea de multiples miradas motivadas
desde diferentes angulos de interpretacion, en los que destaca
preponderantemente el aspecto socioldgico, sin dejar a un lado
las interpretaciones desde el punto de vista estético o su ubicacion
dentro de subgéneros o categorias que privilegian: tramas, autores,
directores. Lo cierto es que estos acercamientos tedricos, en su
gran mayoria, han negado la subjetividad a manera de recurso de
interpretacion y el consiguiente establecimiento de relaciones de
intersubjetividad entre: texto, enunciantes y contextos.

En respuesta a esa practica académica cotidiana, este
libro estd sostenido por principios semioticos que buscan una
reivindicacion del sujeto frente a las intenciones racionalistas de
muchas practicas interpretativas. Para ello, recurro a Paolo Fabbri
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con sus planteamientos sobre semiotica cognitiva y semiotica de la
inferencia, al respecto:

Quizd podamos juntar de manera eficaz una semidtica
cognitiva de la inferencia y una semidtica narrativa de la parabola.
Yo creo que la semidtica de nuestro giro sera la que pueda adoptar
ambas estrategias. Esta hipdtesis volvera a dividir las culturas:
por un lado la cultura humanista (como lugar de la narracion y las
metaforas), por otro la cultura cientifica (como lugar de la inferencia
logica y del conocimiento) (Fabbri. 2004: 92).

Ciertamente hay que plantear un giro argumental hacia el
sujeto y sus configuraciones enunciativas para devolver a la cultura
los postulados humanistas que logren reivindicar la accién intra e
intersubjetiva de los enunciantes como herramientas de andlisis.
Obviamente sin sesgos de ninguna especie e intentos por minimizar
alguno de los estructurantes basicos frente al otro. Indudablemente
estoy refiriendo lo objetivo-racional y lo subjetivo a manera de
variables complementarias al momento de narrar la comprension del
universo simbolico, que a cada momento interacciona en nuestros
horizontes cotidianos. De alli la conseja semiotica de siempre apelar
a los balances, a las intermediaciones para lograr las conciliaciones
significantes sobre los cuales van a fundarse los imaginarios
socioculturales.

En todo caso es proponer la semiotica dentro de la posibilidad
de establecer cartografias alrededor de la fusion simbdlica
enmarcada en los espacios de la transdisciplinariedad, donde
converge un especifico corpus codificado en funciéon de una accion
hermenéutica, e intentar explicar el sujeto teatral como una compleja
cosmovision signada por los desdoblamientos, referenciados en
el cuadrante semiotico, que rigen las condiciones de produccion
del acontecimiento teatral. Entendido este desdoblamiento en las
multiples etiologias derivadas del sujeto y su comprension a modo
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de texto polifigurativo, tan caracteristico en los estudios culturales
que asumen lo simbolico-metaforico a manera de estructuracion
enunciativa, modalidad caracteristica de las manifestaciones
encarnadas por el lenguaje del Arte.

En consecuencia, asumo la ontosemiodtica a razén de
perspectiva tedrico-metodoldgica, por demas paradigmatica, dentro
de las posibilidades de articular una légica de sentido que dé cuenta
de la dialéctica produccion-recepcion manifestada como etiologia
plural del Ser soportada por la relacion entre lo intra e intersubjetivo,
encarnado por los procesos de una semiosis de la afectividad-
subjetividad. De esta manera apelo a la instauracion del sujeto en el
dialogismo teatral y su correspondiente transposicion en identidad
dentro del campo enunciativo, al permitir plantear la diversificacion
subjetiva en sus desdoblamientos discursivos. Asi el orden dialdgico
del sujeto permite la diversificacion de los planos enunciativos que
develen las probabilidades de significacion-argumentacion.

Salta a la vista que estas probabilidades de abordaje del
acontecimiento teatral, hoy propuestas a través de la ontosemidtica,
hayan sido dejadas de un lado en los convencionales acercamientos
teoricosalnointerpretaral serdesde suintegralidad—serunitariamente
psico-organico— para considerar la naturaleza dialéctica de la
representacion. Por ello, desde la presente perspectiva, es tomada
en cuenta la red intersubjetiva enfocada dentro de la construccion
del espacio semidtico con la posibilidad de integrar, bajo la dinamia
discursiva todos los elementos concurrentes en el mundo primordial
del sujeto sincrético, lo cual impele hacia la interpretacion-
constitucion del sujeto teatral.

Bajo estas referencias la consustancialidad referencial
propuesta a manera de eje central de etiologia o forma de
comprender, homologa los sincretismos y crea logicas de sentido
para argumentar desde la fusion simbolica las diferentes relaciones
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de significacion-representacion, sostenidas alrededor del sujeto
teatral y su constitucion en texto configurado desde diferentes
—y complementarias— semiosis estructurantes de la produccion-
recepcion teatral.

La sola mencion a la categoria de semiosis como
estructurante de un proceso etioldogico que desborda la simple
textualidad para recurrir a la transtextualidad representada por el
discurso metaforico, debe dar una idea de las complejas relaciones
de significacion-representacion a producirse alrededor del sujeto
teatral, en cuanto generacion de interpretaciones de forma continua
y sostenida dentro de la circulacion referencial. Término propuesto
por Charles Sanders Peirce y ampliado sistematicamente en las
diversas operaciones y enfoques semioticos producidos desde su
formulacion hasta nuestros dias. Lo que lleva a hablar de semiosis
estructurantes para hacer referencia a las semiosis constituyentes y
a constituirse en la practica interpretativa del acontecimiento teatral.

De esta forma el sujeto teatral rebasa la marca individual
para colectivizarse en la refiguracion de los discursos estéticos,
que tienen fundamental importancia y recurrencia en el ambito
de las ciencias humanas, a fin de direccionar las especificidades
investigativas hacia la interrelacion discursiva dentro de la patemia
y la manifestacion del ser como su principal anclaje dentro de la
produccion de significacion. Hecho argumental que corrobora la
configuracion del texto a partir de la impelencia del sujeto y sus
diversos desdoblamientos e intercambios enunciativos.

No obstante la direccionalidad asumida, es preciso aclarar
que este planteamiento no se encuentra en algin momento refiido
o alejado de los enfoques sociologistas, puesto que el intentar
abordajes teorico-metodologicos desde el ser trascendido en su
sensibilidad es indudablemente recurso apelativo para indagar sobre
su posicionamiento en el mundo y la reconstruccion de éste a través
del discurso y sus mecanismos de comprension. Particularidad
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que otorga a la investigacion fuerza y solidez, porque por vez
primera se presta fundamental atencion al sujeto teatral a manera de
instancia sensible-reflexiva surgida de la confluencia de disimiles
y determinantes factores. En este sentido, la disimilitud es alegoria
del sincretismo que los sujetos actantes-enunciantes legan a los
conglomerados sociales representados por los discursos culturales a
manera de fuerza interior y referencial metaforizada en los discursos
estéticos, particularmente con una fuerza vital dentro del teatro.

Desde alli la insistencia en el sujeto como actividad remedial
paraproponer laontosemioticaarazon de alternativa de interpretacion
e insistir en el sujeto inmerso en la discursividad como medios para
la refiguracion-resignificacion del sujeto teatral en sus etiologias o
metaforas de ladinamiaenunciativayrepresentacional, diversificadas
por la dinamica intra e intersubjetiva en correspondencia con los
sujetos enunciantes, textos, contextos y posibilidades de atribucion
argumentativa, contenidas en la recepcion teatral a manera de
fenémeno cultural y su incidencia dentro de un colectivo, o mas
bien, a la forma que es percibido el mensaje difundido a través
de esta forma discursiva. Asi que la recepcion teatral ha sido
vista desde la unidireccionalidad del mensaje y no dentro de una
experiencia dialogica que involucra diversos elementos; y dentro de
¢stos, el sujeto desdoblado en funcion de la relacion dialéctica de la
produccion-recepcion. Por ello en este planteamiento la recepcion
teatral es punto de encuentro de diversas semiosis interactuantes en
la conformacion de los mecanismos de representacion-significacion.

Con el anterior planteamiento quedan descartadas las
nociones tradicionales? de mimesis o simple imitacion de la naturaleza

2 Por la via tradicional del analisis del discurso teatral, las estéticas de produccion
estan centradas en el significante y sus relaciones sintacticas con los signos, por
ello insisten en la consideracion del signo a través de la conceptualizacion de
éste en la significacion de hechos predominantemente onticos, lo que fuerza la
abstraccion de la subjetividad del proceso, es decir, tales estudios incurren en la
a-historicidad del mensaje mediante su aislamiento de ejes de referencialidades,
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representada con abstraccion en puntuales referentes, para intentar
representar las nociones de belleza basadas en la convencionalidad
de los criterios artisticos a manera de norma o estandarizacion de
las producciones estéticas, en escuelas o simples movimientos
socioculturales. Recordemos que desde la ontosemiotica esta
contemplada la plurivocidad (pluridireccionalidad) y su multiple
operacionalidad simbdlica en la generacion de redes de significacion.

1.3. La cadencia de los mundos representados

La representacion por siempre estara ligada a la narracion
mediante una interdependencia enunciativa que las hace configurarse
en una diada poderosamente productiva. Asimismo, la narracion en
sus espectros representativos brinda la oportunidad a la imaginacion
para manifestarse como recurso apelativo de una codificacion con
singulares variables que nunca podra separar las figuraciones entre
realidad y ficcion; por el contrario, afianzara la complementariedad
a manera de estructurante del universo simbdlico a fundamentar
la dialéctica enunciativa, mas aun, las referidas a las dimensiones
estéticas.

Esta particularidad lleva a inferir la produccidén-recepcion
teatral a manera de convergencia dentro del plano discursivo-
representacional, donde la textualizacion de los referentes otorga la
dindmica simbolica o extra-simbolica a los mensajes que abriga esta
compleja manifestacion estética; asi, las posicionalidades asumidas
dentro de las intenciones interpretativas tienen una fundamental

que potencian no solo lo textual, sino lo extratextual y su consecuencialidad sim-
bolica. Estos enfoques teodricos tradicionales, en una primera acepcion, intentan
resolver la diatriba interpretativa con la consideracion de la teoria del texto inmer-
so en las normas textuales que rigen su organizacion, es decir, a partir del caracter
normativo. En una segunda acepcion, proponen el esquema soportado en la diada:
significante-significado de la obra, o sea el aspecto semantico, relacionando los
cambios producidos dentro del contexto social, lo que sirvio de impulso en el
desarrollo posterior de la semiologia teatral.
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figuracion en la complementariedad y generacion de significaciones
que decantaran la fusion simbdlica en el mecanismo semiotico
transfigurado en alternativa argumentativa.

Mientras que las estéticas de la recepcion, estan basadas
en los estudios literarios de la denominada teoria de la recepcion
—desde Ingarden (1998 y 2005) pasando por Jauss (1986 y 1987)
e Iser (1987)—, a partir de las reflexiones que propicio el enfoque
pragmatico, entre ellas: el giro lingiiistico de la filosofia y las teorias
del analisis del discurso que exigen tener en cuenta la nocion de
espectador, quien funge de embrague entre: texto, representacion e
interpretacion; formulas muy asociadas a la critica teatral en funcion
de la recepcion teatral tendiente a la legitimacion de las obras, o por
lo menos, a su ubicacion dentro de 16gicas estéticas de sentido.

Dentro de estas aproximaciones sobre la recepcion teatral no
debemos pasar por alto los abordajes de la comprension discursiva
a partir de planteos descriptivos con bases inductivas, esto es, la
formulacion de generalizaciones soportadas en resultados de estudios
empiristas y cuantitativos. Muchos de estos de corte socioldgico,
quienes postulan al espectador en el centro de sus preocupaciones; no
obstante el cambio de foco, las criticas atribuyen las consideraciones
a manera de categoria fija y homogénea, debilidad que niega la
subjetividad y fragiliza los resultados.

Basado en estos estudios, el texto teatral representado ejerce
sobre el espectador una férrea influencia que lo conduce a una simple
validacion de lo propuesto dentro del discurso estético, creando
simples procesos sensoriales sobre la representacion teatral fundada
especificamente en el rango de la simulacion de realidades; simples
representaciones que niegan el orden simbolico extrareferencial.

Mientras que los criterios argumentales de mi enfoque,
comprenden el texto teatral representado a nivel de la puesta en
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escena del acontecimiento referido en el guiéon como base iniciatica
en la generacion del sujeto teatral. Ademas de la consideracion de la
realidad representada, que en el aspecto estético, es de fundamental
importancia para establecer los paralelismos simbolicos con la
llamada realidad real. Quedando abierta la posibilidad de proponer
enfoques en cuanto a la virtualizacion discursivade larealidad a través
de la representacion teatral, o en todo caso, la metatextualizacion de
la realidad.

Asimismo otros modelos buscan combinar la estética de la
produccion y de la recepcion privilegiando el elemento sociologico

—este es el caso de Pavis (1994)— quien propone una mirada desde la
Socio-semidtica, enfatizando el reconocimiento de los ideologemas
como el resultado de una orientacion de la conciencia dada por el
mundo doctrinal, espacio sobre el que el sujeto no decide, y de una
orientacion en el mundo ideoldgico sobre la que el sujeto decide,
pero no tiene en cuenta —a mi juicio— la dimensioén simbolica del
sujeto, sino su sostenimiento a partir de practicas eminentemente
sociales.

De la misma manera, De Marinis (1986) con otra acepcion
desde la nueva teatrologia, asume una postura de orden tedrico con
un profundo corte empirista centrado en el espectador; destacando

entre lo planteado, la categoria de receptor real que privilegia la
construccion hipotética de un espectador implicito, inmerso dentro
de los elementos de la estrategia discursiva presente en la relacion
teatral. Entiéndase relacion teatral a modo de relacion establecida
entre la escena y la sala, es decir el espectaculo y los espectadores,
que para efectos de este libro, va a ser ampliada alrededor de la figura
del sujeto teatral y las posibilidades de relacion entre los diversos
agentes intervinientes en la produccion de sentido y significacion,
privilegiando lo extrareferencial y metadiscursivo.

Como puede observarse, en estas teorias resalta el orden
socioldgico, lo que evidencia el aislamiento del sujeto del espectro

37



Jesus Antonio Correa Paez

interpretativo estrechamente atado a los contextos para crear un vacio
o ausencia del sujeto dentro de la generacion de logicas de sentido.
Obviamente deja a la deriva los elementos patémicos intervinientes
en los procesos o dinamias de interpretacion discursiva, para asinegar
por completo al sujeto y sus sentires, anular la corporalidad sensible
erguida a manera de ente rector de los procesos discursivos; mas aun
en el teatro, quien no escapa a esa consideracion tan valedera hoy
dia, cuando se ha producido un giro etiologico hacia la presencia de
la subjetividad en la construccion de discursos de diversa indole.

Esta particularidad eminentemente socioldgica-contextual o
de extrema referencia en el espectador limita o anula la dimension
simbdlica de los discursos teatrales, por ende, la construccion de
imaginarios estéticos en su conversion de isotopias culturales
nutridas de manifestaciones metaforicas estructurantes de la
conexion entre lo densamente real y lo potencialmente estético.
Consustancialidad garante de la convivencia entre lo real y lo
ficcional como ejes de sostenimiento del sujeto en las disimiles
circunstancias enunciativas a generarse. Y en cuya combinatoria
signica configuran la cotidianidad desdoblada en acontecimientos,
que al ser éstos narrados-representados, posibilitan la aparicion
de la imaginacion y sublimacion del espiritu no circunscrito a lo
crasamente objetivo contemplado por los enfoques teatrales desde
la perspectiva sociologica.

Advirtiendo que desde el punto de vista ontosemidtico,
las combinatorias signicas son las posibilidades de interpretacion
surgidas en los procesos de generacion de significacion al trasponer
al plano estético las referencialidades reales para su consiguiente
transfiguracion en proceso simbolico, que en la lectura, tiene su
maximo exponente, pues ella deja traslucir los diversos enfoques
sobre un mismo acontecimiento enunciado. Y precisamente en esa
consustancialidad referencial de lo real-ficcional, mediada por la
narracidon-imaginacion, surge el teatro a modo de discurso estético
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transfigurado en prolongacion existencial del sujeto, al otorgarle la
posibilidad de representar y representarse; legitimarse o cuestionarse.
En fin, convertirse en actor-espectador de lo que por naturaleza
expresa a través de la teatralizacion de los acontecimientos, quienes
llevan implicita una logica de sentido que no depende de una sola
mirada, sino de la consustancialidad referencial advenida de la
compleja semiosis en constante construccion a partir de la fusion
simbdlica.

Porestarazon,dentrodelascadenciasdel mundorepresentado,
surge la incorporacion del sujeto conforme a una entidad simbolica-
discursiva generadora de referencialidades, esto es, constituye el
campo semiotico donde el sujeto se configura en texto, mientras
el texto se corporeiza bajo argumentos empaticos donde quedan
plasmadas las intenciones conscientes e inconscientes. Advertida
esta textualizacion® desde diversos d6rdenes de significacion, que
soportados por el lenguaje, recogen las necesidades biolodgicas,
sociales y subjetivas en torno al discurso.

En este sentido las inclinaciones argumentales proponen
comprender al sujeto desde su etiologia a manera de posibilidad
hermenéutica en funcién de la construccion de campos semidticos;
preferentemente los ubicados dentro de las esferas del discurso esté-
tico, tal es el caso de la representacion con sus vinculaciones
teatrales.

Privilegiando la evolucién simbolica de lo nominativo en su
progresiva consustancialidad referencial al articularse con las redes
de significacion y construccion de logicas de sentido.

De igual forma las consideraciones de una recepcion teatral

3 Para Hernandez (2015) la textualizacion del sujeto es la transposicion de la cor-
poralidad sensible al discurso, y que, desde la ontosemiotica, es posible leer bajo
la construccion de una logica de sentido que ha llamado corpoescritura, o forma
de representar la proyeccion de toda signicidad en el cuerpo y sus alegorias.
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orientan la argumentacion hacia la produccion-recepcion del discurso
para sacar al sujeto de su rol pasivo o de simple espectador, al
asumirlo desde sus desdoblamientos entre: autor, actor, espectador;
en medio de los escenarios enunciativos diversificados en contextos
fisico-reales o simulados, pero al fin, locaciones semidticas que
producen sistemas de representacion normados por la posicionalidad
del sujeto enunciante. Asi estamos en presencia de la variabilidad
del discurso dentro de las posibilidades de reinventarse a través del
discurso metaforico sustentante de imaginarios.

Con respecto a los escenarios de la representacion, la
ontosemiotica en su diversidad tedrica, propone la generacion
de referencialidades en funcion de escenarios fisicos-reales para
referir a todos aquellos que sirven de base estructurante para la
legitimacion de la realidad en los planos enunciativos. Mientras
que por simulados entiende los conferidos en el orden simbdlico
y la creacion-representacion de formas holograficas para establecer
locaciones estéticas.

Asumida la etiologia desde esta perspectiva cabe destacar la
variabilidad del discurso dentro de las posibilidades de reinventarse
a través del discurso metaforico sustentante de imaginarios. De
esta manera propongo la incorporacion del sujeto a manera de
campo semiotico susceptible a ser leido; sujeto como base de la
supraestructura interpretativa que anteriormente ha ocupado lo
sociologico. Para ello tomo en cuenta el aspecto atinente al ser
enunciante a través del cuadrante enunciativo autor-texto-contexto-
lector, propuesto por la ontosemidtica, para trabajar a partir de alli
con la arquitectura de la sensibilidad operante en el desdoblamiento
del sujeto en: sujeto sensible (autor/espectador), objeto sensibilizado
(texto- acontecimiento teatral) y dentro de un espacio sensibilizado
(contexto real-simulado); relacion que contiene en su esencia la
categoria de sujeto teatral.
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Dadas las condiciones que anteceden, defino al sujeto teatral
en funcion de la transposicion de roles dentro de la confluencia de
logicas de sentido surgidas en torno al acontecimiento teatral, y
ciertamente alli, radica la innovacion teorica de este planteamiento
a partir de la ontosemiotica, ¢ indudablemente conduce a una
hermenéutica del sujeto signada por lo afectivo-subjetivo mediante la
incorporacion de los mundos primordiales soportados en las marcas
textuales subjetivas o subjetivemas?*; todos ellos interrelacionados
en la consustanciacion referencial y generacion de resignificacion
dentro de los planos enunciativos-representacionales del discurso
estético-teatral.

Del anterior planteamiento quisiera rescatar dos elementos
especificos para ilustrar mas puntualmente al sujeto teatral. En
primer lugar, la referencia a la resignificacion y su determinante
influencia en la generacion discursiva de textos artisticos a manera
de procedimiento interpretativo basado en la reescritura creativa de
la referencialidad, para la demarcacion de redes de significacion a
partir de la intertextualidad; esto es, partir de las bases argumentales
del texto mismo para luego recrear la significacion a través de
diversos mecanismos de relacion simbolica. En segunda instancia,
recalcar que todo discurso esta soportado por planos enunciativos,
desde los cuales, los sujetos enunciantes se ubican para construir
sus acercamientos interpretativos de la realidad, por lo que en este
libro, refiero los planos enunciativos-representacionales a manera de
escenarios donde estd ubicado el sujeto actante en su corporeizacion
actancial; esto es, la representacion teatral a modo de fundamental
vinculo comunicativo entre: autor, adaptador, director y estructura
del montaje, con el espectador.

4 Término resemantizado por Hernandez (2015) “[...] el uso del término subje-
tivema lo proponemos mas alla de la marca lexical-lingiiistica”, como “[...] una
isotopia que permite diferentes niveles de interpretacion a partir de diversos ejes
de resignificacion discursiva”.
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Deahiquealintegrar al sujeto enunciante dentro delaetiologia
de sujeto teatral, opera su conversion en agente dinamico a través del
subjetivema ontosemiotico implicito en los actos de subjetivacion a
manera de mecanismos generadores de sentido y representacion, al
apuntar dicho subjetivema hacia la resignificacion de imaginarios
socioculturales mediante el dialogismo sensible encarnado en
arquetipos del inconsciente colectivo que ayudan a establecer las
relaciones empaticas dentro de las dinamicas discursivas. Para de
esta forma evidenciar el embrague que va a permitir relacionar
los elementos: autor, obra (guidn-representacion), espectador-
contexto, como yoes constituyentes del referido sujeto teatral en la
diversificacion de los espacios enunciativos, creando la polifonia
discursiva a destacar alrededor de la consustancialidad referencial,
corresponsabilidad interpretativa y generacion de semiosis a través
de la fusion simbdlica.

En este sentido irrumpe en la dimensidon interpretativa
el plano estético-semiodtico adherido a la corresponsabilidad
interpretativa como el acuerdo, pacto o convencionalidad a la cual
se llega una vez determinadas las logicas de sentido devenidas de
la aplicacion tedrico-metodologica sobre un texto. Por lo que la
recepcion teatral ya contiene dentro de si misma una diversificacion
desde la subjetividad transfigurada en estesis y estremecimiento,
para que la semiosis estética asuma los campos de interpretacion a
partir de la construcciéon de imaginarios soportados en el discurso
metaforico, sustentador de la operatividad de los mecanismos de
la narratividad configurados por la imaginacion, o forma de leer el
mundo e interpretar realidades a través de la transtextualidad.

Ahora bien, retomando la idea inicial sobre los mundos
representados y las posibilidades de narrar nociones de realidad, el
sujeto teatral encarna la convergencia de sentidos y significaciones
dentro de la construccion de logicas de sentido e interpretacion a
partir de la consustancialidad referencial y la fusién simbdlica

42



ETIOLOGIAS DEL SUJETO TEATRAL

como vias de interpretacion semiotica. Hecho que transfigura a ese
sujeto en una confluencia semiodtica de discursos consolidados por la
invencion de imaginarios y refiguraciones de sentido soportadas en
las relaciones actanciales-patémicas, al mismo tiempo, diversificadas
en los sincretismos del Ser, los textos y la hibridacion entre realidad-
ficcion. De esta manera el sujeto teatral queda articulado bajo la
operatividad de la enunciacion establecida entre: seres, textos,
contextos y escenarios de la representacion articulados sobre la
base de una consustanciacion referencial, donde va a construirse la
semiosis teatral a manera de fusion simbolica o elemento develador
de las relaciones de significacion y creacion de logicas de sentido.

Razones por las cuales, dentro de las cadencias del mundo
representado por las puestas en escena de un acontecimiento,
formulo el sujeto teatral como categoria de interpretacion semidtica
mediante la cosmovision del discurso polifigurativo, donde confluyen
los diferentes desdoblamientos del Yo y las diversificaciones
enunciativas, a partir de la fusion simbodlica generada por la
interrelacion signica y la consustancialidad referencial de los
planos enunciativos-representacionales. Al mismo tiempo bajo
la articulaciéon de la recepcion teatral entre el ideologema y el
subjetivema a modo de procedimiento interpretativo para develar
las configuraciones antagonicas de los espacios enunciativos en
diversos contextos, reales y figurados por medio de la diversificacion
de los procesos estéticos y las relaciones de significacion.

Asi que apelo a la concatenacion isotopica para develar
a través de la ontosemidtica, la conversion etiologica de un ser
profundamente sincrético y ambivalente, mediante un procedimiento
hermenéutico centrado en la dialogicidad sensible para posicionar
lo comprendido en funciéon de la corresponsabilidad signico-
simbolica del acontecimiento representado, al plantear el sujeto
teatral en funcion de la textualizacion del acontecimiento y sus
refiguraciones estéticas en la construccion de imaginarios, devenidos
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en refiguraciones de sentido a partir de la consustancialidad
referencial. Haciendo especial énfasis en la teoria de la recepcion
teatral-subjetiva, a modo de embrague en la construccién de campos
semioticos dentro de los planos enunciativos-representacionales en
los cuales la fundacion de argumentaciones descansa en la etiologia
del sujeto teatral.

Una vez develada esta plataforma argumental, los actos
siguientes dardn cuenta con lujo de detalles, de todo el intrincado
intercambio semiotico generado alrededor de la construccion
del sujeto teatral asociado a las etiologias devenidas de la
dinamicidad intra e intersubjetiva como mecanismos de integracion
signico-simbolica para revelar desde ambiguas posicionalidades
enunciativas, todo el entramado constitutivo de la accidén de narrar
el mundo a través de la representacion; asi que, las narrativas de
la representacion asumen el escenario para mostrar la riqueza
semiotica de una puesta en escena, donde el acontecimiento tiene la
oportunidad de diversificarse en las diversas miradas a convergir en
torno al sujeto teatral.
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INSTANTES ARGUMENTALES Y
CONSTITUCIONES REFERENCIALES






2.1. Instantes iniciales: la mirada socioldgica

Entre 1os aportes de la ontosemiotica estan sus recurrentes
llamados a considerar el continuum simbolico como principio
conciliatorio de los ejes significantes de determinado texto, para
de esta forma advertir sobre los peligros de formular estancos
teorico-metodologicos al momento de incursionar en los campos
semioticos, y desde alli, hacer abstracciones que limiten las
argumentaciones a especificos intereses o sesgos anclados en
determinadas escuelas o movimientos estéticos. Por el contrario, la
interpretacion debe incluirse en la convergencia de miradas a nutrir
el texto, diversificarlo a través de las diversas aristas intratextuales,
contextuales y transtextuales que ofrezcan un nutrido horizonte de
posibilidades interpretantes.

Asumido ese principio ontosemidtico consideraré la
tradicional mirada sociolégica sobre el acontecimiento teatral como
instanteinicial desde donde se fraguara posteriormente el sujeto teatral
envuelto en sus etiologias. En este sentido hago un reconocimiento a
estos aportes al momento de significar su potenciacion incorporada
a la dimension simbdlica del yo enunciante desdoblado en disimiles
y complementarios planos de la percepcion-recepcion, que hacen
de la dindmica argumentativa un fértil campo para la convergencia
de: textos, contextos, enunciantes y diversidad simbdlica; ejercida
esta ultima, bajo la mayor libertad que permita reescribir la magia
creativa inscrita dentro de los discursos estéticos.

De alli que es imprescindible sefialar la inclinacion de los
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estudios sobre la recepcion teatral, en sus ultimas acepciones, hacia
teorias provenientes de “los aportes de la perspectiva historico-
cultural, que subrayan que el origen y el desarrollo de los fendmenos
subjetivos provienen de los contextos sociales, historicos y culturales
en los que se desenvuelve la accion humana” (Urreitiezta, 2009:
417). Para seguir atribuyendo de esta forma la figuracion de los
contenidos subjetivos a la simple relacion contextual, sin considerar
la autonomia enunciativa del sujeto al momento de nombrar el mundo
a través de su potencialidad simbdlica, articulada esencialmente a
partir de medios de articulacion discursiva soportados por recursos
intrasubjetivos, a incorporarse paulatinamente a un colectivo por
medio de la intersubjetividad.

La no consideracién de la relacion intra e intersubjetiva
dentro de las relaciones de significacion desplaza al sujeto en su
figuracion patémica de las construcciones argumentales. De este
modo la subjetividad pareciera diluirse en las esferas colectivas
para generar propuestas en funcion de la produccion-recepcion
teatral soportada especificamente en las representaciones sociales
desdobladas en imaginario publico, representando posicionalidades
enunciativas o ciudadanias evocadoras de los presupuestos
signicos de la realidad real. De alli que insisto sobre el paralelismo
simbolico entre realidad real y la realidad representada o figurada
para sistematizar el proceso de construccidon de espacios alternos a
través de los procedimientos artisticos. Espacios alternos que van a
significar tanto el acontecimiento percibido, como el acontecimiento
interpretado en la operacionalidad simbolica de la recepcion-
percepcion teatral. Mediacion en la cual, es imprescindible la
incorporacion del sujeto y su cosmovision del mundo mas alla de
una conciencia estrictamente historica.

Ahora bien, de vuelta a los estudios que centran su atencion
en la produccion-recepcion teatral devenida en representacion social,
es imprescindible acotar que dichos estudios estdn enmarcados
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basicamente en dos vertientes: las inscritas bajo las teorias de las
estéticas de la produccion y las ubicadas dentro de las estéticas
de la recepcion. Las primeras estan centradas en el significante
y las relaciones sintacticas de los signos, por ello insisten en la
consideracion del signo en si a través de la conceptualizacion de
éste en la significacion a modo de hecho dntico, procediendo a la
abstraccion de la subjetividad del proceso, es decir, tales estudios
incurren en la ahistoricidad del mensaje mediante su aislamiento de
los ejes de referencialidades que potencian no sélo lo textual, sino lo
extratextual en su consecuencialidad simbdlica.

A manera de ejemplo traigo a colacion el caso de la
primera postura del formalismo, quien centra su preocupacion en
el funcionamiento del signo con un cardcter inmanentista, para
hacer énfasis en el texto. Asi como también la segunda postura,
la del formalismo (Circulo de Praga), “abre el texto a la historia”
(Pavis, 1994:13), por lo tanto entra a considerar la recepcion ligada
al cambio del contexto social en la produccion de los significantes
y significados de la obra, para contribuir asi al desarrollo de la
semiologia teatral con la apertura de otras perspectivas de estudio.
Aunque esta postura siguid anclada en la produccion, representa un
avance en la comprension del teatro.

Mientras la segunda vertiente representada por las estéticas
de la recepcion, surgen en oposicion al estructuralismo, recogidas
fundamentalmente en la fenomenologia de Roman Ingarden (1998,
2005), la estética de la recepcion en el ambito de los estudios
literarios de Wolfgang Iser (1987) y Hans Robert Jauss (1986,
1987) de la Escuela de Constanza. Estas teorias entran a considerar
al sujeto socio- historico en el proceso que vincula el signo con el
receptor para constituir la dimensioén pragmatica de los procesos de
recepcion y asi establecer el contexto sociocultural como elemento
capital en el proceso de construccion de sentido; al mismo tiempo,
hacer énfasis en la relacion autor-obra-publico.
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2.2. Instantes intermedios: la ontosemiotica

Ante tales posturas y siguiendo el camino del recorrido
sociologico en la recepcion teatral, Pavis (1994), basandose
fundamentalmente en el concepto de concretizacion de Ingarden
(2005), el concepto de lugar de indeterminacion de Iser (1987) y
las definiciones de ideologema como fenomeno de textualizacion
de la ideologia de Julia Kristeva (1977), propone una mirada
desde la sociosemiotica para estudiar la recepcion teatral en cuanto
perspectiva de la inclusiéon del contexto social en la relacion
significante-significado, con el proposito de construir el proceso
semiodsico® en los acontecimientos teatrales, pero dejando de lado
la dimension patémica del individuo. Esta mirada teérica busca
combinar la estética de la produccion y de la recepcion privilegiando
el elemento socioldgico, para ello recurren al reconocimiento de
los ideologemas. Pero no tiene en cuenta la dimension simbolica
del sujeto mediada por las relaciones intra e intersubjetivas como
mecanismos de consolidacion significante al momento de la
interpretacion de la accion estética.

Indudablemente esta mirada tedrica busca combinar la
estética de la produccion-recepcion teatral bajo el privilegio del
elemento sociologico, para ello, recurre al reconocimiento de
los ideologemas en su sostenimiento de los contextos a modo de
espacios enunciativos que ejercen influencias de poder sobre los
sujetos diluidos en la uniformidad colectiva. Esto es, desplaza por
completo la dimension simbdlica del sujeto para descentrarlo y
convertirlo en figura etérea que sélo tiene figuracion en base a los
espacios sociales. Como puede apreciarse, las anteriores estéticas
no plantean la relacion dialéctica de la produccion-recepcion teatral

5 El proceso semiosico refiere a la produccion continua de significacion sin limi-
te o aprehension total por parte del interpretante. Charles Sanders Pierce (1978)
adujo el diluvio semiosico para simbolizar la agregacion de nuevos y distintos
significados a una interpretacion supuestamente definida.
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en el sentido de considerar al sujeto en su integralidad simbdlica-
patémica, sino inclinan su balanza sobre uno de los extremos o, en
otros casos, privilegian el ser social y su desdoblamiento en discurso
cultural o viceversa. De esta forma pasan por alto que tal fenomeno,
soportado en la representacion, es de naturaleza dialéctica, por tanto,
requiere ser interpretado desde diferentes posicionalidades; entre
ellas, la red intersubjetiva a manera de posibilidad para integrar bajo
la dinamia discursiva todos los elementos concurrentes en ella.

A fin de complementar la anterior acepcion sobre
la produccion-recepcion teatral, propongo adicionar a esos
planteamientos, el sincretismo de los sujetos tomando en
consideracion por Greimas y Courtés (1982: 74), donde “el sujeto de
la enunciacion es un actor sincrético, que integra a dos actantes, el
enunciador y el enunciatario”, razén por la cual es menester destacar
la vinculacion entre los receptores en cuanto unidad de generacion
discursiva. Ademas, si es relacionado con la sincretizacion contenida
en el siguiente planteamiento de Ricoeur (2009: 998): “Entonces el
sujeto aparece constituido a la vez como lector y como escritor de
su propia vida”, transmutado en dos dimensiones homologadas por
la figuracioén patémica. Hecho que otorga a la propuesta desde las
etiologias, una fortaleza argumental de incalculable valor.

De tal forma que dentro de las etiologias y su instrumentacion
argumentativa, el sujeto enunciante es dimensionado por la binaridad
entre lector y escritor homologada a partir de su propia vida, y asi
encontramos la inclusion del campo experiencial en el imprescindible
soporte del orden patémico. Pues la binaridad en funcion de la
acepcion semiotica apunta hacia la construccion de significacion a
través de la metadiscursividad generada por la interpretacion. Esto
es, la organizacion del discurso y las implicaciones expresivas de lo
contenido en ¢l. En consecuencia, es factible explicar el fendbmeno
teatral desde otra categoria asumida de Ricoeur (2006b:30) y
determinada en cuanto acontecimiento, donde: “el acontecimiento
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no es solamente la experiencia tal como es expresada y comunicada,
sino también el intercambio intersubjetivo en si, el acontecimiento
del didlogo”. De hecho vuelve a surgir el campo experiencial a
manera de factor determinante en la construccion de logicas de
sentido sobre determinado acontecimiento, representando un
reacomodo del sujeto desde su relacidon patémica.

Las anteriores adiciones argumentales pluralizan el
acontecimiento en un escenario de confluencias significantes a
través de la dialéctica intersubjetiva, e innegablemente, convocan
al sujeto al centro de la significacion como soporte simbolico de las
logicas de sentido a derivarse en los diferentes planos enunciativos
a definirse en la accion comunicativa. De alli que, ingrese al &mbito
transdisciplinario de las etiologias, la semidtica de la afectividad-
subjetividad u ontosemidtica, definida ésta desde los criterios de
Hernéndez (2013a: 55), a manera de:

Semiotica intermedia entre la que podriamos considerar criptica
y la semidtica critica de la cultura. La primera es aquella que se
radicaliza en el texto, (...). La segunda es la que hace énfasis
entre el texto y el contexto, la gran lectura de los textos dentro
del conglomerado social a partir de las tensiones y distensiones

que producen las referencialidades culturales.

Esta semiotica intermedia permite mirar el acontecimiento
teatral desde la red intersubjetiva que enfoca al ser enunciante como
ser sintiente-sensibilizante de discursos y contextos, transmigrante
en medio de la afectividad-subjetividad a través de diferentes
planos enunciativos conformantes de su integralidad, es decir:
¢l, su contexto y las circunstancialidades enunciativas. Para que
quede explicitamente deslindada la recepcion teatral conforme a
la experiencia estética de naturaleza colectiva, teniendo en cuenta
que la apropiacion del sentido de un acontecimiento teatral es
polisémico, dada la multiplicidad de variables intervinientes en

52



Jesus Antonio Correa Pdez

dicho fendomeno, las cuales determinan la construccién del sentido a
partir de diferentes aristas y posicionalidades.

De esta forma bajo la propuesta ontosemidtica y su asuncion
tedrico metodologica, recurro a la categoria subjetivema, no en
el sentido de Kerbrat-Oreccihoni (1997), es decir en el plano
lingliistico-gramatical, sino visto como “[...] la resignificacion
del sujeto y sus espacios en funcion de sus necesidades subjetivas
y sus necesidades sociales: una resignificacion del sujeto desde
¢l mismo como espacio de la enunciacion capaz de transformar
eventos y circunstancialidades a partir de un orden simbolico”
(Hernandez, 2015: 195). Este autor lleva el subjetivema a los planos
del inconsciente colectivo para establecer el dialogismo textual-
contextual a través de las marcas afectivas de los sujetos, con base
en la construccidon simbdlica y la creacion de una territorializacion
de la sensibilidad, a partir de la funcidn existencial que posibilita la
intersubjetividad entre los sujetos enunciantes-atribuyentes.

Asi el texto territorializa la sensibilidad para embragar la
articulacion de los sujetos con el discurso teatral y posibilitar la
comprension del yo a través de la mediacion del lenguaje mediante
el andlisis de los signos, los simbolos y los textos en general
(Ricoeur 2006a). En esta perspectiva tedrica surge la categoria
‘Identidad’ dentro del proceso discursivo, proceso de construccion
permanente para concatenar referencialidades en la configuracion-
reconfiguracion de relaciones intersubjetivas en continuo dialogo
con la alteridad para identificar las diversas semiosis instauradas
dentro de lo idem y lo ipse® atribuidos por Ricoeur a la identidad
humana. Por lo que el término identidad, en este caso concreto,
orientado desde la perspectiva ontosemiotica, lo asumo en cuanto

6 La atribucion idem e ipse manejada por Ricoeur (1999) para destacar las re-
laciones del sujeto consigo mismo (idem) y con los otros (ipse) en la construc-
cion de identidades narrativas como formas de reconocimiento y posicionamiento
enunciativo-actancial.
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mecanismo de preservacion y proyeccion de significacion simbdlica
para enriquecer las manifestaciones individuales y colectivas en
torno a sistemas de representacion que refuerzan los sentidos de
pertenencia.

En este sentido el sujeto es situado desde el plano discursivo
para ir “al lugar de los simbolos o del doble sentido en el escenario
donde se conjuntan las diversas maneras de interpretar” (Hernandez,
2013a: 56), y encontrar a ese sujeto diversificado en la etiologia
sufriente/padeciente que no diluye su subjetividad, sino mas bien,
lo reafirma dentro de la referencialidad asida a la realidad y sus
discursos. Evidencidndose a través del subjetivema la develacion
del Ser en el sujeto “que actua y sufre”, al decir de Ricoeur (2006a:
XXXI). Al respecto queda establecida una natural y simbolica
relacion entre: vida, cotidianidad y teatro, a partir del sujeto
desdoblado en la representacion y la transposicion de roles, a los
que estan circunscritas las diversas posicionalidades enunciativas
creando “un espacio de significacion o ciudadania™ (Hernandez,
2013b: 159).

Otro rasgo importante a significar sobre los espacios
de significacion, es su constitucion a partir del sujeto y sus
circunstancialidades enunciativas que devienen en otras perspectivas
signicas, a través de las cuales, es posible enfocar las relaciones
discursivas y sus consecuencialidades dentro de las fusiones
simbolicas. En este punto es necesario argumentar desde la dialéctica
de la afectividad/subjetividad para articularla con un aspecto
fundamental de la pretension que impulsa la presente investigacion,
esto es. argumentar a partir de una perspectiva del sujeto manifestado

7 El concepto de ciudadania en este sentido surge en la teorizacion de Hernandez
(2013b) de la Corpohistoria, para referirse al espacio de significacion o semio-
sis producto de la memoria o el testimonio, en el marco de la relacion entre el
hombre y la cultura “como proceso identificatorio que involucra tanto el estado
de las cosas como el espacio del sujeto en correspondencia con la subjetividad
relacionante”.
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en su etiologia centrada en la recepcion- produccion del discurso
teatral, apegada a los planos de la enunciacidon-representacion, para
de esta manera asumir la constitucion del sujeto teatral mediante
la consustancialidad referencial y la fusion simbdlica, procesos
de reconocimiento semidtico en la interpretacion y generacion de
significaciones.

2.3. Instantes colaterales: los planos enunciativos

Para los estudios semioticos en todas sus derivaciones y
aplicaciones teodrico-metodologicas, los planos enunciativos son
elemento de vital importancia para lograr los cometidos propuestos,
al ser ellos los escenarios a través de los cuales el sujeto ingresa a
las dimensiones espacio-temporales de la enunciacién para situar
su autocomprension e integrarla a la comprension del otro como
si mismo. De alli que surja la pluridimensionalidad actancial-
enunciativa concurrente no sélo para los enunciantes reales, sino
también con respecto a los mecanismos textuales donde estan
desdobladas las relaciones de significacién en cuanto construccion
de logicas de sentido.

Con esto quiero decir que la complejidad de la produccién-
recepcion teatral requiere de disciplinas de interpretacion sustentadas
por novedosas formas de abordar este complejo e interesante tema,
el cual ha estado restringido al acceso de los estudios semidticos por
la marcada tendencia a revisarlos fundamentalmente desde el campo
socioldgico. Sin embargo, en los ultimos tiempos el tratamiento
semidtico en la recepcion teatral experimenta un giro hacia diversos
angulos a manera de propuestas modélicas enfocadas en los textos
producidos para ofrecer posibilidades en el develamiento de la
encriptada naturaleza teatral en funcion de los planos enunciativos.

Al respecto considero conveniente formular una pregunta
retérica para delinear el camino interpretativo pretendido: ;Como
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abordar dicha tarea? Y aparece la figura del sujeto a manera de
centro de una interpretacion alejada de las que han redundado hasta
ahora en lo socioldgico o sencillamente estructural; para intentar
una relacion semidtica a partir de la consustancialidad referencial
que opera en los planos enunciativos-representacionales a través de
la fusioén simbdlica, desde donde es posible apreciar las relaciones de
significacion. De esta manera aparece en el espectro argumental, la
etimologia del sujeto como principio natural para llegar a la etiologia
del sujeto teatral. De alli que el interés esté orientado hacia el sujeto
a constituirse en las relaciones dialdgicas y consustancialidades
referenciales a generarse en la articulacién semiotica, no en el
simple texto a ser representado o puesto en escena, puesto que ¢l
representa el texto base a ser intervenido argumentativamente para
dar lugar a la aparicion de las colateralidades argumentativas o
fusiones simbolicas generadas a través de la dinamicidad signica
entre: sujetos, textos, contextos y relaciones transdiscursivas, a
desplegarse en los distintos textos derivados o practicas para el
enriquecimiento de los postulados simbdlicos del texto base.

En relacion con los estudios semiologicos del teatro
es importante destacar su centramiento en el texto literario,
distinguiéndolo del denominado texto espectacular, pero nunca
advirtiendo el desdoblamiento del uno en el otro dentro de la
interaccion simbolica; para derivar en una problematica en torno a
la construccion del sentido; por lo que, unas veces los estudios estan
enfocados en la produccion, y otras, en la recepcion —privilegiando al
productor o al receptor segun el caso—, a través de diversas practicas
metodoldgicas que siguen la ruta empirica; o a partir de rutas
transitadas desde la teoria literaria hasta la semiotica del teatro. O
en la construccion de un renovado paradigma epistémico de abordar
al espectador a modo de sujeto necesario: la nueva teatrologia.
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Asi que el debate planteado por Mounin® (1972)—apoyandose
en Buyssens— acerca de la validez de la comunicacion teatral
encarnada en lenguaje ha sido rebatido ampliamente. Y al respecto,
Ubersfeld (1995) plantea:

La comunicacion teatral es de otra naturaleza respecto de la
comunicacion literaria; con algunas caracteristicas notables: en
primer lugar, el emisor es doble, la responsabilidad del mensaje
compartido entre el autor y el practicante (director, escenografo,
actor); en segundo lugar, el receptor no esta nunca aislado como
el lector, el espectador de television o incluso el de cine: forma
un cuerpo donde las miradas de cada uno reaccionan sobre las
miradas de todos.

La anterior referencia valida la naturaleza del acontecimiento
teatral a manera de fendémeno comunicativo expresado en forma
de comunicacion “de otra naturaleza” o naturaleza simbolica que
desborda la inmediatez comunicativa, para apelar a la traslacion
referencial hacia otros espacios de significacién que enriquecen las
dialécticas argumentativas y construccion de logicas de sentido.
De este modo valido la siguiente proposicién para apuntalar el
centro argumentativo de este libro: el teatro es un acontecimiento
de naturaleza comunicativa, donde formas simbolicas de diverso
orden convergen. Momento preciso para acudir a Lotman (1988:

8 Dentro de estas consideraciones, Mounin, G., (1972:101), plantea: “En teatro,
la primera cuestion que hay que plantearse es la de saber si el espectaculo teatral
es comunicacion o no. (...); mientras, Eric Buyssens en La communication et
I’articulation linguistique (P.U.F., 1967) observa que “los actores en el teatro si-
mulan personajes reales que comunican entre si; no comunican con el publico”.
A lo cual puedo acotar que no comunican directamente con el publico por el
mismo sistema (en este caso, propiamente lingiiistico) sino se comunican entre
si (salvo en el sector muy limitado de las palabras de autor y de las alusiones a
la actualidad, por ejemplo), a manera de vinculo con lo representado y los es-
pectadores. Notese también que la comunicacion lingiiistica es caracterizada por
el hecho fundamental, constitutivo de la propia comunicacion, donde el emisor
puede convertirse en receptor; y el receptor, en emisor. Nada semejante se da, en
absoluto, en el teatro, en el cual los emisores-actores siguen siendo los mismos y
los receptores-espectadores también los mismos siempre.
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20) quien a partir del concepto “el arte como lenguaje”, permite
trascender la controversia y situarnos en consideracion del arte a
manera de “lenguaje secundario”, secundario “no Unicamente con
respecto de la lengua natural, sino que se sirve de la lengua natural
como material”, sustentandose asi la naturaleza comunicativa del
acontecimiento teatral mas alla de la simple relacion entre emisores-
receptores o simples escenarios fisicos.

Sobre esta referencialidad’ estamos frente a una naturaleza
comunicativa en que la escenificacion construye su propia
referencialidad, modeliza su realidad enunciativa con herramientas
de variada naturaleza, es decir, se vale de multiples sistemas
significantes para afirmar aun mas la categoria de Lotman sobre el
“sistema modelizador de segundo grado”, al permitir caracterizar
todo tipo de lenguajes artisticos a partir de formas enunciativas
enriquecidas en torno a las semiosis intervinientes y la construccion
de relaciones de significacion mediante la variabilidad signica.

En este sentido el discurso teatral puede ser considerado
estructura de comunicacion superpuesta sobre el nivel lingiiistico
natural (Lotman, 1988) —por ello sistema de modelizacion
secundaria—, por su inclinaciéon a la construcciéon de realidades
de naturaleza virtual. Vista en funcion de esta perspectiva, esta
construccion conduce a reflexionar sobre el estatuto ontoldgico
de la escenificacion, donde los artistas generan con sus acciones
—verbales y no verbales— un acontecimiento poiético,!® que en
ultimas, es un acontecimiento simbolico dirigido a un auditorio para
ser interpretado; que en el caso de la semiodtica, serd referido de
acuerdo a un acontecimiento simbdlico.

9 Al respecto, es importante recordar que: “La obra de arte apuntala su realidad
particular en el signo desvinculandose del psicologismo, del hedonismo, del for-
malismo o del determinismo por el medio. El artefacto fisico (la obra-cosa) es
solo el significante; el significado del mismo se configura en la conciencia colec-
tiva”, (Voleck, en Mukarovsky, 2000: 70).

10 Dubatti, J. (2007: 89) Filosofia de teatro I. Buenos Aires: Atuel.
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Dentro de ese orden simbdlico es muy usual que el
destinatario del acontecimiento teatral perciba los hechos escénicos
a manera de hecho ficcional y no como un hecho de la realidad real,
generandose mediante ese doble estatuto reflexiones concretizadas
en las categorias de ilusion teatral y denegacion''. Lo anterior
llevé a Brecht (1970) a plantear frente a la figuracion-ilusion
teatral el concepto ‘efecto de distanciamiento’, bajo el enfoque
de un metalenguaje cuya funcion es asegurar el codigo teatral
involucrando al espectador dentro de categorias explicitamente
teatrales. Por su parte, “Artaud opta por la via regresiva del retorno
infra-teatral a la ceremonia; en la ceremonia se construye un ritual
deliberadamente fantasmatico en que la “realidad” no necesita ser
figurada”, (Ubersfeld, 1989: 36).

Con la revision de las argumentaciones antes descritas,
quedan evidenciados los planos discursivos representacionales del
texto teatral como base fundamental para la constitucion del sujeto
teatral y su consiguiente abordaje a partir de la teoria lingiiistica
basada en la tesis del lenguaje analizable a partir de la enunciacién
y sus elementos constituyentes. Para ello inicialmente recurro a las
apreciaciones de Mijail Bajtin (1993) en su ensayo La Construccion
de la Enunciacion’, para luego asumir los planteamientos de Emile
Benveniste (1983 y 1986) recogidos en dos volumenes titulados
Problemas de Lingiiistica General.

11 Ubersfeld, A., (1989) Semiotica teatral. Madrid: Catedra.

12 Este texto de Bajtin esta contenido en la “Parte Tercera” del libro “Bajtin y Vi-
gotski: la organizacion semiotica de la conciencia” de autoria de Adriana Silvestri
y Guillermo Blanck, quienes advierten (1993: 169) que: “los textos que hemos
seleccionado para esta tltima parte del libro corresponden al periodo leningra-
dense de la obra de Bajtin y forman parte de aquellos involucrados en el problema
de la autoria (...). El titulo original de este articulo es «Konstrukta viskazivaniay.
Fue publicado bajo el nombre de V.N. Voloshinov en Literatimaia uchoba, 3,
Leningrado, 1929”. Este texto fue traducido del italiano por Ariel Bignami con
la supervision técnica de Adriana Silvestri. En adelante el texto sera referenciado
como Bajtin en Silvestri 1993.
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Para comprender mejor lo planteado es imprescindible
acudir a los origenes sobre la teoria de la enunciacién propuesta
por Bajtin (1993), quien establece una relacion causal del lenguaje
frente a la organizacion laboral de la sociedad y la lucha de clases.
Ello lo lleva a la siguiente aseveracion:

El lenguaje humano es un fenomeno de dos caras: cada
enunciacion presupone, para su realizacion, la existencia no
solo de un hablante sino también de un oyente. Cada expresion
lingiiistica de las impresiones del mundo externo, ya sea de
las inmediatas, o de las que se han formado en las entrafias de
nuestra consciencia y han recibido connotaciones ideoldgicas
mas fijas y estables, esta siempre orientada hacia otro, hacia un
oyente, incluso cuando éste no existe como persona real. (Bajtin,

en Silvestri: 1993:245).

Desde esta perspectiva el autor aborda la enunciacion en
calidad de real unidad del lenguaje con una estructura sociologica
donde estan presentes los sujetos del lenguaje: YO/TU, a partir de los
cuales propone, con base en el concepto intercambio comunicativo
social, explicar la construccion del proceso de enunciacion,
enfatizado en el componente social. Asimismo considera el nivel
aspectual en la comunicacion, por lo que se constituye en profeta
de la Pragmatica, pues considera que: “cada enunciado de la
vida cotidiana [...] comprende, ademas de la parte verbal expresa
también una parte extra verbal inexpresada pero sobreentendida —
situacion y auditorio— sin cuya comprension no es posible entender
la enunciacion misma.” (Bajtin, en Silvestri 1993: 248).

Por su parte Benveniste (1983: 82) enfoca su interés en el
modo semantico —el lenguaje en su funcionamiento discursivo—, en
consecuencia su desarrollo tedrico se centra, entre otros aspectos, en
el aparato formal de la enunciacion para posicionar la conversacion
en el centro de la comprension de este aparato formal, donde los
intervinientes estan ubicados en una situacion espacio-temporal.
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De esta forma el hablante, por estar en posesion de la palabra, es
decir, por ser el propietario del sistema de la enunciacion —acto
de producir enunciados— se sitia como YO y coloca al oyente en
funcion del TU. De igual forma considera la renovacion semantica
de tradicionales elementos lingiiisticos: yo, ti, aqui, ahora, en cada
acto de enunciacion dinamizado en sus cambiantes estructuraciones,
pues los deicticos y los ostensivos no poseen significacion previa,
sino la adquieren en cada escena del didlogo y de los distintos
dialogos, pues tienen caracter relativo.

2.4. El proceso enunciativo en el teatro

A la luz de las anteriores apreciaciones es posible explicar
el proceso enunciativo del teatro a modo de acto de escenificar,
donde esta involucrado el espectador en primera instancia, pero
también al ejercicio comunicativo articulado entre los personajes
presentes en la escena. Por ello enuncio la siguiente proposicion:
no hay teatro si no existe publico”, e inicialmente asumo el
denominado primer plano o nivel de enunciacion (extra-escénico)
dentro del aparato formal que posibilita a un remitente o locutor
X, a partir de un ejercicio de sensibilizacion-representacion, se
dirige a un destinatario o interlocutor Y (publico). La anterior
conceptualizacion puede resumirse, para el caso del acontecimiento
teatral, en el acto de un director/comediantes (remitente o locutor)
que actualiza una obra ante un destinatario o alocutor (espectador),
mediante la materializacién de una actividad discursiva determinada
a prolongarse en las relaciones de significacion a sugerirse con el
montaje.

13 Al respecto, es importante recordar la importancia de la corporeidad en la ac-
cion teatral, pues: “En el teatro no se puede sustraer la presencia de los cuerpos
vivos del artista, del técnico y del espectador. [...]. Por eso sin espectadores no
hay teatro” Dubatti, J. Escuelas de espectadores de Buenos Aires. En http://www.
revistadeteatro.com/artez/artez144/iritzia/dubatti.htm.
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Alrededor de la anterior conceptualizacion puede resumirse
que la actividad discursiva teatral va a materializarse por medio de
un acto donde un director/comediantes (remitente o locutor) recrean
una obra ante un destinatario o alocutor (espectador), a través de la
reactualizacion de un texto base a través de la ubicacion argumental
en un plano enunciativo determinado, desde donde es posible
interactuar en torno a una isotopia o eje tematico que contendra la
mayor carga de significacion para la puesta en escena y construccion
de las consiguientes logicas de sentido.

Convencionalmente para caracterizar la enunciacion teatral
se han tenido en cuenta diversas situaciones que pueden describirse
de la siguiente manera:

1. El sujeto-director toma para el germen o base de su representacion
uno o mas textos literarios de género dramatico, un texto narrativo
—sea o no literario—, o un texto lirico.

2. El director realiza su lectura, luego de ésta traza o proyecta su
puesta en escena —cargada de subjetividad e intencionalidad, es
decir, conforma idealmente el objeto sensibilizado— y la propone a
su equipo.

3. Los comediantes realizan la lectura de la propuesta del director
y la asumen; o en su defecto, seleccionan el texto que ellos quieren
accionar para ponerlo en escena. O bien se construye una dialogia'*
a manera de elemento previo a la escenificacion. Entendiendo esta
dialogia dentro de los instantes aprioristicos de la obra teatral; esto
es, su formacion en funcion de acontecimiento estético, donde los
intervinientes ‘dialogan’ en torno a los diferentes procedimientos y
unidades temadticas a concebir.

4. Los comediantes conjugan su campo experiencial con la naturaleza
misma del material a representar, privilegiando fundamentalmente
su cuerpo organico para la representacion.

14 La dialogia involucra el movimiento o circulacion de las relaciones de signifi-
cacion a partir del acontecimiento estético que sirve de base a la representacion
teatral. Dialéctica a enriquecerse bajo la confluencia de los diversos puntos de
vista 0 acercamientos sobre la puesta en escena del objeto representado.
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Lo anterior puede esquematizarse de la siguiente manera:

1. El sujeto (Director)
opta por un texto

2. Proyecta puesta en 2. Los comediantes leen

escena (subjetividad e la propuesta y construyen

intencionalidad), |:> una intersubjetividad que
conforma idealmente da como resultado una
su propuesta posible escenificacion

4. Los comediantes aportan
su material experiencial, y
Su propio cuerpo organico

para la representacion

Fuente: Correa Péaez, Jesus (2016)

Como puede observarse, en ese proceso la relacion emisor-
destinatario es central para el sostenimiento de la actividad discursiva,
porque el primero tiene el fin primordial de informar, persuadir,
hacer creer, reflexionar mediante la puesta en escena de un mensaje;
mientras el segundo debe interpretar, reflexionar, creer —o no— dicho
mensaje, para luego actuar en consecuencia. En este sentido no
puede dejarse de lado que toda enunciacion es producida dentro de
un conjunto de circunstancias que pueden ser denominadas contexto,
y si éste es considerado campo enunciativo, consecuentemente

construye al sujeto a partir de aspectos conceptuales que son
puntuales para explicitar si un enunciado es adecuado en una
situacion o bien cual es su significado preciso. Aunque en el proceso
discursivo teatral no puede hablarse de significado preciso, en razon
a la plurivocidad presente en los discursos artisticos.

En ese orden de ideas, la puesta en escena, es inherente al
posicionamiento de un Yo, al dirigirse un enunciante al publico

(espectadores) erigido como un T o sujeto enunciatario. Por lo
tanto en el primer plano o nivel de enunciacidn, la escenificacion
sera entonces el enunciado instituido a manera de discurso, quien es
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susceptible de valoraciones y respuestas, tal cual lo propone Bajtin
(en Silvestri 1993: 245), que:

En la realidad, cada enunciado —un discurso, una conferencia,
[un acontecimiento teatral], etc. — esta dirigida a un oyente, es
decir a su comprension y a su respuesta [...], a su consenso o
disenso, en otras palabras, a la percepcion valoradora del oyente

L]

Este ultimo aspecto puede reconocerse en las actitudes que
asume el publico en el transcurso de la representacion, y dificilmente
podra tenerse acceso a ello posterior al evento espectacular. Es
decir, la experiencia estética es asimilada en el instante presente,
colindante con el “estremecimiento” que permite la trascendencia

a otro espacio polifigurativo del sujeto: intimo, privado o publico;
escenarios de la colateralidad referencial a través de los cuales va a
ampliarse la configuracion simbolica del texto representado.

Mientras que el segundo nivel o plano discursivo-enunciante
es inherente a la naturaleza especial de la enunciacién contenida
en el proceso configurante de un YOe—enunciante— (personajel),
que va dirigida a dos destinatarios distintos: a su interlocutor en la

escena un TUd (personaje 2) y al publico o Tu interpretante. Este
fenomeno construye entonces un interlocutor directo (interlocutor-
personaje) y otro indirecto (publico); aun mas, tal mensaje no es
solo de naturaleza lingiiistica —en el caso de las puestas en escena
donde esta presente el lenguaje articulado—, pues la semiosis esta
construida bajo la articulacion de los diferentes sistemas significan
tes caracterizadores del teatro'.

15 Kowsan, T. (1968) Le signe au théatre. Introduction a la sémiologie de I’art du
spectacle, Diogéne, 61 (59- 90). (Traduccién espafiola en: Adorno, T.W., 1986 El
teatro y su crisis actual. Caracas: Monte Avila.; en Bobes, M. (comp.), Teoria del
teatro. Madrid: Arco Libros. 1997; y en: Revista Cuadernos de teatro 3 y 4. Teoria
y Practica del teatro. Corporacion Colombiana de Teatro. Cali: Universidad del
Valle. Sin afio de publicacion).
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Asi las cosas es pertinente afirmar con Pavis (1990: 142), que
el discurso teatral en el plano intra-escénico, “no tiene como Unica
mision representar la escena, sino que contribuye a autorrepresentarse
como mecanismo de la construccion de la fabula, del personaje y del
texto”; esto es, en la configuracion de soportes comunicacionales
para las vinculaciones simbolicas entre lo representado y los demas
elementos constituyentes de las relaciones de significacion.

Ahora bien, para entender la relacion discursividad-enunciacion
en este plano, es necesario recurrir a las nociones de Ubersfeld
(1989: 179) sobre discurso relator o discurso informante, donde el
destinador es el locutor colectivo (Yo: autor/director/comediantes/
técnicos) y un discurso relatado, en el cual el destinador es el
personaje. Precision necesaria en virtud de que en este ultimo
plano discursivo-enunciante es donde ocurre la virtualizacion o
mundo de la alternabilidad, para instaurar una situacion del aqui-
ahora o instancia en la que van a construirse los sujetos simbolicos,
pues el teatro logra su concrecion valiéndose de mediaciones de
representacion, es decir, mediante signos y signos de signos'®.

Ante lo dicho, es imprescindible focalizar la atencion —tratar
de redondear la explicacion— en el nivel pragmatico'’, siguiendo los
planteamientos de Austin (1982), para ubicar en el plano enunciativo
construido en la relacion escena-sala (plano extra-escénico) la
instauracion de un Yo enunciante que expresa implicitamente: “Yo

»

digo...
(individual/colectivo), lo cual es susceptible de ser explicado a

, en medio de la simultaneidad con un Tu interpretante

16 Para la comprension de esta particularidad conceptual es necesario recurrir a las
nociones lingliisticas sobre las operaciones signicas que devienen en simbdlicas,
por ello hablo de las mediaciones de representacion a través de signos, y signos
de signos en su concatenacion referencial.

17 La dimension pragmatica esta asumida como el estudio de “[...] las condiciones
que determinan el empleo de enunciados concretos emitidos por hablantes
concretos en situaciones comunicativas concretas, y una interpretacion por parte
de los destinatarios” (Escandell, 1993:16).

65



ETIOLOGIAS DEL SUJETO TEATRAL

partir de la unidad del acto de habla (Austin 1982), aplicando la
formula “decir es hacer” (concretada en el teatro) para insistir en
el encarnamiento en dicha unidad de un acto: locutivo, ilocutivo y
perlocutivo.

De la misma forma el acto locutivo (Austin. 1982:136), se
lleva a cabo por la sola razon de emitir una expresion, y comprende
tres actos: fonético, fatico y rético, posicionados a partir de las
siguientes particularidades:

Acto fonético: Es el mero acto de “emitir ciertos ruidos”.

Acto fatico: Es el acto de emitir palabras, es decir series de
sonidos correspondientes a un determinado léxico de una lengua
determinada, organizados conforme a las reglas de construccion
de dicha lengua.

Acto rético: El de emitir tales secuencias con un sentido y
referencias mas o menos definidas, es decir, con un significado
determinado.

Por su parte el acto ilocutivo o ilocucionario estd inmerso
dentro del acto locutivo, de manera tal que “para determinar qué
acto ilocucionario estamos realizando, tenemos que determinar
de qué manera estamos usando la locucion” (Austin, 1982:143);
enfocada indudablemente esta referencia sobre las poéticas y las
estéticas utilizadas por el Yo comunicante colectivo para estructurar
la semiosis en la puesta en escena, al mismo tiempo, demarcar la
intencionalidad del sujeto atribuyente.

Mientras el acto perlocutivo busca que el oyente asuma
una actitud o realice una accidon enunciativa, asimismo el acto
perlocucionario o perlocutivo es “ejecutado por el hecho de enunciar
algo, un acto que produce un efecto en el oyente” (Akmajian et
al., 1992: 315). Este acto, en el teatro, estard determinado por la
accion fisica, emotiva o de naturaleza simbdlica que conmueva al
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enunciatario (espectadores) en su espacio intimo, privado o publico,
siendo esto ultimo susceptible al andlisis desde la perspectiva de
la afectividad-subjetividad del enunciante, pues ésta se concretiza
en la escenificacion, comentarios, criticas o apreciaciones de los
espectadores sobre el acontecimiento teatral.

Todo lo anterior esta determinado por las conjunciones de
una semiosis envolvente'® contenida en el plano intraescénico a
través del mundo de la alternabilidad (espacio virtual) y la semiosis
interviniente en el plano extra-escénico o punto de encuentro de los
sujetos empiricos (Yo/T1), individuales o colectivos. En consecuencia
surge una conclusion perentoria para abordar el discurso teatral
como proceso que engloba la enunciacion y el enunciado en la doble
discursividad enunciativa. Por otra parte, subraya la presencia de la
intencionalidad del remitente (hacer saber, hacer-creer, entre otras)
teniendo en cuenta las categorias situacion y auditorio, para influir
en el destinatario de alguna manera, y la posibilidad de involucrar al
espectador, —haga, reflexione, crea—, dentro de acciones inherentes
al acto perlocutivo.

No obstante, las posturas tedrico-metodologicas enunciadas
anteriormente no han considerado a fondo la naturaleza del sujeto
enunciante o atribuyente —cognitivo-afectivo—, de ser susceptible
a desdoblarse en sujeto espectador, quien al mismo tiempo, es
atribuyente de la significacion del objeto representado (Greimas
y Courtés)'. Inobjetablemente esta perspectiva apunta hacia la

18 Hernandez (2013), ha categorizado la semiosis en cuanto a sus relaciones en la
red intersubjetiva de los espacios enunciativos, para ello, ha utilizado la nocién
de envolvente (concatenante) para apuntar hacia la macrosemiosis, que en toda
relacion de significacion, ampara la configuracion dialéctica de la semiosis (mi-
crosemiosis). En ese orden de ideas refiere como semiosis intervinientes (micro-
semiosis) a todas aquellos planos enunciativos-simbolicos generadores de logicas
de sentido y argumentacion sobre un determinado espacio semiotico.

19 Para estos autores “el sujeto de la enunciacion es un actor sincrético que integra
a dos actantes, el enunciador y el enunciatario”, (1982: 74) para indicar la com-
plementariedad enunciativa en cuanto a la construccion del sentido textual con
base polifigurativa.

67



ETIOLOGIAS DEL SUJETO TEATRAL

direccion del sujeto para indicar que el sentido no estara radicado
exclusivamente en el texto, sino en la convergencia de los enunciantes
bajo el embrague del texto, tal cual estan sustentadas en las teorias
de la interpretacion de Paul Ricoeur (2006b), desde donde es
posible afirmar que lo acontecido en el encuentro escena-sala es una
interaccion de subjetividades para crear una forma muy especial de
comunicacion: la comunicacion teatral.

De alli que la comunicacion teatral surja ensamblada dentro
de una vision argumental postulada a partir de los planos discursivos-
representacionales que privilegian la textualizacion a manera de
proceso semiodtico, tanto en la construccion del sujeto teatral, como
en las vias de interpretacion formuladas desde la fusion simbolica
de los planos referenciales para ofrecer alternativas significantes
ligadas a los procesos de subjetivacion a modo de estructurantes
de un complejo proceso etioldgico, que en esta oportunidad gira en
torno al sujeto teatral.
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3.1. Comunicar para representar: la analogia

significante

Convenido el fenémeno teatral como un proceso de
comunicacion especial sustentado por la polisemia estética que lo
diversifica en acontecimiento” significativamente dialdgico, quisiera
llamar la atencion hacia ese sentido dialégico por medio del cual
la recepcion teatral va a manifestarse en un perfil eminentemente
simbolico, al generar una extra-referencialidad dinamizada por
el encuentro entre subjetividades que pueden ser interpretadas a
partir de los discursos de los sujetos intervinientes en el proceso
comunicativo teatral, y desde éstas, producir la concatenacion
referencial que sirve de base a la semiosis concatenante?!
responsable de su impelencia simbolica.

Este encuentro es un proceso de comunicacion excepcional,
como ya se adujo: de una parte la escena, y de la otra, la sala, lo que
lleva a la constitucion de un doble plano discursivo-enunciativo: uno
extra-escénico y otro intra-escénico. Planos sostenidos por el didlogo
entre los personajes y sus acciones constituyentes de la trama en el
desarrollo de la(s) escena(s), pero ademas, simultaneamente, por el
didlogo establecido entre dicha escenificacion y los espectadores.
Esto es, en la convergencia de los planos enunciativos y los
instrumentos de articulacion de sentido y significacion.

20 Se itera con Ricoeur (2006: 30) “el acontecimiento no es solamente la experien-
cia tal como es expresada y comunicada, sino también el intercambio intersubjeti-
vo en si, el acontecimiento del didlogo”

21 Hernandez (2010) define la semiosis concatenante como el proceso de interrela-
cion isotdpica que establece el encadenamiento referencial y posibilita la dinamia
discursiva para el sostenimiento signico-representacional de los textos. Mas atn,
los discursos estéticos y su potencialidad metaforica.
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En este sentido la naturaleza del texto referido en anteriores
parrafos, no solo es de caracter lingiiistico, pues el teatro es:
espacialidad, escenografia, vestuario, utileria, color, iluminacion,
moda, peinado, sonoridad, entre otros hechos significantes; pero
ante todo temporalidad. Al respecto, este ultimo aspecto es muy
importante, pues tal como afirma Ricoeur (2010: 16) “todo lo que se
desarrolla en el tiempo puede ser relatado”, por tanto, interpretado
y comprendido, al permitir —entre otros aspectos— que la recepcion
teatral sea objeto de analisis semidtico, pues bajo estas premisas, es
fundamental considerarlo fenémeno comunicativo.

Bajo estas referencias el texto a determinarse, a partir de las
figuraciones del sujeto teatral, es el producido en el convivio®, es
decir, en la relacion sincrética de dos actantes: el sujeto actor y el
sujeto espectador, en desdoblamientos de yo actancial.”® Esto me
lleva a aseverar la conversion del texto en sujeto teatral asumido en
cuanto cosmovision del discurso a partir de las diversas relaciones
de significacion a establecerse por medio de la interpretacion del
acontecimientorepresentado. Ahorabien, dado que el acontecimiento
representado es un proceso de comunicacion, queda presupuesta la
intencion del destinador para ejercer influencia en el destinatario; por
tanto es factible catalogar con Greimas (1982: 251) el acontecimiento
teatral como acto de manipulacion-simulacion que indudablemente
influye en el espectador por medio del propdsito de hacer-hacer,
hacer- creer, hacer-sentir.

Paralelamente a este acto de manipulacion-simulacién es
imprescindible considerar el discurso sujeto al enmascaramiento
de lo intimo, para introducir dentro de los mecanismos significantes

22 Concepto asumido por Dubatti (2007: 43), a partir de Dupont (1991, 1994):
“(...) reunion de dos o mas hombres, encuentro de presencias en una encrucijada
espacio-temporal cotidiana”.

23 El yo actancial es figura de convergencia signica emergida de las relaciones de
significacion generadas en un momento determinado a través de las fusiones sim-
bolicas establecidas entre: director, actores, personal técnico y publico espectador.
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a los subjetivemas, quienes funcionan a manera de embragues en
el proceso de textualizacidn-subjetivacion del acontecimiento
teatral y dar cuenta de aspectos relevantes de los sujetos a nivel
tanto simbolico-metaférico como cognitivo en la construccion
de intersubjetividades, develadas éstas en el discurso a manera
de “marcas conscientes e inconscientes que se desdoblan en los
espacios comunitarios-colectivos” (Hernandez, 2015).

Significa entonces que la ficcion teatral en su rol de alegoria
de la realidad genera la construccion del sujeto atribuyente a partir
de la representacion —objeto sensibilizado— para hacer converger
la referida semiosis envolvente, utilizando codigos estéticos en
el espacio de alternabilidad, caracteristico del acontecimiento
teatral. Es decir, lo simbdlico rige lo polisémico que impregna el
objeto sensibilizado, para asi fundar un arte en lo transtextual o
transfigurativo, manifestaciones propias del orden simbodlico que
hace de lo imprevisible e incausal, alternativas enraizadas en la
creatividad del sujeto atribuyente para generar la semiosis infinita.*

Esta insercion de la creatividad en la dindmica discursiva
genera procesos en los cuales un acto lingiiistico construye una
poiesis generadora de semiosis envolventes para constituir una
alegoria de la realidad, donde los sujetos pueden asumir diferentes
planos enunciativos para producir resignificaciones de sentido y
significado; es decir, la ficcionalizacion produce un Yo comunicante
colectivo (autor del texto literario o no literario, y germen del
fenomeno teatral, director, comediantes, técnicos de la escena),
quien se dirige a un T interpretante colectivo (individual y grupal
al tiempo).

24 La categorizacion de semiosis infinita apunta hacia la facultad de los discursos
estéticos de generar redes de significacion, mas alla de la literalidad o estructuras
especificamente lingiiisticas, al proponerse la operacionalidad metaforica como
mecanismos de argumentabilidad y construccion de logicas de sentido bajo los
principios de la resignificacion signica.
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De esta forma la ficcionalizacion teatral constituye un
proceso mediante el cual el sujeto atribuyente sensibiliza el objeto
con intencionalidad estética y patémica, que sera a su vez percibido
por el destinatario (un Otro sujeto atribuyente), quien otorgara
sentido al objeto sensibilizado enriqueciéndolo desde diferentes
angulos de la interpretacion-significacion, por una parte, y por la
otra, en funcidon de las relaciones intersubjetivas a establecerse
dentro de esa particular dialogia.

Para ejemplificar lo dicho anteriormente, incluyo
la figura siguiente con la intencion de graficar el concepto
de la doble articulacion en la enunciacion teatral®
y destacar la figuracion de ese marco envolvente donde esté inscrito
el objeto sensibilizado —el acontecimiento teatral-, junto a los
sujetos intervinientes en el proceso de comunicacion teatral:

Acontecimiento teatral

Objeto sensibilizado .
YOc — > — ST

YOe (Personaje 1) — TUd (personaje 2)

Fuente: Correa Paez, Jesus
(2016)

25 Yoc, yo comunicante; TUi, tu interpretante; Yoe, yo enunciante; Tad, tu desti-
natario, establezco esta taxonomia en aras de dar mayor claridad sobre los sujetos
que intervienen en el proceso, para diferenciar los sujetos de la comunicacion
intra-escénica de la extra-escénica. Las denominaciones a que aludimos coinciden
con las denominaciones generadas en la Teoria psicosocial del lenguaje de Patrick
Charaudeau, conocida como “Analisis semiolingiiistico del discurso”, pero la re-
ferencia es diferente.
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Segun lo explicitado anteriormente, el andlisis de la
recepcion teatral a partir de la dialéctica discursiva, da un giro
hacia la efectividad del orden simbolico sustentado en el sujeto
enunciante, para de esta manera proponer los planos discursivo-
representacionales del acontecimiento teatral en sus diversos
desdoblamientos, como campos semidticos diversificados por
unas relaciones de significacion que desbordan la instancia textual
para consolidarse a partir de las concatenaciones isotopicas intra e
intersubjetivas.

En torno a estos razonamientos los sentidos argumentales
apuntan hacia diferentes direccionalidades, que en su conjuncion,
determinan al sujeto teatral originado de la fusion simbdlica
generada-constituida a partir de la relacion de los significantes
contenidos en unidades tematicas plenamente diferenciadas.
Para ello es fundamental considerar una serie de elementos que
involucran lo enunciativo, el sujeto, los textos, los escenarios; para
apuntar hacia la integralidad de la semiosis en la corporeizacion de la
significacion-representacion; elementos determinantes dentro de la
aludida fusion simbdlica y conversion del sujeto teatral en propuesta
de acercamiento/abordaje al acontecimiento representado.

Dentro de estos elementos es imprescindible referir
la recepcion teatral bajo los desdoblamientos del discurso, la
enunciacion, el cuerpo y sus referencialidades patémicas-subjetivas;
todos ellos bajo la armonizacion de los subjetivemas a modo de
sostenimiento de la intersubjetividad, esto es, a partir de los vinculos
que sostienen con la interrelacion semidtica patemizada.

3.2. Cuerpo plural o los lugares de la enunciacion

Consecuentemente la produccidon-recepcion teatral ha sido
abordada partiendo de variados enfoques, tanto desde la semidtica
como de la teatrologia, para ofrecer distintos angulos o alternativas
de interpretacion que han privilegiado ora la conceptualizacion
de la significacion y del signo en su representacion Ontica, ora
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en la consideracion relevante e imprescindible de la dimension
sociologica; pero lo cierto es que los mencionados acercamientos
tedricos, en su gran mayoria, no han considerado la subjetividad
dentro de los recursos de interpretacion, y por tanto, las relaciones
de intersubjetividad entre el texto, enunciantes y contextos. Ello
sin menoscabo de la perspectiva objetivista inmersa en toda unidad
discursiva y su relacion de representacion-significacion, que
indudablemente, fundamenta la relacién discursiva mediada por la
transversalidad entre lo objetivo y lo subjetivo.

Por lo que no se puede caer en la contradiccion de hablar
de un texto enteramente objetivo, ni enteramente subjetivo,
sino mediante un balance equitativo a partir de relaciones de
legitimacion y refiguracion de referencialidades asumidas conforme
a la filosofia husserliana a través de la accion pendular entre lo
intra e intersubjetivo, puesto que la intersubjetividad escapa de las
nociones de egolatria e ingresa a espacios colectivos como elemento
de embrague dentro de las relaciones discursivas a partir de las
evidencias apodicticas, al respecto (Husserl, 1985:57), afirma:

[...] una evidencia apodictica tiene la sehalada propiedad, no
s6lo de ser, como toda evidencia, certeza del ser de las cosas
o hechos objetivos evidentes en ella, sino de revelarse a una
reflexion critica como siendo al par la imposibilidad absoluta
de que se conciba su no ser; en suma, de excluir por anticipado
como carente de objeto toda duda imaginable.

De alli la incorporacion de estas paridades estructurantes
de lo objetivo y subjetivo dentro de las nociones de fronteras
maleables, para de esta forma, trabajar la nocidon de sujeto teatral
desde la confluencia enunciativa e interrelacién entre espacios
de la enunciacion; lo que lleva a hacer una puntualizacién sobre
la nocion de texto en la produccidon-recepcion teatral, y del sujeto
teatral en especifico; notaciones particularmente novedosas en
los acercamientos desde la ontosemidtica y las figuraciones de la
sensibilidad a manera de agente determinante de la fusién simbdlica
establecida consiguientemente.
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En este sentido es imprescindible revisar las argumentaciones
de Yuri Lotman (1996: 71) sobre la persona semidtica en funcion del
paralelismo estructural entre persona y texto, donde: “El paralelismo
estructural de las caracterizaciones semidticas textuales y personales
nos permite definir el texto de cualquier nivel como una persona
semiodtica, y considerar como texto la persona en cualquier nivel
sociocultural”. Para establecer una bidireccionalidad en el proceso
discursivo, la construccion de sentido y la significacion, dentro de la
cadena comunicativa en sus manifestaciones de unicidad a través de
la manifestacion de estas dos complementariedades representadas
por lo textual y la persona, en medio de una paradoja fundamental
que:

Consiste en lo siguiente: el dispositivo minimo capaz de generar
un nuevo mensaje es una cadena comunicativa compuesta de
Al y A2. Para que el acto de generacion tenga lugar, es preciso
que cada uno de ellos sea una persona independiente, es decir,
un mundo semidtico cerrado, estructuralmente organizado, con
jerarquias individualizadas de codigos y una estructura de la
memoria. Sin embargo, para que la comunicacion entre Al y
A2 sea posible en general, esos diferentes codigos deben, en
cierto sentido, ser una unica persona semiotica. La tendencia a
una creciente autonomia de los elementos, a la conversion de
éstos en unidades que se bastan por si mismas, y la tendencia
a una integracion igualmente creciente de los mismos y a su
conversion en partes de cierto todo, se excluyen y a la vez se
suponen mutuamente, formando una paradoja estructural. Como
resultado de tal construccion se crea una estructura unica, en la
cual cada parte es al mismo tiempo un todo, y cada todo funciona
también como parte. Esta estructura esta abierta por dos lados a
una complicacion ininterrumpida: dentro de si tiene la tendencia
a complicar todos sus elementos, convirtiéndolos en nudos
estructurales independientes y, tendencialmente, en organismos
semiodticos; y por fuera entra ininterrumpidamente en contactos
con organismos iguales a ella, formando con ellos un todo de
mas alto nivel y convirtiéndose ella misma en parte de ese todo
(Lotman, 1996: 45-46).

De esta manera surge la persona semiotica, quien en su
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unicidad revela la incorporacion del texto y la persona en calidad
de elementos autonomicos que indudablemente conjuntan lo
objetivo y lo subjetivo en formas enunciativas dentro de una
poliestructuralidad que posibilita la transitabilidad®® de lo subjetivo
hacia lo extracultural, en palabras de Lotman (1996: 38): “La
inevitable e indestructible poliestructuralidad desde el punto de vista
interno, subjetivo, de la cultura es llevada al espacio extracultural,
a la periferia, constituyendo una reserva dindmica para futuras
etapas del desarrollo”, y trasladada esa concepcion argumental a la
recepcion teatral, definida especificamente en la confluencia entre
texto-sujeto teatral, es posible proponer alternativas interpretativas
en funcion de lo subjetivo y su movilidad representacional.

Desde este punto de vista, las nociones de frontera
no involucran separacion ni aislamiento, sino mas bien, el
establecimiento de individualidades semidticas complementadas en
la semiosfera:

De lo dicho resulta evidente que el concepto de frontera es
correlativo al de individualidad semidtica. En este sentido se
puede decir que la semiosfera es una «persona semidtica» y
comparte una propiedad de la persona como es la union del
caracter empiricamente indiscutible e intuitivamente evidente
de este concepto con la extraordinaria dificultad para definirlo
formalmente. Es sabido que la frontera de la persona como
fenomeno de la semiotica historico-cultural depende del modo
de codificacion (Lotman, 1996:13).

Por consiguiente, los espacios enunciativos en su rol de
codificaciones y formas discursivas involucran semiosis que
interactian para construir la significacion; en este sentido:

La frontera del espacio semidtico no es un concepto artificial,

26 En los enfoques semidticos es de singular importancia el concepto de transita-
bilidad, puesto que indica la circulacion signica y operacionalidad simbélica de
la significacion en la constitucion de sentidos y argumentabilidades a través de
diferentes enfoques o perspectivas.
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sino una importantisima posicion funcional y estructural que
determina la esencia del mecanismo semiotico de la misma. La
frontera es un mecanismo bilinglie que traduce los mensajes
externos al lenguaje interno de la semiosfera y a la inversa. Asi
pues, solo con su ayuda puede la semiosfera realizar los contactos
con los espacios no-semidtico y alosemiotico (Lotman, 1996:
12-13).

Ahora bien, es menester aclarar el término frontera a
modo de forma enunciativa convergente en cuanto a sentido y
significacidn, que a su vez, representan instrumentos de abordaje
tedrico-metodoldgico para diversificar los enfoques de tradicion
sociologista que apuntan hacia la base argumental del acontecimiento
representado y sus desdoblamientos en hechos, locaciones reales-
histéricas, pero nunca desde el sujeto y su dinamia yoica implicada
en: autor, texto, espectador y contexto; teniendo muy presente que
este contexto esta diversificado en dos ejes: el representado y el de
la representacion.

Con base en estas argumentaciones la configuracion del
sujeto teatral va mas alla del simple espectador, autor, texto o actor
para multiplicarse en las posibilidades de interpretacion dentro
de la unicidad textual a la que apunta Lotman, para hacer notar la
presencia de fronteras diversificantes, no limitantes, confluyentes,
para posibilitar formas enunciativas en la demarcacion de
perspectivas metodologicas alternativas. Lo que indudablemente
esta emparentado con lo planteado por Paul Ricoeur, (2004, 2008,
2009), desde la antropologia filoséfica con las nociones de triple
mimesis: preconfiguracion, configuracion y reconfiguracion de la
accion. Donde todo acto narrativo parte de un tiempo prefigurado de
la accién o nivel de lo vivido en la experiencia humana (mimesis I)
hacia un tiempo configurado por la estructuracion narrativa (mimesis
IT), devenida a su vez, en intencidon de comunicar la experiencia a
alguien en un tiempo refigurado (mimesis III).

La anterior propuesta plantea la constitucion de un arco
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hermenéutico o ciclo de operaciones narrativas bajo una dinamia
discursiva en la cual el sentido no se encierra o estanca, sino mas
bien esta potenciado por las relaciones de significacion generadas
en la accion espacio-temporal a razon de planos enunciativos,
a diversificarse dentro de las relaciones de significacion del
acontecimiento representado.

Asipues, en esta indagacion son asumidos los planteamientos
de lateoria de la enunciacion en diversas vertientes para indagar sobre
su implicacion en lo lingliistico, semidtico y corporal, y desde esas
variables, plantear el desdoblamiento representacional?’ del sujeto
confluyente en el proceso de enunciacion, al tiempo que se atienden
los planteamientos de la semidtica de la afectividad-subjetividad
u ontosemiodtica, cuyos principios permiten el acercamiento a los
acontecimientos semidticos vinculados a las redes o espacios de
la intersubjetividad, para proponer el sujeto teatral a manera de
instancia sensible-reflexiva asociada al eje de las representaciones
establecidas en la dinamia sujeto-recepcion teatral; es decir dentro
de la multiplicidad yoica®.

De esta manera, la nocion de sujeto teatral forma parte
fundamental de la confluencia enunciativa e interrelacion entre
espacios de la enunciacion para establecer la nocion de texto
devenida de la produccion-recepcion teatral y la constitucion de
este sujeto como tal, que volviendo al planteamiento lotmaniano

27 En la interaccion sujeto-texto ocurro al desdoblamiento del sujeto en unidad
simbolica-argumentativa que siempre estara presente, bien sea de manera impli-
cita o explicita, pero siempre presente. Especificamente en el teatro, propongo
este desdoblamiento representacional para singularizar las intenciones discursivas
alrededor de la representacion a modo de eje central de los vehiculos de comu-
nicacion de los contenidos teatrales; de esta forma, el desdoblamiento represen-
tacional consolida la figuracion del sujeto actante y la materializacion del sujeto
teatral.

28 Multiplicidad yoica para convalidar al yo que se hace sujeto dinamico en el
establecimiento de las relaciones de significacion; a ese Yo diverso, figurado y
simbolico atribuido a través de las interacciones semioticas a ensancharse dentro
de la dinamica discursiva.
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de texto y persona, constituiran el sujeto teatral en funciéon de
las individualidades y sus confluencias representacionales, para
determinarlo sostenido por los parametros de la fusién simbdlica;
por lo que es determinante considerar los elementos involucrados
en lo enunciativo: el sujeto, los textos, los escenarios, asi como la
integralidad en una semiosis corporeizada a través de la significacion-
representacion.

Dentro de esta interaccion de los elementos enunciativos es
imprescindible referir la recepcion teatral como una singular forma
de percibir el mensaje bajo los desdoblamientos del discurso, la
enunciacion, el cuerpo y sus referencialidades patémicas-subjetivas,
conceptualizadas desde los referentes teoricos propuestos; todos ellos
bajo la armonizacién de los subjetivemas o puntos de sostenimiento
de la intersubjetividad, esto es, a manera de vinculos para sostener
la interrelacién semidtica.

3.3. Sujeto, discurso y multiplicidad yoica

A partir de los planteamientos de la teoria de la enunciacion
en sus diversas vertientes que incluyen —como se dijo— lo lingiiistico,
semidtico y corporal, asumo el desdoblamiento representacional
del sujeto constituido en proceso de enunciacion a partir de los
planteamientos, por una parte, de Emile Benveniste (1983) que va a
ser referido en la construccion de la identidad dindmica y efectiva,
dada en el relato (idem/ipse) de la cual nos habla Ricoeur (2006a,
2010) y en la accién dentro de la dimension sincrética del sujeto, es
decir un YO/TU proyectado a la alteridad.

Ademas de los planos enunciativos referidos es asumida
la evidencia de la génesis del ego en si mismo y la multiplicidad
de las vivencias (Husserl, 1985), que en parrafos anteriores
se ha denominado ‘multiplicidad yoica’, generadora de la
conceptualizacion sobre la intersubjetividad para dar cuenta de la
constitucion del otro; en definitiva a la manera como el yo constituye
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otros sujetos; verdaderos sujetos en su esencia patémica que los
desvincula de la simple objetualidad para hacerlos agentes dinamicos
de la significacion y establecimiento de l6gicas de sentido.

A causa de este desdoblamiento representacional surge
el cuadrante semiotico: autor, texto, contexto, lector (Hernandez
Carmona, 2010a) quien sirve de apoyo para explicar el sujeto teatral a
modo de constructo implicito en la naturaleza simbolica del discurso
mismo y su representatividad en los planos de la consustancialidad
referencial. Planos a través de los cuales surge el sujeto teatral
diversificado en la fusién simbdlica representada por los diversos
mecanismos de interpretacion y formulacion argumental. A su vez,
la multiplicidad yoica provee el desdoblamiento de las identidades
narradas y las construcciones discursivas, al permitir:

En el dominio de lo mio propio espiritual soy yo, sin embargo,
polo yoico idéntico de multiples vivencias «purasy», de las de
mi intencionalidad pasiva y de las de la activa, y de todas las
habitualidades fundadas o por fundar a partir de ahi (Husserl,
1985:158).

Es por eso que ese polo yoico idéntico confluye en el
sujeto teatral para hacerse evidente en las intenciones por fundar
significaciones desde las diferentes circunstancias enunciativas en las
que estd inmerso, para crear un texto eminentemente polifigurativo,
constantemente enriquecido a través de la interpretacion-
argumentacion.

De la misma forma, las perspectivas del polo idéntico
permiten la confluencia de lo espiritual y lo fisico; del uno y del otro
a partir de las relaciones de intersubjetividad que tienen como base
y soporte a ese yo desdoblado en instancias narrativas manifestadas
en el proceso de la recepcion teatral, y la consiguiente conversion
del sujeto teatral en unidad simbolica y de embrague entre las
referencialidades. Por lo que estamos frente a textos polisémicos que
involucran la experiencia humana dentro de la identidad narrativa,
tal cual lo apunta Paul Ricoeur (2004: 39):
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El mundo desplegado por toda obra narrativa es siempre un
mundo temporal. [...] el tiempo se hace tiempo humano en
cuanto se articula de modo narrativo; a su vez, la narracion
es significativa en la medida en que describe los rasgos de la
experiencia temporal.

Con la mencidon a esta referencialidad pretendo mostrar
la relacion significante producida en diversos niveles a partir de
la manera como el sujefo es prefigurado dentro de la experiencia
humana hasta su reconfiguracioén en el acto de lectura, pasando
por su reconversion en texto, y de alli, comprender la intrinseca
relacion de la recepcion-percepcion con la experiencia humana en la
construccion del sujeto teatral. Al respecto, es imprescindible volver
sobre las nociones de mimesis de Ricoeur (2004: 98), retomadas de
Aristoteles e interpretadas éstas en funcion de la representacion de

la accion:

Si seguimos traduciendo mimesis por imitacién es necesario
entender todo lo contrario del calco de una realidad preexistente
y hablar de imitacién creadora. Y si la traducimos por
representacion, no se debe entender por esta palabra un
redoblamiento presencial como podria ocurrir con la mimesis
platonica, sino el corte que abre el espacio de ficcion.

Ahorabien, laresignificacion enunciativade larealidad implica
una refiguracion de los espacios historicos-culturales y del sujeto
mismo, que en esa fusion simbodlica constituyen la potencialidad
significante, en este caso particular, sujeto teatral, que al decir de

Ricoeur (2004: 113):

Entre la actividad de narrar una historia y el caracter temporal de
la existencia humana existe una correlacion que no es puramente
accidental, sino que presenta la forma de necesidad transcultural.
Con otras palabras: el tiempo se hace tiempo humano en lamedida
en que se articula en un modo narrativo, y la narracion alcanza
su plena significacion cuando se convierte en una condicion de
la existencia temporal.
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La incorporacién de la existencia humana a los predios
narrativos, enmarca indefectiblemente la perspectiva enunciativa
dentro del discurso a manera de eje de significacion y transposicion
de unidades tematicas para conectar al sujeto con sus formas
enunciativas. Ampliandose asi la concepcién de campos enunciativos
al trasnmigrar hacia los espacios semidticos y encontrar en la
ontosemidtica los caminos de interpretacion para cuenta de esa
transmigracion actancial que no solo construye enunciados, sino
lugares para el reconocimiento y autorreconocimiento de los
enunciantes.

A su vez, mediante la transposicion de las unidades tematicas
dentro de la dinamica enunciativa, la corporalidad se transforma en
el gran escenario de la enunciacion, en el cual oralidad y gestualidad
crean novedosas circunstancialidades de la representacion que
permiten la transmigracion referencial entre cotidianidad y sujeto
teatral como sinonimos de la convergencia de las diferentes miradas
interactuantes dentro de ese complejo campo semidtico. De alli, el
sujeto teatral va a constituirse por las diversas miradas que fluyen
desde los diferentes interpretantes del acto de recepcion/percepcion
teatral.

Por demés, estos escenarios constituidos por las
circunstancialidades de la representacion, posibilitan la relacion
de significacion-representacion contenidas en las dimensiones del
autor, texto, espectador y contexto; sustentadas por las tensiones
semanticas y sintacticas de los fenomenos de significacion. Lo que
deviene en una semioética tensiva (Fontanille, J. y Claude Zilberberg,
2004) soportada en la revision de los fendmenos discursivos a partir
de launidad del acto discursivo, la enunciacion viviente, la presencia
sensible del otro y del mundo, las emociones y las pasiones.

La aludida interrelacion semidtica evidencia el equilibrio
entre lo objetivo y lo subjetivo dentro de las vinculaciones discursivas
inherentes a la naturaleza misma del sujeto enunciante, debatido
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permanentemente entre razon y patemia; instancias que convergen a
través de las paridades oposicionales involucradas en la antagonica
pero productiva relacion de historia/ficcion en la construccion de
imaginarios socioculturales patemizados. Haciendo hincapié que
lo subjetivo esta entendido desde la perspectiva hermenéutica de
Ricoeur (2002:109) cuando afirma: “de la misma manera que el
mundo del texto sdlo es real porque es ficticio, es necesario decir
que la subjetividad del lector sélo aparece cuando se la pone en
suspenso, cuando es irrealizada, potencializada”.

De esta forma quedan establecidos solidos parametros para
evitar manifestaciones egoélatras o como las llam6 Umberto Eco
(1995:159): sobreinterpretaciones o interpretaciones paranoicas,
al “decidir como funciona un texto significa decidir cual de sus
diversos aspectos es o puede ser relevante o pertinente para una
interpretacion coherente y cudl resulta marginal e incapaz de
soportar una lectura coherente”. Sobre esta base, la dialéctica
intra e intersubjetiva abre reales posibilidades para revisar las
teorias sobre el autor y su hegemonia en la construccion de textos,
anteponiendo la dindmica discursiva que permite percibir la
confluencia de la ‘autoria semidtica’®, obviamente devenida de los
niveles de interpretacion y figuraciones de la semiosis aducida en la
construccion del sujeto teatral a partir de la diversidad simbolica y
conjuncion de interpretaciones que intentan dar sentido a un mismo
acontecimiento a través de la diversidad.

En cuanto a la autoria semidtica cabe destacar que ella es
quien soporta las relaciones de sentido en lo semiotico-cultural y lo
semiotico-subjetivo manifestados en las operaciones de codificacion-
decodificacion de signos de indole diferente, de elementos
significativos y no-significativos en un momento interpretativo

29 Postulo esta categorizacion para conceptualizar la convergencia de los diferen-
tes lectores del acontecimiento a través de la recepcion/percepcion teatral. Autoria
semidtica que obviamente va a generar la autoria simbdlica para posibilitar la
constitucion del sujeto teatral.
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determinado, que en el discurso teatral logra su concrecion en la
transversalidad de la denotacién y la connotacion; en la observacion
del mundo a partir de la manifestacion del hecho artistico como
sistema de modelizacion de la realidad. Al mismo tiempo, en la
busqueda de vias intermedias e integradoras de la interpretacion
para configurar la ‘verdad textual’*® en sus consiguientes logicas de
sentido, propuestas en este libro con base en la red intersubjetiva
que gira en torno al sujeto teatral o sujeto actuante-migrante
entre espacios intimos, privados y publicos. En fin, espacios de
la cotidianidad convergida en las referencialidades estéticas del
discurso teatral.

En todo caso, al hacer mencion a la autoria semiotica es
fundamental examinar los planteamientos sobre la transmigracion
del autor (Barthes, 1968), para destacar en el desdoblamiento una
despersonalizacion de las entidades fisicas, v.gr., en las cuales el yo
no es solo texto, sino también autor, lector, contexto, etc., para asi
convergir las entidades fisicas en entidades simbolicas; conversion
referencial de vital importancia en la constitucion del sujeto teatral.
Todo ello develado a manera de evidencia de la metamorfosis de
los sujetos dentro de la cosmovision de los discursos. A su vez, el
afloramiento de la discursividad que permite la insercion de isotopias
de la afectividad-subjetividad —corporalidad sensible— dentro de
las formas enunciativas en su diversificacién entre consciente e
inconsciente.

Las anteriores perspectivas permiten el paralelismo entre
conciencia histoérica y conciencia cosmica; dos referencialidades
para sostener los sujetos asidos a los constructos reales mediante la
circulacion trasvasada por la cotidianidad y el teatro, a manera de
realidades paralelas que comparten espacios fundantes en la paridad
oposicional a dinamizar la accion enunciativa.

30 Con la mencion de ‘verdad textual’ refiero la interpretacion constituida en 16-
gica de sentido y soportada por una particular perspectiva tedrico-metodologica,
que en este caso particular esta representada por la ontosemidtica.
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De hecho, la construccion del sujeto teatral sobre un orden
representacional que diversifica los planos enunciativos en torno a ¢l
(Goffman, 2001), refrenda la férrea existencia de un sostenimiento
signico a través de la realidad y los espacios enunciativos teatrales,
pues las nociones de realidad, semidticamente, son posibilidades
de representacion e interpretacion, puesto que en ambos casos, la
circulacion de la significacion responde a un hecho de profunda
correspondencia del sujeto sintiente y el sujeto actante, tal cual lo
desarrollan Greimas y Fontanille (1994: 14) en Semidtica de las
pasiones y sus nociones sobre ‘el mundo como continuo’ mediado
por el cuerpo;

[...] desde la perspectiva del sujeto actuante, el estado es, o bien
el resultado final de la accion, o bien su punto de partida; habria
pues, “estados” y “estados”, lo que hace resurgir las mismas
dificultades [...] el estado es un “estado de cosas”, del mundo
que se ve transformado por el sujeto, pero también el “estado de
animo” del sujeto competente para la accion y la competencia
modal misma, la cual simultaneamente sufre transformaciones
[...] de estas dos concepciones de “estado”, resurge el dualismo
sujeto/mundo. Solo la afirmacion de una existencia semiotica
homogénea convertida en tal por la mediacion del cuerpo
sintiente- permite afrontar esta aporia.

En este aspecto es de una relevancia determinante rescatar la
afirmacion sobre una existencia semiotica homogénea para vincularla
con la teoria de la experiencia humana del mundo (Gadamer, 1984),
al considerar la hermenéutica filosofica no una simple interpretacion
de un texto; sino, la interpretacion del mundo a manera de texto, y con
ello validar la analogia hecha por Gadamer (1989) con la traduccion,
sobre quien aduce que: leer es como traducir; 1o cual es susceptible
de aplicarse al teatro en el sentido de que los espectadores traducen
el acontecimiento representado en la escena bajo la conversion de
multiples miradas y plurivocidad de sentidos, lo que direcciona
los sentidos interpretativos hacia la cosmovision del discurso que
devela la configuracion de los diferentes desdoblamientos del Yo y
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las diversificaciones enunciativas contenidas en la fusion simbolica
generada por la interrelacion semidtica dada en llamar en este libro:
sujeto teatral.

Obviamente esta traduccion no es espontanea, ni natural,
sino el proceso de articulacidén y concrecion semiotica a partir de
la resignificacion-creacion de logicas de sentido conducentes a
crear alternativas de interpretacion a partir de la dinamica textual
propuesta en funcion de la manifestacion yoica y su materializacion
en sujeto teatral, fusidon simbolica y transversalidad referencial.

Por lo que desde esta perspectiva queda establecida la
unidad dialéctica sujeto-enunciacion a manera de apertura hacia
la imagen representada, el ‘logos teatral’®!, que en este caso en
particular, esta referido por la escenificacion teatral contentiva de
las diversas isotopias posibilitantes del recorrido reinterpretativo;
esto es, la practica semiotica donde circulan los diversos planos
enunciativos que permiten soportar la teoria sobre el sujeto teatral
dentro de la alegoria y los discursos metaforicos; porque obviamente,
la concepciéon a manejar sobre sujeto teatral deviene del orden
simbdlico a manera de embrague entre el constructo de lo real-real
y el constructo actoral, para permitir el sostén referencial de las
regiones de la ficcion a modo de sostenimiento del sujeto con lo real.

En este caso huelga significar la pervivencia de la conciencia
cosmica, el mito y las ritualidades dentro de la construccion del
sujeto en sus diversificaciones discursivas, sobre las cuales es
pertinente recordar estos tres elementos como representaciones
simbolicas “vivas™? en el proceso alegorico-metaforico que soporta
toda forma discursiva y configuracion textual; al mismo tiempo,

31 Entiéndase ‘logos teatral’ al escenario simboélico en el que se situa el sujeto
teatral.

32 Vivas porque son asumidas de los conceptos de Paul Ricoeur (2001) sobre la
metafora viva y su incidencia en los discursos mas alla de los simples tropos re-
toricos. Consideracion fundamental para puntualizar la importancia de lo sensible
trascendental en este tipo de relaciones discursivas.
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sirven de arquetipos dentro de la dinamica de la fusion simbdlica,
ocurriendo en este sentido, la transversalidad referencial a través de
la realidad y la ficcion; dos formas complementarias de construir
representatividades.

3.4. Sujeto y enunciacion. la imagen representada; el
mundo alegorizado

El punto de partida sobre la enunciacion estd enmarcado en
el proceso que produce el enunciado, entendido este ultimo, no sélo
a manera de hecho lingiiistico, sino implicito en la configuracion
textual en el sentido gadameriano de representar la realidad, el
mundo. En funcion de ello, vale situar entonces el caso de los
acontecimientos estéticos o artisticos en los acontecimientos del
mundo, a razén de enunciados o discursos. A la par de este enfoque,
es imperativo reconocer el discurso metaforico en su rol de ‘logos
teatral " y su incorporacion dentro de la ‘autoria semidtica’ inmersa
en el cuadrante ontosemidtico propuesto a lo largo de este libro.

733 de una obra

En este sentido puedo aseverar que el “autor
escénica a partir de procesos de intrasubjetividad e intersubjetividad
mediados por la voluntad creadora, genera textos equivalentes a la
imagen o representacion del mundo, considerada ésta, no una simple
copia del mundo, sino a manera de “imagen original (...) [que]
pudiera mantener su ser-para-si”, (Gadamer 1984: 186). Esto es, en
el proceso de enunciacion teatral indudablemente surge un sujeto-
atribuyente que condensa su sensibilidad en una imagen constituida
en escena, cabe decir una imagen convencionalizada a través de las

relaciones de significacion.

De esta manera en el caso particular del teatro, dicha imagen artistica
es construida a partir de la relacion: cuerpo-mundo, simbolismo

33 Autor” en el sentido de uno de los elementos del cuadrante ontosemiotico que
puede corresponder a sujeto “actuante” en la escena, que indudablemente, va a
diversificarse mediante el consentimiento de relaciones de significacion y cons-
truccion de logicas de sentido.
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patemia del actor devenido en objeto dinamico** de la semiosis para
abrir asi la posibilidad de indagar sobre la teatralidad como discurso
constituyente en funcién de un cuerpo actante que representa y
siente, al mismo tiempo, de otro cuerpo percibiente que interactia
por medio de la intersubjetividad, es decir, para constituir el proceso
de interaccion iniciado con el guidn, seguido por la escena y
rearticulado por la percepcion del publico en la generacion de la
fusion simbolica-textual.

De modo idéntico la imagen teatral —constituida en escena
mediante la interaccion con los espectadores— es el objeto mediato o
dindmico de la semiosis ilimitada generadora de la plurivocidad de
sentidos, soportados €stos, en la consustancialidad referencial de la
realidad y el acontecimiento representado en la puesta en escena. En
consecuencia, puedo aseverar que dicha imagen teatral construye
el sujeto simbdlico, o es mas, el sujeto teatral materializado en la
fusién de horizontes de la que nos habla Gadamer (1984: 372, 373),
correspondiente a la confluencia de representaciones construidas
a partir de diferencias/similitudes o rupturas/discontinuidades que
corresponden al ensanchamiento de horizontes a través de paridades
oposicionales®.

Lo anterior permite presuponer el campo de la representacion
a través de la creacion de codigos semanticos, pero ademas
mediante la generacion de una fusion simbolica, fusion que en el
caso de la produccion/recepcion en el teatro, es quien fundamenta la
incorporacion de las nociones de sujeto teatral dentro del intercambio
de posibilidades de interpretacion.

34 Conceptualizacion a partir de la teoria de Ch. Peirce quien enuncia: “El objeto
dindmico no quiere decir algo fuera de la mente. Quiere decir algo forzado en la
mente por la percepcion, pero que incluye mas de lo que la percepcion revela.
Es el objeto de la experiencia efectiva” EP 2:478 Carta a Lady Welby, primavera

1906. La italica es del original.

35 En el campo estético el uso de las paridades oposicionales consiste en unir dos
términos de definicidén antagdnica para crear una expresion figurada a partir de la
ambivalencia y la fuerza del contraste. También llamada en poesia antitesis.
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Concomitante con lo anterior, y dado que la fusion aludida
hace énfasis en la producciéon de imagenes, se adhiere a esta
particularidad, la capacidad teatral de establecer relaciones de
significacion semidtico-icoOnicas para apuntalar el proceso de
enunciacion desde una mirada, sostenida por la generacion de la
imagen sensible-sensibilizante producida en la escena, la cual se
establece como objeto dindmico en el proceso de representacion.
En este sentido dicha imagen constituye el ego, hic et nunc®s, para
establecer circunstancialidades espacio-temporales que centran la
semiosis del sujeto teatral generada a partir de las relaciones intra e
intersubjetivas.

En esa misma direcciéon la comunicacion teatral y sus
especificidades interpretativas deben darse a partir de lo denominado
por Ricoeur (2010: 269) “interpretacién perceptiva o percepcion
interpretante”, para llamar la atencion sobre la manifestacion del
sujeto sobre los objetos, o lo que es mas puntual, la representacion
de un sujeto como Yo’” en medio de espacios impregnados por
la imaginacién; esto es, la construccion de imaginarios dentro
de la posicionalidad de la imaginacion y su conversion en
circunstancialidad enunciativa. Desde donde derivan interesantes
y proactivas variables imaginativas para involucrar al sujeto de la
imaginacién a manera de sujeto de la refiguracion de sentidos y
productor de experiencias de significacion, a partir de las relaciones
corpoéreas; a decir de Ricoeur (2006a:150):

Los personajes de teatro y de novela son humanos como nosotros.
En la medida en que el propio cuerpo es una dimension del si,
las variaciones imaginativas en forno a la condicidon corporal son
variaciones sobre el si y su ipseidad. Ademas, en virtud de la
funcion mediadora del cuerpo propio en la estructura del ser en

36 Locucion latina para significar el aqui y ahora. Y que en el caso de este plantea-
miento es de singular empleo para la ubicacion de los planos enunciativos.

37 Para Ricoeur (2010: 272) el yo esta constituido por la confluencia entre lo pro-
pio y lo ajeno: “la constitucion de lo ajeno en lo propio es reversible, reciproca,
mutua. Yo debo poder percibirme como otro entre los otros. Yo soy un alter ego”.
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el mundo, el rasgo de ipseidad de la corporalidad se extiende a la
del mundo en cuanto habitado corporalmente.

De esta forma el sujeto de la imaginacion es transferible
corporalmente a una dimension reveladora de su relacion consigo
mismo y su proyeccion en sujeto teatral, desde donde logra refigurar
y amalgamar las relaciones discursivas implicadas en la puesta en
escena de los acontecimientos representados como anclaje entre el
mundo de lo real y el mundo representado; lo que indudablemente
constituye el continuum semiodtico®® fortificante de la dinamica
signica.

De dicha circunstancialidad enunciativa emerge entonces el
sujeto constituido dentro de la autoria semiotica o punto confluyente
de los multiples lectores del acontecimiento —acontecimiento en el
sentido ricoeuriano, para implicar el “intercambio intersubjetivo en
si”— a través de la relacion dialéctica recepcion-percepcion teatral;
tal autoria semiltica genera la autoria simbolica® que va a dar
paso a la aparicion del anteriormente mencionado sujeto teatral,
entendido en la confluencia de representaciones o significaciones de
la fusion simbolica construida desde lo experiencial, simbolico y las
interpretaciones o niveles de interpretacion.

3.5. Cuerpo enunciante y configuracion simbdlica en el
discurso teatral

Tradicionalmente razon y afectividad han sido consideradas,
por algunos paradigmas epistémicos y filosoficos, categorias
irreconciliables dentro del proceso de comprender al ser humano,
trayendo como consecuencia la invisibilizacion del cuerpo, el cual

38 Continuum semidtico conceptualiza la cadena de significacion o produccion de
sentido en una semiosis determinada. Es quien eslabona o concatena las causali-
dades en cuanto significacion y logicas de sentido.

39 Llamo autoria simbolica a la consustancialidad referencial resultante de la com-
binatoria de todos los procesos de interpretacion encarnados en los intervinientes
del cuadrante ontosemiotico.
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va a cobrar relevancia a partir de la fenomenologia planteada por
Husserl (1985), quien en sus reflexiones sobre la intersubjetividad
destaca la construccion del yo y del otro a manera de dinamias
signicas-representacionales. Es asi que entre sus premisas en
Meditaciones cartesianas hace referencia al encaramiento del yo en
el otro para constituirlo en sujeto complementario-articulante de la
significacion y no en simple objeto de referencia; al respecto dice:
“El ‘otro’ remite, por su sentido constituido, a mi mismo; el otro es
reflejo de mi mismo, y sin embargo, no es propiamente reflejo; es un
analogo de mi mismo y, de nuevo, no es, sin embargo, un analogo
en el sentido habitual”, (Husserl, 1985: 154).

Por otro lado, en atencion a las caracteristicas duales del
proceso discursivo y su basamento entre lo lingliistico y lo sensible,
es preciso subrayar lo sensible —el cuerpo—y sus afecciones a modo
de agente del discurso que va a producir una corporeizacion, en
“donde el cuerpo bioldgico se convierte en corporalidad cultural”,
(Fuenmayor, 2005)%, todo ello encaminado a interpretar al sujeto
teatral anclado en las relaciones de significacion del sujeto consigo
mismo y los contextos conectados a la conciencia de una cultura a
través de sus textos.

Al respecto, es necesario recalcar este aspecto siguiendo a
Husserl (1985) en sus referencias sobre lo propio y lo ajeno, quien
partiendo del ego, puntualiza la experiencia del sujeto dentro de la
experienciadel otro en sumanifestacion corporal, el cual, confrontado
con la propia experiencia del mundo se expresa de manera Unica,
originaria e inmediata para producir la asercion de que nunca se
expresara de la misma manera en funcion de la experiencia del otro,
pero si permite enunciar desde una ontopatia o constatacion emotiva
del mundo, del como existe para nosotros a través del sentimiento
concienciado en el sentir del mundo al momento que la realidad es
trasmutada en subjetividad; por consiguiente: “la corporalidad de

40 En http://victorfuenmayorruiz.com/files/corporeidadsemiosisymemoria.pdf
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los objetos es una representacion sensible del yo-percibiente que ve
los cuerpos a manera de materia tangible una vez lo ha subjetivado”
(Hernéndez, 2010b: 245).

Es asi que mediante la manifestacion de la sensibilidad va a
producirse el proceso de corporeizacion del texto cuando el actuante
escenifica, es decir, en la relacion texto/cuerpo, para obviamente
crear una proxémica*' de los cuerpos, los objetos y ¢l espacio, a
manera de posicionamientos dentro de los escenarios enunciativos,
sus relaciones entre espacios: publicos, privados e intimos como
formas de interconexion del sujeto y sus interacciones simbolicas,
que obviamente, deviene en representaciones signicas.

En este sentido partir del sujeto a razon de estructurante
basico de las dimensiones enunciativas del acontecimiento
representado, encuadrada en los principios estéticos del teatro,
donde la interpretacion o refiguracion del sentido sera la experiencia
para que prevalezca lo sensible y propenda hacia una corporeizacion
a partir de la escenificacion donde el actuante desdobla su cuerpo
fisico-organico en cuerpo simbolico*, dado que en ¢l juego ego, hic
et nunc que caracteriza a la enunciacion se crea “un instante cosmico
que resulta en un escenario de la corporalidad sensible”, (Hernandez,
2010b: 246). En sintesis, el sujeto teatral deviene en sujeto simbolico
o cuerpo de la metafora corporeizada en la intersubjetividad como
mecanismo de embrague semiotico-constituyente de todo el sistema
de representacion derivado de la actuacion-representacion.

Por lo anterior se llega al concepto, aludido anteriormente, de
Corpohistoria planteado por Hernandez (2013b), en las posibilidades
de narrar el mundo mediante una derivacion de la conciencia del

41 La dimension de las relaciones espaciales entre personas a modo de manifes-
tacion social-significante.

42 La alusién al cuerpo simbolico destaca la transfiguracion de la corporalidad
fisica-organica en esencia signica en cuanto referencialidad discursiva y poten-
cialidad significativa, al momento de generar semiosis.
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hombre y su pertinencia histérica, fundada en la transposicion de
la memoria desdoblada en relaciones signicas que constituyen la
cultura y las requeridas correspondencias entre memoria historica,
intima y mitica. Por lo que la corpohistoria conjunta eventos reales
alegorizados en los imaginarios corporeizados a modo de testimonios
del sujeto frente a la historia y la evolucion contextual:

La corpohistoria, se vislumbra como posibilidad metodologica
para establecer relaciones signicas dentro de la cultura, donde
los arquetipos corporales juegan una relacion simbolica de suma
importancia dentro de la interpretacion histdrica, porque a partir
de ellos se puede reconstruir, tanto de manera facsimilar, como
desde la alegoria, procesos historicos que nos dejan percibir y
analizar lo aparente y lo figurado, la imagen y lo representado;
pero en todo caso, el cuerpo como espacio simbdlico de las
vicisitudes del hombre en su constante construccion metaforica
desde sus espacios historicos e intimos. Esto es, del cuerpo
como el gran espacio y tiempo de la enunciacion. El cuerpo
transmigrado en imagenes que generalmente no guardan
fidelidad con sus propodsitos originarios, sino que mudan de
piel en constante metamorfosis dentro de complejos campos
semiodticos que convergen dentro de los discursos culturales y su
polisemia (Hernandez, 2013b: 162).

Ahora bien, estas dimensiones de la corpohistoria
implican una forma de materializar la percepcion-recepcion de los
componentes significantes a transfigurase en isotopias al momento
de ejercerse sobre ellos la instrumentalidad interpretativa. De alli
que la percepcion-recepcion juegue un papel fundamental en la
construccion del sujeto teatral y su variabilidad signico-simbdlica;
variabilidad por demdas enriquecedora de los procesos semidticos
a constituirse desde los diversos planos de la enunciacion: autor,
texto, contexto real y el representado’”.

Dicho lo anterior, es preciso reconocer que el hombre esta
inmerso en un mundo en que se reconoce a si mismo como sujeto
y al mismo tiempo interacciona semidticamente con los objetos
circundantes, de igual forma identifica a los seres de su especie, todo
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mediante un proceso de subjetivacion. Tal proceso es el resultado
del ejercicio de inteligir sentientemente®® en dos direcciones: una,
hacia la intrasubjetividad, la otra, al interaccionar con los otros en
la red intersubjetiva del orden discursivo y hacer posible que la
experiencialidad, soporte del orden patémico, pueda manifestarse
no s6lo en el lenguaje sino también en las acciones de los individuos
susceptibles de interpretacion.

Asi se llega a Ricoeur (1990) en la perspectiva de ampliar
el concepto de texto —entendido en la amalgama de lo escrito y lo
hablado— hasta nuevos limites mucho mas alla de la accion y hacer
posible el interpretar-comprender del sujeto como texto. Punto
coincidente con la semiotica de la afectividad-subjetividad y sus
orientaciones hacia la constitucion de la entidad sensible a modo de
principio estructurante de las relaciones de significacion, que en el
caso de la configuracion del sujeto teatral, brindan la oportunidad
para asociar la dinamica enunciativa con las diversidades patémicas
del sujeto y su potencialidad para plantear alternativas argumentales
mediante la transfiguracion referencial centrada en el sujeto y sus
incidencias enunciativas.

Aun mas, al tratarse de un discurso estético es menester
resaltar la confluencia entre sensibilidad e intimidad del sujeto
enunciante en el discurso teatral, en donde, la percepcion es materia
fundante; por lo que acudo a Merleau-Ponty (2013:25) para resaltar
la importancia de este hecho:

El cuadro, la mimica del comediante no son auxiliares que yo
tomara prestados del mundo verdadero para apuntar a través de
ellos cosas prosaicas en ausencia de ellas. Lo imaginario esta
mucho mas cerca y mucho mas lejos de lo actual: mas cerca
porque es el diagrama de su vida en mi cuerpo, su pulpa o su

43 Término acufiado por Xavier Zubiri (2003), para tipificar la inteligencia sen-
tiente a manera de elemento para aprehender lo real mas alld de lo puramente
sensible, sino a través de su concienciacion en la dualidad del inteligir y el sentir,
uno manifestado en el otro.
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reverso carnal expuestos por primera vez a las miradas, [...].
Mucho mas lejos porque el cuadro [lo escénico] no es un
analogo mas que segun el cuerpo, porque no ofrece al espiritu
una ocasion de repensar las relaciones constitutivas de las cosas,
sino que ofrece a la mirada, para que los despose, los rasgos de
la vision del interior, y a la vision lo que tapiza interiormente, la
textura imaginaria de lo real.

Lo anterior exige entonces mirar la relacion dindmica
de la produccion-recepcion teatral mas alld de lo discursivo-
representacional, en el sentido de considerar al ser enunciante en
la integridad en que su dimension simbdlica-patémica requiere ser
interpretada desde las diferentes posicionalidades enunciativas o
ciudadanias; encontrando en la red intersubjetiva, la posibilidad de
integrar bajo la dinamia discursiva todos los elementos concurrentes
en ella. Por ello el andlisis va mas all4 de lo aparente para interrogar
lo figurado, que consciente o inconscientemente permea el discurso
a partir del hecho oculto o enmascarado para manifestarse en
la evidencia de una necesidad subjetiva encarnada por el deseo
del sujeto enunciante, “como analogia del hecho trascendente
subyacente en el discurso estético”, (Hernandez, 2013a: 59).

Asi el sujeto deseante ha de ser evidenciado en cuanto su
hacer-decir intencional y consciente en profunda vinculacion al
hacer-no decir subjetivo e inconsciente, lo que conduce al doble
sentido, al equivoco, alos simbolos, en la conformacion de un proceso
hermenéutico soportado en ese doble sentido y la manifestacion
de lo metaforico. De esta forma, el yo y sus desdoblamientos en
el cuadrante ontosemidtico (lector-texto-contexto-lector, como
multiplicidad yoica) son metaforas de la realidad, a su vez, ésta se
convierte en metafora del yo, juego de la representacion en el que
estd ubicado el acontecimiento teatral.

Por tanto, considero el acontecimiento teatral en Ilas
dimensiones de campo semiotico constituido por lo escénico que
permite enfocar al sujeto enunciante en funcion de una “semantica
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del deseo™*

, donde la interpretaciébn va a ser recurrentemente
signica, al descifrar el antes dicho doble sentido o lugar de los
simbolos constituyentes del acontecimiento; acontecimientos o
eventos semioticos organizados por la interpretacion que acerca a
la comprension del sujeto-texto. En todo caso es “propugnar por la
semiosis representada por la circulacion sensible de los simbolos y
su prolongacion en isotopias culturales que interactuan dentro de la

semiosfera”, (Hernandez, 2013a: 57).

Acorde con estos planteamientos vislumbro el sujeto
teatral —fruto del desdoblamiento del sujeto— como fusion
simbdlica del ente dindmico fundante de la reactualizacion del
acontecimiento representado en cada puesta en escena. A mas
decir, en cada escenificacion (obra representada) que construye su
propio sujeto teatral en funcion de los agentes intervinientes y las
contextualidades; pero siempre teniendo presente la conservacion
de los rasgos determinantes de una universalidad complementaria
en cuanto a la unicidad de criterios artisticos, para que de alli surjan
las caracterizaciones técnicas y ubicaciones dentro de las diversas
caracterizaciones estético-teoricas.

Como podra apreciarse, el sujeto teatral, simbdlicamente
deviene en sujeto migrante, fronterizo entre los espacios de
la realidad y los de la representacion, por lo que es un sujeto
eminentemente figurado, de ahi la efectividad del subjetivema a
manera de embrague resultante de la colectivizacion de los sujetos,

44 Categoria asumida de Ricoeur (1990: 8-9) como un campo en que se articula
deseo, represion, investicion, etc., referida al sueflo, pero que es posible extender-
la hacia el discurso estético, pues como este autor lo plantea: “Una meditacion
sobre la obra de Freud tiene el privilegio de revelar su designio mas alto, que
fue no soélo renovar la psiquiatria, sino reinterpretar la totalidad de los productos
psiquicos que pertenecen al dominio de la cultura, desde el suefio a la religion,
pasando por el arte y la moral”.
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lugar de produccion de la semiosis concatenante, pues el sujeto
teatral impele una macrosemiosis de variadas aristas significantes
que en su interaccion proveen de recursos argumentales capaces de
renovarse constantemente.
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4.1. El ser en la dialéctica de la subjetividad-afectividad

La naturaleza misma de este libro lleva a insistir en la
ilusoria escision entre razon y afectividad, al ser consideradas
¢éstas por algunos paradigmas epistémicos-filosoficos, categorias
disimiles en el proceso de conocer al Ser humano; de alli que las
polémicas en torno a la razon —fundadas en una vision ontologica
logocéntrica— han venido desarrollando en la sociedad diversos
enfoques para construir visiones de mundo producidas por las
diferentes conceptualizaciones en torno a ella. Estas posturas han
provocado consideraciones cientificas y filosoficas, en las que la
razon es asumida como facultad para distinguir al ser humano de las
otras especies, llegdndose a construir una vision de mundo erigida a
manera de verdad que durante mucho tiempo alej6 la afectividad de
los discursos cientificos.

Todo esto, quiza, vislumbro la pretension de ir presuntamente
conduciendo por el camino adecuado al ser humano para sustentar de
este modo la conceptualizacion de la organizacion social proyectada
hacia el futuro, lo que gener6 un salto dialéctico en las relaciones
sociales, a consecuencia de una logica de la razon ilustrada impelida
por el pensamiento filoséfico-cientifico.

En torno a ello es menester convocar aqui la nocion de
ser humano sustentada por Paul Ricoeur (2006b — 2010) en
la congruencia establecida por los ejes conceptuales: libertad
humana, acto voluntario y corporalidad; ejes conceptuales que en
lo que respecta a las teorias de la recepcion teatral y su enfoque
desde los sujetos enunciantes, cobra una importancia radical.
Asimismo las concepciones de Ser estan radicadas en el ejercicio
de la voluntad a manera de accion humana; especificamente en la

103



Jesus Antonio Correa Paez

voluntad transfigurada en el campo de la estética y la presencia de
los discursos figurados®.

Por su parte la afectividad ha ido retomando su lugar en el
proceso de construccion de conocimiento en torno al ser humano y su
relacion con el mundo a partir de las propuestas de la fenomenologia,
direccionando al ser humano a modo de Ser sintiente unitario, €s
decir el ser humano en funcion de la re-actualizacion de lo percibido-
aprehendido, puesto que no sdlo efectiia una racionalizacion en su
relacion con el mundo en la aprehension de la realidad, sino a través
de la impresion en sus sentidos (dada por el objeto) produce una
afectacion para concebir las cosas y entenderlas de una manera u
otra, mediante la conformacién de proyectos enunciativos sobre
ella. Por eso la postura del sentir es de naturaleza subjetiva pues
“lo sensible, como mera afeccion del sujeto queda desligado de lo
real” (Zubiri, 2003: 4). Esto es, los sentimientos, las emociones y
el sentir en general, son transmutados en subjetividad, mediante la
concienciacion de ésta en los planos enunciativos.

Asumida la anterior consideracion en la relacion sujeto-
mundo, las impresiones no son solamente afecciones subjetivas
dado que “lo sensible es a una un dato de la realidad y un dato para
la inteleccion de lo real” (Zubiri 2003: 5), sino también evidencias
del ser humano al hacerse cargo de los estimulos recibidos, esto
es lo que procesa a partir de procesos subjetivantes. Asi, la mas
importante conclusion radica en el ser humano a modo de “unidad
esencial y formalmente psico-organica” (Zubiri, 2006: 7), donde la
unidad dialéctica razén/afectividad es producto del acto de inteligir
construido a partir de la lingtiisticidad del Ser.

Bajo estos parametros tedricos, asumo la asercion —
densamente metaforica— de Merleau-Ponty (2013: 23), para apoyar

45 Esta dinamica se encuentra expresada, por un lado, en Philosophie de la
volonté: Finitude et culpabilité y en La symbolique du mal, y por otro, en De
I’interprétation. Essai sur Freud.
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la anterior afirmacion: “[...] ahi donde un visible se pone a ver,
deviene visible para si y por la vision de todas las cosas, ahi donde
persiste, como el agua madre en el cristal, la indivision del sentiente y
de lo sentido”. Que en esta oportunidad es convocado para apuntalar
la constitucion del sujeto teatral a partir de la consustancialidad
referencial y de la fusion simbolica, elementos determinantes para
las relaciones de significacion dentro de las précticas teodricas de la
produccion-recepcion teatral.

A este punto de la reflexion, la sensibilidad en el ser humano
no es pura impresion, sino es sensacion subjetivada; es decir, el
mundo sensible va siendo configurado por el sujeto a partir de la
inteligencia sentiente*® como accion —no simple facultad— que
construye mediante la intrasubjetividad una representacion del
mundo proyectado en el momento transcendental del hombre —su
forma de ser real— en que es determinado por su caracter individual/
social —¢l mismo y otro—. Pero este mundo no se constituye solo
a partir de la intrasubjetividad, sino también en funcién de la
intersubjetividad en cuanto la generacion de una resignificacion
de ese mundo por parte del ser humano devenido en ser sintiente,
configurante de una semidtica de los sentimientos a manera de
afectividad racionalizada, donde la realidad patemizada constituira
lo simbolico, patentizado en el lenguaje, constituyéndose de por si
en una refiguracion de la realidad.

Vistas asi las cosas, la subjetividad mediada por el lenguaje
se reafirma como medio, vinculo o instrumento generador de
mundos constituidos en su propia relacion causal y postulacion de
logicas de sentido, que finalmente arrojan una determinacion en la
ontologia soportada por el ambito de la subjetividad y sus procesos
de reconfiguracion simbdlica perpetuados en el sujeto mismo, en
su correspondencia con el otro complementario y las relaciones

46 Como lo afirma Zubiri (2003: 9) “El sentir y la inteligencia constituyen, pues,
una unidad intrinseca. Es lo que he llamado inteligencia sentiente”
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de significacion sujetas a las circunstancialidades enunciativas tan
cambiantes y dinamicas.

Sobre este aspecto es necesario reafirmar con Zubiri*’ que el
ser no es unarealidad, sino es el acto de la realidad para la afirmacion
de un yo, es decir una re-actualidad, una personalidad. Implicando
esto, desde las teorias de la antropologia filosofica, la conversion
de la persona de “un particular de base irreductible a ningtin otro”
(Ricoeur, 2006a: 33), e indudablemente pasa a ser “la pareja del
que habla y aquel al que primero habla, con exclusion de la tercera
persona convertida en no-persona” (ibidem), para lograr asi la
convergencia de estos dos niveles “por los préstamos que deben
hacerse mutuamente para cumplir su propia mision” (ibidem).

En este sentido de la individuacion de quien habla se converge
en el sujeto de la enunciacion como amalgama de las personas
y referencialidades que actiian en los espacios enunciativos, y
precisamente alli, redunda mi intencion de blindar la definicion de
sujeto teatral como entidad plural de significacion, en palabras de
Ricoeur (2006a: 33):

Consiste esta vez en una objetivacion de tipo Unico, a saber, la
asimilacion entre el «yo», sujeto de la enunciacion, y la persona,
particular de base irreductible. La nocion de sui-referencia |[...]
es en efecto, el compuesto que surge del nuevo cruce entre
reflexividad y referencia identificante.

Toda esta consecuencialidad referencial permite la aparicion
del Yo encarnado por el sujeto percibiente-atribuyente constituido en
relacion con el mundo concretizado en el lenguaje, en la reafirmacion
del ser humano como sujeto en relacion con los otros objetos, donde
el sujeto no es nunca nada fijo, sino intercambio simbolico que va
mas alla del simple acto de habla. Aca vale hacer una acotacion sobre
la relacion del sujeto con los otros objetos, bajo el recordatorio de la
objetualizacién a modo de mecanismo figurativo para hacer evidente
la referencialidad enunciada a través de imagenes concretas.

47 Zubiri, Xavier. Inteligencia sentiente. Inteligencia y realidad (1980)
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De esta manera y teniendo en cuenta que en el discurso
queda develada la vision del mundo profesado por el enunciante
en relacion con las posicionalidades enunciativas de este sujeto
percibiente/atribuyente, puede apreciarse a ¢éste manifestado a
través de la textura de su enunciacion, por lo que es posible detectar
el enunciado producido mediante actos volitivos, que a su vez, son
la sintetizacion de lo consciente e inconsciente. Es esto ultimo lo
que permite asumir en esta indagacion la ruta de la semiotica de la
afectividad-subjetividad, pues ésta va en procura de interpretar al
sujeto en su integridad, para garantizar asi el andlisis revelador del
Ser de ascendencia simbdlica. En otros términos, implica interpretar
al Ser patémico que esta detras de la obra estética, en este caso, el
sujeto teatral en la cosmovision del discurso-recipiendario de los
diferentes desdoblamientos del Yo.

Dado que este proposito argumentativo apunta a la
interpretacion del sujeto a manera de texto, ocurro a Heidegger y sus
reflexiones sobre lo ontoldgico, para que proporcione mayor solidez
en el desarrollo discursivo-investigativo:

La pregunta propiamente dicha acerca del ente, la pregunta
ontoldgica originaria, es la pregunta por la esencia del Ser y por
la verdad de esta esencia. Y ahora comprendemos que buscar
el principio de la formacion de sistema significa preguntar
en qué medida el Ser funda un ensamble y posee una ley de
ensamblamiento; y esto quiere decir: reflexionar sobre la esencia
del Ser. La busqueda tras el principio de la formacion de sistema
no significa otra cosa que plantear la pregunta ontologica
propiamente dicha, o al menos tender hacia ella (Heidegger,
1995: 79).

Al respecto, las perspectivas estan orientadas hacia la
formulacion de una reflexion sobre el Ser devenido en sujeto teatral;
para entender por sujeto teatral, la transposicion de roles dentro de
la confluencia de logicas de sentido surgidas en torno a este tipo de
acontecimiento estético, sustentado en la dindmica y variabilidad
discursiva para otorgar diversos sentidos e interpretaciones alrededor
del acontecimiento teatral.
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4.2.Sujetoy acontecimiento teatral; la diada significante

Dentro de las perspectivas enunciadas anteriormente, surge
el sujeto empirico o sujeto de la cotidianidad desdoblado a partir de
la representacion —teatralizacion—, en un si mismo y otro, mediante
un repliegue en funcidn del ejercicio mimético. En tal caso, el sujeto
actuante es susceptible de ser observado indistintamente como actor
o audiencia, pero siempre desdoblado en la dimension idem-ipse para
colegir en la dinamizacion de las relaciones actanciales contenidas
en la teatralizacion, ya que dicho sujeto no es solo ¢l mismo, sino
también su circunstancialidad: creencias, saberes, ideales, ideologia;
considerada esta Ultima desde la posicion teorica de Rossi-Landi
(1980: 15), al ser definida en cuanto “(...) construcciones sociales
tipica y exclusivamente humanas difundidas abierta u oculta a través
de la educacion, la industria cultural, cuya formacion exige un alto
desarrollo de los sistemas de signos, comenzando por el lenguaje”,
definicion que, mutatis mutandi, recoge el concepto de ideologia
ricoeuriano asentado en los conceptos lacanianos de lo simbolico e
imaginario. En suma, la relacion entre idemidad-ipseidad.

Esta atribucion tedrica me lleva a formular la siguiente
premisa, para echar bases fundamentales que soporten las
etiologias del sujeto teatral: cuando se escenifica, se instaura un
Yo, que se dirige a un auditorio, y al mismo tiempo es instaurado
como un Tu, donde el acto de escenificar es discurso susceptible
de juicios valorativos. A partir de alli deduzco la instauracion del
sujeto en el discurso de la escenificacion mediante la concrecion
de una imagen especifica de lo expresado, al mismo tiempo, en
la contencidon de los elementos textuales y extratextuales que
permiten la extrapolacion del sentido, la figuracion alegorica y el
surgimiento de la referencialidad metaférica; entendiéndose esta
operatividad a modo de resignificacion enunciativa que posibilita
las relaciones de significacion mdas alld de las colateralidades
sociohistoricas o los contenidos expresamente literales.

108



ETIOLOGIAS DEL SUJETO TEATRAL

Al considerar la resignificacion enunciativa dentro de las
relaciones de significacion es necesario volver a referir el proceso
de poiesis, o la imaginacion creadora que “une el entendimiento y
la intuicidon engendrando sintesis a la vez intelectuales e intuitivas”
(Ricoeur, 2004: 136), para generar el objeto sensibilizado dirigido
a un colectivo empirico representado por el publico. Al respecto,
dicho sujeto se personifica mediante un desdoblamiento en Otro
a través de un acto volitivo, adquiriendo la denominacion de
sujeto actuante, o quien estd relacionado dialécticamente con
otro sujeto empirico colectivo: el publico espectador. Tal relacion
implica la identificacion catalogada dentro de los rangos de la
intersubjetividad mediada por la configuracion-reconfiguracion
del sujeto.

En este punto cabe la analogia atinente al desdoblamiento
del Yo a manera de “lector empirico” en “lector en el libro [texto]”
acogida de Fabbri (2000)*® quien expresa:

Es cierto que el lector y la reflexion sobre la lectura juegan un
papel muy importante pero, imagino que habras notado que
se trata a menudo de un desdoblamiento del lector. Es decir,
existe un lector empirico, el que lee de verdad y que a la vez
forma parte de la narracion. El otro es el lector que esta dentro
del libro. Mas que de teoria de la recepcion, hablaria de la
influencia que ha ejercido sobre él [italo Calvino] la teoria de
la enunciacion, teoria que sostiene que el lector esta incluido
en el texto, y por lo tanto, se centra en este tipo de lector y
prescinde del lector empirico. El lector empirico hace lo que
puede, lee, entiende todo, sobreentiende, lee otro libro, etc.

Esta aseveracion estda emparentada con la de Ubersfeld
(2004: 11) quien afirma que en la relacion teatral, “el destinatario
no es el espectador “real” sentado en las butacas del teatro, en el
ano de gracia de 2001 [sic], es el espectador imaginario que €l [el
autor del texto] se construy6”, y prosigue, “para todo autor hay

48 Las afirmaciones de Fabbri aparecen en entrevista sobre ftalo Calvino, concedi-
da a Covadonga G. Fouces Gonzalez, en Bologna, 16 de noviembre.
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una «construccion» del receptor al que se puede tildar, segln el
deseo del creador, de «privilegiado» o «medio» [...]”, por ello
concluye diciendo: “El autor adivina o construye [...] al receptor”,
(2004: 59).

Ambas propuestas van sobre la construccion simbolica del
sujeto, atribucidén no solo explicitada en el texto, sino también
la conversion de los enunciantes en funcién de los planos o
circunstancialidades enunciativas que indudablemente rigen
las relaciones de significacion. Hecho que me permite trasladar
estas consideraciones al andlisis del acontecimiento teatral en
lo atinente al desdoblamiento de un Yo (lector inmerso en el
texto) dentro de la dinamia discursiva, para establecer vinculos
argumentales y construccion de logicas de sentido. Tal es el caso
de la ‘transfiguracion planteada’ por Hernandez (2013: 113 y
ss.), en la constitucion de un cuadrante ontosemio6tico soportado
en la relacion intra e intersubjetiva®’, en la cual la figura del Yo
se diversifica entre autores-texto-mediadores*’-espectadores;
determinandose de esta manera la relacion entre entidades fisicas
y construcciones simbolicas.

En ese orden de ideas ese sujeto inmerso en el hecho
escénico, es decir que “de alguna manera es la representacion
del lector, [pues] el lector estd en el libro [texto]” (Fabbri,
2000), queda enfatizado en el desdoblamiento de ese sujeto a
manera de marca/huella de la intra-intersubjetividad, es decir
en el sujeto constituido a partir de la complementariedad
semiotica, en este caso particular, encarnando al sujeto teatral.
Y en esa via, tal relacion implica una identificacion traducida en
intersubjetividad, mediada por la configuracién-reconfiguracion
del sujeto; por ello:

49 El planteamiento sobre la intra e intersubjetividad de Hernandez (2013) lo es-
tructura basandose en los planteamientos de Husserl en Meditaciones cartesianas
(1985) y de Greimas y Fontanille en Semidtica de las pasiones (1994).

50 Mediadores como el director de la puesta en escena, actores, técnicos, etc.,
cuando la escenificacion es un desdoblamiento de un texto literario o no literario.
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Mi experiencia no puede convertirse directamente en tu
experiencia. Un acontecimiento perteneciente a un fluir del
pensamiento no puede ser transferido directamente como tal
a otro fluir del pensamiento. Aun asi, no obstante pasa algo de
mi hacia ti. Algo es transferido de una esfera de vida a otra.
Este algo no es la experiencia tal como es experimentada,
sino su significado. Aqui esta el milagro. La experiencia tal
como es experimentada, vivida, sigue siendo privada, pero su
significacion, su sentido, se hace publico (Ricoeur, 2006b: 30).

Ejemplificada con el acontecimiento teatral, esa
experiencia queda traducida en el sujeto enunciante (mediador)
sensible y sensibilizado (Director, performers®, técnicos, etc.),
previo a la escenificacion, que ha cumplido unos procesos
de intra e intersubjetividad: lecturas, concretizaciones®,
selecciones, redireccionamientos, disposicion del cuerpo para la
representacion, relacion con los técnicos (vestuarista, sonidista,
escenografo, luminotécnico, maquillista, musico), si todos estos
fueren necesarios.

Entodo caso estoy refiriendo auna supraestructura que en el
ejercicio mimético construye el sujeto actuante poseedor de un Yo
y un Mi; asumido este Mi desde la teorizacion hecha por Goffman
(2001: 268) sobre “La puesta en escena y el si mismo”. Esto es,
un Yo creativo (presta inconscientemente su cuerpo, su memoria

51 Para evitar restricciones 1éxicas y asi brindar mayor amplitud para el abordaje
en las artes escénicas, admito esta notacion en el sentido utilizado por Grotowski
(1993: 78-81): “El Performer, con mayuscula, es el hombre de accion. No es el
hombre que hace la parte de otro. Es el danzante, el sacerdote, el guerrero: esta
fuera de los géneros estéticos. El ritual es performance, una accion cumplida, un
acto. El ritual degenerado es espectaculo. No quiero descubrir algo nuevo, sino
algo olvidado. Algo tan viejo que todas las distinciones entre géneros estéticos ya
no son validas”.

52 Nocion tomada de Roman Ingarden y reelaborada por Mukarovsky y Vodicka,
para explicar la importancia concedida al proceso de lectura y a la deteccion de
las “zonas de incertidumbre” o lugares de indeterminacion, tenidas como de na-
turaleza significante y que el lector (espectador) completa —resignifica- durante
su accion.
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y su vida afectiva al personaje) y otro convencional y fabricado
(encarna conscientemente su voz y sus gestos al personaje). Por
tanto la intencion queda focalizada en la dimension social del ser
humano materializada en la identidad como espacio referencial
del accionar del sujeto en la relacion teatral.

En todo lo anterior vislumbro la ficcion teatral a manera
de alegoria de la realidad constituyente del sujeto atribuyente,
a partir de la representaciéon —objeto sensibilizado— donde se
instituye una semiosis envolvente al utilizar codigos estéticos en el
acontecimiento teatral y surol de espacio de la alternabilidad. Alli,
la metafora rige lo extraordinario para converger en instancias del
objeto sensibilizado, independientemente de las consideraciones
axiologicas generadas en el proceso en cuestion.

Es asi como la atencién en la dimension social del ser
humano, queda patentizada en la identidad a razon de espacio
reflectante del accionar del sujeto en una relacion enunciativa de
cualquier indole. Incluida dentro de ella, el acontecimiento teatral
y sus singularidades con respecto a los procesos de produccion-
recepcion, que a continuacion detallo.

4.3. Enunciacion y principios identitarios; la cadencia
del eterno retorno

Toda enunciacion tiende a crear formas de posicionar al
sujeto en el mundo a través de lo intra e intersubjetivo, que en
el fondo, lo constituye como unidad significante en busca de las
referencialidades justas y necesarias para aprehender la realidad
configurante del si mismo y del otro, en medio de sus espacios del
reconocimiento simbolico o ancla para soportar las relaciones de
significacion entre los antagonismos y complementariedades de lo
objetivo/subjetivo en cuanto identidades.

Al respecto asumo la nocion de Identidad segiin Ricoeur
(2006a) —y otros autores entre ellos Goffman (2001) —, a manera de
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construccion no fija e inmovil, sino constituida a razon de proceso
dindmico, relacional y dialégico en el que se desenvuelve siempre
en relacion a un “otro”. Por lo tanto, para llegar al concepto de
identidad como espacio de la enunciacion, parto de la tautologia:
todo enunciado implica un enunciador y un enunciatario, €s
decir, un si mismo y otro, envueltos en una unidad significante
y dialogica. En otras palabras, la identidad es un espacio de
enunciacion, desde donde se instituye el sujeto. Pero, ;Como se
materializa esta relacion dialéctica en el Teatro?

Comencemos considerando que en la construccion de la
escenificacion —lldmese accidon narrativa de un acontecimiento—
los sujetos atribuyentes hablan desde su enciclopedia®, pero
también desde la identidad. Lo anterior lleva a la consideracion del
desdoblamiento de la identidad en los términos idem/ipse, inmersos
en los planos de la relacion dialéctica que conduce al analisis de
esa identidad, en la que, el si se reconoce como elemento en una
relacion e incluye la consideracion del ofro como un opuesto. En
palabras de Najera (2006: 75):

Se trata, por un lado, de la mismidad, que recoge la voluntad de
permanencia y de resistencia del sujeto ante cualquier factor de
desemejanza, y, por otro, de la ipseidad, que reivindica, por el
contrario, el potencial constitutivo que tiene la alteridad”.

De alli, la relacion establecida procura una homologacion
a partir de la consustancialidad referencial y la fusion simbdlica
para establecer relaciones de significacion fundamentados en la
interaccion semidtica. Bajo estas referencias es importante recordar
con Ricoeur (2006a: XXXI) que:

Decir si no es decir yo. El yo se pone, o es depuesto. El si esta
implicado de modo reflexivo en operaciones cuyo analisis

53 En esta llamada enciclopedia estara contenido el mundo experiencial del sujeto
rearticulado por las capacidades a otorgar por la aptitud, manejo y destrezas del
enunciante en cuanto a las competencias lingiiisticas y la competencia comuni-
cativa.
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precede al retorno hacia si mismo. Sobre esa dialéctica del
analisis y de la reflexion se injerta la del ipse y la del idem.

Confrontada la anterior consideracion con la puesta en
escena a partir de los planos de la enunciacién, encontramos un
paralelismo fundamental entre la enunciacién y la representacion;
esto es, en la constitucion de una virtualizacion mediante la creacion
del espacio simbolico en el cual se textualiza el sujeto enunciante-
atribuyente, integrandose a través de la ipseidad en enunciatario, o
sujeto sensible que experimenta el acontecimiento estético.

De esta manera la interpretacion-reflexion va a ubicarse
dentro de los planteamientos de Ricoeur (2006a), con su propuesta
hermenéutica desde donde indaga sobre la identidad del sujeto a
partir del analisis gramatical del pronombre reflexivo de la tercera
(3*) persona (¢l, ella, ello); para concluir que esta caracteristica
desaparece al sustituir el “si” por el reflexivo “se” en relacién con
los verbos en infinitivo, presentarse, llamarse, por ejemplo. Todo
ello conduce a considerar al “se” a modo de pronombre reflexivo
de todos los pronombres personales, incluso los impersonales “cada
uno, cualquiera que”, para explicar como el si (yo) se desdobla para
constituirse en otro a partir de la convergencia de las intenciones
filosoficas.

Estos planteamientos conducen a considerar el
desdoblamiento de la identidad en términos de idem e ipse, ubicarla
en el plano de la relacion dialéctica que conduce al anélisis de la
convergencia entre Ipseidad y Alteridad, donde el s/ se reconoce
dentro de una relacion que incluye la consideracion del otro como
un opuesto, o mera exterioridad. (Ricoeur, 2006a: XXXI). De esta
forma estamos en presencia de un reconocimiento que va a potenciar
la significacion desde los contenidos patémicos, que al mismo
tiempo, sirven de embrague para la constitucion de los subjetivemas
ontosemidticos y sus eficaces mecanismos de complementariedad
simbolico-enunciativa.
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En ese orden de ideas las teorizaciones de este autor me
llevan a afirmar que en todo tipo de enunciaciones —narraciones—
estd presente la identidad del sujeto enunciante, bien sea a través de:
autobiografias, historias, anécdotas, o memorias, puestas en escena
a través de la obra dramatica, pues implican el “yo digo”, donde la
ipseidad de si mismo implica la alteridad, pues no puede pensarse
en el (los) autor(es) (sujeto empirico) como simples narrador(es)
o figuras inanimadas, sino en su rol y transposicion en personajes
—“Otros”— que forman parte de una historia de ficcion. Mediante
esta dinamia, surge la diferenciacion entre identidad personal e
identidad narrativa que implica, a diferencia del cogifo transparente
e idéntico a si mismo, una teoria de la subjetividad enfocada en la
interpretacion-comprension del sujeto en su integralidad.

La teorizacion anterior brinda la oportunidad de mostrar, a
partir de la identidad en su rol de campo enunciativo, el aspecto
del intercambio, relevo y compartimiento de roles generados en
la puesta en escena teatral, el intercambio actancial y las diversas
posicionalidades enunciativas establecidas en ese proceso. De alli
el privilegio hacia la relacion actor-espectador-escenario en los
ambientes fisicos y los ambientes evocados con miras al analisis del
sujeto en medio del campo semidtico susceptible a ser leido.

Todas esas observaciones estan relacionadas con una vuelta
del eterno retorno enunciativo a los planos intrasubjetivos para
afianzarse en los mundos primordiales como el centro generador
de fundamentos patémicos. De alli que esa dindmica inherente al
acto mismo de la enunciacion es trasladado al discurso estético; caso
concreto el acontecimiento teatral, donde todo sujeto va a constituirse
bajo un proceso de generacion de sentido —semiosis— implicita en
la triada actor-espectador-escenario que tienen como elementos
subyacentes los espacios de lo intimo, lo privado y lo publico. Por lo
que la escenificacion implica una “textualizacion de la sensibilidad”
(Hernandez Carmona, 2015); es decir, una textualizacion no solo
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a nivel de la intencion consciente del sujeto, sino lo inconsciente
que devela su mundo intimo, su dimension patémica, todo cuanto
constituye su mundo simbolico, lugar de residencia de sus pulsiones.

Asi las cosas, es posible analizar el sujeto dentro de la
cosmovision del discurso donde confluyen los multiples yoes, lo que
acerca a una lectura del sujeto sincrético enfatizado por Greimas
y Courtés (1982) y Ricoeur (2009), para reflejar los mecanismos
intersubjetivos a modo de embrague del sujeto con ¢l mismo,
los otros, los contextos y los textos (espacios del subjetivema)
intervinientes en la relacion dialéctica actor-espectador; en donde
la identidad, a manera de construccion idem/ipse —el si mismo y el
otro—, desemboca en un espacio enunciativo, en el que, el sujeto
sumido en:

El mundo fenomenolédgico es, no ser puro, sino el sentido que
se transparenta en la interseccion de mis experiencias y las del
otro, por el engranaje de unas con otras; es, pues, inseparable
de la subjetividad e intersubjetividad que constituyen su unidad
a través de la reasuncion de mis experiencias pasadas en mis
experiencias presentes, de la experiencia del otro en la mia.
(Merleau-Ponty, 1993: 19).

En este sentido esa relacion intra e intersubjetiva permite
la cosmovision del discurso susceptible a ser interpretado, que en
el acontecimiento teatral, va a producirse a partir de una semiosis
concatenante, puesto que todo cuanto esta en escena representa: los
individuos, el vestuario, la luminotecnia, los objetos del decorado,
los ruidos y sonidos; en fin, todos los sistemas significantes utilizados
por los sujetos atribuyentes implicados en el acontecimiento
teatral o cualquier discurso donde se construyan las relaciones de
significacion bajo una vocacion estética.

Con los anteriores aportes tedricos he trabajado con la
focalizacion de los ejes de referencialidades dentro de la recepcion
teatral para potenciar no sélo lo textual, sino lo extratextual y su
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consecuencialidad simbolica, con miras a instituir el sujeto teatral
en la transposicion de roles dentro de la confluencia de logicas de
sentido que surgen en torno al acontecimiento teatral a partir de la
consustancialidad referencial y la fusion simbolica. En consecuencia
recorro la ruta argumental a través de la configuracion de una
teorizacion del sujeto teatral en virtud de la cosmovision del discurso
y la reinterpretacion o resignificacion de sentidos en la recepcion
teatral, fundada en la filosofia del lenguaje a partir de la aplicacion
de la teoria de la interpretacion y de la semidtica de la afectividad-
subjetividad a razon de perspectiva tedrico-metodoldgica.

4.4. De la etimologia hermenéutica a la conversion
simbolica del sujeto

Dentro de la complejidad de lanotacidon de sujeto en el devenir
de la historia de las ideas, y dentro del propdsito fundamental de
este libro, recurro al planteamiento de una etimologia-hermenéutica
para discernir ante tan compleja conceptualizacion; hurgando en el
devenir filoséfico y destacados autores que se han ocupado del tema,
tales como: Aristoteles, Descartes, Kant, Ortega y Gasset, Habermas
y Lévinas, entre otros.

Los planteamientos sobre una etimologia hermenéutica
representan uno de los mayores aportes de este libro al campo
semiodtico, puesto que propone un importante corpus teorico-
metodoldgico para situar lo comprendido en funcion de los
desprendimientos signicos y evoluciones simbolicas de un término a
lo largo de su interaccidn-circulacion por espacios de la significacion.
En todo caso es situar lo comprendido en medio de la transposicion
simbdlica de un término desde su etimologia hasta su etiologia
determinante y especifica seglin las condiciones enunciativas en las
cuales interactue.

En este sentido, previo a los abordajes de los diferentes
planteamientos de los autores sefialados, es imprescindible volver
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sobre la denominacién de etimologia-hermenéutica concebida en
funcion de la ontosemidtica para insistir en la preeminencia del
sujeto a razdn de eje tematico en la constitucion del sujeto teatral.
Asi, esta investigacion se vale de las fuentes de la etimologia y de la
hermenéutica para presentar el término sujeto desde el dialogismo, en
principio planteado por Bajtin (1982), luego dinamizado a través de
los planteamientos semioticos mediante el cuadrante ontosemiotico
presente y reiterativo en las confluencias signicas de: textos, sujetos,
referentes y contextos.

Desde esta perspectiva el planteo de una etimologia-
hermenéutica conlleva a la revision del término desde autores,
textos, contextos y lectores-espectadores, para que en medio de
esa particularidad reflexiva surjan las adaptabilidades en funcion
de la premisa tedrica manejada alrededor del sujeto teatral como
confluencia de significaciones-representaciones y punto de encuentro
metodologico-interpretativo. Todo ello con la finalidad de dotar la
interpretacion de fortalezas tedricas conducentes al robustecimiento
de la nocidn de sujeto teatral.

De alli que lo etiologico-hermenéutico me brindard la
oportunidad de situar lo comprendido a razon de los planteamientos
de Ricoeur (2001: 267) en Del texto a la accion:

Lo que siempre hemos comprendido como lo que es comun
a todos los hombres es que hay otros sujetos delante de mi,
capaces de entrar en una relacion reciproca de sujeto a sujeto
y no s6lo en la relacion asimétrica de sujeto a objeto, del sujeto
unico que yo seria a los objetos que serian el resto de las cosas.
El solipsismo convirtié en enigmatico lo que se da como algo
evidente de por si, a saber, que hay otros, una naturaleza comin
y una comunidad de hombres. Transforma en tarea lo que en
primer lugar es un hecho.

Este solipsismo indicado por el filésofo francés forma
parte de lo que en todos los sentidos este libro sefiala a manera de
campo semiotico o lugar de las interacciones y las posibilidades de
significacion, donde:
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El argumento de solipsismo constituye una hipdtesis hiperbolica
que permite visualizar a qué pobreza de sentido quedaria
reducida una experiencia que no fuera mas que la mia, una
experiencia que hubiera sido reducida a la esfera de lo propio
y donde faltaria no solo la comunidad de los hombres, sino la
comunidad de la naturaleza (Ibidem, 266).

Con base en esta referencia la pretension argumental apunta
hacia el acoplamiento del eje tematico alrededor de la ontosemidtica
y sus mecanismos de interaccion, para develar al sujeto teatral
inmerso en la etimologia-hermenéutica del sujeto y su devenir
filosofico en base a las analogias, que en el caso de la definicion
de sujeto son imprescindibles; mas atn, cuando la nocion de sujeto
teatral va a desembocar sobre el principio analodgico, entendido éste
dentro de la interrelacion mas alld de lo basicamente etimoldgico:

El principio analdgico no sélo vale para mis contemporaneos,
sino que se extiende a mis predecesores y sucesores, segun
las relaciones complejas de contemporaneidad y de sucesion
ascendente y descendente, susceptible de ordenar los flujos
temporales unos en relacion con los otros. Precisamente
cuando extiendo su domino a otros que yo no podria conocer
directamente, el principio revela toda su fuerza no empirica.
Aquellos que yo conozco y lo que no conozco son también como
yo. El hombre es mi semejante, aun cuando no es mi prdjimo,
sobre todo cuando me es lejano. (Emmanuel Levinas lo diria
mejor que yo). La analogia funciona entonces seglin exigencia
constituyente: la tercera y segunda persona son también primeras
personas y, asi analogas (Ibidem, 271).

Desde donde lo etiologico-hermenéutico fortalece la
posibilidaddeenmarcaralsujetoenunaconceptualizaciondinamizada
en su derivacion de sujeto teatral a manera de analogia particularizada
a través de la correspondencia entre conceptualizaciones, contextos
y aplicabilidades teodrico-metodologicas en la evolucion del
conocimiento y establecimiento de variables de investigacion.
Siempre teniendo muy en cuenta que el sujeto como notacion
simbdlica es un concepto profundamente elusivo, circunstancia que
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hace mucho mas compleja la tarea argumentativa, al representar un
verdadero reto de ofrecer renovados mecanismos de interpretacion;
en este caso, desde las dimensiones de la afectividad-subjetividad.

Asumida esta complejidad a manera de determinacion
conceptual, la notacion de sujeto ofrece un sinfin de posibilidades
para establecer relaciones de significacion articulada con los espacios
sociohistoricos desde contenidos provenientes de una filosofia
del lenguaje, las manifestaciones patémicas y el reconocimiento
enunciativo a partir del sujeto mismo. Y a partir de esta perspectiva
los términos en su devenir y accionar lexical-simbodlico-social
presentan un altisimo espectro semantico que no apunta a un Unico
referente, tal y como lo formula Jean-Luc Nancy (2014:17):

Asi, en un caso no se habla de la misma cosa, y no es siempre
seguro que cada uno de los interlocutores sepa exactamente de
qué habla. Y en el otro caso se cree hablar de la misma cosa, del
sujeto, y decidirse a favor o contra él y no es seguro que se hable
de la misma cosa.

Es por lo que este polémico tema obliga la precision de una
herramienta metodologica que posibilite el develamiento de formas
de significacion contenidas en las especificidades de los campos
de estudio; mas ain, cuando se trata de enfoques con inclinacion
semiotica, a partir de lo extralingliistico y las constituciones
de discursos figurados mediante las relaciones del sujeto y sus
intermediaciones simbolicas; pues como precisa Remo Bodei
(2006: 29) “conceptos como los de ‘identidad personal’, ‘yo’,
‘sujeto’y ‘conciencia’ se han cargado evidentemente de significados
diversos y dificilmente integrables” a lo largo de la historia europea

y americana.

Teniendo en cuenta lo anterior, en este recorrido investigativo
no esta asumida la etimologia a manera de herramienta que remita al
estudio del origen de las palabras, cambios estructurales y de
significado, sino en funcion de la perspectiva ontosemiotica para
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abordar las relaciones de construccion de sentido a través de las
pasiones que encierran dichos cambios y que, muchisimas veces han
sido enterradas, enmascaradas, y olvidadas por los hablantes. Por
lo tanto, asumo la tarea de relacionar textos, contextos y posibles
relaciones conceptuales agrupadas en practica interpretativa,
para obviamente, dinamizarlas en el posicionamiento de las
interpretaciones y sus relaciones de significacion.

Bajo estos parametros delineo el objetivo fundamental del
cometido argumental en funcidn de la conversion del sujeto en sujeto
teatral a través de una etimologia devenida en hermenéutica que “no
es un camino hacia el pasado [...]. No se trata de recuperacion sino
de reinterpretacion. Es el descubrimiento del sentido de las raices
que persisten transformadas en las palabras de ahora”, (Bordelois,
2008: 7); mediante la reactualizacion a través de diversos ejes de
transposicion tanto conceptual como referencial, de contenido o
contextuales; puesto que la etimologia crea su base argumental a
partir de un término reactualizado, colonizado en funcién de los
contextos, enriquecido a través de las relaciones de significacion y
el establecimiento de un complejo proceso analogico.

Por otra parte es necesario decir que el vocablo en
cuestion aparece en diversos ambitos del lenguaje cotidiano o del
especializado, entre los cuales merece destacarse: en el campo
l6gico-gramatical, la manifestacion desde una expresion del sujeto
logico-gramatical, esto es, quien ejecuta la accion; en el juridico,
sujeto susceptible de derechos y obligaciones; en el econémico,
sujeto titular del poder de enajenacion sobre bienes, lo que permite
llevar a cabo determinadas transacciones en el marco de la legalidad
juridica; y en el filoséfico, donde cabe distinguir las acepciones
en cuanto a la légica (sujeto de quien se afirma o niega algo); la
ontoldgica (la cosa-en-si, lo susceptible de ser sujeto de un juicio), y
la gnoseoldgica representada por el sujeto cognoscente o sujeto del
proceso de conocimiento.
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Para efectos de este libro es importante centrarse en este
ultimo ambito para hurgar en la antecedencia del concepto de sujeto
en la cultura antigua, concretamente en Aristételes; anticipando
desde la filosofia las diferentes variantes acometidas por diferentes
autores, obviamente, condicionadas por diferentes aspectos,
puntos de vista y referencia; donde van a apreciarse divergencias
y coincidencias; influencias y determinaciones que complejizan el
vocablo en cuestion. Por lo que en ese sentido cabe preguntarse si
este mismo término tiene la misma significacion para cada uno de
los paradigmaticos pensadores y sus respectivos abordajes, o en su
evolucion constituye un complejo mosaico semiotico.

Para intentar abordar tan compleja madeja argumentativa,
acudo inicialmente al analisis de la notacion en Aristételes (1973),
luego ir al concepto en Descartes (2011) quien revoluciona la
filosofia, pues centra el ‘sujeto’ a manera de concepto en la
explicacion del mundo e inicia con ello la subjetividad; a renglon
seguido aparece Kant (1975) y con ¢él, el ‘sujeto trascendental’, para
posteriormente, llegar hasta Ortega y Gasset (1964) y su concepto de
circunstancialidad, de alli, abordar la conceptualizacién sustentada
por Habermas (1992) y finalizar con el “sujeto fuera del sujeto”
preconizado por Levinas (2002). Una muy novedosa cartografia
para asumir el viaje en pos de las etiologias del sujeto teatral.

En este punto es importante reseflar que “el pensamiento
griego consideraba al hombre, individuo y especie, con todas sus
vicisitudes, acciones y pasiones, como un mero producto transitorio
del proceso natural constante, del cual nace y en el cual desemboca”,
(Mondolfo, 1955: 44). Es decir, en la filosofia clésica antigua la
valoracion de la subjetividad —concepto intimamente hermanado
con el de sujeto— se presentd solo en un “reconocimiento parcial de
orientaciones subjetivistas”, (Mondolfo,1955: 47), dado el interés
de los fildsofos en la naturaleza y necesariamente en el hombre, pero
el hombre como eclemento dentro de ésta; de alli la denominacion
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de filosofia objetivista y su marcada inclinacion centrada en el
cosmos, es decir, los filosofos estuvieron regidos por una vision
cosmocéntrica.

Al respeto es importante traer a colacion a Calvo Martinez
(2000: 22), para puntualizar detalles referidos a la naturaleza y su
predominio argumental:

Y (en qué consistia este modo de filosofar mepi pvoewl, esta
indagacion acerca de la naturaleza? De manera general puede
decirse que se trataba de un vasto y secular proyecto de
investigacion que se proponia explicar toda la realidad como
resultado de un proceso que habria tenido lugar a partir de un
estado primero en el que solamente habrian existido alguna o
algunas sustancias primordiales. Constituia, en efecto, un intento
de explicar toda la realidad, todo lo actualmente existente,
absolutamente todo: en primer lugar, el cosmos, la configuracion
actual del universo (cosmogénesis), pero también el origen y
la constitucion de los vivientes, y entre éstos, el origen de la
especie humana, también su desarrollo cultural, tanto técnico
como politico, hasta la situacion presente del universo y de la
humanidad.

De este modo, dentro de esa vision de la naturaleza, el
hombre no sélo aparecia relacionado a una realidad de segundo orden
sino reducido también al evento de una especie o ente sustituible
de la misma. En torno a ello convergen campos tedricos donde la
preocupacion de los metafisicos griegos era la busqueda del Ser, del
ser en si, para surgir lo que tradicionalmente ha sido referido con
Aristoteles en las nociones de metafisica o “doctrina del ser y de sus
esenciales atributos (onto-logia)” (Larroyo, 1973: XIV).

Estas particulares variables sirven de principio de interaccion
para iniciar este intrincado, pero imprescindible recorrido en la
reconstruccion etimologica de la notacion ‘sujeto’, orientada
dentro de los campos de la interdefinicion semidtico-filosdfica;
interdefinicion de base argumental para soportar la figuracion
teorica de sujeto teatral en cuanto etimologia del concepto y sus
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consiguientes acepciones a lo largo de la evolucion de la historia de
las ideas. Lo que complejiza lo pretendido, si nos hacemos eco de lo
reflexionado por Gadamer (1992: 87), al respecto:

El “sujeto” es en griego hypokeimenon, lo que subyace y este
término es introducido por Aristoteles para designar, frente al
cambio de diversas formas fenoménicas del ente, aquello que no
cambia, sino que esta debajo de esas cualidades cambiantes. Pero
(percibimos aun este hypokeimenon, subjectum, que subyace a
todo lo demas, cuando empleamos la palabra sujeto...? ;Quién
recuerda ya que sujeto es originariamente “lo que esta en el
fondo™?

4.5. Sobre el concepto de ‘sujeto’ en Aristoteles

Para poder desarrollar este aparte de la indagacion, recurro
—como es obvio— al Corpus Aristotelicum (fundamentalmente
Metafisica (1973 y 2008), Etica nicomaquea (1985) y EI Organon
o Tratados de Logica (1995), de este ultimo principalmente el libro
Peri hermeneias —De Interpretatione’, como se denominé en latin—.
En ese orden de ideas, la pretension es ubicar en dichos textos el
concepto base que interesa, sin dejar de lado otros textos de los que
puedo echar mano al momento de necesitarlos.

Para este arranque apelo al Diccionario etimologico de la
lengua castellana de Monlau y Roca (1856: 423), quien brinda la
oportunidad de iniciar el recorrido auscultando la etimologia de
substancia (hoy sustancia, sin la b, producto de un metaplasmo
denominado sincopa) de donde deviene la lexia sujeto:

Substantia, c. de ‘sub’y ‘do stare’, estar debajo. La su-stancia
es lo que necesariamente suponemos que esta debajo de lo
que percibimos, pues todo lo que percibimos lo conocemos
tan solo por sus cualidades o propiedades. Las sustancias no
se perciben, sino que la razén las induce necesariamente, por
cuanto no concebimos las cualidades sino como pertenecientes a
un sujeto, a un algo, a una sustancia, a una cosa que esta debajo

54 En esta investigacion se emplean diferentes ediciones de Metafisica.
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de ella, por decir que el vocablo sujeto proviene del término
en latin subjectus, que significa literalmente ‘puesto debajo’,
‘subyacente’.

Esa linea etimologica viene desde Aristdteles quien al
referirse a los ‘modos de ser’ con las categorias, y al estudio de la
entidad sensible, muestra claramente la preponderancia de la entidad
oucia (ousia, es la trascripcidn latina), a quien el propio Aristoteles
otorga variados significados en Metafisica (1973) libro A8, dice que
el nombre de oucia se aplica:

A los cuerpos simples, tales como la tierra, el fuego, el agua y
todas las cosas analogas; y en general de los cuerpos, asi como
de los animales, de los seres divinos que tienen cuerpo, y de las
partes de estos cuerpos”y a renglon seguido argumenta que todas
estas cosas se denominan ousia porque “no son los atributos de
un sujeto, sino que son ellas mismas sujetos de otros seres.

En otros términos y a razon de que “todas estas cosas se
llaman oucia porque no se predican de un sujeto, sino que las demas
cosas se predican de éstas”. Como lo sostiene el propio Aristoteles
en: Categorias. Seccion segunda, cap. 5, § 1: “La sustancia en
su acepcidon mas exacta, la sustancia primera, la sustancia por
excelencia, es aquella que ni se dice de un sujeto, ni se encuentra en
un sujeto: por ejemplo, un hombre, un caballo” (2008: 31). Lo que
genera una concepcion ontoldgica soportada en la categorizacion
de sujeto logico o gramatical para categorizar a esa parte de una
proposicion subyacente en los predicados, porque de algin modo
es presupuesta por ellos, para sustentarlos y soportarlos; y en esa
misma linea se puede dar por sentado que ciertas cosas podrian ser
sujeto de las oraciones porque en la realidad serian el “fundamento”
que necesitan sus diversas cualidades (accidens) para poder existir.
De ahi la posicion privilegiada de la ousia, es decir, la “entidad”
que, a manera de categoria primigenia, recepta la predicacion de
todas las demas, y es por esto hypokeimenon de ellas.

Obviamente este sujeto /ogico o gramatical pasa a ser la base
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accional de todo discurso con fundamento en sus predicaciones y
la presencia equidistante en todas las formas enunciativas, en las
cuales ‘sujeto’ es entidad de referencia sin necesariamente estarse
refiriendo a una persona en particular, mas aun, en el discurso estético
donde estd circunscrito el sujeto teatral y sus desdoblamientos
creativo-simbolico; ampliandose con Aristoteles la nocidon de ousia
a la materia® pues ésta podria ser considerada como “sustrato” que
recibe la forma, de modo que también la calificaba a manera de
hypokeimenon junto con la “entidad”. En este sentido se opone a
accidentes “accidens” (lo que sobreviene a).

Por lo que la ousia estd asociada a un ente constituido y
es capaz, en Ultima instancia, de permanecer para ser aquello que
es, para constituir lo que usualmente se entiende por esencia; por
esto, la nocion filosofica ousia incluye tradicionalmente una directa
referencia al término “identidad”. En ese sentido, a toda realidad
presentada en términos de unicidad e inmutabilidad le pertenece
correlativa y basicamente el predicado de identidad y el predicado
de mismidad. En virtud de lo cual, la ousia es soporte de accidentes
y esencia permanente e idéntica a si.

Resumiendo, cuando Aristoteles refiere la ousia, habla de lo
que es por si y no por otro, es por tanto substancia primera; asi lo
expresa:

Es una propiedad comun a toda sustancia, la de no estar en un
sujeto. Asi la sustancia primera no esta en un sujeto ni se dice de
ningun sujeto. En cuanto a las sustancias segundas, no es menos
evidente que no estan en un sujeto.

[..]

Toda sustancia parece designar un objeto real (Aristoteles, §12 y
16, capitulo 5, Secc. 2%, de Categorias

55 Cuando Aristoteles (Metafisica, 1, 3, p. 9. Porrta. 1973), remite a las causas
primeras, expresa que “(...) La segunda es la materia, el sujeto (...)”.
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En esa misma linea y para reforzar lo que he venido
planteando, me sirvo de la aseveracion de Gonzalez, A. (1995: 703),
para indicar la cercania entre la sustancia y el sujeto como categorias
etimologicas:

Enrealidad, tanto la idea de “sustancia” (Substantia ) como la de
“sujeto” tienen un origen etimologico muy semejante. En ambos
casos, se trata de algo que “estd” (Stantia) “puesto” (jectum)
bajo (sub) las propiedades que soporta. Ya el mismo Aristoteles
pensaba que la sustancia (ousia) tiene fundamentalmente el
caracter de sujeto o soporte (hipokeimenon) de accidentes o
predicados.

La dialéctica al respecto va a enriquecerse por medio de las
propiedades que soportan ambos términos y su sostenimiento sobre
la base filosoéfica, esto es, en torno al sujeto. En este punto considero
de utilidad practica, transcribir el estudio etimoldgico que lleva a

cabo el espaiol Jests Palomar Vozmediano™:

Lapalabra ousia es la trascripcion latina del término griego oucioa.
Ousia viene del participio femenino del verbo €ipi (imi)*’. Esto
es: ouocia. Significaria originariamente ser, existir, vivir, haber
o tener. En el dialecto atico-jonico significaba originariamente
riqueza de algo, nutriente. En el Nuevo Testamento escrito
en griego koiné todavia se sigue utilizando en ese sentido.
Parece que este significado predomina hasta el siglo IV. Por
extension ousia significaria en el lenguaje cotidiano riqueza,
posesion o propiedad. Sin embargo es Aristoteles el filésofo
antiguo que mas utiliza este término en un sentido filoséfico que
viene a ampliar o a modificar el sentido originario.

56 http://etimologiaspalomar.blogspot.com.co/2012/07/ousia.html

57 Aunque hay posiciones etimologistas que toman otra via argumental y susten-
tan que “ousia” no viene del participio femenino de “eimi”, sino que proviene del
participio neutro “on” mas el sufijo que crea sustantivos abstractos “sia”. O sea,
ON +SIA = ousia, tal cual la morfologia griega, la “N” se elide por estar antecedi-
dade “S”, yla“O” se alarga en “OU” lo que resultaria en “ousia”. Por lo que cabe
que si “on”, participio presente del verbo ser significa ‘lo que esta siendo’, ‘lo que
es’, ‘lo siendo’, seria razonable inferir esta etimologia. Asimismo, otras posicio-
nes sostienen que etimoldgicamente esta palabra griega esta formada a partir del
femenino del participio presente del verbo “ser”, elvau, einai. En fin, es claro que
no existe apenas una unica etimologia de esta palabra, de ahi lo complejo de su
traduccion (ibid.).
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(Como se llegd entonces del significado comin de
ousia  (hacienda, posesion, propiedad) al significado
filosofico (soporte, esencia e identidad)?

Una explicacion verosimil seria la siguiente: ousia en tanto
que “propiedad” o “hacienda” es aquello que da consistencia e
identidad al ciudadano griego. Por metonimia esa consistencia e
identidad que connotaria el término pasaria a ser el significado
principal y denotativo del término ousia en el sentido puramente
filoséfico: estabilidad, firmeza, ausencia de variacion y
permanencia. Los escolasticos utilizan la palabra substantia
para referirse a la ousia aristotélica. El término substantia
parece dar prioridad al aspecto de la ousia relativa al soporte o
sustento de accidentes en cada cosa particular. No obstante, este
mero soporte es susceptible de derivar en pura indeterminacion
abstracta al menos en dos sentidos. En el sentido de los empiristas
britanicos (recordemos los analisis que Locke y Hume hacen
de la sustancia material o cosa y la sustancia espiritual o yo);
o en el sentido de los grandes metafisicos como Parménides
o Hegel (el soporte ultimo de toda realidad: el Ser mismo, el
Ente). El filésofo aleman Martin Heidegger creia que traducir
ousia por substantia habia desvirtuado lo que realmente queria
decir Aristoteles. Heidegger sabia que “ousia” significaba
originariamente riqueza, propiedad, posesion, etc. Y segin el
filésofo aleman, Aristételes todavia utilizaba la palabra con este
primordial significado. Forma parte, en cierto modo, de ese Ser
comprensible, cercano y concreto que nada o muy poco tiene
que ver con el Ser abstracto de la metafisica.

Por todo lo senhalado, en esta indagacion es pertinente
sostener que el estagirita marca un hito al conectar la notacion de
‘sujeto’ con el concepto de sustancia primera. Por eso, cuando le
da el uso de hypokeimenon, éste surge no solo en cuanto sustrato
de la cosa concreta existente, con la que es una, sino también y
en tanto sustancia, a ser erigida como hecho que explica todo el
orden natural®®. A su entender®”, la perfeccion humana, vista a
modo de bien moral, reside en «la perfecta actuacion del hombre

58 Ver Calvo Martinez, Tomas (1994: 25-26). Introduccion, En, Metafisica. Aris-
toteles. Madrid: Gredos.
59 Ver Aristoteles. (1985). Etica Nicomaquea. Madrid: Gredos
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segun su actividad especifica», lo cual hace posible equipararla
con el conocimiento, dado que el hombre en cuanto sujeto sera el
ser racional, e/ hombre con logos, ya que el hombre es lo que es,
precisamente, por ser «animal racionaly.

De manera general es posible afirmar que los griegos se
encontraron con la subjetividad trascendental, mas no llegaron a
asirla, porque su preponderancia focal por la oucia se constituyo
en el lastre que los ancl6 en un objetivismo, quien predomind
en el pensamiento europeo hasta la baja Edad Media inclusive®.
Detalle profundamente significativo para la apreciacion (semiotico-
filosofica) aqui desarrollada, al prever una categoria fundamental —la
sensibilidad trascendente— en su forma consustancial del sujeto, y que
dentro de la caracterizacion del sujeto teatral, es de imprescindible
razonamiento. Ademas de ser un anuncio profundamente alentador
en la aplicacion de la etimologia-hermenéutica en la calibracion del
término en cuestion.

4.6. Descartes, el nacimiento del ‘sujeto’ moderno’: el
sujeto como substancia consciente y racional

Partiendo del hecho obvio que los conceptos evolucionan y
son susceptibles de enriquecedoras metamorfosis, admito el dicho
de Feinmann (2008: 668):

Toda filosofia nace y expresa un momento historico. Hija de ¢l,
retorna sobre ¢l y le da forma, lo condiciona, le da un sentido,
valores, consignas, banderas”, con el propdsito de eludir la caida
en un idealismo como el cartesiano que da lugar a un sujeto
representado por un pensamiento puro, inmaculado, incorporeo
y, por tanto, ahistorico®'.

60 Cfr. Zamora, Alvaro. (1992) La subjetividad del mundo. En Revista Filosofia.
Universidad de Costa Rica, XXX (72), pags. 165-172.

61 Mas aun, caer en exacerbaciones de la sensibilidad como variable de
abordaje tedrico-metodologico que entorpezca la aplicacion de la etimologia
hermenéutica.
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Tal aserto me ayuda a tener presente el contexto histérico
en el que René Descartes construye el paradigma racionalista,
para aplicar la etimologia-hermenéutica propuesta. Ademas esta
postura lleva a Hegel (1977: 254) a reconocer que “Descartes es
un héroe del pensamiento que aborda de nuevo la empresa desde
el principio y reconstruye la filosofia sobre los cimientos puestos
ahora al descubierto al cabo de mil afios”. Para de esta forma ir
visualizando las variables intervinientes en la metamorfosis de la
categoria argumental planeada: el sujeto.

Con base en lo anterior, es necesario referir que el siglo
XVII, en que le correspondié vivir a René Descartes, es un siglo
de cambios, de crisis econdmica, politica y religiosa, el siglo del
Barroco®, que indudablemente influyen a la hora de tomar partido
mediante una postura de quiebre, de cambio. Puesto que la Edad
Media habia dado paso al Renacimiento y producia la configuracion
de los Estados Modernos, era la alborada del Capitalismo con lo que
fortalecia la burguesia como clase social detentadora del poder bajo
la escision ciencia-religion.

No obstante debo reconocer que, aunque Descartes da un
vuelco a la reflexion filosofica, su pensamiento filoséfico es deudor
de la filosofia aristotélica y de la tomista, en las cuales fue instruido;
asi, algunos de sus conceptos centrales son provenientes de ambas
tradiciones, muy a pesar de los virajes de su paradigma filosofico de
la religion hacia la ciencia, hecho entre muchos otros, con lo que se
produce la inauguracion de la modernidad.

Bajo esa Optica y en lo que tiene que ver con su formacion
aristotélica, asume el ‘sujeto’ a manera de substantia (concepto

62 Recordemos que el Barroco esta lleno de un estremecimiento metafisico: “del
eco de los espacios infinitos y de la correlacion de todo el ser” (Hauser, 1969:
108); donde el simbolo del Universo es fundamental en la comprension de la
relacion sujeto-mundo con sus correlatos dentro de la infinitud y la basqueda de
respuestas en el sentido dinamico de la vida, la resistencia contra lo permanente y
todo lo fijado dentro de lo delimitado.
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entendido como ‘lo que no necesita de otro para ser lo que es’),
siendo —literalmente— dicha definicion la misma que la del estagirita:
“Por substancia no podemos entender ninguna otra cosa sino la que
existe de tal manera que no necesita de ninguna otra para existir”,
(Descartes, 1967: 333). De esta forma, con Descartes la filosofia
paso a constituirse en reflexion sobre el sujeto del conocimiento,
porque segun dijo, la insatisfaccion que le provocaba encontrar que
nada era firme en las ciencias, lo condujo a revisar sus creencias y el
fundamento de las mismas. En cuya tarea constata que todo puede
ser sometido a duda excepto su propia existencia, ya que si duda
de ella incurriria en una autocontradiccion, de esta manera, el acto
mismo de dudar es testimonio de existir.

Asi la duda pasa a ser un modo de ser o atributo, lo es de algo
o alguien; a saber: de un sujeto que duda. Aqui Descartes es conforme
con la concepcién aristotélica de la sustancia como la instancia
desde donde se predican los atributos, y por este medio descubre el
cogito: cogito ergo sum (pienso, luego soy) y al preguntarse ;Qué
soy? Responde: ‘algo que piensa’, ya que la duda es una forma de
pensar; asegurandose en primera instancia de ser una cosa pensante,
para mas adelante, la meditacion permitirle descubrir que este sujeto
con apariencia de un yo individual es el sujeto universal, pivote de
la realidad.

De este modo hace de la duda un instrumento metodolégico
a través del cual cuestiona las verdades que tienen por fuente los
datos sensoriales hasta verificar que tinicamente los obtenidos en la
matematicaestarianexentosdedudaporserconsecuenciaslégicamente
necesarias. Al mismo tiempo introduce en la construccion etioldgica
de la nocion de sujeto un elemento diferenciador, potenciador de
la individualidad simboélica que ya comienza a decantar al ente a
partir del pensar-reflexionar. Aln mas, esta constatacion lo lleva
a examinar las particularidades de las verdades necesarias de las
que no cabe dudar sin incurrir en autocontradiccion, para encontrar
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la posibilidad de sospechar de la razén porque puede ocurrir que
sea constitutivamente defectuosa o pueda consolidarse mediante
evidencias y deducciones a conclusiones no coincidentes con lo real.

De alli que la preocupacion estriba sobre la constitucion del
sujeto pensante, es decir, sobre la razéon y su idoneidad, quien lo
sitlia en la averiguacion de su origen, indagar en la entidad creada, si
es ingénita o no. Entonces Descartes descubre que tiene la idea de lo
infinito y sabe de su propia finitud e imperfeccion ya que dudar es la
fehaciente prueba de no ser perfecto. En consecuencia, como tiene la
idea de lo perfecto y de lo infinito, siendo ¢l finito e imperfecto cae
en la cuenta de que, no pudiendo estar comprendido lo infinito en lo
finito, el ente finito e imperfecto debe ser una creacion de lo infinito
y perfecto; pero este ser perfecto e infinito no es otra cosa que Dios,
para de esta forma, trasladar la meditacion hasta el dominio de lo
teologico y terminar demostrando la existencia de Dios en cuanto
garantia de la suya propia y finalmente del mundo real.

Entonces puedo decir que el descubrimiento del cogifo ha
llevado a Descartes a encontrar un orden, a saber: Dios, sujeto,
mundo; en el cual, solo si este Dios de la filosofia tiene las cualidades
de la religion, es decir, si es omnipotente, veraz y bondadoso,
entonces la razon humana estd bien constituida, ya que la obra de
un ser perfecto no es defectuosa y la reflexion de la razén es digna
de confianza a modo de fuente de la certeza. En ultimas, la razon
humana encarnada en el sujeto queda instituida a manera de soporte
y criterio de lo real-verdadero.

Por lo visto Descartes ocurre al episodio fundamental donde
la prelacion la va a asumir el sujeto como concepto desde donde surge
lo hoy llamado: subjetividad. En tal sentido su reflexion filosofica
apunta al /logos en el centro de la significacion, y la subjetividad
finalmente termina legitimando lo que serd lo real, en lugar del
objetivismo ingenuo; por lo tanto, el mundo es interpretado con base
en lo real, amoldado al objeto, que segun el autor en comento, debe
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hacerse coherente con y para la subjetividad, provocando que las
leyes de la l6gica vayan a colocarse a razon de leyes primordiales.

Asimilado de las consideraciones anteriores, desde los
antiguos griegos y durante toda la extension de la Edad Media,
el centro de explicacion de todo radicaba en el ser, en la cosa-en-
si, pero con Descartes —como se dijo— presenta un giro radical
pues ubica al hombre (la mencionada cosa-en-si) en el centro de
la reflexion, esto es, presenta el ‘cogito’: cogito ergo sum. De esta
manera con Descartes el punto de partida para explicar la realidad
es la subjetividad humana y de esta forma la imagen del mundo
medieval va desintegrandose para dar paso a la imagen representada
por el sujeto, es decir el mundo es una imagen, existe en tanto
lo represente el sujeto. Asi resplandece a la luz del concepto de
representacion expresado por Descartes (2011: 180) en su tercera
meditacion:

Entre mis pensamientos, algunos son como las imagenes de las
cosas, y solo a estos les conviene con propiedad el nombre de
ideas: como cuando me represento un hombre, o una Quimera,
o el Cielo, o un Angel, 0 a Dios mismo. Otros, ademas, tienen
otras formas: como cuando quiero, temo, afirmo o niego; es
cierto que concibo entonces algo como sujeto de la accion de mi
espiritu, pero con esa accion le afiado también alguna otra cosa a
la idea que tengo de aquello; y de este género de pensamientos,
unos son llamados voluntades o afecciones, y otros juicios.

Esta facultad de poder representarse el sujeto en las cosas,
abre una importante brecha relacional para poder ir concatenando
la nocién argumental con otras propuestas filosdficas. Bajo estas
reflexiones es posible intercalar en la conversion etimologica de
la notacion sobre subjetividad la siguiente inferencia de Heidegger

(1995: 87):

Debemos entender esta palabra, subjectum, como una traduccion
del griego hypokéimenon. Dicha palabra designa a lo que yace
ante nosotros y que, como fundamento, retine todo sobre si
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(...) Pero si el hombre se convierte en el primer y auténtico
subjectum, esto significa que se convierte en aquel ente sobre
el que se fundamenta todo ente en lo tocante a su modo de ser y
su verdad. EI hombre se convierte en centro de referencia de lo
ente como tal.

Teniendo en cuenta la posicion heideggeriana al respecto,
este ente inaugurado con Descartes es un ‘relato’, el gran relato del
hombre y su relacion constitutiva con la historia, o a més decir, su
ejercicio intelectivo pone a la razon en el centro de la explicacion
de la historia, donde queda garantizada la autonomia de esa razéon
en los ambitos de la ciencia y el conocimiento cientifico, para
entonces poder deducir al sujeto constituido en las formas de narrar
el mundo y la conformacion de realidades no ajenas al sujeto, sino
consustanciales con su forma de reflexionar con respecto a ellas,
lo que acerca a ese sujeto a las formas estructurantes de la realidad
y la historia.

Con este giro epistemologico Descartes postula un sujeto
constituido, un sujeto centrado en la subversion de todo el
pensamiento del mundo europeo, y con ello —obviamente— en la
conceptualizacion filosofica, ya no estd Dios en el nucleo de la
explicacion del mundo como instancia de fe, ahora es un dios de
la filosofia que en Ultima instancia viene a ser la razon, para de
alli inferir que el hombre, en cuanto razon, ha suplantado al Dios
de la tradicion. Esta opinién se hace mas clara en las filosofias
posteriores fundadas en el denominado racionalismo filosdfico, en
el cual el sujeto del conocimiento es el punto de partida para fundar
la realidad; situdndose en esta direccion la filosofia de Spinoza e
incluso la de Leibniz.

De alli que el hombre pase a constituir el centro de la

explicacion del mundo —lo que de alguna forma recuerda la

sentencia de Protagoras®: “el hombre medida de todas las cosas”—,

63 En: Sobre la verdad, llamada también Discursos demoledores.
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mientras esta vision de “centralidad cartesiana adquiere la figura
cuasi ominosa de la «caida». O, si se quiere, del pecado. El
hombre se extravia para el Ser cuando se pone en la centralidad
y se entrega —instrumentando la técnica— al dominio de los
entes”, (Feinmann, 2008: 26). De esta manera Descartes para
ser fiel a su creencia cristiana-catélica —quiza protegiéndose de
una indiscutible y altamente probable persecucion religiosa®— al
acudir al Dios de su conviccion, hecho que le garantiza, no sélo su
escape a la altamente probable acusacion de hereje y su posterior
enjuiciamiento, sino filoséficamente a salir de la conciencia, que
se le habia convertido, en cierta forma, en una aporia. Aunque con
su postura no despidiera a Dios, ni decretara ‘su muerte’, por el
contario lo reconoce, aunque en alguna de sus reflexiones lo deja
en suspenso:

Y en verdad, puesto que no tengo razén alguna para creer
que haya un Dios que sea engafador, y, ademas, ain no he
considerado aquellas que prueban que hay un Dios, la razon
para dudar que depende so6lo de esta opinion es bien ligera y, por
asi decirlo, Metafisica. Pero con el fin de poder descartarla por
completo, debo examinar si hay un Dios®, tan pronto como la
ocasion se me llegue a presentar; y si encuentro que hay uno,
debo también examinar si puede ser engafador: porque sin el
conocimiento de estas dos verdades, no veo que pueda alguna
vez estar cierto de algo. (Descartes, 2011: 179).

Mas no por ello, deja de reconocer la existencia de este
Dios, ya que al darse cuenta de su propia finitud y su misma
imperfeccion de ser humano, se percata de su sujecion a un ser
infinito, eterno, inmutable, omnisciente, omnipotente y todas las
perfecciones advenidas en la figura de Dios, de las cuales, carecia
¢l en su condicidn de ser finito e imperfecto, y asi lo reconoce en
la cuarta meditacion:

64 Ya habia realizado un movimiento que le garantizaba cierta seguridad al trasla-
dar su residencia de su natal Francia a Holanda, un pais libre en la época revuelta
de las «guerras de religion», que es la época en la que discurre su vida.

65 Las negrillas son mias.
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Ademas, aquella [la representacion] por la cual concibo un Dios
soberano, eterno, infinito, inmutable, omnisciente, todopoderoso
y Creador universal de todas las cosas que hay fuera de él;
aquella, digo, tiene ciertamente en si mas realidad objetiva, que
aquellas mediante las cuales me son representadas las sustancias
finitas (Descartes. 2011: 182).

Pero, ;como llega Descartes a semejante revolucion? ;Qué
lo impulsa? Sin lugar a duda —contraviniendo a Descartes quien
duda de todo, y ‘ampliando’ el paradigma— lo impulsa su deseo
(el pathos) por llegar a la verdad por el conocimiento, tal como lo
expresa en el ‘Discurso del método’:

Aplicar mi vida entera al cultivo de mi razén y a adelantar
cuanto pudiera en el conocimiento de la verdad, segtin el método
que me habia prescrito. (...) y descubriendo cada dia, con su
ayuda, algunas verdades que me parecian bastante importantes y
generalmente ignoradas de los otros hombres, la satisfaccion que
experimentaba llenaba tan cumplidamente mi espiritu, que todo
lo restante me era indiferente (Descartes, 2011: 120).

En la anterior afirmacion queda en evidencia su intencidn por
labusqueda de la verdad impulsada por su propia subjetividad, para
abrir una nueva forma de subjetividad e indudablemente perfilarse
Ser desde la trascendentalidad de la voluntad y la conciencia del
sujeto. Pudiéndose decir que el nticleo fundamental de la filosofia
cartesiana viene a establecerse dentro de la autoconciencia,
representada ésta por la intuicion evidente de la propia existencia,
punto fundamental para la constitucion del sujeto teatral.
Ahora bien, en Meditaciones metafisicas, segunda meditacion,
enuncia: “busco lo que soy, yo. [...]” para més adelante llegar al
conocimiento de si: “Soy una cosa que piensa” (Descartes 2011:
178), e indudablemente formula su método basado en el ejercicio

introspectivo por el que llega a “sus verdades™:

Ahora cerraré mis ojos, taparé mis oidos, apartaré todos mis
sentidos, hasta borraré de mi pensamiento todas las imagenes
de las cosas corporales, o al menos, dado que esto apenas se
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puede hacer, las consideraré como vanas y como falsas; y asi,
conversando s6lo conmigo mismo y considerando mi interior,
me esforzaré por volverme poco a poco mas conocido y mas
familiar a mi mismo. Soy una cosa que piensa, es decir, que
duda, que afirma, que niega, que conoce pocas cosas, que
ignora muchas, que ama, que odia, que quiere, que no quiere,
que también imagina y que siente® (Descartes, 2001: 173).

Sobre estas ideas puedo advertir puntos focales para mi
intencidon investigativa; entre ellos, la forma en que Descartes
reconoce lo racional y lo patémico a manera de instancias presentes
en el Ser, y con ello, otorga alguna injerencia en la busqueda de la
verdad dentro de la ciencia, pero la carencia corporea del yo que
formula, deja al sujeto —al yo— desprovisto de las contingencias del
tiempo; con ello de lo historico-espacial.

Al respecto puedo afirmar que el fin ultimo de Descartes es
hallar una verdad que sirva de fundamento a la ciencia y sea criterio
mismo de la verdad, para asi constituirse el Yo cartesiano (el cogito)
encuadrado en el campo de la ciencia y la gnoseologia. No obstante,
si es posible enmarcarlo de esta forma, es necesario reflexionar que
tal actitud no solo se considera gnoseologica, ya que al ubicar al
hombre en el centro del conocimiento y de la verdad, Descartes esta
formulando una teoria del Ser, asumiendo de esta manera una actitud
ontoldgica, en la cual el Ser radica en la conciencia del hombre, y con
ella, el hombre puede dar cuenta del resto de la realidad®’, acertando
“[con] el primer principio de la filosofia que andaba buscando”
(Descartes, 2011:124)%, ¢ ilustrado en la siguiente aseveracion:
“adverti luego que, queriendo yo pensar, de esa suerte, que todo es
falso, era necesario que yo, que lo pensaba, fuese alguna cosa”,
(Descartes, 2011: 123).

66 Las negrillas son mias.

67 Cfr. Feinman, J., (2008).

68 En consecuencia puedo aseverar que esta aletheia cartesiana va de la mano con
la Categoria primera de Aristoteles.
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En sintesis, Descartes lleva adelante el desplazamiento
filosofico, semantico y muy significativo que marca el surgimiento
de laidea de hombre como sujeto que da inicio a la Modernidad y con
ello el concepto de sujeto (la racionalidad, la subjetividad) de dicha
Modernidad, produciendo la concepcion hegemonica del sujeto, es
decir, el sujeto dentro de las notaciones de substancia consciente
y racional para establecer, dogmaticamente, la correspondencia de
las ideas con el mundo exterior: la mente a modo de espejo de la
realidad. Sin embargo, en ese cogito queda incrustada una nocion del
realismo a través del término ‘cosa’, como si todo fuese sustancia y
no hubiese otra forma de Ser, tal como ha sido sefialado por Morales
(2013: 169):

Descartes se ocupa de buscar la verdad cientifica para ponerla al
servicio de la vida practica; pareciéndole tan importante disponer
de verdades ciertas para la conduccion de la vida, se determina
a tomar por oficio o profesion la dedicacion en la que ya se
encuentra de cultivar su razon y buscar la verdad en las ciencias.
Sin embargo, manifiesta su insatisfaccion por la diversidad de
opiniones acerca de un mismo asunto entre los filésofos y se
dispone a examinar la idoneidad de la razon para obtener la
verdad, lo que implica determinar sus alcances, limites y modos
de operar y, consecuentemente, el buen uso de la misma. Este
examen lo lleva a prescribir el método para conducirla bien en
la investigacion de la verdad. A esta preocupacion responde su
obra Reglas para la direccion de la mente y con ella inaugura
una especialidad para la reflexion moderna que identificamos
como una filosofia ocupada del sujeto del conocimiento.

Ahora, al contrastar a Aristoteles con Descartes vemos que
para el primero el hombre forma parte de la naturaleza, y en €l
distingue: un alma vegetativa o potencia nutricia y reproductora
propia de todos los seres vivientes; un alma sensitiva, relativa
a la sensibilidad y el movimiento, propia del animal, y un alma
intelectiva o dianoética, que es exclusiva del hombre (De Anima
I 2, 413 a 30 ss.)®, para establecer un Ser diferenciado bajo las

69 Aristoteles, (1978) Acerca del Alma.
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caracteristicas del logos, la racionalidad; asi cuando Aristoteles
habla de la ousia habla de lo que es por si y no por otro: la substancia
primera.

Por otra parte, al Descartes hablar del Yo esta buscando la
substancia que es de por si quien tiene modo de ser, es ella misma,
existe por ella misma. No obstante, esta substancia que ¢l descubre,
la que tiene el atributo del pensar, €l no se la puede quitar, porque
si deja de pensar, deja de ser. Y realmente la prueba que tiene de ser
es este atributo (el pensar), por eso dice cuando «yo pare de pensar
propiamente yo podria ya no ser, porque ninguna razén yo tengo
para afirmar mi existencia.

De esta forma el sujeto descubre e indaga, que es —en
palabras de Descartes—, porque tiene el modo del pensamiento,
pues si abandona ese modo, si carece de €l porque ya no lo ejerce,
pues deja de ser, originando una consecuencia muy interesante que
no debe perderse de vista, pues ilustra el pensamiento asociado a
la libertad, en Gltima instancia, termina reduciendo el pensamiento
a la libertad, es lo llamado el ‘voluntarismo cartesiano’, porque
este pensador asigna unas funciones a la labor de la voluntad —
que no aparecia en Santo Tomas y la tradicién escoldstica— para
que de alguna manera termine siendo el pensamiento mismo. En
consecuencia, si se deja de pensar, se deja de ser, entonces casi que
cuando se deja de ser, abandona la libertad, y cuando no es libre,
propiamente no es.

En tal caso, libertad y Ser estan consustanciados en la mas
profunda esencialidad, por lo tanto en su identidad; lo cual origina
una consecuencia muy curiosa, porque el ‘sujeto cartesiano’ es
‘sujeto moral’’® —de este aspecto casi no se habla—, pero es un
‘sujeto’ que de alguna manera es duefio de si, es decir, es libre
y al ser libre, es un sujeto moral, es duefio de la responsabilidad
traducida en voluntad, y por consiguiente, en actos del sujeto..

70 Véase Morales, J. (2017). Descartes. Filosofo de la moral.
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Paralelamente con Descartes el pensamiento se vuelve el
atributo esencial del Ser que es Yo, y para referirse a lo que mas
adelante se llamo “sujeto”, Descartes hablaba simplemente del
ego, del yo, o de la res cogitans, la “cosa que piensa”. Aunque
frente a este aspecto hay que advertir su presencia en la tradicion
filosofica, porque de hecho cuando Aristoteles define el hombre lo
define como animal racional, o sea contingente dentro de la razéon
mas alla del simple atributo. Porque en todo caso, el hombre es el
animal que rie, pero ese no es el atributo esencial del hombre; el
atributo esencial es la razon.

Entodo caso, segun Descartes, el pensar no es sino el ejercicio
de esa razon que luego reduce el pensar a la libertad expresada
en acto de la voluntad, entonces queda establecida una relacion
demasiado estrecha entre el ser mismo del hombre y su libertad, o
sea, si el hombre no es libre deja de ser sujeto, porque el atributo
esencial es el pensamiento y este finalmente es libertad, en lo que
ya —en este sentido— es un discurso de cémo en el pensar puede
reducirse a libertad, la conexion va por el lado de la voluntad.

De otra parte, el gran problema generado a partir de los
planteamientos idealistas radica en los medios a través de los cuales
llegamos a la realidad del mundo exterior, dado que el idealismo
duda de la existencia de éste, situacion ya resuelta en el realismo.

4.7. Kant y el regreso del sujeto a la filosofia

Dado que con Kant el problema filoséfico central es el
gnoseologico, como lo advierte Ortega y Gasset con la siguiente
apreciacion: “La peculiaridad de Kant consiste en haber llevado
a su forma extrema esa despreocupacion por el universo. Con
audaz radicalismo desaloja de la metafisica todos los problemas
de la realidad u ontoldgicos y retiene exclusivamente el problema
del conocimiento” (1966: 27); para resaltar el conocimiento
determinado por la relacion sujeto-objeto, reconociendo que éste
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presenta umbrales con tres dmbitos disciplinares cruciales de la
filosofia claramente definidos: psicologia, 16gica y ontologia. Con la
primera, la intervencion del conocimiento en las vivencias de quien
conoce; con la segunda, es decir la logica, el reconocimiento de la
existencia de “vivencias de enunciacidn, pues se enuncian tesis,
proposiciones, afirmaciones y negaciones”, (Garcia Morente, 2014:
210); y con la ontologia, pues esas enunciaciones recaen sobre el ser
y las cosas.

Los tres aspectos esbozados son de singular importancia para
la filosofia moderna, pues el desarrollo del idealismo oscila en esos
rasgos limitantes del conocimiento, por lo que se ha de iniciar por una
teoria sobre éste en la medida que precede toda reflexion sobre el Ser,
el pensar y la existencia como premisas del pensamiento idealista.
Ahora bien, en la esencia del idealismo es necesario demostrar o
construir la realidad, aspecto en el que destacan los planteamientos
de los empiristas ingleses (Locke, el obispo Berkeley y Hume)
quienes van a manifiestarse claramente en contra de la tradicion
del racionalismo iniciada por Descartes y continuada por Leibniz
y Spinoza: los empiristas optan por explicaciones psicologistas del
conocimiento.

En ese recorrido David Hume es quien lleva el culmen del
empirismo a manera de reflexion filosofica centrada en el ambito
de la psicologia, precisamente con su teoria del conocimiento se
erigié en el filosofo de la disolucidn del yo, de la existencia, de la
sustancia, con lo que le resta validez a la metafisica; siendo esta
postura manifestada en la sentencia que es posible parafrasear como:
lo tnico que hay son ‘mis vivencias’, pues lo tinico que me es dado
son las impresiones (Garcia Morente, 2014: 225).

En tal sentido para Hume todas las percepciones son
sustancias, en consecuencia, son existentes por si y no necesitan
de nada para sostenerse dentro de la existencia; disolviendo de esta
manera el sujeto, pues el filésofo escocés entiende que la mente no
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es una sustancia, dado que el “yo” es una idea compleja conformada
por la agrupacion de sucesivos estados de conciencia, alejada de las
simples impresiones o ideas, pues de lo tnico que tenemos certeza
es un haz de diferentes percepciones contingentes unas a otras con
una rapidez inconcebible y en perpetuo cambio. La siguiente cita es
sustento de la anterior aseveracion:

Abhora bien, el Yo o persona no es una impresion, sino lo que
suponemos que tiene referencia a varias impresiones o ideas.
Si una impresion da lugar a la idea del Yo, la impresion debe
continuar siendo invariablemente la misma a través de todo
el curso de nuestras vidas, ya que se supone que existe de
esta manera. Pero no existe ninguna impresion constante e
invariable. El dolor y el placer, la pena y la alegria, las pasiones
y sensaciones se suceden las unas a las otras y no pueden existir
jamas a un mismo tiempo. No podemos, pues, derivar la idea del
Yo de una de estas impresiones, y, por consecuencia no existe tal
idea (Hume, 2001: 190).

De esta manera controvierte la columna vertebral del
racionalismo, pues el concepto de identidad devenida de la postura
cartesiana del yo queda en entredicho al elevar la critica de la
relacion causa-efecto hacia la naturaleza humana:

El entendimiento jamas aprecia una conexion real entre los
objetos, y que aun el enlace de causa y efecto, si se examinan
con rigor, se resuelve en una asociacion habitual de ideas. De
aqui se sigue evidentemente que la identidad no es nada que
pertenezca a estas percepciones diferentes y las una entre si, sino
tan s6lo meramente una cualidad que le atribuimos a causa de
la unién de sus ideas en la imaginacion cuando reflexionamos
sobre ellos, (Hume, 2001: 196).

Con esta aseveracion quedan manifestados los estrechos
limites en que estd abocado el entendimiento humano; panorama
histérico-filosofico en el cual emerge la figura del célebre filosofo
Immanuel Kant, con quien surge el denominado ‘giro copernicano
de la filosofia’, a modo de respuesta, por un lado, al racionalismo
cartesiano, por el otro, al empirismo radical y escéptico de
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Hume. Aunque puede afirmarse, como ¢l mismo lo reconoce que
fue leyendo a Hume cuando despertd del suefio dogmatico de la
razon’!, y asi incorpora la experiencia a manera de dato importante
en la filosofia para explicar la relacién sujeto-objeto, pero no en
el sentido escéptico del empirista, sino en el replantearse todo el
andamiaje filosofico racionalista que ¢l mismo traia, entre ellas la
explicacion que da cuenta de la relacion sujeto-mundo dentro de la
reconfiguracion del mundo supeditada a la accion del sujeto.

En consecuencia Kant formula sus inquietudes filoséficas
partiendo de la reflexion que expresa asi, “Todo interés de mi
razon, (tanto el especulativo, como el practico), se retune en las tres
siguientes preguntas: 1. ;Qué puedo saber? 2. ;Qué debo hacer?
32, (Qué puedo esperar?” (Kant, 2007: 820), constituyendo estas
preguntas el eje dinamizador de sus tres obras fundamentales donde
reside la esencia de su sistema filosofico: Critica de la razon pura
(2007), Critica de la razon practica (1975) y Critica del juicio
(1968).

En Critica de la razon pura, propone solucionar la primera

pregunta sobre ;Qué puede conocer el hombre? Asi lo enuncia:

(Como puedo esperar [alcanzar] un conocimiento a priori, y
por tanto una metafisica, de los objetos, si ellos son dados a
nuestros sentidos, y por tanto a posteriori? y ;como es posible,
segun principios a priori, conocer la naturaleza de las cosas y
alcanzar una fisiologia racional? La respuesta es: no tomamos
de la experiencia nada mas que lo que es necesario para damos
un objeto, en parte, del sentido externo, [y] en parte, del sentido
interno (Kant, 2007: 858-859).

Mientras que en Critica de la razon practica, busca dar
respuesta a la interrogante, ;Qué debe hacer el hombre?; y en Critica
del juicio, su inquirir gira en torno a ;Qué le es permitido esperar al

71“Lo confieso de buen grado: la advertencia de Hume fue lo que hace muchos
aflos interrumpid mi suefio dogmatico” (Kant, 1. 2007: XVIII, citado por Mario
Caimi en el Prologo, Critica de la razon pura. Buenos Aires).
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hombre? Abstraidas de esta manera, esas tres interrogantes se pueden
sintetizar en una sola y dentro de la constitucion de una antropologia
por excelencia: ;Qué es el hombre?, ;Qué es el sujeto?; pero en
definitiva: ;cémo plantea Kant al sujeto?

En la busqueda de esa respuesta tengamos en cuenta que
antes de Kant la interrogante filoséfica estaba enfocada en el objeto,
siendo éste la razon medular de las premisas basadas en ;qué es el
objeto?, y frente a esto el racionalismo era contundente al considerar
la razén el criterio ultimo de la verdad. Kant, entonces, frente a este
dilema se ve en la necesidad de encarar el problema filosofico en
el ambito de la teoria del conocimiento y explicarla en la forma ya
conocida.

Entonces surge la pregunta clave ;quién conoce?, y la
particular acepcion de: yo debo conocer el objeto de acuerdo a mi
manera de conocer; todo correlativo con el momento en que Kant
plantea —en la Critica de la razon pura— la premisa filoséfica, “todo
nuestro conocimiento comienza con la experiencia. (...) Pero aunque
todo nuestro conocimiento empiece con la experiencia, no por €so
precede todo €l de la experiencia”. (Kant, 2007: 59). En ese punto
el filosofo de Konigsberg asume el Yo empirico, el Yo tal y como es
ofrecido por la experiencia o realidad fenoménica conformada por
el cuerpo, la mente sometida al tiempo y el espacio.

No obstante a medida que desarrolla su reflexion va a elevar
su inquietud a otro ambito, donde todo conocimiento comienza por
la experiencia pero no todo tiene su origen en ella, y si no todo tiene
su origen en ella, entonces surge la pregunta: ;donde se origina? Para
dar cuenta de ella Kant emprende un analisis del sujeto cognoscente
donde perfila una respuesta en el entendimiento representado por
la subjetividad trascendental, con la que intenta ponerle orden al
mundo real, organizarlo; en todo caso, narrarlo desde el sujeto.

Ahora bien, ;Como le pone orden al mundo real?, y surge la
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intermediacion del a priori determinado por el espacio y el tiempo
para ofrecer las posibilidades de conocer al otro. Entonces ;Yo
qué soy?, el ordenador de mi realidad, o mejor, el constructor de
la realidad, en tal caso: ;quién es el ordenador?: el sujeto y ;quién
es el sujeto?: el entendimiento, y ;quién es éste?; el que transforma
y ordena el cadtico mundo real bajo las apariencias de unidad; tal
y como lo percibe Kant: “Si el entendimiento es una facultad de la
unidad de los fendmenos por medio de reglas, la razon es la facultad
de la unidad de las reglas del entendimiento bajo principios”, (Kant,
2007: 386).

Lo anterior sustenta la postura kantiana sobre la existencia
del Sujeto y su correlacion con el mundo real, donde: si no existe
el mundo real (Objeto) no existe el sujeto; pero el sujeto es el
que condiciona ese mundo real, quien otorga esa posibilidad de
ordenamiento frente a la existencia cadtica de ese mundo. Es decir,
el sujeto asume lo percibido mediante la reflexion, y una vez asido,
lo reorganiza conforme a los principios del entendimiento, siendo
este planteamiento el fundamento del giro que da este autor a la
filosofia, pues las condiciones de todo conocimiento no son puestas
por el objeto conocido, sino por el sujeto cognoscente.

En suma, el sujeto trascendental es aquel que da “o6rdenes”
a la naturaleza para que ésta le “obedezca”, es decir, la organiza por
intermedio de su subjetividad trascendental, la que se produce en el
entendimiento; reiterandose de esta manera el entendimiento como
el lugar de los acontecimientos del sujeto; siendo pertinente deducir
que: si el sujeto es trascendental, entonces es un sujeto gnoseoldgico,
y sera el sujeto, quien ‘desarrolla’ el mundo real. En este punto vale
presentar la argumentacion kantiana que distingue trascendental de
trascendente:

Llamaremos inmanentes a los principios cuya aplicacion se
contiene enteramente dentro de los limites [A296] de una
experiencia posible, y principios trascendentes a los que
pretenden sobrepasar esos limites. Pero entre estos no cuento el
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uso, o abuso, transcendental de estas categorias, que es un mero
error de una facultad de juzgar no suficientemente refrenada por
la critica, [facultad de juzgar] que no presta suficiente atencion
a los limites del suelo solo sobre el cual le es permitido su juego
al entendimiento puro, sino [que entiendo por tales principios
trascendentes] efectivos principios que nos incitan a derribar
todos aquellos mojones de limites, y a arrogarnos un suelo
enteramente nuevo, que no reconoce demarcacion alguna. Por
eso no son idénticos trascendental y trascendente. Los principios
del entendimiento puro que mas arriba expusimos han de
tener un uso meramente empirico y no |BJ53] trascendental,
es decir, que alcance mas alla de los limites de la experiencia.
Pero un principio que supere esas limitaciones, y hasta manda
sobrepasarlas, se llama trascendente (Kant 2007: 381-382).

Por otra parte, en la Critica de la Razon Pura Kant abarca
las interrogantes, ;/Por qué el sujeto y por qué el entendimiento?,
para mas tarde responder otras preguntas en la Critica de la Razon
Practica, {Qué debo hacer?, y en la Critica del Juicio, ;qué debe
esperar el hombre? Y si el hombre es amoroso, bello, bueno o malo,
el hombre esta sujeto a probabilidades que lo limitan porque no es
infinito, ni perfecto, por tanto el hombre es un acontecimiento finito,
como tal, sujeto circunscrito a un aqui y a un ahora.

Mientras en la tercera obra (Critica del Juicio), el “yo” es el
animal de la espera, de la esperanza, y esa esperanza es la condicion
para que el “yo” ame, busque la felicidad, la igualdad, la libertad;
en todo caso, para buscar todas las utopias pretendidas, pero eso
va a concretarse en el tercer plano llamado Metafisica, por lo que
pretende convertirla en Ciencia.

4.8. Naturaleza del sujeto en Kant

Tal cual enuncié¢ supra, para Hume todo lo conocido sobre
este ego proviene de las impresiones, indicando que la identidad,
en el sentido aristotélico y cartesiano, va a alterarse, pues el “yo”
nunca va a tener permanencia, no va a ser un si-mismo, para
demostrar de esta manera que el “yo” y las cosas vendrian a ser
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solamente términos de nuestras ‘creencias’. En sentido contrario

de esta ultima aseveracion resumida en los planteamientos de

Hume,

Kant (...) estableci6 una significativa diferencia. En la “intuicion
externa” tendriamos “sujetos” en el sentido clasico de la
expresion, es decir, objetos a los que si se les pude aplicar
el concepto de sustancia, como soporte de predicados . En
cambio, en la “intuicion interna”, eso que llamamos sujeto no
seria mas que la conciencia de mi propio pensamiento, y no

algo que pueda ser subsumido bajo el concepto de sustancia 7.
De este modo, Kant establece una diferencia entre el modo en
que nos esta dada la res extensa, y el modo que la llamada res
cogitans nos pueda estar dada. Y con ello se abre la posibilidad de
que, al hablar del sujeto, no estemos tratando propiamente sobre
una res, sobre una cosa. El sujeto no seria una cosa asimilable a
las que nos encontramos en la “intuicion externa”. Pero, segun
Kant, el sujeto tampoco seria algo dado como sustancia en la
intuicion interna. Entonces habria que pensar que el “yo” no se
sitlia propiamente en el ambito de lo intuido, sino en el ambito de
las “condiciones de posibilidad” de que acontezca una intuicion.
Segun Kant, el “yo pienso” tiene que poder acompaiar a todas
nuestras representaciones, como una representacion originaria,
que no se deriva de las demas representaciones, sino que es
presupuesta por todas ellas. (Gonzalez, A. En: www.praxeologia.
org/documentos/Elproblemadelsujeto.pdf).

En este sentido, conforme a Kant en la Critica de la razon

pura, el sujeto tiene el caracter de ‘un puro y mero fenomeno’,

aseveracion que asume como resultado de su critica a los

planteamientos de Locke y Leibniz ya que “pretenden que uno
pueda conocer, y por tanto, intuir, las cosas sin los sentidos; y en

consecuencia, [pretenden] que tengamos una facultad cognoscitiva
enteramente diferente de la humana”. (Kant 2007: 367). De esta
forma Kant sentencia: “El sujeto pensante es para si mismo, en la

intuicion interna, solo fenomeno” (Kant, 1975: 14), y sustenta lo
afirmado en:

72 Las negrillas son mias.
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No necesito tampoco saberlo, porque nunca puede presentarseme
una cosa de otra manera, que en el fenémeno. Asi procedo
también con los restantes conceptos de la reflexion. La materia es
substantia phaenomenon. Lo que le corresponde interiormente,
lo busco en todas las partes del espacio que ella ocupa, y en
todos los efectos que ella ejerce, y que ciertamente so6lo pueden
ser fendmenos de los sentidos externos (Kant 2007: 366).

Por lo “que incluso a nosotros mismos nos conocemos
solamente mediante el sentido interno, y por tanto, como fendmenos”
(Ibidem, 367), en los cuales el sujeto cognoscente presenta un valor
fenoménico encarnado en un yo empirico, un ‘sujeto empirico’.
No obstante, el pensador de Konigsberg en su Critica de la razon
prdctica considera el sujeto desde un valor nouménico —que no se
registra en la conciencia—y dice:

La union de la causalidad, como libertad, con la causalidad
como mecanismo natural afirmandose aquélla por medio de la
ley natural, en uno y el mismo sujeto, el hombre, es imposible sin
representar a éste como ser en si mismo con relacion a la primera
y como fendmeno en relacion a la segunda, en el primer caso en
la conciencia pura y en el segundo en la conciencia empirica. Sin
esto es inevitable la contradiccion de la razén consigo misma.
(Kant, 1975: 14).

Como puede apreciarse queda manifestada una aporia, segun
lo afirmado por el mismo Kant al resefiar las objeciones que le
formulan, dado a la presentacion dual del sujeto en cuanto fendémeno
y al mismo tiempo: noumeno.

Por una parte la realidad objetiva, negada en el conocimiento
teorico y afirmada en el practico, de las categorias aplicadas a
los notimenos, por otra parte la exigencia paraddjica de hacer de
si mismo un notimeno como sujeto de la libertad, pero al mismo
tiempo también un fendmeno en la propia conciencia empirica,
con respecto a la naturaleza (Kant, 1975: 14 y ss.).

Kant para salir de esta contradiccion recurre a la ‘libertad’y a
la ‘moralidad’, pues éstas constituyen al sujeto en noumeno, porque
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la primera es condicion de la ley moral, y ésta es condicion bajo
la cual podemos adquirir conciencia de la ‘libertad’; de tal manera
que: “la libertad es la ratio essendi de la ley moral, y ésta la ratio
cognoscendi de aquélla” (Kant, 1975: 12), en tanto la ley moral es la
razon que da cuenta de la libertad, pues de la conciencia de esta ley
la persona es consciente de su propia libertad, mientras la libertad
funciona como la razén de ser de la ley moral.

Lo que no debe olvidarse es al sujeto constituido en la relacion
dialéctica con el objeto conocido, y asi lo ratifica Kant en la Critica
de la razon pura, “no tomamos de la experiencia nada mas que lo
que es necesario para darnos un objeto, en parte, del sentido externo,
[y] en parte, del sentido interno”. (Kant, 2007: 859). En este sentido,
para Kant el sujeto es condicion de todo conocimiento; por ello de
toda experiencia posible; por tanto el sujeto o yo trascendental es
quien “impone” sus estructuras a priori al mundo sensible recibido,
para constituirse en el objeto de conocimiento; en este sentido las
condiciones a priori que hacen posible la experiencia de objetos
son las mismas que posibilitan los objetos de la experiencia.
Entonces, el sujeto trascendental ejerce funciones légicas y, por
consiguiente, no coincide con el sujeto empirico o psicologico.

Asi lo importante para Kant, tal como lo expresa Ortega y
Gasset (1966: Tomo IV, 27-28), es que:

Kant no se pregunta qué es o cual es la realidad, qué son las
cosas, qué es el mundo. Se pregunta, por el contrario, como es
posible el conocimiento de la realidad, de las cosas, del mundo.
No le importa saber, sino saber si sabe. Dicho de otra manera,
mas que saber, le importa no errar”.

En suma, ‘quien conoce es el sujeto’, y segin Kant, el
sujeto trascendental que mediante el ejercicio de la razon se halla
a si mismo. Por lo que el subjetivismo kantiano estd empeniado en
edificar el proceso de conocimiento desde “Un Yo solitario [que]
pugna por lograr la compaiiia de un mundo y de otros Yo —pero no
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encuentra otro medio de lograrlo que crearlo dentro de si”, (Ortega,
1966: 35), pero lo mas importante es que este Yo, este sujeto, se sabe
a si mismo, se conoce a si mismo producto de la reflexion, por obra
de la consciencia, pero con la objecion, que al igual que el sujeto del
racionalismo es un sujeto “puro”, ahistorico, de caracter universal y
aislado de la experiencia.

4.9. El sujeto en Ortega y Gasset

La Espana donde vivi6 José Ortega y Gasset esta enmarcada
por la busqueda de un Estado equilibrado y estable en lo politico y
lo social, situacion nunca lograda por la monarquia constitucional,
pues no fue capaz de reformarse por los crasos errores que dieron
al traste con la democracia; dicha situacion originé la Guerra Civil
espafiola que finalizé con la toma del poder por parte del dictador
Francisco Franco, agudizando la falta de unidad y el fortalecimiento
de nacionalismos por parte de Catalufia y el Pais Vasco.

Ortega por su parte veia la necesidad de un proyecto comun
de su pais con Europa, por lo que manifiesta la posibilidad de abrir
las puertas de la cultura espafiola a las corrientes de pensamiento
europeo de su tiempo para tener asi propuestas comunes con el
resto de Europa. Es asi como desde sus publicaciones intenta generar
esa actitud, por ejemplo: Esparia invertebrada (1921) le sirve para
manifestar ese prop0sito; no obstante la guerra civil trunca sus ideales
y durante dos decenios la filosofia académica trazo los rumbos que
marcaban los triunfadores de la guerra. Bajo esas posturas, Ortega
no tenia cabida por la descalificacion y desmerecimiento de algunos
eclesiasticos y académicos afectos al régimen.

En cuanto al quehacer filosofico de este pensador es posible
identificar tres etapas por las cuales atraveso: la etapa temprana,
cercana al objetivismo; la etapa perspectivista y la etapa de madurez
—en la que busca desmarcarse de sus influencias anteriores—. En el
desglose de las aludidas etapas considero que la primera (de 1902
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a 1914) devela sus posturas fundadas en el neokantismo de Cohen,
de quien fue discipulo en Marburgo, y de Natorp; asi mismo de la
fenomenologia de Husserl. La segunda, la perspectivista (de 1914 a
1923) inicia con “Meditaciones del Quijote”, mientras en la tercera
etapa, la de madurez (desde 1924), desarrolla su doctrina filosofica
denominada raciovitalismo, reflejado en articulos como: “Ni
vitalismo, ni racionalismo” publicado por la Revista de Occidente,
y en ensayos recogidos en “El tema de nuestro tiempo”, “Historia
como sistema”, “Ideas y creencias”, “La rebelion de las masas”, por
ejemplo.

En concreto Ortega buscaba la europeizacion de Espana,
a quien consideraba desfasada con respecto del resto de naciones
europeas, la veia débil cientifica y filos6ficamente, para advertir en
sus escritos la situacion, y del mismo modo, reflejar su prevencion:

Cuando el pensamiento se ve forzado a adoptar una actitud
beligerante contra el pasado inmediato, la colectividad
intelectual queda escindida en dos grupos. De un lado, la gran
masa mayoritaria de los que insisten en la ideologia establecida;
de otro, una escasa minoria de corazones de vanguardia, de
almas alerta, que vislumbran a lo lejos zonas de piel aiin intacta.
Esta minoria vive condenada a no ser bien entendida: los gestos
que en ella provoca la vision de los nuevos paisajes no pueden
ser rectamente interpretados por la masa de retaguardia que
avanza a su zaga y aun no ha llegado a la altitud desde la cual
la terra incognita se otea. De aqui que la minoria de avanzada
viva en una situacion de peligro entre el nuevo territorio que ha
de conquistar y el vulgo retardatario que hostiliza a su espalda.
Mientras edifica lo nuevo, tiene que defenderse de lo viejo,
manejando a un tiempo, como los reconstructores de Jerusalén,
la azada y el asta. (Ortega y Gasset, 1966: Tomo. 111, 146).

De esta forma sus influencias filoséficas van configurando
el hoy conocido pensamiento orteguiano, que indudablemente,
recibio el influjo de la fenomenologia de Husserl, replanteando el
modelo de racionalidad que le conducira a proponer su “razon vital”
frente a la razén “pura” del racionalismo. Y por la influencia del
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existencialismo de Heidegger, para quien la filosofia estd focalizada
en el andlisis de la existencia humana, llega a propugnar la idea
de la ‘vida humana’ en el centro de la reflexion filosodfica, por lo
que en “El tema de nuestro tiempo” considera la vida como lo que
cada uno es y hace, (Ortega Gasset, 1966: Tomo III, 178)7 y de ahi
en adelante con el término vida, Ortega va a referirse a la realidad
humana donde va implicada toda la esfera del espiritu; de ahi la
consideracion de la vida en lo primario, lo radical, porque el resto de
cosas brotan de ella y es, por tanto, anterior a la razon y la cultura.

Asume también del vitalismo de Nietzsche, quien ataca el
concepto tradicional de verdad pues este pensador expresa que no
hay verdades en si, reflejadas en las aseveraciones “no hay hechos
sino interpretaciones” y “no hay cosas en si sino perspectivas”, Pero
este pensamiento conduce a José Ortega y Gasset al perspectivismo
de la verdad y la realidad’™, en la que el espacio y el tiempo forman
parte de la ‘perspectiva fisica’, y si cambia la perspectiva, cambiaran
el espacio y el tiempo. En ese orden, acorde con los planteamientos
vitalistas de Bergson, asume la realidad en cuanto devenir, vida,
impulso vital, pero al contrario de Bergson, defiende la razon puesto
que para €l la razon es el tltimo método de conocer la realidad.

Finalmente asume la influencia del historicismo de Dilthey
—para quien el hombre sélo es comprensible dentro de su vida e
historia— al que Ortega complementa con el precepto biografico

73 Dice Ortega: “El tema de nuestro tiempo consiste en someter la razon a la vita-
lidad, localizarla dentro de lo bioldgico, supeditarla a lo espontaneo”.

74 Se considera que los principios de la Teoria de la Relatividad de Einstein, de
quien fue amigo, influyeron en esta consideracion, dado que esta Teoria pone en
crisis la concepcion newtoniana del espacio y tiempo como algo en si indepen-
diente del objeto, y bajo la nueva perspectiva el espacio y el tiempo no son una
referencia absoluta del objeto. Asi que Ortega (1966: Tomo III, 143) lo enuncia en
“Advertencia al lector”, en “El tema de nuestro tiempo™: “(...) me interesa sobre
todo, el que presenta brevemente una interpretacion filoséfica del sentido general
latente en la teoria fisica de Einstein. Creo que, por vez primera, se subraya aqui
cierto caracter ideologico que lleva en si esta teoria y contradice las interpretacio-
nes que hasta ahora solian darse de ella”.
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y lo hace determinante para la configuracion de su concepto de
razon vital e historica, explicitamente reflejada en su contundente
afirmacion: “yo soy yo y mi circunstancia, y si no la salvo a ella no
me salvo yo” (Ortega, 1914: 43-44).

Frente a todas estas influencias puedo, no obstante, afirmar
que sus referencias filosoficas fuertes son fundamentalmente,
ademas de Dilthey, Kant, y Nietzsche; las sustentadas por la
inclinacion y predisposicion del pensamiento orteguiano desde la
consideracion kantiana donde la razon sustituye a la vida, pasando
por la radicalizacion nietzscheana en que la vida sustituye a la razon;
con las variantes en Ortega, donde la razén no puede estar al margen
de la vida —pues la convertiria en irracional—, y a partir de esta base
argumental, postula la razon como funcion vital y espontanea de
los seres humanos que se realizan en la historia”, alejandose asi
también de Nietzsche, ya que no desvaloriza la razén a favor de los
instintos.

Con esta perspectiva Ortega llega a construir su propio
sistema, el “racio-vitalismo”, su pensamiento filosoéfico de madurez,
que busca superar el culturalismo y el vitalismo, consecuencias del
racionalismo y del relativismo.

4.10. El sujeto en el racio-vitalismo

El pensador espanol debate a lo largo de su extensa obra el
viejo idealismo aleman en el cual fue formado durante su estancia en
Marburgo, sefialando que la realidad primera no es conciencia, para
desde ese angulo considerar la vida (la vida humana, constantemente

75 Asi lo expresa: “El tema de nuestro tiempo consiste en someter la razén a la
vitalidad, localizarla dentro de lo bioldgico, supeditarla a lo espontaneo. Dentro
de pocos afios parecera absurdo que se haya exigido a la vida ponerse al servicio
de la cultura. La mision del tiempo nuevo es precisamente convertir la relacion
y mostrar que es la cultura, la razon, el arte, la ética quienes han de servir a la

vida”(Ortega y Gasset, 1966: Tomo III, 178).
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reiterada en sus escritos) a manera de acontecimiento absoluto
conteniente de la perspectiva de vida, quien es al final, la que se
impone. En esa medida Ortega nos dice:

El yo no es, pues, nada «material» ni «espiritual», conceptos
hiperbdlicos que blandian las filosofias tradicionales con mas
empaque que responsabilidad. Aqui nos importa Gnicamente lo
que podemos controlar porque nos es patente. Y nos es patente
que nuestro yo es en cada instante lo que sentimos «tener que
sery en el siguiente y tras éste en una perspectiva temporal mas
o menos larga. No es, por tanto, el yo ni una cosa material ni una
cosa espiritual: no es cosa ninguna, sino una tarea, un proyecto
de existencia. Esa tarea, ese proyecto, no los hemos adoptado
con deliberacion ni albedrio: a cada cual le es impuesto su yo en
el momento mismo en que es yo (1964: Tomo VII, 549).

Con esta idea ratifica que “una vida humana se compone
exclusivamente de acontecimientos internos a ella. Los hechos
biograficos no son cosas que pasan, sino cosas-que-pasan-a-alguien”
(Ortega, 1964: Tomo VII, 546), para ratificar de esta forma su
célebre premisa “yo soy yo y mi circunstancia”, en la que pareciera
desbordarse o refractarse el yo del si mismo, hecho producido en la
conciencia, pues el yo inicial no es el mismo yo de la segunda parte
de la premisa “y si no la salvo a ella no me salvo yo”.

Ahora bien, para focalizar adecuadamente la problematica
del sujeto, Ortega (1966: Tomo III, 197-198) redunda sobre
el problema del conocimiento y dice: “El conocimiento es la
adquisicion de verdades, y en las verdades se nos manifiesta el
universo trascendente (transubjetivo) de larealidad”. De acuerdo con
esta premisa la interrogante que asalta a Ortega es /si las verdades
son “eternas e inmutables”, tal cual lo sefalan el racionalismo y el
idealismo, de qué manera pueden ser aprehendidas por un sujeto
corporeo, subjetivo, diverso y finito?

De esta forma Ortega da cuenta a lo que tradicionalmente
la filosofia ha dado solucion de dos maneras: el racionalismo
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suprimiendo lo vital, lo historico, lo particular, de cada sujeto dado
en un “yo puro”, una “cosa que piensa”, o ser transparente al permitir
la penetracion de la realidad en el sujeto sin deformacion alguna; y
el relativismo planteando que el conocimiento no es posible pues la
realidad al penetrar al sujeto se distorsiona, pues éste es un individuo
concreto sujeto a su contexto historico-cultural, por lo que sélo
puede acceder a verdades particulares, no hay verdades para todas
las personas, ni para todos los tiempos, deviniendo, de esta forma,
el relativismo en escepticismo.

En tal sentido el filosofo espafiol ofrece una suerte de
conciliacion entre ambas posturas encarnadas por el culturalismo-
racionalismo y el vitalismo-relativismo. Asi lo expone:

Durante siglos se viene hablando exclusivamente de la necesidad
que la vida tiene de la cultura. Sin desvirtuar lo mas minimo
esta necesidad, se sostiene aqui que la cultura no necesita menos
de la vida. Ambos poderes —el inmanente de lo bioldgico
y el trascendente de la cultura— quedan de esta suerte cara a
cara, con iguales titulos, sin supeditacion del uno al otro. Este
trato leal de ambos permite plantear de una manera clara el
problema de sus relaciones y preparar una sintesis mds franca y
solida. Por consiguiente, lo dicho hasta aqui es s6lo preparacion
para esa sintesis en que culturalismo y vitalismo, al fundirse,
desaparecen.

[...]

El sujeto, ni es un medio transparente, un «yo puro», idéntico
e invariable, ni su recepcion de la realidad produce en ésta
deformaciones. Los hechos imponen una tercera opinion, sintesis
ejemplar de ambas. (Ortega y Gasset, 1966: Tomo II1, 197-198)

Aunado a las anteriores reflexiones, el texto “La doctrina del
punto de vista”, contenido en el capitulo X del tercer volumen de las
obras completas, sirve a Ortega para ofrecer una onto-gnosologia
en cuanto al sujeto de conocimiento, sustentada en que el sujeto ni
es un yo puro ni deforma la realidad al conocerla, simplemente la
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selecciona a través de sus “reticulas” y de los umbrales sensoriales.
De esta manera lo relaciona con la interposicion de una red a una
corriente, donde ésta selecciona conforme al tamafio de las reticulas
que la estructuran, asi la estructura fisioldgica del ser humano, sus
sentidos, no perciben toda larealidad, sino la que es enmarcada en sus
capacidades. De este modo, conforme al racio-vitalismo de Ortega,
el sujeto cumple una funcién selectiva con las verdades, pues cada
sujeto esta conformado por una determinada estructura que permite
la aprehension de ciertas verdades y niega otras, amplificando esta
postura a las naciones:

Asimismo, cada pueblo y cada época tienen su alma tipica, es
decir, una reticula con mallas de amplitud y perfil definidos que
le prestan rigorosa afinidad con ciertas verdades e incorregible
ineptitud para llegar a ciertas otras. Esto significa que todas las
épocas y todos los pueblos han gozado su congrua porcion de
verdad, y no tiene sentido que pueblo y época algunos pretendan
oponerse a los demas, como si a ellos solos les hubiese cabido en
el reparto la verdad entera. (Ortega, 1966: Tomo 111, 199)

Sin embargo, Ortega llega a centrarse no solo en uno de los
polos del proceso de conocimiento representado por el sujeto, sino
también en el otro, la realidad transubjetiva desde donde postula su
teoria del “perspectivismo”, enunciando que: “Todo conocimiento
lo es desde un punto de vista determinado” (Ortega, 1966: Tomo III,
199), y para explicarlo toma a manera de ejemplo la vision de dos
sujetos sobre un mismo paisaje a partir de un determinado punto de
vista.

En tal caso cada sujeto verd la misma realidad de un modo
distinto por su diferente posicion en la desigual organizacion que
la realidad adopta ante ellos a través de la perspectiva espacial,
siendo esta ultima, la cambiante forma organizativa de la realidad
ante el sujeto para constituir el componente esencial de la realidad;
entonces, si se anula, como lo hizo v.gr. el racionalismo, los sujetos
no captaran lo mismo, no alcanzarian la realidad existente, sino una
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realidad falsa, alterada. De otra parte, tampoco la divergencia entre
las verdades de dos sujetos diferentes implica deformacion —como
pretendia el relativismo— pues su diferencia es complementaria. Asi
lo sentencia:

Dos sujetos diferentes —se pensaba— llegardn a verdades
divergentes. Ahora vemos que la divergencia entre los mundos
de dos sujetos no implica la falsedad de uno de ellos. Al contrario,
precisamente porque lo que cada cual ve es una realidad y no una
ficcidn, tiene que ser su aspecto distinto del que otro percibe.
Esa divergencia no es contradiccion, sino complemento (Ortega,
1966: Tomo 111, 200).

De todas maneras, la realidad para Ortega es multifacética’,
donde todas las caras son igualmente verdaderas; fundado en su
doctrina postula: “Cada vida es un punto de vista sobre el universo.
En rigor, lo que ella ve no lo puede ver otra. Cada individuo —
persona, pueblo, época— es un 6rgano insustituible para la conquista
de la verdad”, (Ortega, 1966: Tomo III, 200). Por lo tanto el error
habia consistido en considerar como absolutamente verdadera solo
una de sus caras, o asumir la pretension que un determinado punto
de vista valga para todos los tiempos y todas las épocas.

Hasta ahora, la filosofia ha sido siempre utopica. Por eso pretendia
cada sistema valer para todos los tiempos y para todos los
hombres. Exenta de la dimension vital, historica, perspectivista,
hacia una y otra vez vanamente su gesto definitivo. La doctrina
del punto de vista exige, en cambio, que dentro del sistema vaya
articulada la perspectiva vital de que ha emanado, permitiendo
asisu articulacion con otros sistemas futuros o exoticos. La razon
pura tiene que ser sustituida por una razon vital, donde aquélla

se localice y adquiera movilidad y fuerza de transformacion
(Ortega, 1966: Tomo 111, 201).

Esa ha sido la utopia de la filosofia —segin Ortega—, por

76 Hecho que coincide con el carcter polisémico otorgado desde la ontosemio-
tica a la realidad y su enriquecimiento simbolico a partir de las relaciones de
significacion-representacion.
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lo que para esquivarla es imprescindible pasar de la “razon pura”,
“res cogitans”, a la “razdn histdrica, vital”, constituyendo éste el
fundamento del racio-vitalismo que nos ofrece Ortega y Gasset: el
“(...) yo y mi circunstancia”: la razon mas la vida, dado que,

No se vive en un mundo vago, sino que el mundo vital es
constitutivamente circunstancia, es este mundo, aqui, ahora. Y
circunstancia es algo determinado, cerrado, pero a la vez abierto
y con holgura interior, con hueco o concavidad donde moverse,
donde decidirse: la circunstancia es un cauce que la vida se
va haciendo dentro de una cuenca inexorable. Vivir es vivir
aqui, ahora —el aqui y el ahora son rigidos, incanjeables, pero
amplios—. (Ortega, 1964: Tomo VII, 431)

En esta via argumental debe considerarse a Ortega en sus
reflexiones sobre el yo, debatido entre el idealismo aleman y la
tradicién del humanismo moderno, confronta la fenomenologia de
Husserl en la cual el yo es parte del mundo, y al mismo tiempo, es
condicion trascendental del mismo, pues se anticipa a aquello que le
produce y confluye a razén de constituyente y constituido, paradoja
patente en las consideraciones de este autor aleman acerca del
tiempo. En ese orden de ideas la filosofia de Ortega es trascendental,
al presentar una condicién ultima de posibilidad, donde mi-vida-
con-la-circunstancia deviene en la totalidad a modo de residencia
del yo. No obstante, aunque la totalidad tiene una realidad objetiva,
estd intervenida por la subjetividad, pues la circunstancia es la del
sujeto (la del yo, “mi circunstancia”), en sentido fenomenoldgico,
mientras lo acontecido esta interpretado por la perspectiva del
sujeto. No en vano dice,

Una vida humana no es nunca una sarta de acontecimientos, de
cosas que pasan, sino que tiene una trayectoria con dindmica
tension, como la que tiene un drama. Toda vida incluye un
argumento. Y este argumento consiste en que algo en nosotros
pugna por realizarse y choca con el contorno a fin de que éste le
deje ser. Las vicisitudes que esto trae consigo constituyen una
vida humana. Aquel algo es lo que cada cual nombra cuando
dice a toda hora: Yo (Ortega, 1964: Tomo VII, 548).
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De esta manera puedo aseverar que Ortega preconiza la
anticipacion del yo a la circunstancia en la que esta, pero no en
el sentido del primado del cartesianismo, donde el yo es una res
cogitans que se tiene a si mismo, sino al indicar que mi vida, no es
mia, sino mas bien yo soy de ella:

«mi vida», apliquese este nombre a mi caso o al de cada
uno de ustedes, es un concepto que desde luego implica lo
individual; de donde resulta que hemos encontrado una idea
rarisima que es a la par «general» e «individual».

(...) «Encontrarse», «enterarse de si», «ser transparente» es la
primera categoria de nuestra vida, y una vez mas no se olvide
que aqui el si mismo no es s6lo el sujeto sino también el mundo.
Me doy cuenta de mi en el mundo, de mi y del mundo —esto es,
por lo pronto, «vivir».

Pero ese «encontrarse» es, desde luego, encontrarse ocupado con
algo del mundo. Yo consisto en un ocuparme con lo que hay en
el mundo y el mundo consiste en todo aquello de que me ocupo
y en nada mas. (Ortega, 1964: Tomo VII, 427- 428).

Bajo estas argumentaciones Ortega concluye: el yo solo es
una parte integrante de la totalidad: mi vida, en esa consideracion
hace que su concepto de sujeto produzca una ruptura con el sujeto
cartesiano y el sujeto kantiano, en el sentido que el sujeto orteguiano
es un sujeto historico, varia con el tiempo, pleno de experiencia, de
vitalidad; por ello, cargado de subjetividad.

4.11. Habermas y la crisis del sujeto

Inicio este aparte teniendo en cuenta los avatares sufridos
por el concepto sujeto en el siglo XX, dadas las muestras de
deshumanizacion producidas por las guerras, el individualismo y
la carencia de solidaridad que han puesto nuevamente en crisis el
concepto en cuestion. Por esta razén acojo la premisa “el sujeto
no esta de vuelta porque nunca se fue. Siempre ha estado ahi, no
como sustancia sino como cuestion y como proyecto”. (En Quesada,
Fernando. (Comp.), 1998: 17).
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Por lo que quiero referir esa reconversion enunciativa del
sujeto en Jiirgen Habermas y sus significativos aportes en la feoria
sociologica moderna, principalmente a partir de sus teorias sobre
la Democracia deliberativa y la Accion comunicativa. Del mismo
modo, es uno de los intelectuales mas influyentes de la llamada
“segunda generacion” de la Escuela de Frankfurt en Alemania,
escuela de pensamiento —Teoria critica— que privilegia el analisis
de la racionalidad, el sujeto, la Democracia, la Modernidad.

En este aspecto la reflexion de Habermas ha estado
dirigida a explicar y superar las contradicciones entre los métodos
materialistas y trascendentales con la generacion de una nueva
teoria critica de la sociedad, para contribuir de esta manera a
retomar la teoria social marxista, al asumir como referencia
posturas individualistas propias del racionalismo critico que giran
en torno al andlisis de las relaciones entre los fendmenos socio-
estructurales culturales, con los psicologicos y de la estructura
econdmica de la sociedad moderna.

De este modo es posible intuir la notable contribucion del
pensador aleman con la filosofia del lenguaje, bajo una concepcién
integradora de este Gltimo con el entendimiento, para construir una
teoria del sentido en la que explica como los seres humanos pueden
llegar a acuerdos racionales mediante la comprension entre ellos;
asi, considera que la sociedad moderna ha venido a constituirse en
una fase de interaccion humana superior, caracterizada por el uso
consciente de una racionalidad practico-moral en las interacciones
lingiiisticas.

Asimismo solidifica la base académica que ha alimentado
el desarrollo de la hermenéutica a partir de la polémica con
Gadamer sobre la concepcion de universalidad de esta ultima”,

77 Cfr. “This universality of language as the ground of universality of hermeneu-
tics is contested by Jirgen Habermas. Gadamer’s conception, says Habermas,
doesn’t take in consideration the fact that on one hand, language is a medium of
domination and social power, and on the other hand that language is affected by
subconscious factors which have as effect its systemic distortion. In the first case,
instead of hermeneutics we should speak of a critique of ideologies, in the second,
we must replace hermeneutics with a depth-hermeneutics which can realize how
language can be distorted through psychopathology”. Tomado de https://philar-
chive.org/archive/NEGGDAvICREO
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debate en el cual tercié Ricoeur’™. Por otra parte resalta su teoria
de la accion comunicativa” al acrisolar la relacion entre el analisis
fenomenoldgico y el trascendental en el marco de la teoria critica,
considerada una teoria reflexiva trascendental de sabiduria
emancipadora social a partir de la evolucion cultural.

En esa linea, el concepto ‘sabiduria emancipadora’
constituye un referente de las acciones sociales, desde donde,
Habermas realiza su analisis de las condiciones de la racionalidad
tomando a manera de soporte los actos de habla “los cuales no
solamente encarnan un saber, sino que lo expresan explicitamente
y hacen posible las «conversaciones», son susceptibles de
critica bajo el aspecto de verdad”, (Habermas, 1992: 427), bajo
la conviccion de la razon subyacente en la accion de los sujetos
como una propiedad de la estructura de la comunicacion, antes
que de los individuos.

De este modo Habermas busca superar el solipsismo de
Rawls al asumir la critica que los comunitaristas hicieran a éste
en su pretension de aislar al sujeto de su contexto social. Pero
a diferencia de éstos plantea no una comunidad basada en la
tradicion y en los lazos de sangre, sino bajo la postulacion de

una ‘comunidad ideal de habla’ ubicada mas alla de las lenguas
vernaculas para devenir en una especie de espacio descorporeizado
de comunicacidn racional dirigida al entendimiento en la busqueda
de la emancipacion del individuo, para llegar a ser un “sujeto
capaz de lenguaje y de accion”, (Habermas, 1992: 37), en vias de
“alcanzar un conocimiento de la justicia mas alla de los intereses
subjetivos en la medida en que no es un sujeto material o formal
sino «dialégico»”, (Hoevel, 2006: 170).

Tal cual puede apreciarse, en Habermas no aparece un
concepto de subjetividad entendida como un yo construido
comunitariamente, sino a modo de estructura impersonal (formal)

78 Ver: Ricoeur, P. Hermenéutica y critica de las ideologias. En:
www.mercaba.org/ARTICULOS/H/hermeneutica y critica de las id.htm

79 Segin Habermas (1992: 10): “la teoria de la accidon comunicativa nos permite
una categorizacion del plexo de la vida social, con la que se puede dar razéon de
las paradojas de la modernidad”.
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que interactia con los sujetos concretos del mundo de la vida por
medio de la auto-interpretacion hermenéutica, regidos ademas por
la subordinacion a los criterios formales dados trascendentalmente
por las condiciones del didlogo. De esta forma la persona
constituida en sujeto o construccion individual, va a transfigurarse
en Habermas en un sujeto social, comunitario, expresado dentro
de una comunidad de comunicacion; bajo tal perspectiva, es su
critica a la racionalidad instrumental como razén monolodgica e
individualista o herramienta de sometimiento y “con principios que
hay que buscar en la razén y no en la comunicacion” (Habermas
1992:15).

Por ello a este tipo de racionalidad opone la racionalidad
intersubjetiva, fortalecida en el lenguaje con el proposito de llegar
al entendimiento comunicativo del mundo de la vida, propendiendo
por acuerdos o consensos libres de presiones a través de la
argumentacion para vincular al actor con el mundo, expresandose
en ese propodsito de confrontacién con opiniones y motivos de
otros sujetos, culturas o situaciones en aras de: “verdades” del
mundo objetivo, legitimidad sobre el mundo social y sinceridad
sobre el mundo subjetivo, bases de una pragmatica universal.

Asi el pensador alemén sustenta, “la razon sélo es una razon
que siempre ha habitado en contextos de accidn comunicativa,
solo existe incorporada en estructuras del mundo de la vida”
(Habermas, citado por Hoyos, 1986: 80), es decir, una razon
comunicativa proyectada en constante intersubjetividad dentro de
la interaccion de por lo menos dos sujetos capaces de lenguaje y
de accion. De esta manera en la accidn comunicativa la nocién
fundamental es la interpretacion, donde el lenguaje ocupa un
puesto prominente.

Ahora bien, para el autor en comento, el concepto de accioén
esta desglosado en cuatro tipos de accidon diferenciadas segun las
relaciones a establecerse entre actor®**-mundo: accion teleoldgica,
accion regulada por normas, accién dramaturgica y accion

80 Sujeto que ejecuta una accidon determinada, esta accidon es traducida en
“relacion con el mundo”.
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comunicativa; destacando primordialmente por la naturaleza de
este libro: laaccion dramattrgica, donde el actor, al representar para
otros una parte de si mismo, establece paralelamente una relacion
con su mundo subjetivo (intrasubjetividad), es decir la totalidad
de vivencia subjetiva, o mejor un literal sistema de intenciones,
pensamientos, actitudes, deseos, sentimientos, etc., hacia el cual
el actor busca promover en su auditorio una determinada imagen
0 mantener un ‘acceso privilegiado’.

De esta manera cada actor tiende a promover en su
auditorio una determinada imagen o impresion de si mismo en
la caracterizacion del llamado mundo subjetivo habermasiano
para clasificar “la accion dramatirgica como un concepto que
presupone dos mundos, un mundo interno y un mundo externo”,
(Habermas, 1992:135), siendo asi la confluencia entre el mundo
subjetivo y el objetivo, (intrasubjetividad-intersubjetividad).

Todo lo anterior permite concluir este aparte haciendo
referencia a lo planteado por Habermas en su pretension de
restaurar el proyecto de la Modernidad, pues lo considera un
proyecto inacabado y el enderezamiento de su rumbo puede llevar
a la humanidad a puerto seguro; promoviendo con su vision, a
un individuo que mediante su interaccion lingiiistica construye la
intersubjetividad para devenir en un sujeto historico en constante
transformacion; al mismo tiempo, para confluir en un sujeto
ilustrado con consciencia de si y del otro en el marco de la accion
comunicativa que le hace ser autonomo, y por tanto ‘capaz de
lenguaje y de accion’.

4.12. Emmanuel Lévinas y “el sujeto fuera del sujeto”

La Modernidad ha fracasado, el sujeto de la modernidad —
la razén— arriba a su crisis en el siglo XX, y Lévinas pertenece
a este siglo ‘problematico y febril” en el que ¢l mismo padece y
es testimonio de los desastres determinantes para Europa y el
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mundo, hechos como la revolucion rusa, las dos guerras mundiales
y numerosos actos de violencia, destruccion y penas indecibles
que han afectado a la humanidad. Pero muy a pesar de su dolorosa
experiencia, el filosofo lituano, no cae ni en el nihilismo ni en el
anti-humanismo, y menos aun en el descuido o la distraccion, para
permanecer firme en la certeza de que en un siglo de derrota plena
para la humanidad, la filosofia encarnando la tarea del pensamiento,
es esencial para la permanencia de aquélla.

Ahora bien, si nos atenemos al contexto sociohistorico
desde donde el pensador ha edificado su constructo tedrico, es
necesario asumir como punto de referencia la consideracion de
Lévinas buscando, mas alld de la desesperanza existencial, nuevos
surcos en aras de un humanismo preocupado por superar la crisis
del humanismo moderno, focalizando la importancia del Otro en
su reflexion. De esta forma el filosofo de Kaunas realiza su apuesta
fundamentada en una profunda confianza en la condicion humana,
poniendo en discusion la razon tenida a modo de instancia primordial
hasta ese momento en la filosofia europea.

Ubicado en esa linea cuestiona al sujeto de la ilustracion en
la medida que plantea la primacia de la ética frente a la ontologia,
“entendiendo por “ética” una relacion de responsabilidad infinita
sobre los demas”. (Critchley, 2004); por ello el pensador lituano
expresa su critica al sujeto moderno centrado en su mismidad y su
identificacion con el poder, asi:

Ce qui marquera dés lors la modernité, c’est de pousser
I’identification et I’appropriation de 1’étre par le savoir, jusqu’a
I’identification de I’étre et du savoir. Le passage du cogito au
sum va jusqu’la: D’activité libre du savoir, étrangeére a toute
finalité extérieur, se retrouvera, elle aussi, du coté du connu.
Elle —I’activité libre du savoir—, constituera aussi I’intrigue de
I’étre en tant qu’étre qui est le connu du savoir. La Sagesse de la
philosophie premiere se réduit a la conscience de soi. Identité de
I’identique et du non-identique.
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[...] L’homme moderne persiste dans son étre en soverain
préocupé uniquement d’assurer les pouvoirs de sa souveraineté.
Tout ce qui est posible est permis. L’expérience de Nature et de
la Societé aurait progressivemnt raison —ou serait sur le point
d’avoir raison— de toute extériorité®’ (Lévinas, 1992: 73-74).

Con dicha tesis replantea la notacion de sujeto para situarlo
en la antipoda del sujeto moderno: al humanismo del otro, el sujeto
fuera del sujeto —titulo de uno de sus numerosos libros—, a la apertura
hacia el otro. Entonces, la reflexion de Lévinas pretende descentrar
el egocentrismo del sujeto de la modernidad, hasta llevarlo a un
sujeto ético constituido desde la alteridad, en el que “como lo aclara
el propio Lévinas en un ensayo de 1965, el otro no es un fenomeno,
sino un enigma, algo en definitiva refractario a la intencionalidad y
opaco al entendimiento”, (Critchley, 2004: 14).

Cabe destacar que a través de estos planteamientos, Lévinas
instaura un nuevo humanismo, o via de liberacion de la encrucijada
sujeto—objeto, al asumir el sujeto de la modernidad como un sujeto
cerrado en el simismo, y teniendo presentes a Husserl y Heidegger, da
un paso mas alla de sus respectivos sistemas filosoficos, inclinandose
por una tradicién mas desde Husserl para realizar su critica, porque
considera que toda la filosofia moderna se ha dedicado al sujeto
para intentar ser una afirmacion del sujeto sobre si para expresar la
totalidad, de alli las reflexiones en Totalidad e infinito (2002), donde

81 Lo que marcara la modernidad, es el impulsar la identificacion y la apropiacion
del ser y del saber, hasta la identificacion del ser y del conocer. El paso del cogito
al sum que conduce hasta aca: el conocimiento libre, ajeno a cualquier proposito
actividad externa, se vuelve a encontrar, también, al lado de lo conocido. Ella —la
libre actividad del saber—, constituird por tanto la trama del ser en tanto ser, que
es el conocimiento del saber. La Sabiduria de la filosofia primera se reduce a la
conciencia del si mismo. Identidad de lo idéntico y lo no-idéntico. El trabajo del
pensamiento de cualquier alteridad de las cosas y de los seres humanos. Traduc-
cion del autor de esta investigacion.[...] El Hombre moderno persiste en su ser
soberano interesado en garantizar el poder de su soberania. Todo lo que es posible
esta permitido. La experiencia de la naturaleza y la sociedad seria motivo de pro-
greso —o estaria a punto de dar razon— de toda exterioridad. (Traduccion propia).
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el sujeto en ese tipo de filosofia de la totalidad, es un sujeto volcado
sobre si mismo, es decir, a partir de ese si mismo, ¢l puede pensar
a los otros a suerte de espejo: los otros son un reflejo de mi, y no es
que al otro el yo lo vea como otro, sino como ¢l mismo.

Bajo la anterior proposicion cabe preguntarse el significado
enmarcado en ;qué es un reflejo de mi?, para vislumbrar el poder
conocer en el otro lo que el yo conciba del otro; entonces para
Lévinas el otro es todo otro, o sea el otro es incognoscible, el otro
es misterio, es enigma. Sobre esta base su reflexion deviene en una
critica a las Ciencias humanas, porque éstas siempre estuvieron
enfocadas en la relacion sujeto-objeto (teoria del conocimiento: el
modo de conocer el sujeto al objeto), pero no hay que olvidar el
momento donde las Ciencias humanas se encaminaron a como el
sujeto conoce al sujeto.

Por su parte, a Lévinas no le interesa ese tipo de conocimiento
sobre el sujeto, sino el sujeto capaz de enfrentarse al otro en el ‘cara
a cara’, el “visage”, el cual va mas alla de todo lenguaje y de toda
cultura, originandose de este punto algo muy importante y es el de
afirmarse sujeto, porque “para que la alteridad se produzca en el ser
hace falta un «pensamiento» y un Yo” (Lévinas, 2002: 63); asi, si
el Yo no se afirma sujeto, no puede pensar en el otro, y cuando el
Yo se encuentra ante el otro se torna pasivo, en el sentido en que
el yo tiene que estar abierto, es la completa apertura al otro y sus
posibilidades de ser; y en esa misma via el yo no puede nombrarlo
ni juzgarlo, sino €l, por su propia cuenta, es quien puede expresarse.
Por eso Lévinas le llama Otro (Dios) infinito; expresado en la
exterioridad, algo sagrado, fuera del yo, fuera de esta subjetividad
de la modernidad. Para este filosofo el Otro es pre-lingiiistico, pre-
cultural y, por tanto, pre-historico.

Conviene subrayar que el tema del sujeto en Levinas es
acoger al otro, acogerlo tal cual es, en su finitud sin intentar juzgarlo,
sino comprendiéndolo, entendiéndolo, sin existir ningin poder de
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dominacién ni de subyugacion, ejemplificado como: «tu debes ser
de tal formay, sino bajo el criterio: «t eres como eres y asi te acojo,
asi respondo por ti». En voz del filésofo lituano,

Lo absolutamente Otro, es el Otro. No se enumera conmigo. La
colectividad en la que digo «ti» o «nosotros» no es un plural del
«yo». Yo, tl, no son aqui individuos de un concepto comun. Ni
la posesion, ni la unidad del ntimero, ni la unidad del concepto,
me incorporan al Otro. Ausencia de patria comin que hace del
Otro el extranjero; el extranjero que perturba el «en nuestra
casa». Pero extranjero quiere decir también libre. Sobre ¢l no
puedo poder. Escapa a mi aprehension en un aspecto esencial,
aun si dispongo de ¢l. No esta de lleno en mi lugar. Pero yo,
que no pertenezco a un concepto comun con el extranjero soy
como ¢l, sin género. Somos el Mismo y el Otro. La conjuncion
v no indica aqui ni adicién ni poder de un término sobre otro
(Lévinas, 2002: 63).

Indudablemente esa relacion dialéctica estd enmarcada en
el amor, porque éste no es querer dominar ni manipular al otro o
intentar mirarlo desde la propia perspectiva, sino aceptarlo tal y
como es; de esta manera da cuenta de la responsabilidad que tiene
el sujeto por el otro: el sujeto es responsable del otro. Con lo cual
quiebra el pensamiento de la modernidad en el sentido de que el
sujeto se enfrenta al otro, pero no en la reduccion del otro al Mismo,
sino promoviendo la responsabilidad por la acogida y el cuidado del
Otro.

En ese mismo sentido Lévinas da cuenta de la importancia
del lenguaje en la relacion de la alteridad, pues “la relacion del
Mismo y del Otro —a la cual pareciéramos imponer condiciones
tan extraordinarias— es el lenguaje” (2002: 63). Y en ese orden
“La relacion del Mismo y del Otro —o metafisica— funciona
originariamente como discurso, en el que el Mismo, resumido en
su ipseidad de «yo» —de ente particular Uinico y autdctono— sale de
si” (Ibidem, p.63). Esta concepcion de sujeto marca distancia con la
fenomenologia de Husserl, pues éste ve al sujeto ya constituido en
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el rol de agente donador de sentido, pero Lévinas cree en el sujeto
constituido solo en la medida en que entra en contacto con el otro,
y de esta manera considera: “Soy totalmente solo; asi, pues, el ser
en mi, el hecho de que existo, mi existir, es lo que constituye el
elemento absolutamente intransitivo, algo sin intencionalidad ni
relacion. Todo se puede intercambiar entre los seres, salvo el existir”,
(Lévinas, 2000: 53-54).

4.13. Una acotacion imprescindible

Como resultado de todas estas posibilidades de acercamiento
sobre el sujeto desde diferentes perspectivas, la nocion de éste
va a complejizarse en la polisemia generada originalmente por la
dialéctica simbolica contenida en la etimologia-hermenéutica,
donde lo sincrético forma parte de los nutrimentos argumentales para
posibilitar la aparicion de alternativas de interpretacion. Que en este
caso concreto, enriquecen la postulacion del sujeto teatral dentro
de los campos semioticos y de interaccion simboélica convergida en
los planos tanto autorales, actorales, textuales y contextuales, en los
cuales estan enmarcados los diferentes elementos interactuantes en
la puesta en escena de una representacion teatral.

Asi que de la anterior disertacion-recorrido filosofica en los
ambitos del Sujeto, es menester rescatar algunas variables para su
intercalacion dentro de este particular ensamblaje tedrico sobre el
sujeto teatral y la visién de conjunto dentro de las articulaciones
semiodticas de la interpretacion. De esta forma surgen interesantes
variables o isotopias articulantes: substancia, trascendencia,
subjetividad, circunstancialidad, realidad, y, una devenida como
aporte dentro de este libro en especifico, la de consustancialidad
referencial, a manera de base de sostenibilidad de la etimologia
hermenéutica vaticinada dentro de la interrelacion tedrica planteada.

De alli que la denominacién de consustancialidad
referencial, remite a la posibilidad de considerar al sujeto como eje
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central de los principios enunciativos y su impelencia dentro de los
parametros de lo concreto y real, dejando la facultad de concrecion
en la materialidad objetual y punto de embrague en las correlaciones
simbdlicas a partir de otro que puede ser un animal o una cosa;
‘cosa’ en cuanto signo y posicionamiento dentro de las cadenas de
significacion. Significacion transfigurada en trascendente a partir de
la constitucion de otro sujeto capaz de subjetivar esas relaciones
enunciativas, y por ende, las de significacion, para operar o articular
en este proceso de significacion, la consustancialidad referencial
que permite la diferenciacion por medio de la asociacién simbdlica
entre las posicionalidades enunciativas de un ‘sujeto’ caracterizado
por la variabilidad signica en el enriquecimiento conceptual.

Ahora bien, ese desdoblamiento de la notacion de sujeto
permite la articulacion de la ‘conciencia del sujeto’ en forma
de diferenciaciéon y discernimiento, no solo del concepto, sino
del sujeto mismo, quien se convierte en categoria signada por la
libertad; libertad contenida dentro de los espacios histéricos, al
mismo tiempo, marcada por las improntas subjetivas del sujeto
mismo, lo cual abre las posibilidades en cuanto a la constitucion
del sujeto a partir de las interaccion entre lo intra e intersubjetivo e
incorpora planos que involucran lo colectivo-comunitario dentro de
los espacios intimos, o viceversa.

Bajo esta operatividad de la consustancialidad referencial
la conciencia del sujeto queda vinculada a los compromisos con
los contextos y sus relaciones contenidas en lo social, politico,
religioso, cultural. Es decir, desde las relaciones marcadas por lo
¢tico-moral, a manera de subjetividad trascendente frente al sujeto
mismo y el otro, inmersos en la dinamica simbolica generada dentro
de esa relacion en apariencia espontanea y cotidiana, pero siempre
constituyente de inéditas y variadas oportunidades de resignificacion
de sujetos, textos y contextos.

De lo anterior puedo deducir que la nocion de sujeto no es una
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estructura fija o monolitica, ni en el abordaje teodrico, ni en la practica
enunciativa, pues el sujeto no se reproduce argumentalmente desde
las mismas premisas o enfoques, al contrario, es punto de intercambio
de consustancialidades referenciales que lo hacen intercambiar
posicionalidades simbolicas, ya sea por efecto de los contextos y la
evolucion de los tiempos, o por el sujeto mismo y su consiguiente
desdoblamiento en los textos. Donde estas circunstancialidades —al
mejor estilo de Ortega y Gasset— marcan sus improntas sin nunca
dejar de girar en torno al sujeto, muchas veces convertido en objeto
desarticulado de su subjetividad como elemento pecaminoso o de
minusvalia interpretativa; o visto desde la analogia ricoeuriana en la

posibilidad de establecer-constituir sujetos:

La analogia no es, pues, un razonamiento, sino el trascendental
de maltiples experiencias perceptivas, imaginativas, culturales.
Este trascendental regula el razonamiento juridico tanto como
la imputacion moral de la accion a un agente considerado como
su autor. No es un razonamiento empirico, sino un principio
trascendental. Significa que todos los otros conmigo, antes de
mi, después de mi, son como yo. Como yo, pueden imputarse
su experiencia. La funciéon de la analogia, en tanto principio
trascendental, es preservar la igualdad del significado yo,
en el sentido de que los otros son igualmente yoes. (Ricoeur,
2001:271).

Por lo que es importante acotar el surgimiento de la
subjetividad trascendente preconizada por la ontosemidtica y vista
en este recorrido filosofico, implicita en una ‘conciencia sensible’
del sujeto sobre si mismo, en las patemias y circunstancias que lo
impulsan a construir las nociones de realidad a partir de otras formas
de narrar, y obviamente, de constituirse en sujeto, asirse a espacios
presentes mediante la incorporacion del pasado y las proyecciones
futuras con el fin de crear puntos de sostenimiento en los campos
enunciativos y su funcionabilidad a manera de lo constituido; esto es,
la imagen del sujeto en sus disimiles articulaciones; articulaciones
nunca definitivas ni definitorias, sino premisas para recalar desde
diversas variables sobre el tema y sus colateralidades.
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Ante esta circunstancia argumental, considero oportuno
retomar la idea del sujeto bajo la nocidon de elusivo, para reiterar
la intrincada trama conceptual en la que se encuentra inmersa esa
nocion, pero al mismo tiempo, vislumbrar la consustancialidad
referencial como via para partir de una etimologia del término y
llegar a la concrecion de sujeto teatral. Porque el sujeto teatral es
una consustancialidad referencial que desborda lo estrictamente
lexical o sujeto de la accion en los niveles predicativos, para apuntar
decididamente hacia la polisemia implicita en la acciéon humana,
accion del sujeto desde los planos de la conciencia histérica y los
planos de la conciencia sensible; dos formas de forjar la voluntad
estética volcada en el texto teatral; entendido este texto a manera
de convergencia de los multiples sujetos surgidos en la puesta en
escena de una obra: sujetos de carne y hueso, sujetos simbolizados
en el pacto ficcional entre representacion y espectadores, sujetos o
entes de papel que ganan constitucion real y comparten escenarios
y experiencias.

Sujetos plenamente incorporados a la consustancialidad
referencial sostenida por los pilares de la filosofia, historia, cultura,
semiodtica, arte, y todas aquellas disciplinas convocadas por un
sujeto agente —investigador— que convergen en la construccion de
nuevos espacios de significacion. Por lo que desde la ontosemiotica
el sujeto serd una instancia simbolica, en permanente construccion.
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ACTO QUINTO

EL SUJETO EN SU ETIOLOGIA: LA
CONSTITUCION DEL SUJETO TEATRAL






5.1. Entrecruces teoricos

Con el fin de caracterizar el sujeto teatral en su etiologia
atiendo recurrentemente los planteamientos de Ricoeur (2006a,
2006b, 2006¢) en torno de la identidad; igualmente son reflejadas
las consideraciones de Dorra (2006) en torno al cuerpo, amén de
las consideraciones de Greimas (1994, 1990, 1997) y de Fabbri
(1987, 2000 y 2001) sobre las pasiones, sin descuidar el efecto de
la “captura estética” entendida en funcion del goce producido entre
esa relacion de sujetos y generacion de logicas de sentido. Porque en
todo caso la ‘captura estética’ permitird erigir el establecimiento del
sujeto teatral, en el marco del acontecimiento escénico.

Para ello parto del principio de la representacion teatral o
escenificacion a manera de narrativa (de la que deviene obviamente
una identidad narrativa o representada) donde se entrecruzan una
serie de relaciones simbdlicas y unidades de significacion a partir
del sujeto teatral. Por lo que es necesario especificar los principales
elementos coadyuvantes en esta relacion semidtica, partiendo de la
concepcion de narrativa implicita en todo acto del lenguaje, en el
cual la imagen es transpuesta en esencia a partir de una serie de
interacciones tanto lingiiisticas como figuradas; esto es, a nivel del
texto y la funcion potencialmente creadora del discurso.

Incorporando estaespecificidad argumental al teatro, podemos
ver la confluencia de multiples identidades narrativas en torno a la
constitucion del sujeto teatral soportados fundamentalmente en Paul
Ricoeur y sus postulados sobre la identidad personal como identidad
narrativa, desde donde es posible formular una premisa que va mas
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alla de la relacion binaria entre puesta en escena®” y espectador, para
indagar en otras relaciones enriquecedoras de la interpretacion de la
obra representada; todo ello bajo la intuicidn del teatro devenido en
forma narrativa.

En este aspecto las concepciones de Ricoeur sobre la historia
narrada contiene al ‘quién’ de la historia, por analogia, al quién de
la accion; pudiéndose interpretar este ‘quién’, en las dimensiones
del autor desdoblado en personaje; o al guionista/adaptador en su
apreciacion del acontecimiento a ser representado; o al director con
la puesta en escena, para significar en todos los casos, una narracion
a través de la representacion como otra forma de mimetizar los
discursos y hacerlos accion directa frente a un espectador.

Esta identidad narrativa supone dos polos de articulacion:
lo ipse y lo idem; estando la identidad entendida en el sentido de si
mismo (idem), identidad intima-formal que luego pasa a constituirse
en identidad entendida en el orden de un si mismo (ipse); esto es:
una identidad narrativa. En esta disposicion, la identidad personal®
encarna la temporalidad del sujeto en si mismo, para seguir un
modelo similar al de la composicién del texto narrativo —escrito u
oral— que una persona hace de si misma y para si misma a través de
la ficcionalizacion de lo narrado.

En ese marco conceptual la ficcion no es un artilugio sino
una necesidad discursiva para intentar construir los niveles de
argumentabilidad a partir de su propio relato, que mediante el
intercambio entre historia y ficcion, conjunta la ficcién a manera de
proceso reconfigurante de la historia, al mismo tiempo la historia

82 Esta expresion, ampliamente generalizada en Espaiiol, proviene del sintagma
francés Mise en scene y es una traduccion literal de representacion, escenifica-
cion, que, curiosamente, la introdujo al espaiiol el teodrico francés Patrice Pavis
(1990: 384) Diccionario del Teatro. Barcelona: Paidos.

83 Al respecto, aduzco una identidad teatral encarnada por la ficcionalizacion y
puesta en escena; en la re-creacion de temporalidades enunciativas a transfigurar-
se en argumentabilidad estética.
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surge a razon de agente legitimador de la ficcion. Proceso que como
vimos en parrafos anteriores, lleva a Ricoeur a la concepcion de
mimesis mas alla de la simple imitacién de la accidon o del referente
‘real’, para situarla en los planos de una representacion —volver a
presentar/representar— mediante la accion creadora y simbdlica de
la realidad.

De alli el concepto de mimesis de este filosofo a efectos de
accion creativa de la realidad y formas de comprender el mundo;
mas aun, el mundo de la accion remitida a una red conceptual, ya
que desde este punto de vista la accion esta envuelta en una serie
de recursos, fines, objetivos, propositos, agentes y circunstancias
conducentes a encontrar logicas de sentido sobre lo narrado o
acontecido. Por lo que desentrafiar esta red argumental implica
una competencia practica del orden etioldgico para la integracion y
resignificacion de los elementos involucrados.

Este proceso de resignificacion —segun Ricoeur (2004)—
supone un primer anclaje para convertir los elementos sincréticos-
heterogéneos que operan en la construccion de la trama y los términos
de la accion para constituir una relacion de transformacion, donde
la narracién transfigura la accion. Mientras en el segundo anclaje
vamos a encontrar los recursos simbolicos del campo practico que
sintetizo con la siguiente reflexion: <<si la accion puede contarse,
supone su mediatizacion simbolica dentro de los procesos culturales
y su consabida vinculacion a la experiencia; entonces, cada accion
debe su sentido a la red simbolica establecida mediante la interaccion
entre sujetos, acciones y espacios narrativos>>.

Un tercer anclaje es la aparicion de las estructuras temporales
dentro de los planos de la narracion; surgiendo la intratemporalidad o
ruptura con las representaciones lineales del tiempo en el surgimiento
de ‘ahoras’ como espacios para las configuraciones narrativas en las
mas elaboradas formas de temporalidad. Pero lo cierto de todo ello
es que este proceso implica la configuracion del mundo en el cual
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va a articulase la configuracion narrativa; representando la trama
el elemento mediador-vinculante de los diversos intervinientes del
proceso de reconfiguracion de sentido.

Asi mismo el reconocimiento de la trama a manera de
elemento mediador-vinculante, supone la estructuracion de un acto
configurante establecido a partir de tres operaciones de mediacion:
la primera cuando la trama media entre los acontecimientos y la
historia tomada como un todo. La segunda en la integracion
propiciada por la trama de factores heterogéneos y la articulacion
del orden paradigmatico y sintagmatico; mientras que la tercera
estd representada por la mediacion de la trama en funcion de sus
caracteres temporales propios; pero todas ellas combinadas en dos
dimensiones temporales: lo cronolégico y lo no- cronolégico.

Desde este punto de vista asumo lo cronologico en
cuanto dimension episddica de la narracion o la historia hecha
acontecimientos, mientras que la otra dimension, la no- cronolédgica
es la configurante de los acontecimientos transformados en historia.
Aunado a esto, el acto configurante de la construccion de la
trama contiene el esquematismo y la tradicionalidad como rasgos
complementarios que van a asegurar el transito simbolico entre
historia y ficcion.

Asi que el esquematismo develara la unidén entre el acto
configurante y laimaginacion creadora, promoviendo el vinculo entre
entendimiento e intuicidn, bajo la representacion de la imaginacion
de una facultad trascendental; ademds que este esquematismo a
partir del lenguaje le da sentido a la imaginacion, constituyéndose
en la historia que tiene todos los caracteres de una tradicidon; quien
a su vez estd soportada por dos aspectos relevantes representados
por la innovacion y la sedimentacion; refiriéndose la sedimentacion
a los constituyentes tipoldgicos de la trama que proceden de la
historia sedimentada, pero surgidos de innovaciones anteriores
proporcionadas por las reglas.
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Ahora bien, dentro de estos paradigmas de la tradicion
esta contenida la imaginacion creadora, que en el caso especifico
del discurso estético-teatral, cuando éste se aleja del paradigma
tradicional, propicia una desviacion subversora de lo establecido
para crear sus propias reglas o paradigmas. Asi que para efectos de
este libro, voy a sustituir las categorizaciones utilizadas por Ricoeur
(2010) entre poema y lector por las de obra teatral y espectador,
para visualizar la construccion del sujeto teatral en funcion de la
convergencia entre el mundo de la obra y mundo del sujeto: autor,
personaje, espectador.

De esta manera quiero significar el mundo configurado por
la obra y el mundo del sujeto en sus variantes y desdoblamientos
donde es ejecutada la accion; mostrandose asi la totalidad de la obra
mediante la construccion de sentido cuando entran en relacion el
mundo configurante y el mundo del sujeto en el establecimiento
de un didlogo —dialogismo— a través del cual se logra construir
una identificacion espacio-temporal entre ambas colateralidades o
mundos.

AUn mas, para precisar estas variantes y desdoblamientos del
sujeto apelo a la cotidianidad como espacio semiotico, al ser punto
de convergencia simbolica alrededor de la accion configurada en la
obra y la experiencia inmediata del sujeto a manera de embrague
de lo percibido con lo experimentado en su accion humana. Asi una
obra teatral ambientada en la antigiiedad variara y desdoblard sus
planos argumentativos en un presente reactualizado por el sujeto y
sus devenires en tiempos presentes. Esto es, en la cotidianizacion
a modo de argumentacion, contextualizacidon e interiorizacion de
contenidos argumentales.

Por lo tanto estoy refiriendo el encuentro del mundo
del sujeto (Mimesis III o refiguracion de la accidon) y el mundo
de la obra (Mimesis II o configuracion de la accion), a través de
una resimbolizacién de los acontecimientos y su configuracion
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en los espacios de la historia-ficcion, mediante el desdoblamiento
de la identidad personal en identidad narrativa como elemento
constituyente del sujeto teatral que migra entre enmascaramientos,
develamientos y manifestaciones holograficas de su propia identidad.

De esta manera, la verdad —o caracter veridictivo— se
fundaré a partir de la ficcion y su configuracion dentro de las formas
narrativas, donde el sujeto teatral es una forma holografica® de la
identidad personal; o mas bien, de la identidad narrativa, puesto que
los discursos estéticos-teatrales configuran un mundo a través de la
imaginacion generadora de la nocidn del ‘como si’ en la construccion
de mundos, tiempos, espacios, personajes y tramas singulares.

En funcion a ello, la identidad del sujeto teatral estd
profundamente relacionada con el contar la historia del quién de la
accion, siendo esta narracion el transito de la nocion de identidad a
la idea de una identidad —de la etimologia a la etiologia— que nunca
va a concluirse, sino que siempre apuntara hacia la semiosis infinita
e ilimitada; en la cual conviven multiples identidades en torno al
sujeto teatral; o lo que es lo mismo, una refiguracion del mundo a
través de la narratividad creadora o formas de construir 16gicas de
sentido y de argumentacion.

Por las razones anteriores es posible hablar de teatro

84 Segun las nociones de espectro de Derrida Los espectros de Marx, (1995) y
sus definiciones sobre espectro como algo que no tiene una definicion definitoria
0 no se sabe si existe, pues su materialidad es evidentemente simbdlica que en el
caso del sujeto teatral estara determinada por la corpoescritura, ya que el espectro
no es de carne ni hueso, cuerpo o espiritu; no obstante, es al mismo tiempo todas
esas cosas a la vez. En su holografia el sujeto teatral es una forma fenoménica que
encarna al espiritu en la corpotextualidad, que desde la deconstruccion derridiana
sera la “localizacion de un area de indecibilidad”, y es justamente donde hallamos
al sujeto teatral, en medio de la distension entre cuerpo y espiritu; hecho que se
hace evidente a través de la fusion simbolica de la consustancialidad referencial.
Aun mas, el sujeto holografico sera una propuesta de abordaje al poder de la
imagen-representacion y los desdoblamientos del sujeto ‘real” en los espacios de
la virtualidad teatral. Y dentro de esta busqueda del sujeto holografico aparece lo
trascendental, que en los textos narrativos sera una forma de organizar el mundo.
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y narratividad® en cuanto relacion en apariencia paradodjica,
entendiendo la paradoja a manera de construccion de sentido,
tal y como siempre ha significado en los discursos literarios, una
contradiccion artistica, antitesis o paridad oposicional que tienen
la funcién de significar més alla de lo aparente mediante fusiones
simbolicas de lo figurado; que en la practica teatral es un campo
fértil y rico en matices.

Por lo antes expuesto, insisto en el orden representacional
dentro de la construccion del sujeto teatral y los ordenes
enunciativos diversificados en torno a €1, indicativo de la existencia
del sostenimiento signico entre realidad y espacios enunciativos
teatrales, pues las nociones de realidad, semidticamente, son
posibilidades de representacion e interpretacion, puesto que en
ambos casos, la circulacion de la significacion responde a un
hecho de profunda correspondencia del sujeto sintiente y el sujeto
actante, en cuanto transformacion del mundo percibido tal y como
lo desarrollan Greimas y Fontanille (2002: 55) en Semiotica de las
pasiones y sus nociones sobre ‘el mundo como continuo’ mediado
por el cuerpo;

En el discurso por medio de una doble convocatoria; por una
parte de la convocatoria de las formas semionarrativas de la
subjetividad y, por otra parte, la de las formas tensivas de la
actancialidad. De ahi el efecto que la metapsicologia llama de
“internalizacion”, el cual permite proyectar, a partir de un sujeto

85 Narratividad conforme a Fabbri (2004: 57) “Llamaremos narratividad a todo lo
que se presenta cada vez que estamos ante concatenaciones y transformaciones
de acciones y pasiones, es decir, como concatenacion”, ya no solo de estructuras
lingiiisticas formales, sino de acciones y pasiones, que conducen a la semiotica
—desde los objetos o cosas— a los sujetos, sin lugar a dudas, verdaderos protago-
nistas de todo proceso semidtico. Este, con bastante probabilidad, fue el sentido
atribuido por Greimas y Fontanille (2002) al momento de subtitular su libro como
“De los estados de cosas a los estados de animo” (Nitrihual, Luis, 2011: 133), y
considerada ya no s6lo en el establecimiento y rupturas de contratos entre un des-
tinador y un destinatario, de los que va a derivarse la comunicacion y el conflicto
entre sujetos y la circulacion de los objetos de valor, sino ademas en la busqueda
de sentido, en la discontinuidad extensa de lo inteligible y la continuidad intensa
de lo sensible.
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apasionado aparentemente unico y homogéneo, verdaderas
“escenificaciones” pasionales que comprenden varios roles
actanciales y varios sujetos modales en interacion.

De hecho el teatro siempre va a nutrirse de materiales
narrativos a través de relaciones paraddjicas de asimilacion y
adaptacion, de identidad y contraposicion; formas de conversion
tanto referencial como simbdlica donde las voces se van multiplicado
o desdoblando en otras voces enriquecedoras de la trama y las
relaciones de significacion a través de 6rdenes dialdgicos, que van a
decantar el didlogo interpretativo o pluralidad de voces estructurantes
de las diversas semiosis.

En funcién de ello y dentro de ese orden dialdgico interpreto
el sujeto teatral a modo de componente sistematico de las relaciones
de significacion donde aparece el cuerpo como espacio de la
enunciacion, que en teatro tiene una preponderancia fundamental,
ya que este cuerpo transmuta en espacio mediador entre sujeto y
realidad, para generar una relacion dinamica entre €l y el mundo.

A este respecto es oportuno recurrir a las propuestas de Raul
Dorra (2006: 21) sobre la construccioén de una semiodtica del cuerpo
en la cual caminar —actuar— es sindnimo de accion, y “Si el camino
es un cuerpo discursivo, el caminar es un cuerpo discurrente, un
cuerpo cuyo modo de ser es la pura energia creadora”. Aun mas,
quedan establecidos los niveles de configuracion “que alcanza y
que propone, provienen precisamente de esa energia creadora cuya
actividad queda registrada en la figura”.

En lo especifico, Dorra (2006: 26) asevera que cuerpo y
discurso deben analizarse a modo de mitologias, lo por ¢l designado
imaginaciones de origen que:

[...] tienen en comun el hecho de conducirnos al momento de
aparicion de la figura, o mejor, de la configuracién del cuerpo,
pues un cuerpo —el del universo, el de la sociedad, el del hombre—
no hace figura sino en el acto en que aparece la figura del otro
o de /o otro. Pero tal configuracion es resultado de un proceso.
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Esta ‘apariciéon’ de la figura en medio del discurso y
mediatizada por el cuerpo es el sujeto teatral devenido en holograma

de la significacion;

Si concebimos la enunciacion como la irrupcion del habla® y a
ésta como el acto por el cual uno se autoexpulsa para convertirse
en uno en la medida en que se mira en si y se vuelve sobre si
como otro. El habla pues, es el acto que da lugar al uno —el cual
seria el sujeto de dicho acto, en uno desplazado de si, siempre
proximo y siempre inasible. Enunciar es expulsar y crear la
necesaria distancia para que aparezca el yo y por lo tanto la
estructura elemental uno-otro, cuerpo-mundo (Dorra, 2006: 26-
27).

De estas reflexiones lo importante es destacar la ‘figuracion
de la figura del yo’ (sujeto teatral) en la enunciacion-representacion
y construccion del cuerpo simbodlico-alegorico, donde

Enunciar, sefialarse como el quién del habla que supone
construir un sujeto en el momento en que se separa del silencio
primordial, y por lo tanto construir al mismo tiempo ese silencio
y esa separacion. El sujeto es también el que se oye hablar, el que
se percibe como un yo y se construye a la vez como otro que es
sujeto del oir y el percibir (Ibidem).

Por lo antes sefialado debo insistir en el hablar-representar a
manera de elemento imprescindible al momento de destacar la voz
como elemento seductor de las relaciones discursivas, siendo esta
voz no solo la impostacion del sonido, sino la metafora del cuerpo;
donde los silencios —mimica— son profundamente significativos, la
voz o el indicio de quién habla-escucha; la voz* y los artilugios
estéticos-simbolicos para el surgimiento de formas de articulacion
de sentido, en una coincidencia del presente con el acto de enunciar.

86 El sujeto teatral habla de diferentes formas y maneras; con el cuerpo y la figura
simbolica que encarna ese cuerpo, desde donde se puede hablar de un cuerpo fisi-
co —objeto— y cuerpo representado —mimesis—.

87 Hernandez en: El texto, la cohabitacion del texto, 2021, (en preparacion) aduce
que si la mirada es el primer principio semidtico; la voz es el primer indicio de la
textualizacion del sujeto y la figuracion del cuerpo como espacio de la enuncia-
cion y corporeizacion de lo simbolico.
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Y si a ver vamos, el presente de la enunciacion —presente
narrativo para Ricoeur (2004: 39)— es el espacio-tiempo de quien
habla, en el cual el cuerpo es el centro organizador de ese espacio y
tiempo:

Yo soy, entonces, el-que-habla y que hablando se separa de si,
se toca a si mismo. Yo soy ése que toca y que es tocado. Yo
soy el que dice yo. Mi cuerpo estd aqui y ahi estoy yo. ;Ahi o
aqui? ;Donde, exactamente, esta yo, estoy yo? Me sefialo ante
los otros, me tomo como tema de la conversacion, instalo mi
cuerpo ante los otros, pero no para que los otros vean mi cuerpo
sino para que me vean a mi. ;En ese cuerpo estoy yo? ;En ese
sitio que toco se aloja mi yo? ;Soy yo el que me sefiala? He aqui
que, corrigiéndome, ahora deduzco que ya que haya yo tiene que
haber un continuo desplazamiento de éste que habla. Para que
haya cuerpo no basta que haya un si-mismo (Dorra, 2006: 31).

Entonces la voz narrativa se corporeiza, y el cuerpo implica
el espacio de transito entre el yo y el otro; el yo y el ¢l mismo,
dentro de su circulacion por los espacios enunciativos, lo que nos
lleva a considerar al sujeto teatral en esa movilidad enunciativa e
intercambio dentro de los planos de la representacion. Porque el
cuerpo dentro de los escenarios de la representacion es el vinculo
que une al sujeto con el mundo:

También tiene que haber mundo pues el cuerpo debe ser tocado y
sefialado, ser exterior a si. Uno es eso. El cuerpo es lo que retine
y ala vez separa al yo y al mundo. Es la garantia de mi existencia
en el mundo y por lo tanto también de la existencia de/ mundo
puesto que ¢l mismo, mi cuerpo, para que sea yo, tienen que ser
una parte del mundo. (Dorra, 2006: 31).

En este sentido ser parte del mundo es ingresar a las esferas
de la enunciacion-representacion en las cuales esta fundado el orden
simbdlico de las cosas y éstas adquieren roles y estatus dentro de
esas esferas. Por lo que el cuerpo es una frontera entre el yo y el
otro; el yo y el mundo; frontera donde es posible intercambiar
relaciones de significacion y determinar la generacion de logicas de
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sentido. Recordemos que para la ontosemidtica es fundamental la
relacion entre interioridad y exterioridad como estructurante de esas
relaciones de significacion y posicionamiento del sujeto dentro de
los planos discursivos-representacionales.

Entonces las relaciones discursivas-representacionales
comienzan a sostenerse y fundamentarse en las interacciones
perceptivas-figurativas, donde:

El cuerpo es, segun esto, actividad percibiente y objeto percibido.
Claro que la actividad auto-perceptiva del cuerpo no deja de
resultar una empresa dificil, conflictiva y tortuosa. La percepcion
inmediata del cuerpo propio es continua pero continuamente
parcial, fragmentaria. En realidad, y aun (pensando en mi cuerpo
como pura exterioridad. Como figura, no alcanzo a ver de él sino
esquivos fragmentos). (Dorra, 2006: 31-32).

Por lo que la constitucion del cuerpo es una actividad de
percepcion—interpretacion, y el sujeto teatral va a constituirse
precisamente a partir de las relaciones recepcion-percepcion del
acto enunciativo, enmarcado dentro del proceso de constitucion de
sentido en determinadas circunstancialidades espacio-temporales;
configurandose este sujeto teatral a manera de sujeto percibido que
involucra todas las parcialidades y sincretismos; puesto que: “Una
vez que aparece el sujeto es que aparece el cuerpo sintiente y, por
eso mismo, también el cuerpo sentido” (Dorra, 2006: 110).

En estas circunstancias el sentir constituye una forma de
articular la significacion y construir 16gicas de sentido, ya que:

El reino del sentir es, basicamente, un ambito constituido por
operaciones metonimicas: movilidad, transformacién, fijacion
obsesiva, reunion dispersiva, dispersion unificante, mismicidad
y otredad, todo ocurre sobre un plano donde las sensaciones,
Unicas, plurales y cambiantes, continuamente se movilizan y
retornan. (Dorra, 2006: 111).

Elementos que en la representacion teatral, mas atn, en la
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constitucion del sujeto teatral, tienen una profunda significacion,
porque son quienes permiten establecer los ejes de accion en los
planos enunciativos-representacionales. Continuando con Dorra 'y su
interesante semiotica del cuerpo, encontramos otra importantisima
relacion en cuanto al cuerpo y su vinculacion con las posibilidades
de figuracion dentro de los procesos de interpretacion, mediante la
interrelacion de:

El cuerpo sintiente [que] tiene su otro en el cuerpo sentido, su otro
con el que continuamente se encuentra. Curiosamente, si todo es
sentible para el cuerpo sintiente, y si encuentra en lo sentible su
natural prolongacion, el cuerpo propio, sin embargo, no puede
ser sentido sino como desdoblamiento, como otredad. Cuando
se trata de sentir el cuerpo propio, la familiaridad se retine con la
extrafieza. Es como si el cuerpo sintiente viviera la paradoja de
que toda la sensacion que incorpora a su sentir la incorpora como
mismicidad salvo la sensacion del propio cuerpo: el si mismo,
al presentarse como tal, no puede ser acogido sino como otro.
(Dorra, 2006: 111).

De por si, el sujeto teatral encarna la constitucion simbolica
mediada por las relaciones de significacion y construccion de logicas
de sentido; cuerpo sentido articulado por los cuerpos sensibles
desdoblados a través de las diferentes miradas y voces confluyentes
en las dindmicas enunciativas de la representacion teatral.

Con base en lo anterior, el cuerpo sentido serd lo holografico
referido en parrafos anteriores, como el posicionamiento de la
enunciacion-interpretacion del acontecimiento teatral®®, siendo
desde la ontosemiotica:

Enfocar el cuerpo como el gran escenario de la enunciacién
y dentro de esa vision de lo corpdreo y su referencialidad

88 Aqui acontecimiento teatral involucra todas las relaciones de significacion que
se puedan establecer a través de las logicas de sentido. Esto es, la interpretacion
de lo acontecido desde diversos planos enunciativos-representacionales. En todo
caso es el acontecimiento representado y obviamente prefigurado entre las conno-
taciones de lo real y lo representado.
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indescontable en todo discurso poder pensar en la escritura a
manera de prolongacion del cuerpo dentro de los textos por medio
de la alegoria y el discurso metaforico. Por lo que la escritura
es holograma del cuerpo, su forma y expresion en imagenes
que adosan lo consciente y lo inconsciente a razon de material
indicial para crear espacios de interpretacion y resignificacion.
He alli que la unicidad tiene en la escritura su tiempo y espacio
donde es posible juntar lo fragmentado y esparcido, lo atomizado
por la realidad y la historia (Hernandez, 2016: 16).

De esta manera el cuerpo se hace escritura y se textualiza
para configurar sensibilidades a través de la corpoescritura y su
configuracion desde las perspectivas de objeto sensible que comporta
las claves para establecer las referencialidades:

Intenta hurgar en las entrafias del cuerpo sensible transformado
en grafia; esto es, en corpoescritura que hace connotar ‘el
espiritu’ de la letra por sobre todas las cosas, bajo la pretension
de querer simbolizar la fuerza expresiva que va desde la riqueza
etimologica a la metafora sorprendente, y tiene como centro
de la significacion al Ser que busca comunicarse mas alla de
la necesidad ordinaria para centrarse en la profunda necesidad
subjetiva que crea las significativas voluptuosidades del lenguaje.
Entendidas estas voluptuosidades como giros lingiiisticos-
estilisticos que dan vida al texto desde la manifestacion simbolica
mas alla de lo expresamente lexical (Hernandez, 2016: 472).

AUn mas, la corpoescritura es la imagen en constante
construccion a través de bocetos interpretativos a irse configurando
en funcion de las relaciones de significacion y establecimiento de
logicas de sentido:

Obviamente el boceto forma parte de lo que llamo corpoescritura
que junto a la grafia proveen importantes espacios de
resignificacion desde la corporalidad, tanto iconica como
sensible. De hecho, desde la ontosemidtica he podido conocer
la corpohistoria como la forma de ‘narrar’ la historia desde los
cuerpos (Hernandez, 2016: 138).

El este caso especifico el sujeto teatral es corporeizado por
las figuraciones interpretativas de los agentes intervinientes en el
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proceso de construccion de sentido o factores constituyentes de la
dinamica discursiva que involucra al autor, actores, espectadores,
textos y colateralidades simbdlicas, para transitar este sujeto teatral
en las relaciones de significacion constituyentes, concatenantes
y diversificantes de lo significado, los espacios y tiempos de la
significacion, desde donde emerge la consustancialidad referencial
y por consiguiente la fusion simbdlica.

En la particularidad del teatro este sujeto cumple el rol de
destinatario de lo simbdlico a través de la confluencia de lo real
y lo representado, para constituirse el sujefo teatral no como
representacion de lo real, sino escenario de la mimesis diversificada
entre los diversos planos enunciativos-representacionales®, para
crear un dialogismo a partir de la transposicion de lo real a diversos
planos de lo representado, en el cual el sujefo teatral es un gran
texto consustanciado por diversos discursos.

A partir de esta consustancialidad el sujeto teatral asume
corporeidad al materializarse ente fisico, —texto a ser interpretado—,
al mismo tiempo estructura la causalidad simbodlica —texto a
construir— que sostiene los ejes de significacidn-representacion.
En este sentido, se constituye sujeto que paralelamente es causa y
efecto® para generar un discurso con tipificaciones notablemente
particulares y puntuales, soportado por la narracion-representacion.

89 Aunque un tanto lejos de la redaccion del texto, y para figuraciones futuras,
los planos enunciativos-representacionales son alegoria de: lo historico, social,
ideologico, simbolico (poético, mitico); perspectivas de adaptacion de las repre-
sentaciones teatrales; las técnicas y métodos a utilizar en la interpretacion de los
textos; la dinamia discursiva. Asi el sujeto teatral va a constituirse en funcion de
esas posibilidades interpretativas. De hecho, es un cuerpo simboélico que permite
la consustancialidad referencial y su competencia dentro de la fusion simbolica.
90 EL sujeto en los planos enunciativos es paralelamente causa y efecto determina-
da por el sujeto mismo, ya que ¢l es el centro de la enunciacion, enunciacion por
demas predicativa orientada hacia la accion, en la cual, siempre el sujeto enun-
ciante sera el centro originario de los contendidos enunciados. Pues desde los
planteamientos lingiiisticos este sujeto aun cuando no esté presente de manera
nominal en la oracion, siempre estara tacitamente involucrado, y en las formas
especificamente estéticas, los procesos de humanizacion/objetualizacion literarios
son prueba fehaciente de ello.
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Entonces el sujeto teatral es el representamen del discurso
estético, transfigurado en estesis o dispositivo de configuraciones
simbolicas para dar origen a diversas relaciones discursivas
soportadas por el dialogismo, lo que indudablemente, posiciona
este sujeto dentro de los espacios reales o ficcionales; la diversidad
y dinamica discursiva; esto es, lo configura sujeto teatral, siendo
éste incidente dentro de los discursos de la representacion teatral,
quienes lo instalan dentro de ella bajo la dual modalidad de: sujeto
de la escritura y sujeto de las colateralidades de interpretacion.

De esta forma el sujeto se tematiza y textualiza dentro de
los espacios de la representacion teatral; tema y texto; contenido
y expresion son elementos de correspondencia constituyente de
nuevas formas para interpretar sobre las dindmicas de las 16gicas de
sentido, las practicas discursivas. Asi que esta correspondencia entre
tematizacion y textualizacion es indispensable en la formulacion de
esta propuesta sobre el sujeto teatral y su vinculacion con las teorias
de la recepcion-percepcion, porque a través de ellas la tematizacion
involucra al sujeto —autor-creador— que organiza el universo a
representar de manera coherente, sistematica y con una sensibilidad
subyacente como punto de enganche con los lectores —espectadores—
y posicionalidades contextuales.

Ademas esta tematizacion representa la figuracion de una voz
propia o proyectivade este sujeto en la propuesta de correspondencias
y analogias en la produccidon de redes de significacion. Mientras
que la textualizacion implica la mediacion de los cddigos estéticos
y culturales en la busqueda de la identidad del sujeto multiplicado
en las diversas instancias de significacion de los procesos de
generacion de sentido. En consecuencia, el sujeto teatral relativiza
el discurso estético en un sistema unitario donde lo que existen
son consustancialidades referenciales y fusiones simbolicas en
constante devenir influenciado por el sujeto en la re-determinacion
de los discursos, una vez que las dinamicas interpretativas asi lo
exigen o procuran.
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La anterior correspondencia presenta al sujeto teatral dentro
de una etiologia —critica— que considera a ese sujeto categoria
simbolica en constante construccién-desconstruccion:

Como estrategia textual que desencadena la deriva, el
deslizamiento y la insistencia del trabajo de escritura y el trabajo
de lectura —cada uno como gesto doble que aplaza, injerta y
disuelve la diferencia que los constituye y reduce— articula los
movimientos de inversion y corrimiento con la irrupcion de
otros conceptos que no se dejan subsumir en la rejilla del sistema
desconstruido (Ferro, 1995: 129).

Desde esta perspectiva el sujeto teatral pasa a constituir
una ‘estrategia textual’ dentro de la convivencia entre hablantes
y escuchas, observadores y contextos, para homologar a partir de
las diferencias, los sincretismos de las practicas semioticas. Asi
la propuesta aqui desarrollada incorpora al sujeto como entidad
simbolica-discursiva generadora de referencialidades, esto es,
constituye un campo semidtico en el cual el sujeto se configura
en texto, y el texto se corporeiza bajo argumentos empaticos
donde quedan plasmadas las intenciones tanto conscientes como
inconscientes; en tal caso, el sujeto se textualiza® desde diversos
ordenes de significacion, que soportados por el lenguaje recogen las
necesidades biologicas, sociales y subjetivas en torno al discurso.

Ante tales circunstancias argumentales es imprescindible
incorporar al sujeto —desde su etiologia— en una propuesta sobre
la recepcion teatral en funcion de las relaciones de produccion-
recepcion del discurso teatral para sacarlo de su rol de simple
espectador y asumirlo desde sus desdoblamientos entre: autor, actor,
espectador, en medio de los escenarios enunciativos; escenarios
fisico-reales o simulados, pero locaciones semidticas que producen
sistemas de representacion normados por la posicionalidad del sujeto

91 Para Hernandez (2010), la textualizacion del sujeto es la transposicion de la
corporalidad sensible al discurso, que desde la ontosemidtica es posible leer bajo
la construccion de una logica de sentido.
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enunciante. En este sentido, estamos en presencia de la variabilidad
del discurso y las posibilidades de reinventarse a través del discurso
metaforico sustentado en los imaginarios.

Desde esta perspectiva propongo la incorporacion del Sujeto
a manera de campo semiotico susceptible a ser leido mediante el
sujeto incorporado a la base de la supraestructura interpretativa,
siempre teniendo en cuenta el aspecto atinente al ser enunciante
a través del cuadrante semiodtico autor-texto-contexto-lector,
propuesto por la ontosemidtica para trabajar a partir de alli con la
arquitectura de la sensibilidad que opera en el desdoblamiento del
sujeto en: sujeto sensible (autor/espectador), objeto sensibilizado
(texto-acontecimiento teatral), dentro de un espacio sensibilizado
(contexto real y simulado), que conducen a la categorizacion de
sujeto teatral.

Bajo el entendido de que el hecho estético deviene de una
realidad subjetivada, constituida a manera de movimiento migratorio
haciael otro, el hecho estético queda focalizado a partir de laidentidad
narrativa en relacion con la captura estética —“‘en tanto ‘trozo de
vida’, en tanto recorrido particular del sujeto” (Greimas, 1997:
71)—, que en el marco de la semidtica de la afectividad subjetividad
atiende al sujeto “desde la confluencia de la sensibilidad e intimidad
del enunciante; como por ejemplo: el mito, la creencia, la poesia, la
musica; en fin, todas las manifestaciones que evidencian el hablar
humano y la constitucion de los discursos a partir de la logica de los
sentimientos” (Hernandez, 2013).

En consecuencia formulo la siguiente aseveracion: el sujeto
teatral esta soportado en la identidad narrativa fundamentada en
los procesos intra e intersubjetivos implicitos en la construccion de
logicas de sentido a través de los sistemas de representacion estética-
teatral. Para de esta forma cumplirse la premisa fundamental de esta
propuesta, en cuanto a la constitucion etiologica del sujeto teatral
y sus imbricaciones simbdlicas como sustento para indagar sobre
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la recepcion-percepcion del discurso estético, donde los niveles de
teatralizacion de la realidad contienen la multiplicidad del sujeto,
quien no es un artilugio o simple objeto estético, sino forma parte
de la misma naturaleza y accion simbodlica de ese proceso de
construccion de sentido a partir de las relaciones de significacion
estética.

Todas las referencias anteriores me llevan a configurar una
nocion de sujeto desde su etiologia o forma constituyente a partir
de las diversas relaciones de significacion y logicas de sentido que
han intentado en la historia de las ideas y la filosofia del lenguaje
atribuirsele. Por ello, en funcién de lo planteado, he de rescatar
toda esa necesaria e imprescindible disertacion tedrica a modo de
aspectos puntuales para apuntalar e/ sujeto teatral en sus etiologias.

Entre estos aspectos es importante destacar el reconocimiento
del sujeto a manera de instancia sensible mas allda de las
conceptualizaciones de la razén en sus posibilidades objetivas o
dentro de los métodos objetivistas de la interpretacion de la realidad;
por consiguiente la subjetividad representa, por una parte, el objeto
dinamico de la accién humana, desde donde van a establecerse
‘lecturas’ del mundo a partir del sujeto consciente de su poder
simbolico-metaforico para enunciar a partir de planos figurados que
alteran las formas de captar contextos, textos, discursos y relaciones
de significacion.

En este sentido la accion humana es accion confluente entre
ideologia y subjetividad para crear el orden simbodlico expresado
en la autonomia del sujeto al redimensionar las l6gicas de sentido
especificamente a través de las manifestaciones estéticas o estructuras
semiodticas que permiten la alteracion de las causalidades mediante
el artilugio de la imaginacion y la provision de realidades contiguas
en las cuales los mundos posibles constituyen la alternabilidad
discursiva.
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De igual manera, dentro de esta alternabilidad discursiva es
donde surge el sujeto teatral devenido de una etiologia hermenéutica;
sustancia y aporte de esta propuesta, al reconocer el elemento
que permite la homologacion significativa-temporal en cuanto
a la interpretacion del acontecimiento teatral. En este sentido, es
fundamental recalcar la homologacién significativa temporal como
el momento de la interpretacion para hacer confluir las lecturas
constitutivas del sujeto que integra autores, personajes, actores,
publico y contexto; es decir el sujeto teatral a razén de unidad de
interpretacion y construccion de abordajes teodricos-metodologicos.

Por otra parte la nocion de sujeto teatral, ademas de
establecer los vinculos entre los planos intratextuales, contextuales y
dialogicos, permite establecer las consustancialidades referenciales
que interactiian en la constitucion del acontecimiento teatral a modo
de campo semidtico. Irguiéndose el sujeto teatral en el punto axial
donde las isotopias encuentran su espacio concatenante, por ende,
diversifican las posibilidades de transfigurarse en 16gicas de sentido.

De por si, estas consustancialidades referenciales, articulan
los sentidos a partir de paridades, sean por semejanza o por
oposicion, pero siempre girando en torno a la constitucion del sujeto
teatral o sujeto de la significacion; abordaje que supera la simple
condicion de sujeto fisico o inmanente y abre las posibilidades
dentro de lo simbdlico y figurado. Esto es, dentro de la fusion
simbolica a manera de articulante de la significacion, coherencia,
pertinencia y sostenibilidad de las argumentaciones a surgir en torno
a la interpretacion de un acontecimiento teatral.

De esta forma la articulacion de sentido, a partir de esta
propuesta del sujeto teatral en funcion de la consustancialidad
referencial, abre posibilidades de interpretacion-argumentacion en
diferentes planos: social, cultural, mitico, historico, patémico, y todo
aquel que tenga inherencia en el desenvolvimiento del sujeto tanto en
el orden individual como colectivo, puesto que esa consustancialidad
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otorga la unidad discursiva-textual del acontecimiento teatral,
quien se consolida en la fusidén simbolica, establecida mediante la
articulacion de acercamientos teoéricos, perspectivas metodoldgicas
y légicas argumentales.

Desde este enfoque, sujeto teatral, sujeto del discurso y de
la significacion, emplazan a una revision de los criterios semioticos
para referir vias de acercamiento a las relaciones de significacion
y construccion de logicas de sentido en el establecimiento de
semiosis que circulan desde el sujeto hacia los textos, diversificados
en discursos, enriquecidos en los planos contextuales a partir de la
dialogia entre conciencia histérica y conciencia mitica; dos formas
de leer el mundo.

Haciendo hincapié en que esa circulacion semiotica de la
consustancialidad referencial puede perfectamente variar los puntos
de origen de dicha circulacion, y no necesariamente partir del
sujeto, sino desde alguno de los elementos sugeridos. No obstante
siempre va a recalar en el sujeto como centro de la interpretacion:
el sujeto y su orden sensible constituyente de la identidad teatral a
manera de narrativa que posibilita la fusion simbolica del sujeto,
los acontecimientos y los encuentros, a través de la interpretacion.
Porque la interpretacion es fusion, que desde el orden tedrico-
metodoldgico define las posibles vias de constituciones de esa
fusion a partir de la consustancialidad referencial.

5.2. Sujeto teatral y estrategias textuales

Toda accién comunicativa implica la puesta en practica de
estrategias textuales para hacer tangible el objeto enunciado entre
los interactuantes y las referencialidades; de alli que el sujeto
tenga la posibilidad de textualizarse, y el texto subjetivarse en un
productivo proceso que conduce al establecimiento de relaciones
de significacion profundamente simbolicas. Particularidad que es
terreno fértil para los mecanismos hermenéuticos y sus intentos por
situar lo comprendido a través de diversos mecanismos argumentales.
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Esta particularidad conlleva una construccion simbdlica-
discursiva generadora de referencialidades que desbordan la
simple actividad textual para establecer recorridos interpretativos
desde diferentes planos enunciativos, de los cuales privilegio en
este libro: el autor, texto, espectador y el contexto. Todos ellos
referidos en cuanto metaforas del sujeto desdoblado en si mismo
y en otro complementario, profundamente figurativo que va a
permitir las proyecciones tanto conscientes e inconscientes de los
sujetos enunciantes en medio de la diversidad referencial, que al
consustanciarse a través de la fusion simbolica, indefectiblemente,
deriva en un planteo teorico-metodologico.

Destacados los hallazgos referidos y sin pretender en ningtin
momento postular féormulas magicas para el analisis de textos
estéticos, la dinamica generada por la concepcion del sujeto teatral
en sus etiologias, orienta hacia una alternativa argumental frente a
estudios de preeminencia sociologica o de proyeccion objetivista,
para quienes el contexto es el elemento fundamental a destacar en
aras de lo ‘veridico’ a modo de legitimante especifico al momento de
realizar la interpretacion. Al contrario, la propuesta del sujeto como
texto involucra un productivo matiz afectivo-subjetivo para suponer
relaciones de significacion diversificadas por el orden patémico.

En tal sentido el sujeto teatral en sus etiologias demarca
una ruta teorico-metodologica que tiene su base fundamental en
arqueos bibliohemerograficos que permitan inventariar las fuentes
documentales para precisar las principales corrientes que pueden
interaccionar en el fortalecimiento de la propuesta; en este caso
concreto, bajo las égidas de la antropologia filosofica, filosofia,
psicoanalisis y semidtica patémica; enmarcadas en las figuraciones
de la ontosemidtica y sus tendencias hacia los procesos de
subjetivacion como mecanismos de normatizacion de las relacion
de significacion y construccion de logicas de sentido.

Este arqueo bibliohemerografico es la base y soporte para una
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interrelacion tedrica con la finalidad de construir el corpus conceptual
en soporte de las evidencias documentales, dimensionadas aqui
alrededor de la propuesta ontosemiotica aplicada a los discursos
estéticos —en este caso, teatral—, a partir de las interrelaciones entre
individuo, texto, espacio social, y mediacion de la intrasubjetividad
transfigurada en intersubjetividad y subjetividad cultural. Dos
dimensiones a través de las cuales se hace evidente el proceso
significante regulado por las diferentes variables a plantearse en
el protocolo investigativo, tal cual han sido mencionadas en el
armoénico conjunto de las etiologias del sujeto teatral.

De esta forma el procedimiento ontosemidtico contempla
la concatenacion isotdpica entre los diferentes planos enunciativos
para enriquecer las rutas de acceso en la consustanciacion referencial
de sujetos, textos y contextos, que con respecto al sujeto teatral y
sus etiologias redundardn en la figuracion del cuerpo, la pasion, la
conciencia mitica y los espacios de lo intimo, entre otros elementos
intervinientes en la creacion del sujeto teatral a partir de la fusion
simbolica como variable determinante en la interpretacion del
acontecimiento teatral.

El anterior procedimiento a manera de estrategia de
redefinicion textual plantea una serie de angulos o propuestas para
el establecimiento de la dinamica de recepcion-percepcion de las
relaciones de significacion, donde es de imperiosa necesidad partir
del nivel empirico del lector de la realidad a interpretar para nunca
descartar el a priori subjetivo como vinculo que permite un eficiente
dialogismo, profundamente empatico que humaniza la investigacion
y la aleja de la simple diseccion analitica y presentacion de
interpretaciones desde la mas fria racionalidad. Con ello aduzco la
importancia del campo experiencial con la indagatoria (intuicion)
del lector desde una preconcepcion del hecho a investigar, en cuanto
alo volitivo, experiencial y patémico que forman el orden primordial
y fundamental de las relaciones de significacion a develar desde el
sujeto y para el sujeto.
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Esta develacion de un orden significante radicado en el sujeto
y todas sus dimensiones textuales, implica el decantamiento de
isotopias-arquetipo afinde establecer ejes de redefinicion conceptual,
tal y como ocurre en la presente propuesta y el decantamiento
de la nocién de sujeto a través de la filosofia para luego inferirla
dentro de los escenarios de la identidad narrativa y la concrecion
de un ente vinculante de los diferentes elementos intervinientes
en la recepcidon-percepcion teatral, a fin de intercambiar desde las
diferentes acepciones del objeto tratado en funcion de las dpticas
que tengan pertinencia y factibilidad.

Postuladoslos anteriores elementos amodo de sistematizacion
interpretativa para abordar una realidad textual, surge la concrecion
argumental a manera de herramienta hermenéutica que permite
formalizar un soporte amplio de miradas y aproximaciones del hecho
estudiado a manera de entrecruce dentro de su realidad textual y
contextual. Ello con la intencion de articular la reflexion en torno de
las concepciones ontosemidticas alrededor de la materia significante,
o base significativa a colegir a través del marco conceptual y su
posterior conversion en logicas de sentido construidas o atribuidas a
un objeto de estudio.

Por lo tanto el engrane central de esta intencion argumental
es la semidtica, al involucrar el sujeto de la semiosis en cuanto
interioridad, a razén y manera de proyeccion sobre un espacio de
articulacion de signos presentes y ausentes, recogidos a través de
la impelencia de las isotopias abstraidas en los intentos de refigurar
el sentido y la significacion a partir de lo intratextual, contextual
e interdialdgico, involucrando el cuadrante semidtico: lector-
situacion-texto-contexto.

En correspondencia con el principio hermenéutico aludido,
las diversas variantes conceptuales estin volcadas sobre la
interdisciplinariedad, alli se conjuntan diversas teorias que pueden
agruparse metodoldgicamente en grandes bloques de interrelacion,
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y asi permitir la aplicacion de la intertextualidad, contextualidad
y metatextualidad, como procedimientos de verificacion de las
isotopias a manera y razon de hecho trascendente en el espacio
semiodtico de la intersubjetividad. Fenomenologia que permite
abordar la intersubjetividad desde la semiotica de la afectividad-
subjetividad, mediante la aplicacion de los postulados sociologicos,
estéticos, psicoanaliticos, historiograficos decantados en la
dinamicidad de las isotopias y su constitucion en espacio semiotico.

Interrelacionadas las teorias es posible discernir sobre
las isotopias en cuanto consustancialidad referencial o acto de
interpretacion encuadrado en la relacion del sujeto patémico-
cognoscente con la realidad intervenida y la introduccion de lo
interdisciplinar en el campo/modelo semidtico para develar la
funcionabilidad del anillo de la fenomenologia que ata de manera
dindmica el tema en referencia y las teorias argumentativas en la ya
mencionada fusion simbolica.

Para tal fin he recurrido a la ontosemiotica, no sélo como
metodologia que me permita interpretar un discurso y su acepcion
desde el enunciante y su desdoblamiento en entidad personal,
individual, ética, moral, sino en la perspectiva hermenéutica para
la reconstruccion del pensamiento, el reordenamiento del logos a
través de la evolucion del conocimiento. Y a través de ella, poder
reconocer lo originario del hombre, de las luchas del ser por sentirse
reconocido en instancia sensible, potencialmente humana.

Todo ello entrelazado por una fenomenologia orientada
hacia métodos enfocados en el hombre y su trascendencia a través
de la incorporacion del espiritu subjetivo que mantiene una relacion
de intersubjetividad con lo colectivo y lo histérico a través de las
dimensiones del lenguaje, identificadas por Paul Ricoeur en tres
esferas: ontologica (referencia al mundo), psicoldgica (relacion con
uno mismo) y moral (relacion con otro), y a partir de las cuales
se construye toda una esfera del conocimiento, que en las ciencias
humanas tiene una importancia determinante.
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En este caso es plantear la consustancialidad referencial
inserta en los rasgos comunes de la cultura que la particularizan
segun los parametros planteados tanto por el investigador como los
de la naturaleza implicita en el objeto de investigacion a través de la
fusion simbolica en representacion del mecanismo de concrecion,
para establecer de este modo, la circulacion de las isotopias
intervinientes en el proceso constituyente de la significacion, del
cual, se desprenderan las l6gicas de sentido, que en este caso en
particular, esta representada por el sujeto teatral desdoblado en sus
multiples etiologias.

Dentro de esta fusion simbdlica el sujeto teatral configura
el espacio semiotico de la intersubjetividad discursiva a manera de
sentido encuadrado dentro de la pasion del desear y la expresion
del cuerpo que va mas alla de la simple estructuracion lingiiistica,
con la introduccion de la afectividad en el campo/modelo semidtico
a través del subjetivema como isotopia trascendida en estrecha
vinculacion con el cuerpo, y desde alli, demarcar la aparicion del
anillo de la fenomenologia que ata de manera dindmica el tema en
referencia con las teorias argumentativas.

Indudablemente es el acercamiento a lo subjetivo en
la superacion del espiritu transmigrado en conciencia sensible
mediante el subjetivema y lo patémico a manera de manifestaciones
de la conciencia trascendida en espiritu sublime. En este sentido,
el subjetivema deja de ser una simple caracterizacion lexicografica
para convertirse en idealidad posible, subir a la superficie de lo
corporal e integrarse a un giro semiotico de constante transmutacion.
Por lo que la insercion de la ontosemiotica altera el viejo modelo
semidtico construido sobre cimientos cognitivos y referenciales para
abrir nuevas posibilidades a través de la semidtica patémica y el
discernimiento del subjetivema en funcidn de una red intersubjetiva
que va a crear su légica de sentido més alla de la realidad prescrita.

Deallilacaracterizacion inicial de atribuirle ala ontosemiotica
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connotaciones de paradigma, puesto que, antepone, opone, criterios
y bases argumentales a otros planteamientos semidticos de
raigambre estrictamente sociologistas, racionalistas que contemplan
la objetualizacion y disolucion del sujeto enunciante en medio de las
tempestades conceptuales.

Ahora bien, desarrollada la propuesta argumental sobre
las etiologias del sujeto teatral, voy a proceder a su aplicacion
especifica en el texto La casa de Bernarda Alba (LCBA) de Federico
Garcia Lorca, para de esta forma inducir desde la ontosemiotica el
planteamiento fundamentado en la interaccién de los elementos
intervinientes en los procesos de consolidacion de la interpretacion.
Para lo cual es importante insistir en la correlacion simbolica como
aspecto fundamental frente a las posturas clasicas o tradicionales
que asocian de manera aislada o unidireccional al sujeto teatral
especificamente con el personaje.

De esta manera el sujeto teatral es asumido dentro de la
cosmovision signica que permite la confluencia de los
desdoblamientos del yo contenidos en el cuadrante semiotico, donde
ocurre la fusion simbodlica como elemento responsable de la
interrelacion simbdlica en funcidén de la consustancialidad
referencial. Este sujeto teatral constituye la construccion del
argumento semiotico sobre el Yo redefinido en cuanto
posicionalidades actanciales y sus constelaciones figurativas dentro
de la produccidn-recepcidon-recepcion teatral.

De cualquier modo, la construccion del argumento semidtico
involucra la generaciéon de una comunicacion de imaginarios
estéticos, culturales, sociales, histdricos, politicos, religiosos, en
que la transdisciplinariedad conduce a la construccion simboélica en
torno a las instancias sensible-reflexivas derivadas de los diferentes
entrecrucesy combinatorias establecidas conbase en las determinadas
constelaciones figurativas de los elementos intervinientes en este
complejo proceso de construccion del sujeto teatral.
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Asi que es pertinente insistir en la nocion de sujeto teatral
coadyuvada en el desbordamiento de las circunstancias mismas del
acto y del actante para comprometerlos dentro de las singularidades
del proceso estético responsable de la conversion significante de las
realidades representadas a través del teatro, o la puesta en escena, en
sus instancias de resignificacion de lo acontecido. De esta forma los
acontecimientos reales se transfiguran en acontecidos semidticos en
torno a los niveles de representacion o teatralizacion de la realidad,
en la cual, un sujeto actante forma parte de la vinculacion entre
la naturaleza de lo acaecido en funcion de la accion humana y
representada por el sujeto teatral.

Por ello, durante el desarrollo de este libro doctoral he
insistido en la configuracion de una etiologia del sujeto teatral
a modo de interaccién de los principios etimologicos del sujeto
sostenidos en premisas articuladas en torno al personaje a razon de
creacion estética, que indudablemente en el arte dramatico es eje
fundamental de procesos interpretativos que desde la antigiiedad
clasica occidental han venido siendo foco de atencion argumental.
Pero siempre con la intencion de centrar en el personaje la
caracterizacion de lo humano; la figuracion de la condicion humana
establecida en cuanto accion del sujeto para consigo mismo y los
espacios enunciativos colaterales.

Y enel caso particular del sujeto teatral ha estado referida a los
procesos subjetivantes operados en la articulacion de significacion
mediada por la fusién simbodlica de los planos enunciativos-
representacionales, desde donde es posible establecer vinculaciones
a partir de la consustancialidad referencial y su poder vinculante
entre sujetos, textos y contextos para constituir el aludido sujeto
teatral en los ejes transdisciplinarios de la enunciacion mediante
la divergencia entre el acontecimiento significante, la instancia
representada y las construcciones alegorizadas.

De esta forma las construcciones alegorizadas van a
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nutrirse del discurso metaférico para destacar el orden simbolico
que soportard las condiciones particulares y determinantes del
discurso estético, que en la produccioén-recepcion teatral tendra un
papel fundamental en la construccion de sentido. Alin mas, en el
propiciamiento de diferentes semiosis entre sujetos enunciantes,
textos y contextos para situar al sujeto teatral en el centro de la
significacion y generacion de logicas de sentido por medio de la
discursividad metaforica enriquecedora de la dindmica enunciativa-
representacional.

En consecuencia el sujeto teatral queda constituido en la
transposicion de roles surgidos en el acontecimiento representado
por una hermenéutica del sujeto y soportada en lo afectivo-subjetivo
demarcado por la presencia indicial de los mundos primordiales.
Para orientar en este sentido lo representado en consustancialidad
referencial articulante de los planos enunciativos fundamentales:
los del sujeto, el texto y los contextos, siendo la ontosemidtica,
quien provee las herramientas necesarias para integrar estos planos
enunciativos a la etiologia del sujeto teatral como agente dindmico
dentro de los procesos de subjetivacion generadores del sentido y
representacion. Todo ello configurado en la vinculacion entre el
autor y su obra (guidn-representacion), el lector-espectador y los
contextos, tanto textuales como referidos a partir de los mecanismos
de evocacion estética.

Indicandose la concrecion de instancias yoicas que en su
consustancialidad referencial van a estructurar el sujeto teatral
diversificado en diversos planos enunciativos constituyentes de
una polifonia textual a manera de escenario de la interpretacion-
generacion de semiosis a través de la fusion simbolica. Por lo que el
sujeto teatral es lahomologia de los sentidos en torno a la construccion
de logicas de sentido y significacion dentro de la reinvencion
de imaginarios a partir de las relaciones actanciales-patémicas
estructuradas en cuanto al sincretismo del Ser con los textos; esto
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es, el sincretismo entre realidad y ficcidn para consustanciar una
particular semiosis teatral imbricada en el Yo desdoblado en sus
figuraciones simbdlicas.
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ACTO SEXTO
EL SUJETO TEATRAL PUESTO EN ESCENA






6.1. Portico

Como podra apreciarse en paginas subsiguientes con la
aplicacion particular y especifica de esta propuesta sobre sujeto
teatral a la obra La casa de Bernarda Alba” (LCBA) de Federico
Garcia Lorca (Fuente Vaqueros, 5 de junio de 1898 - Viznar, 19 de
agosto de 1936), se intuiran las paridades entre objetivo-subjetivo a
manera de fronteras semioticas en el enriquecimiento enunciativo de
la produccion-recepcion teatral y el ensanchamiento de los planos de
interpretacién mas alld de los simples vinculos racionalistas, mas
bien, diversificados en la unicidad textual lotmaniana y las
concepciones sobre la mimesis ricoeuriana, para evocar la invencion
e imaginacion como detonantes de novedosas perspectivas
metodoldgicas bajo el privilegio de lo patémico-sensible; esto es,
desde la individualidad hasta las manifestaciones del sujeto
colectivizado a partir de diferentes mecanismos de transformacion
signica.

En torno a lo anterior el sujeto teatral funda diversas
significaciones por medio de las variadas circunstancias enunciativas
generadas en la relacion simbolica para la creacidon de textos
interpretativos basados en lo polifigurativo y su consiguiente
enriquecimiento interpretativo. De alli que el sujeto teatral queda
constituido con base en las diferentes miradas convergidas en el texto,
asumido éste como ente activo que incita a ser mirado, al mismo

92 La edicidon que se sigue en este documento es la correspondiente a la editorial
Aguilar, Madrid, 1964. Disponible como audiolibro en:
https://youtube/j 1leXJ2CXw
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momento, mirar por medio de circunstancialidades enunciativas
transversalizadas en relaciones de significacién contenidas en las
dimensiones de: autor, texto, espectador y contexto; las cuales van a
ser sustentadas por las tensiones semanticas y sintacticas generadas

en los fendmenos de significacion.

Aun mas, el sujeto teatral permite el desdibujamiento de las
entidades y limites fisicos establecidos entre realidad real y realidad
representada para concretarse en entidades simbolicas, marcandose
una productiva metamorfosis de los elementos interactuantes en la
cosmovision discursiva; todo ello sostenido sobre las isotopias de la
afectividad subjetividad —corporalidad sensible— dentro de las formas
enunciativas y su diversificacion entre lo consciente e inconsciente.
Proponiéndose de esta forma la categoria de sujeto teatral encarnado
en la alegoria y los discursos metaforicos que embraguen el
constructo de lo real-real y el constructo actoral para la permision de
lo real-ficcional como procedimiento no solo estético, sino también a

manera de recurso interpretativo.

En torno a esta especifica situacion argumental el sujeto
teatral refigura y amalgama las relaciones discursivas de los
acontecimientos representados en alegoria del mundo real, para la
configuracion del continuum semidtico que fortalece la dinamia
signica en la accion interpretativa que permite la figuracion del sujeto
simbolico corporeizado en el discurso metaforizado en las
posibilidades analdgicas de la intersubjetividad, a razén de
mecanismos semiodticos para construir todo el sistema de

representacion derivado de la actuacion-representacion.

A este respecto es imprescindible apuntalar dentro de las

condiciones innovadoras de este acercamiento interpretativo a la
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obra teatral desde el sujeto, atin mas, en el desdoblamiento del sujeto
resignificado en cada representacidon escénicay su establecimiento en
tres puntos de convergencia fundamentales: la obra escrita —texto
base—, la construccion del guion, el balance de las variables a
intervenir, y la puesta en escena; espacios desde donde es posible
percibir las diversas formas de manifestacion y desdoblamiento
constitutivo del sujeto teatral tanto en los espacios de la realidad,
como de los de la representacion. En concreto, en la cosmovision del
discurso confluyente de los diferentes desdoblamientos del Yo
representados por la transposiciéon de roles a manera de
procedimiento estético para garantizar la variabilidad actancial
dentro de la dindmica discursiva en via de otorgar diversos sentidos e

interpretaciones al acontecimiento teatral.

Con estas reflexiones postulo el sujeto teatral a razén de
campo semiodtico e interaccion simbdlica al impeler dentro de los
planos autorales, actorales, textuales y contextuales, con el objetivo
de proponer caminos de interpretacion sobre la puesta en escena de
una representacion teatral en su vision de conjunto establecida a
través de las articulaciones semioticas de la interrelacion, para de esta
manera, insistir en las caracterizaciones semiodticas de lo

trascendental subjetivo en la interpretacion de la obra teatral.

Para lograr este cometido voy a enfocarme en la construccion
del personaje transversalizado en la constitucidon semidtica que parte
de lo etimoldgico para ir evidenciando las relaciones de significacion
y construccion de logicas de sentido en torno a la etiologia del sujeto
actante en determinadas relaciones discursivas, desde donde se
constituira el sujeto teatral como confluencia simbdlica. Por ello,
antes de aplicar estas nociones a la unidad de analisis, puntualicemos

algunos detalles y consideraciones al respecto.
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6.2. Triangulacion significante: semiotica, epifania y
mundo primordial

Como es de conocimiento por parte de los estudiosos de este
acontecimiento cultural, el estudio de la recepcidn teatral ha surcado
diversos caminos, pero muy pocos han sido los estudios que han
asumido la intersubjetividad a manera de variable para proponer
resultados mas adecuados a la comprension del ser humano a través
de este acontecimiento; destacando lo dicho en apartes anteriores, los
estudios convencionales han estado orientados preponderantemente
en uno de los dos polos del fendmeno, privilegiando ora la

produccion, ora larecepcion.

De alli los intentos de este ejercicio interpretativo al acoger la
semiotica de la afectividad-subjetividad a manera de planteo teérico-
metodoldgico, que incorpora visualizar los acontecimientos
figurados en funcidon del mundo intimo al sujeto patemizado y las
colateralidades establecidas en torno a él a través de lo social,
politico, mitico, contextual; para de esta manera, poder abordar los
analisis sobre el teatro en cuanto el discurso del texto, de la
adaptacion y del espectador para asi detectar a partir de qué planos de
la significacion-enunciaciéon se produce la intersubjetividad en el
proceso de relacion produccion-percepcion e interpretacion, la cual
acoge indistintamente cada instancia patémica del acontecimiento

teatral.

Por ello al analizar las relaciones de significacion entre los
discursos comentados, considero la existencia de una triangulacion
semiotica estructurada en los espacios de enunciacidn intervinientes;
esto es, el discurso del texto, el de la adaptacion y el del espectador,

para intuir los actos simbolicos emergentes en la configuracion del
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proceso constituyente del sujeto dialdgico producto de diferentes
perspectivas de interpretacion; tal sujeto dialogico deviene en el
sujeto teatral, sujeto enunciativo develado a partir de la triangulacion
semiodtica comentada y graficada a continuacion:

Discurso del texto
(Yo simbdlico)

-

*
+*"SUJETO TEATRAL %,

K N (Sujeto enunciativo dialégico) ",.

.
A s NN RN AN AN EE NN NN RS EEEEEEEEEEE R

Discurso de la adaptacion Discurso del espectador
(Yo simbdlico) (Yo simbdlico)
Fuente: Correa Pdez, Jesus (2019)

En ese orden la perspectiva es acorde con la propuesta
ontosemidtica del cuadrante semidtico comentado en su momento,
quien da cuenta de la actividad intra e intersubjetiva, donde cada
elemento del cuadrante viene a ser un yo simbolico” producto de los
desdoblamientos del sujeto y la generacion de una fusion simbodlica,
componente fundamental en la posibilidad de constituir sujetos a
manera de resultado de intercambios de consustancialidades
referenciales. De esta forma el sujeto va a intercambiar
posicionalidades enunciativas-simbdlicas, ya sea por efecto de los
contextos y la evolucién de los tiempos, o por el sujeto mismo y su

consiguiente desdoblamiento en los textos.

Tal como se anotd anteriormente, bajo la aplicacion de la
ontosemiotica el sujeto teatral serd la instancia simbdlica en

permanente construccion, por lo que es importante acotar el

93 Yo simbolico en cuanto la capacidad de generar significacion a través de pro-
cesos interpretativos que otorgan autonomia a la consustancialidad referencial en
la ampliacion de sus radios de accion signica, obviamente, apuntalando la fusion
simbolica a manera de base semidtica-argumentativa.
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surgimiento de la subjetividad trascendente preconizada por esta
postura tedrico-metodologica, comprometida alrededor de la
'conciencia sensible' del sujeto sobre si mismo, reconocido en las
patemias y las circunstancias enunciativas que alegorizan la realidad
en cuanto connotaciones espacio-temporales en la creacidon de puntos
de sostenimiento entre el acontecimiento real y el acontecimiento
representado, para impulsar de esta forma las relaciones de
significacién mediante las articulaciones signicas y funcionabilidad

dentro de lo constituido simbolicamente.

En esa misma perspectiva de andlisis el mundo primordial del
autor sirve de base referencial para llegar a la configuracion de la
trama, asi se vale de la construccidn actancial de los personajes que
habitan la obra a partir de las consideraciones del yo y el otro, de lo
intra e intersubjetivo, que apela a la memoria como recurso
totalizador de los acontecimientos a representar. Por ello cada
situacion planteada es la que permite enunciar la representacion de
los personajes en la trama, teniendo en cuenta la tension y distension
de sus conflictos internos y externos en relacion con la identidad
personal, lo que puede entenderse en la premisa de Hernandez (2015),
sobre la patemizacion corporal, o el desdoblamiento discursivo en
torno a isotopias fundamentadas en la memoria, la historia, el mundo
primordial de los sujetos, lo que en su conjunto va a constituirse en
cartografia sensible desde la cual va a generarse toda una dinamicidad

discursiva.

De todas formas, la identidad del personaje, en su funcién de
voz narrativa, se construye por todo cuanto se dice de ¢€l, lo que va
creando un espacio enunciativo sdlido; esto es, adquiere una
corporeidad que soporta predicados en el ambito de lo fisico y lo
psiquico para afianzar al personaje bajo la predicacion de acciones
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fisicas y psiquicas, que en este caso particular estdn enfocadas
preponderantemente bajo las posturas de lo patémico y su
conduccion de los procesos de subjetivacién a razén de voz

interpretativa.

Por tanto, queda reiterado el aserto sobre el sujeto teatral
constituido a partir de una relacién discursiva, es decir de una
modalizacion; es por ello que en este proceso argumental he
reconocido tres tipos de modalizacidn discursiva constituyentes del
concepto de sujeto teatral convenientemente referidos anteriormente,
los que, embragados en rasgos de intersubjetividad textualizada,
desembocaran en la convergencia de la transversalidad referencial y
de la fusién simbodlica. Todo lo anterior estd fundado en el
planteamiento del ser enunciante como ser sintiente-padeciente que
abre paso a la constitucion del sujeto teatral en la cosmovision del

discurso.

De cualquier manera el mundo primordial es una suerte de
paradigma” que funciona a modo de base referencial para dar cuenta
de la constituciéon del mundo intimo” transfigurado en
acontecimientos figurados. Entonces, es necesario insistir en este
rasgo para determinar la intersubjetividad, entendida a manera de
isotopia constitutiva de arquetipos y configurada por una serie de
subjetivemas que sirven de embrague para caracterizar las relaciones

de significacion.

94 Ahora bien, si el mundo primordial es un paradigma innegable en la evolucion de
la historia de las ideas y la evolucion de las sociedades; la ontosemiotica, quien lo
contiene y diversifica en las propuestas de significacion, también se yergue a modo
de paradigma para reivindicar al sujeto en su constitucion patémica-enunciativa,
frente a las posturas sociologistas-estructuralistas, quienes también han sido
reconocidas anivel de paradigmas.

95 Por demas considero, a partir de la ontosemiotica, el mundo primordial
encarnado en las relaciones intersubjetivas del texto como rasgo fundante de un ser
sintiente-padeciente, lo que conduce finalmente a aseverar que el mundo
primordial es una isotopia enquistada en la conciencia cdsmica.
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Se inicia, entonces, el trasegar de la triangulacion semidtica

anunciada con el enfoque analitico del texto de Garcia Lorca.

6.3. Primer despliegue: el mundo significante en el texto

base

En la obra en comento (LCBA), la isotopia central es la
antagonizacion discursiva en torno a la libertad; eje tematico para la
articulacion del principio ontosemiotico representado por el sujeto y
sus derivaciones en propositos textuales en cuanto a la libertad,
enclaustramiento, rebeldia, sexualidad, injusticia social, amor y
muerte. [sotopias universalizadas en las reflexiones y dudas sobre la
naturaleza del ser humano que posibilitan la intencidn interpretativa a
partir del encuentro del mundo del sujeto (refiguracion de laaccidon) y

el mundo de la obra (configuracion de la accion).

Lo anterior conlleva a la resimbolizaciéon de los
acontecimientos y su configuracion en los espacios de la historia-
ficcion por medio del desdoblamiento de la identidad personal en
identidad narrativa, elemento constituyente del sujeto teatral que
migra envuelto en enmascaramientos, develamientos y
manifestaciones holograficas de su propia identidad. Desde donde es
capital 'ver' como se da en el discurso original, el del texto, y de qué
manera el discurso de la adaptacion lo encauza provocando su

correspondiente propuesta escénica.

El texto de Federico Garcia Lorca estd concebido desde un
realismo ficcional™ pletorico de poesia y tradicion, lo que caracteriza

el dramatismo de la obra inscrita en un critico momento historico-

96 Realismo ficcional al asumir la postura tedrica-literaria de la transposicion de la
realidad a los planos estéticos y su conversion a través de los procesos ficcionales
en analogias retoricas de lo real.
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politico de Espafia para contener en si misma un vasto universo
simbdlico que gira en torno al concepto de libertad, tratado de
dilucidar en un drama —tal cual lo considerd su autor— constituido por
tres actos ajustados a la estructura clasica aristotélica: inicio, nudo y
desenlace. Asimismo tanto el inicio como el cierre del drama estan
presididos por el silencio y la atmésfera de duelo, donde el circuito de
la obra es marcado por la voz de Bernarda, quien antagoniza con el
silencio en reiteracién de su uso en cuanto procedimiento estético-

narrativo para sostener la tension y el suspenso.

En este sentido la diégesis cobra vida en una casona donde
impera la fuerza tirana de una madre quien impone su voluntad por
encima de todos aquellos con quienes interactia: criadas, hijas,
vecinas; lo cual se evidencia en sus actos de habla v. gr. "hasta que
salga de la casa con los pies delante mandaré en lo mio y en lo
vuestro". Pero fundamentalmente la asfixiante sujecion sicologica y
fisica va dirigida a sus hijas, en marcada referencia al ejercicio de la
autocracia, simbolizada por la densidad del luto que ésta extiende
amargamente sobre ellas aisldndolas como en una prision; a ésta se
opone la fuerza antagdénica de la libertad, caracterizada
principalmente por su hija menor Adela, quien sera la primera que
muestre prendas de un color diferente al negro para patentizar la
rebeldia contra su madre.

Se suma a ella otra vertiente liberadora que rifie con la
estrechez moral: la locura senil, corporeizada en Maria Josefa, la
madre de Bernarda Alba, quien simboliza el erotismo al proclamar la
necesidad de amar, ser y sentirse amada, que viene a ser conteste con
el erotismo en Adela, y su deseo centrado en Pepe, el Romano.
Aunando en ese sentido la energia vital de Poncia, la sirviente, un

personaje de la ambivalencia, que en variadas ocasiones contrarresta
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el poder despoético de Bernarda y en otras, actiia como su alter ego, es
decir en ocasiones es oponente y en ocasiones ayudante, conforme

con el esquema actancial de Greimas (1971).

6.4. Segundo despliegue: funcionabilidad del texto base

En cuanto a su funcionabilidad, este texto dramatico
lorquiano ofrece, a su vez, dos tipos de textos: uno principal,
desarrollado a partir de los didlogos entre los personajes, y uno
secundario constituido por las didascalias” e indicaciones escénicas
representadas por la lista de personajes, las descripciones de
escenografia, las entradas y salidas de los personajes, la gestualidad
de los mismos, entre otros, que ofrecen una descripcion sobre la
teatralidad del texto. Refiero este aparte en razén a que dicho
funcionamiento textual podra ser tenido en cuenta, o ser dejado de
lado, en el texto de la escenificacion de acuerdo con los intereses o al
criterio del director de la propuesta escénica.

El texto didascalico de la obra en comento ofrece una
minuciosa descripcion de la casa de muros gruesos, impregnada de
color blanco toda ella, puertas en arco, semejante a un claustro
monacal propio de la edad media, la cual es més una prision que un
calido hogar. Esta actla a manera de escenario redundante de la
accion productora de una atmdsfera pesada y cargada de nefastos
presagios, asi su color blanco™, simbolo de lo impoluto, viene

97 La nocion de didascalia hace mas amplia la de acotacion escénica para abarcar
las marcas expansivas de los estratos textuales y dar al texto escénico mayor am-
plitud en cuando a su significacion-representacion a través de iconos, indices y
simbolos que amplifican las relaciones signicas.

98 La didascalia reza: “habitacion blanquisima del interior de la casa de Bernar-
da. Muros gruesos. Puertas en arco con cortinas de yute rematadas con madrofos
y volantes. Sillas de anea. Cuadros con paisajes inverosimiles de ninfas o reyes
de leyenda. Es verano. Un gran silencio umbroso se extiende por la escena. Al
levantarse el telon esta la escena sola. Se oyen doblar las campanas”.
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a ser antipoda con respecto de esa atmdsfera pesada del luto, el
enclaustramiento, la dominacién y la opresion de las funciones y
pasiones de la naturaleza humana materializada, por ejemplo, frente
al deseo sexual de los personajes, principalmente por el deseo
frustrado de las habitantes de la casa.

Surge entonces el discurso androgino de lo
femenino/masculino como herramienta opresora y avasalladora
desde lo patriarcal asumido por lo femenino, el quebrantamiento de la
voluntad de la mujer, quien no debe ni puede manifestarse en ese
ambito so pena de ser castigada y discriminada, pues en ultimas, el
discurso femenino (el de Bernarda) da cuenta de su parte de culpa en
el machismo, generador de intolerancia y la ausencia de libertad y
autonomia en las mujeres. No obstante, el discurso femenino que
materializa Adela, en apariencia "liberador", es asimismo un discurso
patriarcal evidenciado en su sujecion al masculino cuando expresa:
"en mi no manda nadie mas que Pepe", por ejemplo, lo que viene a

enfatizar el sincretismo androgino.
6.5. Tercer despliegue: el dialogo

De llegar a contabilizarse las intervenciones de cada
personaje de la obra, podria llegarse a la conclusion de que el
personaje Bernarda ostenta el mayor nimero de intervenciones
discursivas, lo cual de por si resulta significativo frente a la
importancia de este personaje en la obra; en ese sentido y
conociendo el efecto ductor de la voz del personaje, es la que orienta
la direccion hacia el espectador; pues el enunciador uno (E1), Lorca
en este caso, se desdobla y el discurso solo llegard mediante el
enunciador personaje (E2), pues el habla (enunciacion) en el
teatro es la suma de voces multiples, y realmente la polifonia

mediada por E2, quien es el ente productor del contrato
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teatral (pacto ficcional) con el espectador. Conforme a Ubersfeld
(2004: 57):

Se puede emitir [...] la hipdtesis de que la palabra del destinatario
E' no es original, que es perpetuamente una respuesta, la
respuesta a una demanda implicita, la de sus contemporaneos.
[...] mas que de pregunta, seria mejor hablar de reclamo. Al
escritor de teatro sus contempordneos le hacen un reclamo
implicito que debera satisfacer.

Este interrogante es historico, con la reserva de que una gran
obra puede responder de manera satisfactoria muchas preguntas
metafisicas, politicas, cotidianas, para satisfacer el "reclamo" del
publico de otra época. De esa manera, en el caso de Garcia Lorca, a la
sazon de fuerte admirador de Brecht'”, su compromiso personal,
social y politico de artista comprometido, lo inducen a dar respuesta a
su momento histdrico justo con su produccion artistica, hecho que lo
condujo a la muerte, y una de sus respuestas a esas situaciones, quiza

laultima, esta contenidaen La casa de Bernarda Alba.

Con todos esos elementos (su experiencia, su mundo

99 La siguiente cita tomada de http://www.sinpermiso.info/printpdf/textos/de-
brecht-a-lorca-los-dramaturgos-convertidos-en-luchadores-por-la-libertad-del-
teatro, muestra la influencia del dramaturgo aleman, anteriormente resefiada, en la
obra del poeta-dramaturgo espafiol: "Brecht apodaba a Terror y miseria "obra
documental". Pero en el teatro de los 30 habia multiples acercamientos al tema del
fascismo. La casa de Bernarda Alba, de Federico Garcia Lorca trata de una tirdnica
matriarca que domina a sus cinco hijas con voluntad de hierro. Tal como escribid
David Hare cuando se puso en escena su traduccidn en el National Theatre en 2005,
la obra no ofrece una version literaria, intemporal de Espafia sino una metafora
politica palpable: Lorca acabd de escribir la obra en junio de 1936 y para agosto ya
habia sido asesinado por partidarios de Franco".

100 "Me parece absurdo que el arte pueda desligarse de la vida social", comenta
Lorca en 1935, refiriéndose a su postura de "joven comprometido que ansia que su
obra, y sobre todo su teatro, llegue al «pueblo», a «las masas»". Maurer, Ch.,
Prologo en Palabrade Lorca. (2018)

218



Jesus Antonio Correa Padez

primordial, la dialéctica memoria/olvido) configurd un destinatario,
que no es precisamente el destinatario real (el espectador), sino el
destinatario construido o destinatario ideal, y a quien busca hacer
entrar en razon frente a la isotopia tirania y su antipoda libertad. Lo
anterior puede apreciarse en los didlogos entre los locutores (E2)
vinculados por relaciones afectivas, en este caso Bernarda y sus hijas,
quienes son de naturaleza conflictiva, regidos por la dupla de
opuestos imposicion/rechazo; generan la interaccion Bernarda/Adela
vislumbrado en el mismo primer Acto, en la primera accion de

confrontacidn, reflejada en el siguiente didlogo:
Bernarda:
[...] Nifia, dame un abanico.
Adela:
Tome usted. (Le da un abanico con flores rojas y verdes)
Bernarda:

(Arrojando el abanico al suelo) ;Es éste el abanico que se
le da a una viuda? Dame uno negro y aprende a respetar el
luto de tu padre.

Y que va a persistir hasta en el ultimo Acto en el momento
del enfrentamiento fisico en el cual Adela rompe el baston de su
madre, en el que el didlogo es altamente conflictivo y profundamente
agresivo donde el Actante (Bernarda) entra en conflicto con su
Oponente (Adela), frente al Objeto del deseo (mantener el orden
impuesto), y simbolicamente Adela quebranta el orden establecido:
la sujecion al vinculo familiar, al cédigo moral de lo social, y en

ultimas, rompe lo hegemonico.

Conforme a lo sefialado, queda identificado como texto
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didascalico', v.gr., la lista suministrada por el enunciador (E1)
atinente a los personajes, en este caso, tal como es enunciado en la
obra y aparece antes de la indicacion “Acto primero”, a manera y
razon de recabamiento de informacion. A continuacion el ejemplo
del texto didascalico en funcién de los personajes:

Bernarda, (60) afios

Maria Josefa (madre de Bernarda), 80 afios
Angustias (hija de Bernarda), 39 afios
Magdalena (hija de Bernarda), 30 afios
Amelia (hija de Bernarda), 27 afios
Martirio (hija de Bernarda), 24 afos
Adela (hija de Bernarda), 20 afios
Criada, 50 afios

La Poncia (criada), 60 afios

Prudencia, 50 afios

Mendiga

Mujeres de luto

Mujer 1°

Mujer 2°

Mujer 32

101 Estos textos, cuando aparecen en medio de los textos didlogo, se diferencian
de ellos colocandolos, muchas veces, entre paréntesis, como se aprecia en las citas
textuales de los dialogos.
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Mujer 4
Muchacha

Se contabilizan 14 personajes.

6.6. Cuarto despliegue: el personaje en dimension

ontosemiotica

Federico Garcia Lorca (1963)' decia: “Hay que volver a la
tragedia. Nos obliga a ello la tradicion de nuestro teatro dramatico.
Tiempo habra de hacer comedias, farsas. Mientras tanto, yo quiero
dar al teatro tragedias™; en tal afirmacion puede percibirse el interés
y la inspiracion de Lorca en lo clasico grecolatino; referencias que
en innumerables oportunidades patentizo fehacientemente y por tal
motivo el fatum estd presente en sus obras, donde la inexorabilidad
del destino —como en el mundo griego— regenta su produccion, y en
LCBA se erige en elemento constante y determinante en el desarrollo

de la trama.

En cuanto a los personajes que Lorca dispone para la
configuracion de esta trama puede apreciarse la estructuracion de
una red a partir de la relacion filial conformada por tres niveles
generacionales, el primero entre Bernarda y Maria Josefa —
su madre— y luego la relacion entre Bernarda y sus cinco hijas
Angustias, Magdalena, Amelia, Martirio y Adela. Luego presenta
otro tipo de relaciones conformado por mujeres con quienes ella,
Bernarda, mantiene una relacion de poder/sometimiento surgido a
partir de lo socio-econdmico y marcada por su pretendida jerarquia

social frente a Poncia, Prudencia'®, la criada, Mujeres 1%, 2%y 32,

102 Obras Completas, Madrid 1963, pag. 1759
103 Su nombre simboliza una de las cuatro virtudes cardinales en el cristianismo.
Aparece tan solo en una escena de la obra, pero su intervencion favorece intere-
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Tal actitud despotica y discriminatoria de Bernarda esta reflejada en
la siguiente expresion: "[...] los pobres son como los animales,
parece que estuvieran hechos de otra sustancia".

Resulta imprescindible resaltar la relacion subyacente
significativa en el texto: la relacidon varon/hembra y la predominancia
del primer elemento de la relacidon sobre el segundo, lo que es
facilmente deducible a partir del enunciado de Bernarda, quien
distribuye los oficios para uno y otro, mediante la metonimia: |...]
hilo y aguja para la hembra, latigo y mula para el varon", alli queda
manifestada claramente la posicionalidad discursiva femenina en
funcion al correlato con lo masculino planteado desde el inicio.
Como cuando Bernarda pregunta a la Poncia: “;estd hecha la
limonada?”, a 1o que ésta asiente y a renglon seguido comienza a
repartir la bebida a la mujeres, entonces Bernarda le ordena: "Dale a
los hombres", en una muestra de la verticalidad jerarquica de éstos, lo
que demuestra el imaginario machista*’: los hombres, primero.

Lo anterior esta reforzado con la omnipresencia'” del varon
en el drama, pero su ausencia en la escena; esta asfixiante presencia
de la masculinidad en los didlogos de las mujeres, el deseo de
acercarse a ellos, impele tensiones, envidias y odios en la casa. Pepe
el Romano, quien obviamente no aparece en escena”, es el objeto
que dinamiza y finalmente provoca el desenlace tragico del drama,

santes paralelismos y contrastes con la figura de Bernarda, ya que ambas afrontan
conflictos familiares semejantes.

104 Al mismo tiempo hay que advertir la supremacia del discurso femenino sobre el
masculino en cuanto a las 6rdenes impartidas y el establecimiento de la configura-
cion del poder, al ser la voz femenina la que ordena y concede una cortesia a lo
masculino, en el dar de beber primero, pero luego de su orden, en la significacion de
un desplazamiento en torno a los discursos del poder.

105 Con este procedimiento estético lorquiano queda ratificado lo dicho sobre la
distribucion del poder y las voces narrativas, pues la presencia masculina es
alegoria legitimante del poder tradicionalmente establecido; en este caso, suplanta-
do por la figuracidon femenina mediante la dicotomia presencia/ausencia.

106 Sus acciones y discurso aparecen en la obra a través de las palabras de otros
personajes.

222



Jesuis Antonio Correa Paez

para erigirse en muestra del discurso masculino que asume Bernarda;
reflejado y reforzado todo esto por la manera como se relaciona Pepe
el Romano con Angustias y con Adela; con la primera, frente a su
interés en lo econdomico, pues Angustias heredard; y con Adela, al
tratarla como si fuera una perra sumisa, a quien llama con ladridos;
lo atrae el eros, el deseo carnal, el instinto primario del macho con
lo que ésta se siente regocijada accediendo a sus pretensiones,
reconociendo de esta manera su sujecion al discurso patriarcal. Este
impulso sexual primitivo es simbolizado en la referencia de dos
caballos, el de Pepe el Romano y el garaiidon en celo que relincha
dentro de la casa.

De por si la relacion mediada por el erotismo hace tambalear
las certezas del poder para el surgimiento del deseo y el placer
en contraposicion a la rigidez impuesta por las voces autoritarias
y hegemonicas del poder, puesto que toda referencia a lo erético
comporta una transgresion de la norma e implosion de lo patémico,
en este caso representado por lo absurdo del placer proferido por la

sumision.
6.7. Quinto despliegue: actantes y discursos del poder

Por la naturaleza misma de la propuesta argumental es
menester puntualizar el uso del término actante frente al de personaje,
dado que el acento esta puesto sobre la accidon en detrimento del
agente, al asumir las posturas de Vladimir Propp (1987) propuestas
en su obra Morfologia del cuentoy desarrolladas posteriormente por

varios autores.

Por otra parte, el modelo actancial de Greimas expuesto
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en su obra Semdntica estructural (1966)"

que cred la base del
desarrollo de esta teoria, la cual esta apoyada en el funcionamiento
sintactico del discurso, tiene su base referencial en los estudios del ya
mencionado Propp, en los de Souriau ("Les 200.000 situations
dramatiques". (1950). Paris: Flammarion) y en los planteamientos de
Tesniere ("Elementos de gramdtica estructural”, (1994). Madrid:
Gredos). Posteriormente Ubersfeld (1989 [1977]), consciente de que
el modelo greimasiano dirigia su atencion a la gramatica del relato, lo
propone para aplicarlo a los textos dramdticos con una ligera
variacidn, entre otras, intercambia la ubicacion de Sujeto y Objeto en

el esquema, y establece el eje del deseo.

Ante tales propuestas tedricas y dado el interés de esta
investigacion, por razones obvias, seguiré la version de Ubersfeld
(1989: 48). Esta autora ubica ademas en el centro de este modelo entre
Sy O, el vector deseo que conforma el eje de la obra y alrededor del
cual ubica a los actantes, lo que viene a ser de gran ayuda para ver la
relacion de los personajes de la obra con el tema del deseoy la pasion

frustrada.

Esta intencion ofrece un modelo sin pretensiones de rigidez,
sino relativamente flexible y abierto a procesos como la
reversibilidad o la yuxtaposicion de varios modelos en uno,
planteando la posibilidad de andlisis de una misma obra, que a partir
de los conflictos que encierra, ofrecera la coexistencia de varios
modelos dentro de la misma, pudiendo estos modelos superponerse o
ser consecuencia de una evolucién en la accion del relato; asi, el
caracter reflexivo se presenta entre sujeto y objeto "en toda historia
amorosa", (Ubersfeld, 1989: 64).

107 Traducida al Espafiol por Francisco Torres Monreal y publicada en 1971 por
Editorial Gredos.
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En tal caso el modelo de Ubersfield se representa asi:

Destinador (D1)

T Sujeto (5) «—

Eje
del

deseo

Destinatario (D2)

Objeto (O)
Ayudante (A) / \

Oponente (Op.)

De esta manera aplicdndolo a LCBA, en atencion al conflicto

considerado como central, resultaria el siguiente modelo:

La moral, la sociedad

machista (D1) \ / La sociedad machista,

Bernarda (D2)
Bernarda (S)

Eje
del
deseo

(Tanatos)
Dominacién(O)

/ \

Poncia . Hijas de Bernarda,
Angustias, Magdalena, Poncia, Criadas, Mujeres
Martirio, Amelia, (A) (Op.)

En el presente caso, el objeto de la busqueda se puede
considerar metonimicamente representado en escena; asi, Bernarda
Alba sera la metonimia de la tirania que pesaba sobre la Espafia de
la época de Lorca, la cual no es la Unica interpretacion, pues las

diversas capas textuales dan cuenta de otras posibles.
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De otra parte, aplicando el modelo —enfrentado al de

Bernarda— a partir de Adela, se tiene:

Eros, Libertad (D1) Adela y sus hermanas,

\ / Pepe (D2)

Adela (S

Eje
del deseo

Libertad, Pepe (O)

Pepe, Poncia

Hermanas de Adela, Bernarda, Poncia,
Mujeres Martirio, Angustias,
y criadas (A) sociedad (Op.)"

El anterior esquema podria ser compartido por el que presenta
a Maria Josefa en el rol de Sujeto, aunque en éste no estaria Pepe
encarnando al Objeto, sino solo la Libertad y el Eros, de manera
general. En tal sentido el modelo actancial puede resultar de gran
ayuda no sélo para representar el funcionamiento sintactico del texto
dramatico, sino para resaltar el vector deseo y la pasion frustrada del
sujeto, que resulta de gran ayuda para realizar propuestas para la
escenificacion a partir del texto original o base; demostrando que en
"el texto de teatro no hay una voz privilegiada que seria la de la
ideologia predominante; [pues] por su naturaleza, el teatro es
descentralizado, conflictual, hasta contestatario", (Ubersfeld, 1989:
77).

226



Jesus Antonio Correa Pdez
6.8. Sexto despliegue: el quién de la historia en
perspectiva ontosemiotica

En la concepcidon de la teoria literaria el personaje esta
definido dentro de la objetualidad textual utilizada por el escritor para
materializar las vias de construccion estética, e indudablemente
consolidar la pretendida comunicacidon con sus interlocutores. En
consonancia con ello, el personaje se construye mediado por los
planos discursivos y las relaciones de significacidon, pues al
atribuirsele un nombre —o alguna otra clase de denominacion para
identificarlo—, cuerpo, voz y pensamiento, estos elementos van a
constituirse en base referencial para sus posteriores reasignaciones
dentro de la dinamica signica inherente a la unicidad textual,
entendido el texto a manera de universo significante conformado por

diversas ldgicas de sentido.

En cuanto a esto, el personaje es construido entre las
nominaciones de la realidad y las figuraciones de la ficcién que
procuran el intercambio simbolico a través del cual comparte
categorias de la representacidn, al mismo tiempo, establece nuevas
vias de simbolizacion, pues todo ello depende de los elementos que
convergen en torno a €l. Por ello durante toda esta disertacion he
insistido alrededor de los conceptos autor, espectador, contexto,
como las instancias enunciativas que en la practica asumen
posiciones actanciales mediante la puesta en escena de lo
representado; de alli el devenir del personaje en accién humana
proyectada en diversos d6rdenes de significacidon, pero siempre

privilegiando el cardcter patémico de los principios estéticos.

En el caso especifico de la unidad de analisis, los personajes,

ademds de representar voces particulares, encarnan las voces
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de la historia para constituirse en los ‘quienes’'® de esa historia
sistematizada a través de la dialéctica entre la adaptacion del
acontecimiento real y el acontecimiento representado, donde lo
contextual estd unido a lo patémico para diversificar las forma de
interpretacion contenidas en los principios estéticos formulados en
torno al poder y el discurso femenino, como formas totalitarias y

hegemonicas de una época.

Este acercamiento a partir de la relacion realidad/principio
estético es conteste con la formulacion de mi conceptualizacion
de sujeto teatral en el sentido de las diversas locaciones
interpretativas generadas en la interrelacion discursiva de la puesta
en escena, mediante la convergencia entre: autor-texto-espectador
y contextos, generadores del sujeto teatral, quien surge de la
dinamica y variabilidad discursiva para otorgar diversos sentidos
e interpretaciones al acontecimiento teatral. En tal circunstancia,
el sujeto teatral en La casa de Bernarda Alba, parte del discurso
autoral mismo; discurso devenido en experiencia y materializado en
drama, diversificado en las adaptaciones donde gana a cada instante

riqueza representativa-conceptual.

Por todo lo anterior y teniendo en cuenta que en la literatura
ya existe un sujeto constituido, porque al hablar de la constitucion
de un mundo soportado en la ficcion a modo de legitimacion, se
allega la puntual consideracion de Hernandez (2013: 66) sobre la
literatura y su materializacion en lenguaje simbolico para ofrecernos

una imagen de nosotros mismos a partir del reconocimiento

108 Segun la acepcion del sujeto teatral, los quienes de la historia se han de multi-
plicar a medida que avanza la articulacion de las relaciones de significacion y la
diversificacion de los planos enunciativos. Asi pues, en esa categorizacion estan
incluidos: el autor, personajes, espectadores, y todos aquellos elementos que pue-
dan asumirse como voces narrativas en la dindmica realidad/representacion.
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actancial en su proyeccion de la esencia del lenguaje literario y su
conformacion de la “cartografia de la naturaleza sensible”. Desde
alli queda reafirmado el cardcter simbolico de la creacion del
personaje dependiente de la experiencia patemizada del autor, de un
yo capaz de transfigurarse en otro diferente de si, en la configuracion
de la trama. Es decir, la materializacion del sujeto teatral asumido en
funcién de la vision patemizada no solo del autor sino también del

autor-lector, del texto, del contexto.

Con tales alternativas de interpretacion, el personaje ha
venido siendo considerado como uno de los elementos sintacticos
y semanticos de todo relato, junto con el tiempo, el espacio, y las
funciones textuales, para representar el resultado de una operacion
de estructuracion simbidtica con otros elementos, pues el personaje
es la alegoria de la persona, al mismo tiempo que la persona es

alegoria del personaje diversificado en lo simbdlico.

En ese sentido resalto la relacion autor-texto-lector en cuanto
construccion actancial, que obviamente va a crear lazos empaticos
e identitarios entre las relaciones enunciativas configurantes de las
logicas de sentido; todo ello concebido en funcion de las teorias
ricoeurianas (1999) para el conferimiento de la identidad por parte
de la trama o el relato, atendiendo a la identidad del personaje
mismo, a modo de hecho que se traslada al lector o espectador, quien
también asume perspectivas identitarias en la construccion de ese

sujeto diversificado en lo empatico, esto es, por lo intersubjetivo.

Con base en esas aproximaciones, el quién de la historia va
a construirse mediante variaciones imaginativas que representan
las variaciones del sujeto con respecto a las posicionalidades

enunciativas; al respecto, en parrafos anteriores insisti en la
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transposicidon de roles a manera de mecanismo de intermediacion
simbolica y posibilidad de acercamiento interpretativo desde la
patemia, y acd, ello estd consolidado con el surgimiento de un sujeto
de naturaleza simbdlica, o el sujeto encarnado en el simbolo como
sinébnimo de reflexividad, que paralelamente constituye la
patemizacion de la referencialidad para determinar acercamientos
vinculados a los mundos primordiales de los sujetos enunciantes, lo
que indudablemente constituye una herramienta fundamental en la

configuracion de los discursos estéticos.

Por tanto, el personaje es la resultante de un proceso
intersubjetivo constituido en las proyecciones identitarias de un
sujeto sensible percibido a manera de alegoria de la relacion
dialéctica memoria/olvido; ya que las marcas textuales devienen de
su experiencia, incubadas en su imaginacion, experiencias asumidas
en el proceso transfigurado de la identidad personal del autor hacia la
identidad actancial del personaje, quien ajusta su historia dentro de la
historia, lo que semiodticamente sera la correlacion de las semiosis

actanciales.

En el caso fundamental de la obra teatral analizada en este
aparte, estas semiosis actanciales van a derivar en la generacion-
constitucion de significacion en funcidn de los planos enunciativos
asumidos por los actantes en el desarrollo de la trama. Para de esta
manera dinamizar las relaciones de significacion en cuanto la
posicionalidad actancial, permitiendo un balance en la articulacion
de la dindmica signica a enriquecerse a medida que las miradas

interpretativas se centran en determinado actante.

Por lo que la identidad actancial centra las miradas y voces

narrativas que constituyen las historias narradas, o en el caso del
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teatro, los acontecimientos representados. Surgiendo de esta forma
un elemento super interesante en mi planteamiento, como lo es la
identidad actancial, el producto inacabado, en constante
construccidon que siempre va a proveer formas de narrar diferentes y
en permanente cambio debido a las circunstancialidades enunciativas

e intereses de lectura o expectacion.

Entorno a este aspecto es importante destacar que la identidad
actancial primigenia atribuida por el autor de la obra La casa de
Bernarda Alba a sus personajes puede ser diversificada en el proceso
de adaptacidon-representacion-escenificacion, en el cual todos los
agentes interpretativos intervinientes otorgan disimiles variables que
contribuyen en la construccién de un sincretismo creador,
posibilitador de la congruencia simbdlica del sujeto teatral encarnado

en los planos enunciativos.

Asi que uno de mis mas fundamentados intereses radica en
aportar a los estudios teatrales, definicidon de semiosis actanciales en
cuanto generacidon/configuracion de redes de significacion alrededor
del sujeto teatral. Siempre prevaleciendo en esas semiosis las
reconfiguraciones de sentido a partir de las diversas posicionalidades
enunciativas e interpretativas, lo que otorga variadas y sincréticas
posibilidades de argumentacidn sobre el acontecimiento teatral en
torno a la construccion de la identidad actancial, correlativa ella con
la naturaleza y accion humana conferida al acontecimiento teatral e
impelida en la dindmica establecida en los actos de la escritura, la
representacion y la expectacion; actos profundamente patémicos que

diversifican las semiosis actanciales.

Dentro de esas semiosis actanciales va a producirse la

identidad actancial que gira en torno al sujeto sensible transfigurado
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en mediacion Ontica, en la cual reside la operacionalidad de lo intra e
intersubjetivo como desdoblamientos del sujeto encarnado en voz
narrativa; representando esta mediacion la frontera que atna lo
percibido desde los campos experienciales en profunda

manifestacion de una expresa intencionalidad subjetiva.

En consecuencia se reitera la premisa desarrollada a lo largo
de este libro acerca de la convalidacion del personaje mediante el
ejercicio imaginativo, a manera de formas enunciativas o
transposicion de roles actanciales que proveen formas de
conocimiento sobre el personaje o de quienes construyen sus propias
nociones de si mismos, a través de la accion actancial. Lo que supone
una inclinacién del si mismo a través de las obras de la cultura y la
generacidn de relaciones de significacion a partir del personaje y sus
encarnamientos simbdlicos, para establecer de esa manera la
reciprocidad simbdlica que redundard en la vinculacion entre:

autores, textos, lectores, contextos.

Bajo estas premisas las variaciones imaginativas quedan
establecidas en la trama para instituir el personaje bajo la
consideracidon de que el mundo de éste es compartido o no por su
lector; en este punto es necesario recordar la diferencia entre el lector
empirico (o real) y el lector en el texto, que debe verse como fruto del
desdoblamiento o transfiguracion de yo del autor en el acto semidtico
de la lectura y las formas de sostenimiento de las diversas miradas de
las voces narrativas y la creacion de un productivo didlogo desde

donde surge el sujeto teatral.

En este sentido es importante destacar la configuracion de la
identidad actancial a partir de un pacto ficcional o pacto lector,

caracteristico de los textos de configuracion estética a razon de
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mecanismo posibilitador de la concrecion de lo imaginativo, donde la
capacidad creadora se diversifica, o mas bien, se multiplica como
forma de sostenimiento de ese pacto responsable del establecimiento
de las variables imaginativas a manera de certezas textuales y
soportes de las relaciones de significacion y consiguientes logicas de

sentido fundamentadas a través de los procesos de interpretacion.

En torno a todo lo anterior, es imprescindible destacar al
sujeto teatral bajo la configuraciéon de instancia simbdlica en
constante construccion, que permite el involucramiento de la
subjetividad trascendente como medio articulatorio de una
interpretacidon especificamente convalidante del interpretante, sus
textos y contextos, en los espacios estéticos y sus posibilidades para
proponer la conciencia sensible a manera de posibilidad
interpretativa a partir de las teorizaciones sobre el sujeto teatral
encarnado en la multiplicidad narrativa-representacional y
ensanchamiento en cuanto imagen constituyente y constituida de la
significacion.

Al respecto, en este sujeto teatral confluyen: memoria
histérica, mitica e intima para establecer vinculos indisolubles a
partir del mundo primordial como base estructural de todarelacién de
significacion prevista desde de la subjetividad trascendente; al mismo
tiempo que permite el desdoblamiento del autor, actantes y publico
espectador en sujetos de la interpretacion refrendados en cuanto lo
patémico y sus colateralidades simbdlicas reflejadas en la memoria
en su rol intermediador para que surja la conciencia de si y del otro en
torno a la convalidacion de acontecimientos reales y acontecimientos

representados.

En funcion de ello la configuracion enunciativa posibilita

diferentes formas de narrar-aprehender el mundo por medio de
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una constitucion simbolica individual que posteriormente va a
colectivarse —totaliza semidticamente— con la conformacion del
sujeto teatral y sus 6rdenes simbolicos, siempre sustentados en el

mundo primordial de los sujetos enunciantes.

Para el caso de La casa de Bernarda Alba, hay que tener en
cuenta no soélo la biografia del poeta de manera insular donde puede
apreciarse claramente su sensibilidad social y estética, sino también
las circunstancias socio-politicas que le toco vivir —y por las que
le toc6 morir— como consecuencia de aquella sensibilidad; lo que
permite construir mitos en torno de si y de su obra. Todos estos
elementos experienciales constituyen el alimento para la historia
cosmologica del sujeto atribuyente para sensibilizar el objeto
estético. Aqui habria de considerarse su propia palabra en entrevista
de José R. Luna publicada en el diario Critica de Buenos Aires, en
19341%:

-¢Mi vida? ;Es que yo tengo vida? Estos mis afios todavia me
parecen niflos. Las emociones de la infancia estan en mi. Yo no
he salido de ellas. Contar mi vida seria hablar de lo que soy, y
la vida de uno es el relato de lo que se fue. Los recuerdos, hasta

los de mi mas alejada infancia, son en mi un apasionado tiempo
presente...

No existe mayor argumentacion para lo teorizado que las
referencias del autor hacia su mundo primordial y su funcionabilidad
en el oficio de escribir, configurando la identidad narrativa
primigenia sobre la cual construye todo cuanto narra de ¢l en el
texto, y una de sus caracteristicas fundamentales en los espacios de
la enunciacion viene a ser la corporeidad, la cual soporta predicados

en el ambito de lo fisico y lo simbodlico; lo que en el caso de la

109 Esta cita ha sido recogida de: Garcia Lorca, F. (2018: 298). Palabra de Lorca.
Barcelona: Malpaso Ediciones.
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representacion teatral estructura un elemento fundamental, puesto
que es el cuerpo —fisico/simbdlico— quien recorre todas las miradas y
voces narrativas para posicionar lo que se quiere expresar, asi como lo
comprendido, generandose una hermenéutica del cuerpo a manera de
construccién enunciativa indispensable en toda relacion de

interpretacidn o construccion estética.

Por tanto el personaje, en principio, viene a ser un individuo
con caracteristicas fisicas y morales que habita un mundo posible,
para posteriormente adquirir rasgos identificativos-textuales
mediante la corporalidad simbdlica conformada en la dindmica
textual, es decir, en los procesos de constitucion a medida que transita
por los caminos de la interpretacion. Sucede a menudo que
determinado tipo de formas faciales, por ejemplo, esté relacionado
con un caracter especifico. Lo mismo ocurre con la forma del cuerpo,
al quien se le suman actitudes gestuales que contribuyen a la
caracterizacion de dicho personaje a lo largo del relato.

Paralelamente a esta caracterizacion fisondmica que sirve
para aludir corporalmente al sujeto en los espacios de la realidad,
surge la simbolizacion conducente a otros espacios habitados por el
sujeto en la confluencia de los espacios intimos y las figuraciones de
la imaginacion. Asumiendo el cuerpo simbolizado las caracteristicas
de mediador entre el conocimiento de los sujetos mismos y de los
otros a través de la consustancialidad referencial devenida de las

diversas miradas y voces narrativas.

Ahora bien, en la medida en que el personaje es una
figuracion, tanto del intérprete como del interpretante, quien,
mediado por el personaje, mira su propio mundo —he aqui entonces la

reafirmacion de la relacion entre lo intra y lo intersubjetivo—
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"trasladdndose"'" de esta manera al personaje. En otras palabras, el
mundo primordial, como principio de subjetivacion y construccion
argumental, fundamenta su creacion al mismo tiempo que orienta la
interpretacion de los sujetos personificados en unidades actanciales,
en el constante proceso de construccion de las identidades actanciales
tanto en los espacios de la realidad como en las redefiniciones de ésta

en los discursos estéticos.

En sintesis, la identidad narrativa de los 'quienes' de la
historia, bien sea real o representada, queda solidificada en el mundo
primordial a modo de elemento centripeto que hace converger
simbolicamente todos los elementos interactuantes en torno a €1, y de
esta forma, ampliar el abanico semidtico sobre el eje de las relaciones

de significacidén y ldgicas de sentido.

6.9. Séptimo despliegue: la dialéctica del sujeto
teatralen LCBA

El presente acercamiento precisa establecer la construccion
del personaje Bernarda Alba, cuyo accionar va a configurar el
discurso femenino con valor patriarcal del poder en cuanto a su
evolucion desde el discurso literario a los espacios de la
representacion-escenificacion, con el propdsito de evidenciar su
configuracion actancial en funcién de las diversas miradas que
confluyen en su construccidn; y al final, establecer la nocidn de sujeto

teatral como centro para la interpretacion de estos discursos estéticos.

Por lo anterior considero pertinente comenzar con el
acercamiento al texto en cuanto a su perspectiva realista para sellar

sobre el texto base —original- un primer ordenamiento isotdpico

110 Cumpliéndose la accion de transfiguracion o desdoblamiento simbdlico.
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para su posterior implicacion en el guidn y consiguiente puesta en
escena. En tal sentido partamos de la genérica premisa segun la cual
Federico Garcia Lorca se inspird en acontecimientos reales; pues no
es ingenuo el subtitulo que lo avisa: "Drama de mujeres en los
pueblos de Espaiia", y lo reafirma luego en el texto previo al inicio de
los Actos: "El poeta advierte que estos tres actos tienen la intencion

de un documental fotogrdfico".

Y como si lo anterior fuera poco, el mismo Federico Garcia
Lorcalo manifest6 a Carlos Morla Lynch (1958):

Hay, no muy distante de Granada, una aldehuela en la que mis
padres eran duefios de una propiedad pequeiia: Valderrubio. En
la casa vecina y colindante a la nuestra vivia “dofia Bernarda”,
una viuda de muchos afios que ejercia una inexorable y tiranica
vigilancia sobre sus hijas solteras. Prisioneras privadas de
todo albedrio, jamas hablé con ellas; pero las veia pasar como
sombras, siempre silenciosas y siempre de negro vestidas. Ahora
bien -prosigue-: habia en el confin del patio un pozo medianero,
sin agua, y a €l descendia para espiar a esa familia extrafia cuyas
actividades enigmaticas me intrigaban. Y pude observarla.
Era un infierno mudo y frio en ese sol africano, sepultura de
gente viva bajo la férula inflexible de cancerbero oscuro. Y asi
nacid -termina diciendo- La casa de Bernarda Alba, en que las
secuestradas son andaluzas, pero que, como tl dices, tienen quiza
un colorido de tierras ocres mas de acuerdo con las mujeres de
Castilla.

Todo lo anterior da cuenta acerca del papel de la experiencia
y el mundo primordial de Lorca en la configuracion de su obra,
donde juega un papel importante la tradiciéon sostenida mediante

la combinatoria de lo viejo y lo nuevo, para construir mediante

111 Asi también Brecht apodaba a Terror y miseria “obra documental”. Queda re-
iterada la intencion de mostrar la influencia brechtiana en el poeta andaluz, dato
que para esta investigacion resultaria superfluo, pero dato de contextualizacion
valido en todo caso.
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la memoria, un mundo representado, constituyente de la fusioén
simbdlica, la cual hace posible analizar el sujeto a manera de texto y
ofrecer su cartografia sensible. Obviamente, como apuntaba en el
aparte anterior, esta ultima implica la percepcion del orden
simbdlico-sensible representado por el sujeto deseante, consciente de
la patemizacion a modo de recurso de fundamentacién e
interpretacion. Asi, la accion humana transmuta en accidn sensible
capaz de crear sus propios mecanismos de sensibilizacion, los que en
el caso de los discursos estéticos y del teatro en particular, son las
herramientas a usar por excelencia en el establecimiento del pacto

lector o ficcional.

La manifestacion de estas formas sensibles evidencian el
encuentro del mundo del sujeto (refiguracion de la accion) y el mundo
de la obra (configuracion de la accion) a través de una
resimbolizacion de los acontecimientos y su configuracién en los
espacios de la historia-ficcion, por medio del desdoblamiento de la
identidad personal en identidad actancial, elemento constituyente del
sujeto teatral que migra entre enmascaramientos, develamientos y
manifestaciones holograficas de su propia configuracion simbdlica.

En este sentido y atendiendo al funcionamiento del lenguaje en
torno a la configuracion de la trama y por lo mismo en la construccion
de la identidad actancial, el dramaturgo, en la configuracién de
Bernarda Alba emplea disimiles recursos para crear este personaje,
entre las cuales pueden mencionarse: caracterizacion indirecta a
través del didlogo y la opinidn de los otros personajes, configuracion
por acciones y lenguaje del personaje sobre si (autodesignacion),
configuracidon por los objetos que emplea (con los cuales genera
simbolizaciones), para fortalecer los rasgos morales del actuante;

incluyendo la adjudicacion del nombre del personaje: el nombre
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Bernarda, que alude a la fuerza del oso y esto confiere al personaje
robustez corporeizante; y el apellido Alba que refiere a la ternura de la
luz en su nacimiento (pudiera ser la combinatoria de la fuerza con la
candidez y la ternura); ast, el cuerpo hibrido surgido del intercambio
simbolico del elemento nominativo va a construirse mediante la

dialéctica actancial-representacional.

A rengldn seguido se evidencian en el texto literario algunas
de estas técnicas en la configuracion del personaje aludido. Tomemos
del Acto primero, el didlogo entre Criada y Poncia, para luego

ejemplificar con otros didlogos de otros Actos.

En tal sentido, por caracterizacion indirecta a través del

didlogo y la opinion de los otros:
Poncia.

(...) jAy! Gracias a Dios que estamos solas un poquito. Yo
he venido a comer.

Criada.
iSi te viera Bernarda!
Poncia.

iQuisiera que ahora, como no come ella, que todas nos
muriéramos de hambre!

iMandona! jDominanta! jPero se fastidia! Le he abierto la
orza de chorizos. (...)

112 No debe olvidarse que este es el apellido de Frasquita, la vecina de Asque-
rosa, quien inspird la obra; no obstante, creemos que el poeta granadino decidio
conservarlo en el personaje por su sonoridad y fuerza simbolica con la finalidad
de generar una antinomia, como suerte de equilibrio poético, con el fuerte rasgo

determinante en la identidad narrativa del personaje.
113 Ademas de representar lo androgino, la mixtura entre lo masculino y lo feme-
nino.
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Poncia.

(A voces) jYa viene! (A la Criada). Limpia bien todo.
Si Bernarda no ve relucientes las cosas me arrancara los
pocos pelos que me quedan.

Criada.
iQué mujer!
Poncia.

Tirana de todos la que lo rodean. Es capaz de sentarse
encima de tu corazon y ver como te mueres durante un afio
sin que se le cierre esa sonrisa fria que lleva en su maldita
cara. jLimpia, limpia ese vidriado!

Pero no solo Poncia y la Criada son las inicas que retratan a
Bernarda a manera de un ser sumamente perfeccionista, quien jamas
esta satisfecha, dominante, imperativa y antipética, pues en el mismo
Acto primero, mientras dialogan: Bernarda, Angustias, mujeres y
muchachas —tal como las denomina el poeta Garcia Lorca— puede
apreciarse la misma caracterizacion del personaje en comento, pero
ahorabajo la técnica de configuracidn por autodesignacion y lenguaje
del personaje, en este caso Bernarda, es quien se muestra sarcéstica e
inquisidora (rasgo moral) con la Muchacha porque su tia al parecer

sostiene unarelacion con el aludido viudo, veamos:

Muchacha.

(A Angustias). Pepe el Romano estaba con los hombres
del duelo.

Angustias.
Alli estaba.

Bernarda.
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Estaba su madre. Ella ha visto a su madre. A Pepe no lo ha
visto ella ni yo.

Muchacha.
Me parecio...
Bernarda.

Quien si estaba era el viudo de Darajali. Muy cerca de tu
tia. A ése lo vimos todas.

Asimismo en la interaccion de estos personajes se enfatiza
la configuracion indirecta por opinidn de otros personajes acerca de
Bernarda a modo de mujer de caracter fuerte, dominante y tirana; asi
es visto también en la interaccion entre Poncia y Criada.

Mujer 2°.

(Aparte y en voz baja) jMala, mas que mala!
Mujer 3*

(Aparte y en voz baja) jLengua de cuchillo!

Por las acciones y el lenguaje que emplea el personaje,
muestra a Bernarda como guardiana de la moral, de la tradicion,
dada su observancia de la regla catdlica asumiendo la obligacion de
preservar el ‘honor de la familia’, sobre todo el de la mujer frente
al varon; lo que va configurando el discurso femenino del poder
representado por una mujer; asi, tenemos:

Bernarda.

Las mujeres en la iglesia no deben mirar mas hombre que
el oficiante, y a ése porque tiene faldas''*. Volver la cabeza
es buscar el calor de la pana.

114 Bajo esta notacion vuelve a consumarse la perspectiva androgina, el cuerpo
simbodlico representado en la fusion entre lo masculino y lo femenino; con sin-
gular importancia que el cuerpo masculino esta revestido por un sinénimo de
indumentaria femenina —vestido, falda, sotana—, acercando la femineidad con lo
sagrado, ademas de ser sinonimo del poder eclesial.
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[..]

Bernarda.

(A sus hijas. A Magdalena que inicia el llanto). Chisssss.
(Salen todas. Golpea con el baston. A las que se han ido)
jAndar a vuestras cuevas a criticar todo lo que habéis
visto! Ojala tardéis muchos afios en volver a pasar el arco
de mi puerta.

[L..].

Queda en evidencia su imponencia, su autoritarismo, su
discurso inapelable, reflejado en lo ilocutivo y lo perlocutivo''s
de su discurso, todo ello configurante del discurso eminentemente

androgino en su dualidad femenina del poder:
Bernarda.

No he dejado que nadie me dé lecciones. Sentarse. (Se sientan.
Pausa. Fuerte)

Magdalena, no llores. Si quieres llorar te metes debajo de la
cama. ;Me has oido?

[...]

[...]. En ocho afios que dure el Iuto no ha de entrar en esta casa
el viento de la calle. Haceros cuenta que hemos tapiado con
ladrillos puertas y ventanas. Asi paso en casa de mi padre y en
casa de mi abuelo. [...]

Bernarda.

Aqui se hace lo que yo mando. Ya no puedes ir con el cuento a
tu padre. Hilo y aguja para las hembras. Latigo y mula para el
varon. Eso tiene la gente que nace con posibles.

115 Acto materializado en el uso de la voz imperativa, propia de la funcion con-
minativa —segin Jakobson— que apunta al hacer-hacer del enunciante y el hacer

del interlocutor.
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Bernarda.

iSilencio digo! Yo veia la tormenta venir, pero no creia que
estallara tan pronto. jAy qué pedrisco de odio habéis echado
sobre mi corazon! Pero todavia no soy anciana y tengo cinco
cadenas para vosotras y esta casa levantada por mi padre
para que ni las hierbas se enteren de mi desolacion. jFuera
de aqui! (salen. Bernarda se sienta desolada. La Poncia esta
de pie arrimada a los muros. Bernarda reacciona, da un golpe

en el suelo y dice) jTendré que sentarles la mano! Bernarda,
jacuérdate que ésta es tu obligacion!

Para el caso de objetos o elementos de utileria que
contribuyen a construir el ethos del personaje es imprescindible la
referencia al baston, el cual acompafia a Bernarda, quien con su
gestualidad hace uso de €l para acrecentar su poder; asi de esta
manera cuando habla enérgicamente golpea fuertemente el suelo
utilizdndolo a guisa de garrote. Mas no solo es el objeto como hecho
denotativo en el accionar del personaje, pues el baston es un simbolo
falico que remite al cetro y por tanto al poder; por ello, con el golpe
fuerte contra el suelo no solo lo enfatiza, sino ademas infunde temor
reverencial a sus interlocutores, acompafiando esa accidn
generalmente con el uso de su palabra favorita: "jSilencio!", palabra

conque seiniciay se cierra el drama.

En este sentido y circunstancia es imperativo advertir la
constitucion de una semiosis actancial en torno al personaje
Bernarda Albay las colateralidades objetuales, que indudablemente
sigue indicando la apropiacidn signica del discurso femenino de los
iconos de la masculinidad y el poder. De esta forma el baston
emblematiza el poder transferido de una corporalidad a otra, al
mismo tiempo, inviste al cuerpo femenino de autoridad y poder a
través de la verticalidad representada por el bastén, a su vinculacion
entre lo sagrado y lo terreno, a su alegorizacidén del
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poder establecido en el devenir historico. En este sentido baston y
feminidad articulan una fusién simbdlica constituyente de los
espacios enunciativos representados y devenidos en las diversas
semiosis actanciales generadas en la rearticulacion de la trama.

En este orden de ideas, en el Acto tercero esta enfatizado en el
momento del enfrentamiento entre Adela y su madre, donde el
discurso de la rebelion enfrenta la tirania, pero al tiempo remarca la
sujecion de la hembra al macho, ubicandose en la dialéctica de lo
hegemonico:

Bernarda.

iEsa es la cama de las mal nacidas! (Se dirige furiosa hacia
Adela).

Adela.

(Haciéndole frente) jAqui se acabaron las voces de presidio!
(Adela le arrebata el baston a su madre y lo parte en dos). Esto
hago yo con la vara de la dominadora. No dé usted un paso mas.
iEn mi no manda nadie mas que Pepe!

En este hecho desafiante y por demads interesante para la
validacién de mi postura, debemos prestar singular interés a esta
escena, porque en ella estan contenidos los derrumbamientos del
poder y sus simbolos a través de interesantes isotopias, entre las
cuales voy a determinar: el quiebre del baston como simbolo del
poder, a la vez de la elevacion de la voz que se impone a la voz
autoritaria prevaleciente en el acontecimiento representado y la
alusidn a la presencia masculina, que aunque no esta en ese momento
fisicamente, su alusion comporta ya el desplazamiento de Bernarda
Alba del centro hegemodnico de la enunciacion y por consiguiente del
poder. Ademas el quiebre en dos del baston es el rompimiento del
totalitarismo, la réplica desde la fragmentacion objetual a la voz
narrativa imperante hasta el momento de lo acontecido.
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En funcion de lo anterior y situados en la dimension simbdlica
mas que en la retorica del texto, frente a la creacién de Bernarda,
Lorcalogré una conformacion actancial entre lo realista y lo figurado,
ya que el personaje, como se expresd supra, estd inspirado en una
dama, su vecina de Asquerosa (pueblo de Granada que
posteriormente a la Guerra Civil fue rebautizado como Valderrubio);
¢ste es el hecho anecdotico (realista); en cuanto a lo simbélico, puedo
afirmar que el conflicto central es presentado mediante dos ejes
isotopicos, Tanatos y Eros: la dominacidn, la tirania, la opresion,

frente a la libertad, enmarcados en el discurso patriarcal.

No hay que olvidar la gran influencia ejercida sobre Garcia
Lorca por su madre, quien siempre estuvo presente en su formacion,
tal y como puede constatarse en las diversas biografias del poeta;
quiza el poeta heredara la sensibilidad de la madre, que
indudablemente refleja una particular isotopia de su mundo
primordial. Esta hipotética influencia podria conducirnos a la
exploracion del arquetipo de la Madre (Jung 1970: 74) en cuanto
desencadenante de la accidon encarnada en Bernarda Alba, puesto que
este analisis del mito de la madre aparece retratado en la literatura
universal y en el inconsciente colectivo. Como todo arquetipo, esta
manifestado en dos aspectos: oscuro y numinoso, y frente a ello
encontramos dos tipos fundamentales: la madre nutricia y la madre
devoradora, encajando Bernarda Alba perfectamente en esta ultima

tipificacion.

Alrespecto y a partir de la ontosemiotica, el analisis intratextual
va a conducir hacia el reconocimiento-autorreconocimiento del
personaje a través del lenguaje en su funcion mediadora entre los demas

elementos intervinientes en el proceso de significacién. De
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esta forma los sujetos enunciantes establecen una intermediacion
ontica para posibilitar las relaciones intersubjetivas y los
consiguientes procesos de subjetivacion en la generacion de sentido e
interpretacion; posicionandose asi el enfoque sobre lo experiencial-
patémico y su transfiguracion en logos subjetivo, en los lugares de
privilegio en el axioma analitico-semiotico, tal y como se ha podido
apreciar en los anteriores acercamientos al personaje de Bernarda
Alba en prefiguracion patemizada del autor, para luego entronizarse
dentro del discurso de lo patriarcal enfocado en funcion de lo

femenino a manera de gran coadyuvante de las voces narrativas.

E indudablemente estas voces narrativas crean las estructuras
discursivas que van a proveer a los personajes de la identidad
actancial, que en esta primera instancia sera bajo el propdsito del
autor, a lo que designaré prefiguracion del sujeto actancial, a razon de
punto de partida para determinar su constitucion simbolica en la
adaptacion de la pieza teatral y obviamente, en su puesta en escena.
Reiterdndose de esta forma la dinamicidad adquirida por la notacion
de sujeto teatral a medida que es incorporada a los procesos de
interpretacion subjetivados y establecimiento de una red
intersubjetiva por medio de los procesos inherentes a la manifestacion

del logos subjetivo.

Bajo esta argumentacion, el personaje Bernarda Alba, genera
todauna simbolica fundada desde lo hegemonico, logicas de sentido y
formas de significacion sustentantes —en este caso— de lo normado,
bajo las maneras de interpretacion enganchadas en la tradicion, que
vienen a enfrentarse con lo subversor a través de los ideales
trascendentales, lo discontinuo —vejez y juventud—, simbolizados por
su madre Maria Josefa y su hija menor Adela, respectivamente,
borrando los limites enunciativos entre pasado y presente, a modo de
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simbolos de Libertad constituidos en diferentes 6rdenes corporales

paraenfrentar la Opresion, el Poder, la Autocracia.

De esta forma y acudiendo a la interaccion simbolica entre
vejez y juventud queda en evidencia lo imprevisible en cuanto
generador de lo diverso mediante el empleo del recurso estético
subvertidor de lo hegemodnico como modelo tradicional para
configurar la resignificacion de los planos enunciativos; asi, dos
aparentes pares oposicionales —desde lo seméntico— van a fusionarse
para constituir el elemento actancial Oponente, (Greimas, 1971:273),
frente a la relacion sujeto-objeto, constituido por Bernarda Alba
(Sujeto), y la verticalidad del poder Objeto (mantener el orden
establecido). No obstante, los rasgos sémicos de ambos caracteres
revisten unos elementos dignos de analisis, pues en la trama se

sincretizan para enfrentarse.

Bajo esa premisa, quizé podriamos atender la proposicion de
Jung (1995) en referencia al sincretismo de la vejez (Maria Josefa) y
la edad intermedia (Adela) para conjurar el Poder (que niega al otro
diluyéndolo y llevandolo a la muerte) de Bernarda Alba, pues todo
ello circunda una transposicidon de roles especificos para marcar la
identidad actancial de los personajes no solo desde la perspectiva del
comportamiento actoral, sino a modo de metafora de lo humano, lo
que acrecienta ese vinculo entre realidad y discurso estético en
determinante consolidacion de los aspectos fundamentales para
establecer mimesis creativas entre las dos perspectivas enunciativas
que conforman la base de todo conocimiento, en la enfatizacion de la

relacion del hombre consigo mismo, con el otro y sus contextos.

Visto lo anterior queda develada la isotopia central en LCBA,

esto es, la relacion antagonica Poder (Autocracia)/Libertad y los
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subjetivemas que conforman esta red isotdpica en la obra, como son:
enclaustramiento, eros, rebeldia, sexualidad, religiosidad, amor,
muerte y jerarquizacidn socio-econdmica, que entretejen las fuerzas
en pugna en el mundo narrado para el establecimiento de las
relaciones de significacion, permitiendo de esta manera la
visualizacién de los acontecimientos alegorizados en funcidn del

mundo intimo.

Todo lo anteriormente sefialado confluye dentro de la teoria
del sujeto teatral en la categoria vastamente significada como
consustancialidad referencial o la posibilidad para relacionar las
diversas probabilidades signicas entre los elementos configurantes de
la trama, tal es el caso de la hibridacién de la corporeidad en su
alegorizacién de la mixtura masculino/femenino en torno a la
discursividad del poder y la hegemonia enunciativa, que
paulatinamente va desplomandose alrededor del personaje Bernarda
Alba bajo el correlato de las fusiones simbolicas o entidades
generativas de resignificacion y logicas de sentido potenciadoras del

alcance argumental de este acercamiento estético a la realidad.

Mediante la diversificacion de la teoria del sujeto teatral en
funcion de las discursividad, confrontado el texto literario original, se
pasa al texto de la adaptacion, o intermediacion simbdlica entre autor,

texto y espectador.

6.10. Octavo despliegue: el discurso de la adaptacion o la
amalgama simbolica

En la comentada triangulacidn de los discursos constitutivos
del sujeto teatral, el discurso de la adaptacion o metatextualidad del
texto original, surge la mediacion entre el principio textual originario

y el consecuente —puesta en escena— para establecer los
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pardmetros reguladores segiin una vision particular o propdsito
determinado contenido en el guion. De alli que el 'guionar' una obra
teatral es demarcar rutas de interpretacion a materializarse en su
representacion que lleva a reconstituirse a través de diversos

elementos figurativo-simbolicos.

Por lo tanto dentro de estos elementos figurativos-simbdlicos
lo estrictamente textual se diversifica en la reasignacidon de
personajes, escenarios, acciones y contextualidades que sirven de
locaciones resignificadas para hacer nuevas atribuciones de sentido y
direccionar la textualidad hacia otras semiosis enriquecedoras de la
materia significante. En este sentido los discursos de la adaptacion
recomponen la dinamia textual a partir de la perspectiva simbdlica
devenida en red intersubjetiva para propiciar encuentros en el

definido cuadrante semidtico.

Al respecto la adaptacion de la obra teatral constituye un acto
semiotico que parte de la seleccion y jerarquizacion isotopica, para
luego reconfigurar los significantes que va a contener la relacion
dialogica propuesta por el guionista. E indudablemente este acto
semidtico conduce no solo a una resignificaciéon del contenido
referencial, sino a la metatextualidad, significada por Genette (1982),
dentro de la transtextualidad para dar cuenta de la relacion critica
entre textos, o la derivacion de nuevas semiosis en funcion de

determinadas posicionalidades enunciativas.

Asi este discurso de la adaptacidon es un proyecto textual a
constituirse al momento de establecerse las relaciones de
significacidn con respecto al texto original y la puesta en escena, para
establecer de esta forma las variantes que van a producirse bajo los

mecanismos de interpretacion-adaptacion, los cuales representan
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el complejo proceso de seleccion y propuesta de redefiniciones
semidticas para hacer que la autoria se diversifique a partir de la
instrumentacioén de los criterios interpretativos. Abandona de esta
forma el autor la simple formula nominal para transfigurarse en la
pluralidad de voces narrativas enriquecedoras de los principios de

recomposicion textual.

Hasta este momento el sujeto teatral se hace categoria autoral
que formula propuestas alrededor de la variabilidad de la
referencialidad y potencialidad de la imaginacion a razon de recurso
para permitir el desdoblamiento del texto original en la
representacion o texto derivado. Concretandose de esta forma lo
siempre planteado en el marco tedrico y la construccidon de la
identidad actancial como accion humana de todo sujeto, o la alegoria
de éste en cualquiera de los escenarios enunciativos de la obra teatral

bajo una hermenéutica de la sensibilidad.

De esta manera estamos frente a una suplantacion del autor
mediante la reescritura como procedimiento estético para configurar
mundos posibles en torno a la metaficcionalizacion del universo
textual, en el cual el enriquecimiento simbdlico constituye uno de los
mas emblematicos emprendimientos de la reconfiguracion literaria,
sin que esto comporte que el autor del texto original desaparezca de
los planos autorales, sino mas bien, cede su voz narrativa para que
otra voz reactualice los contenidos referenciales, los adapte, para de
esta forma garantizar su permanencia en las dimensiones espacio-

temporales.

En este sentido apreciamos la autoria convergida en un mismo
texto, que paralelamente se reconfigura en sus isotopias

fundamentales, quienes nunca dejan de ser las mismas; no

250



Jesus Antonio Correa Padez

obstante, bajo el poder de la adaptacion cobran nuevos sentidos y
plantean otras relaciones de significacidn, para posibilitar esta
operacionalidad estética en la confluencia de la diversidad a través de
la apertura de interrelaciones semioticas que posibilitan la
constitucion del sujeto teatral a través de la mediacidn simbdlica
mediante la emblematizacion de un referente en particular, que en

definitiva adquiere una conformacién arquetipal.

Irguiéndose esta mediacidn simbdlica en el entrecruce
creativo que va a desembocar en el enriquecimiento estético-
conceptual de la obra teatral en ese proceso de amalgama
interpretativa, quien es la responsable de la dinamicidad argumental
bajo el enriquecimiento de las formas expresivas interrelacionadas en
el acto de la reescritura. Por lo que es importante resefar el
surgimiento de una argumentabilidad estética que va dinamizando los
textos en su circulacion social-cultural, logrando una transfiguracion
epocal que confiere la intemporalidad como sustrato de permanencia

yreactualizacion.

Propuesta la circulacion del sujeto teatral en funcion de la
analogia autoral implicita entre el discurso de la obra literaria
original y el discurso de la adaptacion, considero pertinente traer a
colacidn, para esta segunda mirada sobre el personaje, la postura de
Ubersfeld (1997: 177): "El personaje textual (ficcional) es una
construccion imaginaria: el personaje escénico es una creacion del
comediante". Con lo que pretendo puntualizar los procesos de
patemizacion en la construccion del sujeto teatral asumida desde el
personaje; el cual, en principio deviene de un plano enunciativo
imaginario para luego materializarse en la vitalizacion conferida por
el comediante, estando planteados los niveles empaticos y de la

identidad personal-actancial que se han producido en una nueva
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amalgama del sujeto-personaje; o si mejor se quiere, del sujeto-

personaje-comediante.

En torno a lo anterior es imprescindible llamar la atencion
sobre el hecho de la constitucidn del sujeto teatral como amalgama de
diferentes campos enunciativos contenidos en el cuadrante
ontosemidtico, proveyendo esa amalgama la conciliacion de los
sincretismos por intermedio de diferentes recursos estéticos donde es
vital puntualizar las paridades oposicionales, antagonismos entre
centros y periferias, demarcacion de acciones, personajes y contextos
a partir de visiones ideologicas o utdpicas, adecuacion de locaciones
enunciativas presentes o con proyeccion en situaciones futuras, para

decantar otras posibilidades de significacion.

Desde esta propuesta el amalgamiento tanto autoral como a
nivel de los personajes y contextos, indica la pluridimensionalidad
simbdlica a construirse alrededor del sujeto teatral; instancia que gana
corporeidad signica al evidenciarse a razon de punto equidistante de
la significacidon y la base fundamental en la construccion de logicas de
sentido. Por lo que se reitera la amalgama o fusion simbdlica a manera
de elemento imprescindible para la conformacién del sujeto teatral,
pero al mismo tiempo, a manera de evidencia de la dindmica
discursiva consustanciada en este sujeto teatral devenido de la

dindmica semiotica.

Volviendo a la linea de la creacion a la que alude la
investigadora francesa Ubersfeld (1997), citada en parrafos
anteriores, y en aras de destacar el amalgamiento simbdlico, es
menester resaltar algunos aspectos puntuales que en ese sentido ella
propone, los cuales son asumidos y complementados en esta

investigacion.
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Primero, en relacion con el texto literario (T) y el llamado

texto de la representacion (T7) hay que decir, en el caso donde

la representacion parta de un texto literario, aquél (T") es un

desdoblamiento de (T). No obstante estos no son idénticos, pues

el segundo viene a ser —reitero— una transfiguracion del primero, y

debe tenerse en cuenta que:

1.

El autor de T construye un universo ficcional (UF),
atendiendo a su mundo primordial; y el Director de
puesta en escena, a su vez, construye su propio
universo ficcional, esto es el universo ficcional del
director (UFd) 'enfrentado' al universo ficcional
del autor (UF). El director de escena crea su
universo ficcional con el referente de UF,
acudiendo a su propio mundo primordial.
Asimismo lo hace el comediante, crea su propio
mundo ficcional frente al personaje del T, y
conforme al Tr que manifiesta la intencionalidad
del director.

Lo anterior incide no sélo en la perspectiva del
estilo de la puesta en escena la cual determina el
area de libertad del director en relacion con la obra
original, sino de la propia constitucion de la
personalidad del realizador, esto es su memoria, su
historia y su mundo primordial como coordinador
de un Programa de signos, producidos por otros. El
UF se constituye, consciente o inconscientemente,

enreferente para la creacion de Ufr.

De la misma forma la lectura-interpretacion del T

asumida por el comediante, del universo ficcional
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del autor (UF), en relacion con el T" determi nador del

UF" y el propio universo de ficcion de comediante
(UFe).

Ademads de la creacion de un universo ficcional
del comediante (UF¢) quien debera ser confrontado
por el director de puesta en escena (UFY) durante el
ejercicio de representacion antes de ser presentado

en publico, generador del (UF").

Atodo esto debe anadirse el hecho que el UF" se pone
en relacion con el universo ficcional de espectador
(UF®). Porque el director de puesta en escena, desde
la seleccion del T, piensa en su destinatario, lo que
hace que el UF© esté presente en la constitucion de
UF".

Lo anterior es susceptible de ejemplificarse de la siguiente

manera:

El universo ficcional creado por Lorca (UF) regido por el

mundo primordial que caracteriza a LCBA, y cuyo eje central es:

Autocracia (Poder hegemonico) frente a Libertad.

1.

Como un correlato de éste surge el Universo
ficcional de la representacion (UF"), que
corresponde al metatexto “Klaustrofobia”"'®, con
las intencionalidades de su directora, entre las que
se destaca: no regirse literalmente del texto original
para crear una ‘nueva lectura’, atendiendo mas

a la interioridad de los personajes y sus conflictos

116 En lineas posteriores se brindara la resefia de esta escenificacion.
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internos fundados en la relacion Autocracia (Poder)/
Libertad (Autonomia) y sus conexos: religiosidad,
injusticia social, sexualidad, enclaustramiento, amor

y muerte.

2. De esta manera, v. gr., el holograma Bernarda para
ser encarnado por Susana —la actriz—, persona quien
le da vida en escena, atiende no so6lo al UF y al UF",
sino al UF¢, es decir el mundo historico propio, su
mundo autobiografico (experiencial) matizado por

su mundo (intimo, privado y publico).

Por ejemplo, en la entrevista informal que la directora del
grupo “Cuatro Actrices” de la ciudad de Barranquilla, Colombia,

acepto brindar, lo evidencia; asi lo expresa:

Principalmente a mi como actriz digamos que el c/ic que yo senti
cuando leif La casa de Bernarda Alba fue: Uno, que me senti
identificada por el hecho de que en mi familia... estaba era como
cansada de que —ese fue el punto detonante- yo [me] dije: “estoy
aburrida de ver que en mi familia son mujeres fuertes, pero son
fuertes para todo el mundo, pero que ellas se anulan a si mismas
como mujeres, o sea anulan su femineidad, anulan el hecho de
que quieran cosas para ellas, era casi como ver Bernardas por
todos lados, el hecho de que yo me sintiera como amarrada,
como atada, al tener una pelea grandisima durante toda la
carrera, porque a mi no me dejaban estudiar Arte dramatico,
pero lo estudié contra viento y marea, lo impuse, y no estaba
luchando por un hombre, sino que mi lucha era por el teatro,
por mi misma, por ese novio mio que era el teatro para mi, el
suefio que estaba persiguiendo, era como sentirme identificada y
verme desde otras esferas de mi vida, no verlo como el hecho de
que mi madre se interpusiera entre un hombre y yo, no, sino que
aqui yo me siento atada, negada, porque siempre me toco luchar
contra mi familia para poder hacer teatro... o ver la situacion
de mis tias, de mi mama, saber que siempre regia era “el qué
diran”, no importa que usted sea, sino “comportese”, porque las
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mujeres deben de ser esto... 0 sea que me dijeran como tenia que
ser, como tenia que comportarme, todo eso confluy6 y ayudo a
que me viera identificada y casi como que yo pudiera reconocer
partes de mi en cada una de las mujeres de la obra de Lorca;
entonces fue como comenzar ese analisis: qué Bernardas hay en
mi vida, o qué Angustias —el personaje— hay en mi, o yo qué tengo
de Adela, como uno como mujer también se deja y uno entiende
que uno tiene un peso social de responder a ciertos parametros,
responder a ciertas maneras de comportarse, de como debe ser
uno [socialmente] que si yo siento, o yo deseo algo, pero no
puedo porque después van a decir que yo soy tal cosa...

El anterior UF¢ (Universo ficcional de la comediante) lleva

inmerso el UF¢(Universo ficcional del espectador), en la medida en

que el comediante prefigura el espectador para que se haga posible

la fiducia subjetiva.

El anterior recorrido puede ser graficado asi:

Universo Ficcional (UF del Texto)

I Universo Ficcional del comediante UF*

Universo Ficcional del Metatexto (UF") b I Implica

Universo Ficcional del espectador UF*
Fuente: Jests Correa Paez (2019)
Desde la perspectiva de la directora y actriz Susana Pedrozo,

se presenta a continuacion su percepcion y sus razones:
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Cuando seleccioné [para escenificar] el personaje Bernarda fue
un reto, porque era como “mirarla a la cara” no irme por las
ramas, sino cogerla de raiz, enfrentarla, y ver quién es la que
estd manejando la vida de todas esas mujeres, pero que al mismo
tiempo viene a ser el talon de Aquiles de Bernarda, ellas son asi
porque ella las cri6 asi. Cuando cojo a Bernarda y las propuestas
que uno ha visto y conforme al texto de Lorca, Bernarda es la
sefora fuerte, con su mofo, en los primeros acercamientos que
hice... muy cercano a lo que Lorca dice, pero obviamente en
la medida en que uno va viendo y haciendo el analisis y como
te toca la obra a ti respecto del texto que te propone Lorca, es
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como se empiezan a ver las diferencias y me daba cuenta que
habia lecturas que no queria decirlas de esa manera, fue cuando
comencé a buscar que, por ejemplo, Bernarda no fuera una
mujer bien vestida, muy pulcra, y me dije: qué quiero mantener
de ella —con respecto del texto de Lorca— obviamente muy bien
presentada porque a ella le importa “el qué diran”, pero esa
anulacion esa cosa “que importa mas el qué diran que las mismas
mujeres” que ella como mujer, es casi como anularse. Entonces
yo decia viendo a las sefioras, sobre todo aqui en la Costa, llegan
auna edad en la que se cortan el pelo siempre, lo llevan entonces
corto, y esa es una constante, sobretodo como desde los sesenta
afios, se lo cortan y casi como hombre, y me preguntaba por
qué, en cambio para los jovenes uno ve que como simbolo de
libertad es el cabello largo y suelto; entonces eso de cortarse el
pelo es como anularse, anular la femineidad y entonces le corté
el cabello a Bernarda; cuando estaba buscandole la corporeidad
me di cuenta que no era una sefiora que caminaba vacilante, sino
que era una mujer fuerte, con temple y debia mostrar ese temple,
pero decidi que arrastrara un poco lo pies al caminar —pues tenia
signos de una persona entrada en afios- pero su postura era
imponente, se mantenia erguida y enérgica en sus ademanes y en
su decir, era muy hieratica, imponente y rigida, no s6lo habia que
mostrarlo en su expresion oral, sino en su mirada, v. gr., y en su
manera de desplazarse; también uno va percibiendo como se van
afectando los otros elementos por ejemplo la voz, era al principio
con un timbre muy militar, luego me dije vamos a alejarla un
tanto del extremo, vamos a rodarla un poco, a desafectarla, y
en la busqueda encontré que quizd Bernarda no so6lo anulaba a
todas las personas de su entorno, sino que ademas se negaba a
si misma, por eso su voz se fue tornando en una voz como con
un dejo, una voz ahogada que simbolizara el deseo reprimido de
querer decir algo y no poder decirlo, era como tener un nudo en
la garganta.

Puede apreciarse como la representacion viene a situarse a

partir del proceso de construccion de la fusion simbdlica, la cual,

a su vez, es producto del mundo experiencial base y elemento

sustanciador de la construccion del mundo cosmologico, esto es, el

mundo primordial.
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De esta manera el personaje no solo viene a ser ese individuo
ficcional (de naturaleza textual) creado por un autor, sino es materia
significante para desdoblarse en la multiplicidad de la puesta en
escena, pues en su construccion para la escena participan también el
actor y el director de la representacion escénica. Lo cual da cuenta
de la procesualidad compleja del hecho teatral: el comediante para
representar creiblemente a un personaje X acude principalmente a
su memoria, a su experiencia, es decir, todo cuanto sabe —o cree
saber— sobre ese tipo de personaje, pero asimismo también tiene
en cuenta lo que €l sabe que el espectador sabe sobre éste; hace
contraste con, no sélo su propio universo de referencia, sino con el
universo de referencia del espectador'”.

En tal caso la funcidn actoral, en Gltimas, esta regida por el
contexto cultural del comediante y del espectador, y en este sentido
se presenta una red intersubjetiva reflejada en la multiplicidad yoica
constituyente de ese tipo de acontecimiento, al tiempo que evidencia
la consustancialidad referencial constitutiva, materializada en el
objeto dindmico de la semiosis, esto es, la imagen teatral. En ese
orden no se puede pasar por alto la consideracion de Ricoeur (2006:

150), referente a “la mediacion existencial entre el si y el mundo”:

Los personajes de teatro y de novela son humanos como nosotros.
En la medida en que el cuerpo propio es una dimension del si,
las variaciones imaginativas en torno a la condicion corporal son
variaciones sobre el si y su ipseidad. Ademas en virtud de la
funcién mediadora del cuerpo propio en la estructura del ser en
el mundo, el rasgo de ipseidad de la corporeidad se extiende a la
del mundo en cuanto habitado corporalmente. (Ibid.)

Mas no debe olvidarse, citando a Fischer-Lichte (1999: 535-
536), que:

117 Aunque todo ello no es garantia para ser creible en escena, pues la veridiccion
en la escenificacion requiere de las habilidades histridnicas y personales del co-
mediante.
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[...] el actor, en la formacion de un personaje, parte de un
significado que ha esbozado (con ciertas condiciones y de una
determinada forma) en el texto literario del drama como idea de
ese papel. Al inicio de su trabajo aparece en este sentido como
primera condicion un proceso hermenéutico (que se efectlia a la
vez y posiblemente se complete al final del trabajo), porque el
papel que aparece en el texto literario no es una dimension fija
a la que no se pueden orientar todos de la misma forma, sino
que tiene que constituirse a su vez como un significado diferente
en un proceso de recepcion que transcurre cada vez de forma
distinta.

Esto es, el actor de la escenificacion pone en juego su vida
pasada y presente, concretizada en su material experiencial, y su
propio cuerpo organico para la representacion; y de esta forma
produce una figura individual en la escenificacion, pues

[...] el cuerpo humano es un material que no hay que identificar
como naturaleza (como la piedra que el escultor trabaja) ni
como cultura (como la lengua que forma el poeta), sino como
perteneciente a la naturaleza y al orden simbodlico de una

cultura. La frontera de ambos lo atraviesa, (Fischer-Lichte, E.
1999: 537).

Se entiende por tanto, que las funciones capitales de los
personajes son: la articulacion de valores arraigados en su mundo
intimo, los propios del actuante quien los expresa consciente
o inconscientemente y los valores inmersos en tres niveles:
psicologico, simbolico, mitico o filoséfico. Este punto es importante
en el paradigma ontosemiodtico dada la finalidad de construir una

cartografia del sujeto, en este caso del sujeto teatral.

A manera de informacidén complementaria abro un paréntesis
para mencionar a los investigadores considerados pilar en la teoria
teatral de occidente y su propuesta sobre el adiestramiento del actor

para construir el personaje: Stanislavsky (1863-1938) y el Teatro
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Naturalista; Brecht (1898-1956) y el Teatro Epico; Grotowsky
(1933-1999) y el Teatro Pobre; Meyerhold (1874-1940) y la
Biomecanica del actor; Barba (1936) y la Antropologia teatral; y
Peter Brook, (1925) quien adopta una postura ecléctica. Cada uno
de estos importantes trabajadores del teatro han marcado un hito en
el acontecimiento teatral. Meyerhold y Barba, por ejemplo, aunque
no fueron coetdneos, coinciden en privilegiar en su respectiva
propuesta tedrico-metodoldgica tres elementos fundamentales
de la practica escénica: la formacion del actor, la relacién actor-
espectador y el caracter social y colectivo del teatro, este tltimo
aspecto resulta interesante desde la perspectiva de la ontosemiotica
y sus particulares enfoques de la construccion de la intersubjetividad
validada en el cuadrante semiotico accionante de consustancialidad

referencial.

Concomitante con ello y de vuelta al ejercicio de construccion
del personaje, el yo de la escena, en todo caso, siempre esta pensando
en el ti destinatario (el publico). Por ejemplo, cuando Brecht
(1970) enuncia su principio del Verfremdungseffekt, o “efecto de
extrafiamiento”, estd desdoblando el personaje en dos: el personaje

18 cuyo inmediato efecto es

representado y el actor que lo representa
la imposibilidad de que el espectador se identifique con la totalidad
o con una de las partes de ¢l. Por esta razon al brechtiano se le llama
teatro “no-aristotélico”, en razon de su neutralizacion del proceso de

identificacion —del espectador— para evitar la catarsis.

En sintesis, es de resaltar que para la escenificacion es

118 Teniendo en cuenta que la forma de teatro creada por Brecht se focaliza en las
ideas y decisiones, es decir el hacer-saber y el hacer-hacer, para impedir el hacer-
creer ntcleo de la ilusion, nos damos cuenta que esta diada realmente por la inten-
cionalidad de contrarrestarla, ya contiene el Otro: el espectador en el T' (texto de
la representacion), conforme a los principios de la Ontosemidtica.
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fundamental la aplicacion sistemdtica de un 'método’ de puesta en
escena y de ejecucion que garanticen un producto escénico digno
tanto en la dimensiéon ética como en la dimension estética. A
continuacién, y de manera general, propongo algunas

consideraciones en torno a dicho ejercicio.

En todo 'montaje' existe la necesidad inicial de definir los
presupuestos teatrales que sugiere el texto —en el texto ya estan
configurados como preconcepcion argumentativa—; para focalizar la
accion dramadtica y la manera como el autor da vida a los personajes,
este aspecto trae implicito un concepto de teatralidad que es
importante leer o identificar, porque es aqui donde el director en
armonia con el equipo de trabajo, definen el matiz fundamental que

desean desarrollar.

Ahora bien, cuando hablamos de 'leer' lo hacemos en funcién
de 'interpretar’. No se trata de ser fiel al autor en la busqueda de este
balance entre conservacion y ruptura de los referentes que nos rigen a
la hora de construir un personaje, porque en la creacion artistica mas
bien habria que ser infiel, en este caso infiel al texto del autor (T), con
el propdsito de hallar un camino propio y producir el texto de la
representacion (Tr), el cual es un desdoblamiento de (T). Esto es
posible hacerlo con rigor y respeto a la disciplina; porque so6lo
conociendo de donde se parte, pueden proponerse conscientemente

nuevas rutas.

A continuacion realizo el ejercicio de deconstruccion del
texto de la adaptacion (metatexto) de LCBA, procurando tener en

cuenta la concatenacion isotopica, configurante de la trama.

119 Aunque esto depende del tipo de escenificacidn pretendida, pues encontramos
directores de teatro con la inclinacion a reproducir en la escena todo cuanto el autor
del texto plantea en su obra, esto incluye seguir al pie de la letra hasta las
didascalias.
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6.11. Noveno despliegue:“klaustrofobia”la redefinicion
simbolica de LCBA

Direccion
Susana Pedrozo Marchena
Reparto:
Bernarda: Susana Pedrozo Marchena
La Poncia: Liceth Cantillo
Angustias: Karen Baldovino Arrieta
Adela: Yuranis Barrera Diaz
Neutros: las cuatro anteriores
Produccion:
Luces: David Britton

Musica: Juan Pablo Méndez
En la puesta en escena realizada en Barranquilla (Colombia)
por el colectivo "Cuatro actrices", de salida podemos apreciar como
la didascalia "personajes" difiere de la del texto en cuanto a la
reduccion del niimero de éstos. Asimismo, en el desarrollo de la
fabula se va a privilegiar lo vivido/padecido por los personajes y las
circunstancias que los envuelven para de alguna manera distanciarse
del comportamiento realista reflejado en la trama original de Lorca,
con el fin de —segun la directora— traer los personajes al "ahora",
trabajando desde el encierro fisico simbolizado en la casa, hasta
trascenderlo a los limites que cada quien le pone a su propia vida. Asi,
aunque existe la intencion de minimizar la anécdota, en esta puesta en

escena sigue presente el conflicto central constituido por el par
isotopico Opresidon/Libertad, y los otros conflictos que
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entretejen y dinamizan la representacion: la sexualidad, la injusticia

social, el enclaustramiento, la rebeldia, el amor y la muerte.

Al respecto puede argumentarse que lo atinente al
desdoblamiento del yo dentro de la figuracién del cuadrante
semiotico es la herramienta posibilitadora de la mirada sobre la red
intersubjetiva de la escenificacidon artistica; enfatizando los
fundamentos de creacion/construccion del personaje a partir de la
conciencia historica y la conciencia césmica'™ del sujeto de la
enunciacion en la configuracidén de un mundo real/ficcional partiendo
de su subjetividad y confrontado en la refiguracion materializada a

través del contrato lector (ficcional).

Una vez dicho lo anterior, es necesario reseflar primero como
el grupo llevd a cabo el trabajo del guién”' para luego ofrecer una
descripcion o paneo de la adaptacion escenificada —"Klaustrofobia"-,
a manera de ilustracidn necesaria, para finalmente establecer la base
referencial y la red isotopica que permitan determinar la
intersubjetividad constituida. No obstante se debe explicitar que la
intencionalidad de la directora—segun ella lo enuncia—no fue trabajar
la obra de Lorca desde la dramaturgia escrita (tradicional), sino
trabajarla desde la dramaturgia escénica. Entre otras cosas tal parece
que fue un imperativo reducir el nimero de personajes en escena a
solo cuatro (4): Bernarda, La Poncia, Angustias y Adela; aunque

incorporan unos actantes —los neutro— con el fin de simbolizar

120 Lo definido como conciencia histérica estd representado por la historia cro-
noldgico-conmemorativa instaurada como paradigma y discurso del poder que
demarca el decurso del tiempo. Mientras que conciencia cosmica es la represen -
tacion del proceso de afectivizacion de la realidad, tal es el caso de las nociones
de patria chica, aldea cosmica o las interpretaciones desde los ambitos del mito”,
(Hernandez, 2015: 181).

121 Para lograr esta resefia acudo a la memoria escrita del montaje y a una entre-
vista realizada a Susana Pedrozo directora de la escenificacion.
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las pasiones escondidas, los deseos, los instintos y los miedos de

Bernarda y sus hijas.

Para llegar a ello analizaron el texto lorquiano paso a paso,
determinando que el conflicto central podria circular entre esos cuatro
hologramas o actantes, para crear de esta forma una reescritura de
la obra de Lorca mediante una inversion del procedimiento estético
constructor de un mundo posible, convirtiéndose asi esta propuesta

en una metaficcionalizacion de aquel universo textual.

En ese sentido, en aras de fortalecer su adaptacion
incorporaron escenas y algunos textos colaterales, lo cual implico
intervenir el texto original reescribiéndolo, por ejemplo la
escena de Poncia, quien en una escena figurativa de su espacio
de intimidad, lleva a cabo una feria de mufecas —haciendo teatro
dentro del teatro: una farsa dentro de la tragedia— donde representa
claramente a Bernarda y a sus hijas, su pretension a todas luces
consiste en desmitificar el Poder, parodiando a la familia. De ahi,
fundamentalmente, puede constatarse como Poncia estd ubicada
en la casilla oponente (Op.) del modelo actancial regido por el eje
deseo entre Sujeto (Bernarda) y el correspondiente vector que apunta
al Objeto (opresion, dominacion), confrontando ese centro de lo
hegemonico desde la periferia, esto es, la relacion Poder/Antipoder
mirado desde lo socio-econémico manifestado en el enfrentamiento

de las clases sociales. (Ver fotograma 1'*%).

122 Las capturas de imagenes fueron hechas del video producido por David Brit-
ton, productor y realizador audiovisual, quien lo cedio al autor de esta investiga-
cion para estos fines.
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Fotograma 1.
Poncia mientras sacude el polvo de las cajas de las “muriecas”

6.12. Décimo despliegue: el situado simbolico (la

escenografia)

En referencia a la escenografia, existe transfiguracion de la
tradicional casa enunciada en el texto de Lorca y optan por incorporar
cuatro modulos rectangulares los cuales rotaban y cambiaban
de posicion para construir diversas significaciones, espacios de
confinacidn, atatid, cajas de mufiecas, unas veces, y otras en espacios
cargados de gran fuerza simbolica donde desfogan su interioridad
los personajes para dar rienda suelta a sus mas intimos pensamientos

y deseos.

Entre otros elementos que conforman el espacio escénico
estd una cruz de madera muy grande que enuncia redundantemente
el discurso de lo religioso, dicha cruz se halla dispuesta en la boca
del escenario y su sombra va a proyectarse sobre la parte izquierda
del mismo desde donde generalmente el discurso femenino del poder
enuncia, representado por Bernarda. Este es otro de los subjetivemas

que conforman la red isotopica a partir de Tanatos/Eros, tal y como
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se ha dicho insistentemente, pues el discurso religioso estd presente

en los enunciados dialogales de los personajes. (Ver fotograma 2).

Fotograma 2. Poncia interactuando con uno de los modulos, al fondo
puede apreciarse los restantes modulos, y la cruz espectral —alusion a lo
religioso— que semeja la espada de Damocles.

6.13. Undécimo despliegue: personajes colaterales
(musicalizacion e iluminacion)
Obviamente, lo escenografico interactia significativamente
a la par de la iluminacion y la musicalizacién, en ocasiones
redundantemente a manera de anclaje para asegurar el sentido
conforme a las intencionalidades de la directora, al pretender que
la musica a més de soporte colateral del texto, fuese un personaje
importante e imprescindible, para ello acudié a un experto musical
—Juan Pablo Méndez!**- quien a partir de la idea de la directora y
de las imagenes percibidas en una escenificacion-ensayo general,
plasma de esta forma la musicalizacién del montaje:
Cuando me invitaron y vi el ensayo... me pidieron sugerencias. ..
En el ensayo sin luces y conociendo la idea de Susy imaginé como
un ultimo aliento, como voces y gemidos de ultratumba... y como
soy metalero, gotico, escuché alguna musica, por ejemplo de un
grupo que se llama “Lacrimosa”, [también] otro de nombre Aenon,
que es de Suecia, grupos muy ndrdicos, grupos muy goticos...

hubo otro... musica de [Desiderii] Marginis, [pseudonimo de
Varg Vikernes, quien él solo conforma su banda de black metal,

123 El texto es un fragmento de la entrevista informal a mi concedida.
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que lleva por nombre Burzum] que es de Noruega, éste basa
mucho su obra en Shakespeare, en sus tragedias y desde ahi crea
sus obras musicales; como si recreara las piezas de este autor,
pero con un tono de ultratumba; [asimismo] se crearon algunas
cosas que creé¢ por computador y otras cosas si fueron secuencias
a partir de pistas para poder crear ese ambiente [pesado de luto y
muerte, una atmosfera de lo tragico].

Susana queria que al inicio, mientras el publico iba entrando
a la sala, sonara una musica que anticipara la lobreguez y
produjera algo de aprehension, la idea era que la musica fuera
otro actor, que creara un ambiente, Susana me pidid que para
el comienzo, el publico entrara y se sintiera incomodo, que
sintiera esa incomodidad, por ello se busco6 mas musica de ese
género... como [de]... Dark ways, Atmospheric, The cast dance,
grupos mas famosos del gotico, musica que creaba una suerte de
aullido de fondo... como el viento ululando... sonando cadenas;
la musicalizacion iba hasta cuando empezaba la obra, buscando
con ello que desde el inicio el publico estuviese incomodado,
intranquilo, predispuesto.

De otro lado, la iluminacion, segun la directora, surge a partir
de los estados internos de los personajes, el concepto pretendido
radica en la simbolizacion por medio de la oscuridad a manera de
desolacion y pena del alma de los personajes, es decir, el concepto
visual es analogia del mundo intimo de los personajes, puesto que no
remite simplemente a la creacion de un estado del tiempo, si es de
noche o de dia, por ejemplo: "La iluminacién parte de los términos
claustro, penitencia, temor, y estd caracterizada por grandes
contrastes, sombras, contraluces y claro-oscuros" —acota Susana, la
directora del montaje—, ademas dice que sus cambios de intensidad y
su concentracion, direccion en la modulacion de colores acentua el
significado y caracter de la representacion, en que los colores de la
iluminacion propenden por generar sensaciones, emociones, por ello

los utiliza para sugerir o reforzar la cualidad animica de la escena.
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De esta manera las luces que armonizan la escena fueron la luz
azul, la luz lila (morado), la luz roja, la luz &mbar y el efecto de luz
multicolor empleada en la escena de la feria de mufiecas (ver
fotograma 1). Este lenguaje cromatico, la iluminacion o luces, esta
incluido bajo la intencionalidad de reforzar los conceptos presentes

en lared de isotopias instaurados desde el mundo primordial.

El contraste visual de la luz de color rojo, v. gr., proyectado en
los trajes de los actantes llamados "neutros", quienes son mostrados
como seres abstractos, esperpénticos, simbolizadores de las pasiones
escondidas de las mujeres de la familia, apunta a crear el inframundo
del universo onirico y convulsionado de las Alba. A la par, la escena
esta armonizada con musica del género Black metal, acompafiado
con movimientos coreograficos de los "neutro" —unas veces—,
quienes hablan superponiendo sus enunciados haciéndolos
inentendibles y ademés emplean el zapateo flamenco a manera de
elemento evocador del mundo andaluz, quiz4 a manera de homenajey

reconocimiento al poeta. (Ver fotograma 3).

Fotograma 3. Escena donde los “neutro”, en coreografia, representan la
intimidad de los personajes

Con la técnica de luces horizontales cruzadas intentan

provocar sombras alargadas que se proyectan en el ciclorama;
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asimismo al puntualizar la cruz, por ejemplo, enfatizan la presencia

absoluta y permanente de la isotopia de lo religioso en la obra. (Ver

fotograma 4).

Fotograma 4.

La luz ambar posibilita mayor claridad de los personajes
evocando la exterioridad de los mismos, en esta escena recrea
la confrontacion entre Bernarda y sus hijas, y la intervencion de

Poncia, como alterego de la madre

6.14. Duodécimo despliegue: habla y revestimiento
corporal

Con respecto a la formalidad lingiiistica del texto en la
dindmica adaptativa parte del habla espafiola andaluz de Lorca y su
adecuacion al espafiol colombiano moderno, dejando de lado las
conjugaciones del verbo con el pronombre "vosotros”, por ejemplo, y
algunos dichos propios de la geografia lorquiana. En el trabajo
colectivo de adecuacion del texto, ademads, identificaron y
seccionaron para elaborar un listado de acciones donde concentran
los nucleos de conflicto, lo que facilité el reconocimiento de los
modelos actanciales y su aplicacion instrumental para reducir el
nimero de actantes, y de esta manera, ajustarlo a solo cuatro (4)
personajes (Bernarda, Poncia, Angustias y Adela). Fue un trabajo de
taxonomia textual y reagrupamiento de textos, ora concentrandolos,

ora desechando algunos otros en los didlogos.

269



ETIOLOGIAS DEL SUJETO TEATRAL

De otra parte, resalta el empleo de monologos en las escenas
donde prima el mundo interior de los personajes en escena; asimismo
la utilizacion de voces en off para interpelar al actuante exigiendo

una respuesta de éste.

En cuanto al maquillaje y el vestuario, éstos buscan realzar el
contraste de las edades, el estatus y la psicologia de los personajes,
pero ademds provocar sensaciones, crear expectativas sobre lo
acontecido detrds de esa ‘mascara’. Bajo tal fin, la busqueda esta
orientada en como lograr que el maquillaje proyecte signos de dolor,
de sufrimiento, apuntando a que sus pieles aparecieran marchitas,
lugubres. Para esto emplean el uso de tonos tierra, el negro, el café
y el blanco.

El maquillaje para Bernarda y para Poncia, muy a pesar de
ser mujeres de la misma edad, las diferencia segin su estatus social y
tienen caracteres diferentes: la primera es una anciana soberbia, altiva,
de expresion fuerte, pero quien fisicamente se conserva, mientras
que Poncia resulta una mujer que refleja cansancio y maltrato. Aqui
resulta significativo resaltar como el maquillaje es empleado para

redundar en la red isotopica'**

que construye la intersubjetividad, es
decir la preconcepcion argumental del enunciador a través de la cual

se evidencia la fiducia subjetiva con el espectador.

Con Angustias y Adela buscan enfatizar en el contraste entre
la fealdad de una y la lozania de la otra, para lo cual recargan y
endurecen los rasgos de la primera, mientras que para la restante
utilizan tonos pasteles para intentar el efecto deseado. Con respecto
al vestuario sigue una linea que intent6 conservar lo hermético y lo
hieratico de la atmosfera fijada por el dramaturgo del texto original,

pero atemporal para distanciarse del tiempo de dicha obra.

124 En este caso el poder manifestado en la estratificacion de clases sociales.
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De esta manera he realizado una descripcion general del
metatexto para proceder a focalizar algunos aspectos que son
importantes para la perspectiva de la ontosemiotica. En este punto es
importante resefiar la forma de aislar y condensar el conflicto, es
decir, como reduce el nimero de actuantes de catorce (14) en el texto
original a cuatro (4), de la adaptacion. En esa sintesis ya hay un
primer paso importante a nivel dramaturgico; pero ;como lo logr6o? El
primer paso fue estudiar la problematica que planteaba el dramaturgo
o enunciador 1 (E1) para luego identificar en qué personajes se
concentraba fundamentalmente, y a partir de alli focaliza primero a
Bernarda desdoblada en su alter ego que es Poncia, desde un extremo
del conflicto, y en el otro, Angustias y Adela. Este hecho es
determinante en la concentracion del conflicto central alrededor de
estos cuatro personajes, al mismo tiempo en la disposicion relacional
entre ellos y los restantes personajes en el encaramiento de las
relaciones ayudante/oponente en cuanto el objeto del deseo

articulante del conflicto central.

Asimismo resalta otro aspecto interesante consistente en la
forma de contemporizar ese conflicto teniendo en cuenta que
Bernarda, aunque mujer, representa el discurso patriarcal,
hegemonico, el cual es castrador de su propia feminidad para asumir
la figura andrégina del padre, de lo macho, para desde esa dptica
surgir la interrogante en cuanto a la manifestacion de ese conflicto en
el hoy de la escenificacion, tanto en la manifestacion del
acontecimiento real como en el acontecimiento representado, lo que
origina que al desplazar el conflicto al tiempo presente, €ste es
transfigurado en expresion especificamente patémica, pues en estos
tiempos circulantes entre la modernidad y la posmodernidad, la

relacion autoritaria de madre a hija ya no tiene cabida en esas
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dimensiones, pues la sociedad, a partir de la actualizacion del &mbito

juridico protege a la prole.

Entonces visto el conflicto bajo el quiebre de las estructuras
autoritarias, fuerza a que la forma de la propuesta sea diferente a la
concebida por Lorca, en el sentido narrativo de ésta al presentar el
conflicto; en el cual, la misma linea narrativa va a entrar en choque
para metamorfosearse en formas enunciativas, donde lo corporal
en la construccion del actante no se queda solo en un ‘personaje’
descriptivo, esto es, un personaje que ilustra unas circunstancias
dadas: una época, una relacion socioafectiva con la madre, con las
costumbres de la época; sino, al transferirlo simbdlicamente a este
tiempo y ahi también se rompen cierto tipo de valores que implican

una nueva relacidon con ciertas categorias teatrales.

Bajo este procedimiento estético el acontecimiento
representado o teatral ya no sera visto solo en un estrecho marco
historico, sino en la expansion del personaje y su adecuacion al
mundo contemporaneo, donde por razones que huelga detallar,
estd mucho mas implicada la actriz, en este caso, con su material
autobiografico, manera de abordar las situaciones cotidianas como
mujer en la constitucion de otras formas enunciativas —narrativas—,
que permite ganar en niveles poéticos separandose mas de lo
narrativo o de lo ilustrativo de la situacion, para entrar mas en el

camino de la sensacion y percepcion del conflicto.

Lo anterior va a impulsar otras formas que involucran el
cuerpo de la actriz ya no en el marco tradicional de la perspectiva
del personaje del texto, sino ahora acude al material autobiografico,
un material performatico, parte vital frente a la exhibicion de la

vivencia en funcion de la patemia de un cuerpo contemporaneo.
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Entendido simultaneamente el mundo contemporaneo
expandido en las fronteras de las disciplinas, lo que hace que ellas se
encuentran transversalmente y compartan los espacios de accion a

través de la consustancialidad referencial y fusién simbolica.

Ademas queda revelado, como la propuesta en si exige de
entrada una intervencion dramatdrgica desde la puesta en escena, este
hecho implica un equipo de trabajo inteligente que no sélo va a
interpretar un texto, sino lo va a trascender mediante el
traspasamiento del concepto de interpretacion o reescritura
encarnado en los cuerpos de las actrices; la actriz y su cuerpo es
material dramatargico importante, ahi se ve una alteracion de la
forma de la escena, del espacio en cuanto escenario de la historia mas
alla de lo meramente descriptivo. Por ejemplo, esa casa encerrada con
ventanas herméticas pasa a ser un espacio vivencial para cada
personaje y ya no solo muestra al espectador la descripcidn textual de
ese espacio, sino la reactualizacion del espacio en cuanto vivencia, lo
cual comienza a generar una simbolizacion diferente frente alo que es
el espacio de la diégesis en el texto original, diferente al objeto

escenografico representado tradicionalmente por la casa.

De esta manera el objeto escenografico es poetizado mas alla
de entrar en un campo narrativo-descriptivo para hacer surgir otro
tipo de objeto (los modulos), mas simbdlicos, ellos entran a
componer y estructurar el juego escénico, influyendo necesariamente
en el desarrollo del conflicto; es decir va a tener otro tipo de
valoracion sobre el espacio, sobre la relacion de los diferentes objetos
en el espacio, influyendo, ademds, sobre la interacciéon de los

diferentes personajes.

En esa via, el personaje de hoy, o sea los valores de hoy y los
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conceptos de autoridad, de libertad, y de respeto, de alguna forma han
sido trascendidos con respecto al tiempo que evoca Lorca. De esta
forma plantear ese conflicto, conforme a las intencionalidades del
director o del actor, obviamente va a requerir de diferentes formas
simbolicas, y esto producira la necesidad de hacer esas reescrituras
desde la puesta en escena; lo que finalmente, viene a ser un trabajo
dramaturgico que parte de preguntas concretas, ;Como leer hoy a
LCBA, para no leerla desde el pasado? ;Cémo poder tomar del
pasado planteado por la obra, el conflicto y el problematico concepto
de Libertad y de represién? y ;como estd planteado cada ser, cada
sujeto, en el texto para determinar como cada una de las hijas visiona

ese conflicto de represion y libertad?

Todo lo anterior conjetura las posibilidades ofrecidas por la
consustancialidad referencial para delinear los caminos de la fusion
simbdlica, porque en ultimas el gran conflicto que plantea la
dramaturgia, es el ser humano enfrentado a la vision social, en
cualquiera de sus posicionalidades micro o macro, pero siempre con
la atencidn centrada en los detonantes de los puntos de implosion
textual-representacional que trascienden mas alla de lo anecdédtico y
producen un discurso escénico (estético) muy diferente para acercar a
través de formas (estilos) mas contemporaneas las visiones
emergentes que reactualizan el texto originario, mas no original,

porque la originalidad se mantiene soterrada en el orden simbolico.

6.15. La mirada plural: el inicio del circulo

hermenéutico

Correspondido con la triangulacion semidtica planteada en la
constitucion del sujeto teatral llegamos, metodologicamente, a la

mirada plural que denomino el inicio del circulo hermenéutico,
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puesto que ésta es la mirada, lectura, plano enunciativo interpretativo
a partir del cual va a generarse la reflexion del espectador-lector. E
indudablemente comporta dentro de si las propuestas para llegar a los
constructos epistemologicos esperados en cuanto a la aplicacion de
las perspectivas teorico-metodoldgicas.

Este circulo hermenéutico centra la posibilidad cierta de la
interpretacion mediante la incorporacion de los discursos del texto
original, el de la adaptaciony el de los espectadores para dar cuenta de
la configuracién simbolica del sujeto teatral segin la relacion
isotopica implicada en su diversificacion en estos tres planos
discursivos. Asi las miradas constituyen un complemento en cuanto
adquisicién de nuevos elementos para establecer el continuum
semiotico a manera de coadyuvante de la esencia del sujeto teatral y

su colateralidad signica.

En este sentido y desde la ontosemiotica apelo a la
diversificacion contenida en las relaciones intersubjetivas generadas
a partir de la concrecion del mundo primordial como centro impulsor
de la significacidon; conformandose de esta forma la variable matriz
para coadyuvar la aludida relacion isotopica en torno a la integracion
de los espacios autorales, de la adaptacion y del espectador en sélido

proceso de interaccion de las relaciones de significacion.

Entonces no resulta casual que dependiendo del montaje, en el
caso de launidad de andlisis, Bernarda es mostrada con variantes, que
son, al fin y al cabo, desdoblamientos del personaje creado por el
poeta; como se evidencia en el reportaje de Javier Vallejo'™, al
establecer las caracteristicas de la obra y el personaje en variadas
escenificaciones llevadas a cabo en diferentes épocas:

125 Reportaje Teatro. “Bernarda, ese hombre”; fue publicado en el diario El Pais,
el 7 de abril de 2007
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En Espafia se ha montado de maneras opuestas. Juan Antonio
Bardem present una Bernarda fria, astuta y refinada. Angel
Facio le dio el papel protagonista a un actor para subrayar
la distancia entre victimas y verdugo. Tanto en su montaje
portugués, estrenado al poco de morir Oliveira Salazar, como
en el espafol (con Ismael Merlo), recién enterrado Franco,
se podia entender que el destino del pais y el de aquella casa
corrian parejos. Ya en los ochenta, en la puesta en escena de
José Carlos Plaza, tan luminosa, las hijas son victimas unas de
otras y Bernarda, una excusa para que nada cambie. Calixto
Bieito colocd en su montaje una trapecista desnuda, simbolo
del deseo reprimido. El montaje de Amelia Ochandiano, que ha
llenado el Centro Cultural de la Villa de Madrid durante un mes,
estd marcado por el fisico desbordante y el vozarron opaco de
Margarita Lozano. Su Bernarda no necesita mostrar que es mas
fuerte que sus hijas. Salta a la vista. Sin dejar de ser mujer, tiene
el poderio de un hombre. No hay quien le tosa.

Y en el caso que ocupa este libro referido al metatexto
"Klaustrofobia", Bernarda viene a ser no solo la alegoria del Poder,
sino un ser humano con fortalezas y debilidades quien también en su
intimidad padece y se quiebra, muy a pesar de su actitud arrogante
propia de quien ostenta el discurso hegemodnico del Poder. En tal
sentido esta mirada plural la podemos referir orientada hacia la
refraccion de las voces narrativas y constitucion del sujeto teatral,
por cuanto en este plano enunciativo la polifonia interpretativa logra
su culmen argumental al establecer las relaciones de significacion y
construccidn de 16gicas de sentido. Asi esta refraccion mimetiza todos
los elementos constitutivos de la interpretacion diversificada tanto
simbolica como enunciativamente en la consustancialidad referencial

potenciada por los dngulos incidentes en la ya aludida interpretacion.

De esta manera, sobre una base argumental definida (LCBA)

un sujeto interpretante originariamente plantea una situacidn
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argumental, que posteriormente es redimensionada por otro sujeto
reinterpretante, quien asume los planos enunciativos a partir de
modelos de reconfiguracion textual-representacional, al proponer la
trama sostenida fuera del tiempo originario y readaptada a
circunstancias simbolicas diversificantes de su potencialidad
creadora mediante un interesante intercambio semidtico soportado en

la aparente alteracion de la trama original.

Si, especificamente, en la aparente alteracion de la trama
original, quien puede ser readecuada, reactualizada en sus formas
expresivas, pero siempre conservard la esencialidad patémica que
permite su transposicion en tiempos y espacios historicos,
regenerandose en su potencialidad estética. Y justamente eso ocurre
con la puesta en escena de LCBA en su readaptacién en
"Klaustrofobia", la elegante transgresion del plano enunciativo
clasico, pero que conserva la isotopia del enclaustramiento del sujeto
frente a los discursos del poder, diversificado éste en todos los

ordenes simbolicos del sujeto.

En paradojica reflexion "Klaustrofobia” abre los escenarios
fisicos para mostrar a los sujetos retenidos en los espacios intimos,
que aunque responden a una forma modular, estdn contenidos en el
peso profundo y exacerbado de la historia del hombre, sus relaciones
conflictivas y desiguales con los otros y consigo mismo. Asi todo
fluye bajo aparentes cambios que conducen a fusiones simbolicas
perfectamente articuladas para promover la reflexion mas alla de la
simple literalidad y encontrar formas alternativas en la reescritura del

acontecimiento real en el acontecimiento representado.

Entonces esta refraccion de voces narrativas consustanciadas

en el plano enunciativo del espectador provee de los singulares
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materiales e instrumentos que hacen posible el posicionamiento
referencial en un momento dado y determinado por la capacidad
creadora e imaginativa evidenciada en el discurso de la adaptacion;
asi que los niveles de la consustancialidad referencial propician, no
solo la inteligibilidad del texto, sino su pertinencia en espacios
enunciativos en apariencia antagonicos. Todo ello pudiendo ser
resumido en la accion de la ironia a manera de procedimiento
estético, por demas, deconstructor de realidades a partir de la creacion

de espacios alternos y/o abyectos.

De igual forma la instrumentacidn ficcional opera en cuanto
imprevisibilidad y quebrantamiento de la causalidad real para recrear
acontecimientos representados que involucran la acciéon humana
como sostenimiento fundamental de toda relacion enunciativa,
porque los discursos de la adaptacion fungen a manera de
instrumentacion ficcional al permitir el libre juego de la imaginacion
en plena expresion del intercambio semidtico, lugar de confluencia de

las diversas miradas de las voces narrativas.

En definitiva, el sujeto teatral en la puesta en escena de la obra
"Klaustrofobia", —y en toda representacion— es la diversidad
interpretativa surgida en el proceso simbdlico entre el acontecimiento
real y el acontecimiento representado; ambos mediados por las tres
posicionalidades enunciativas detalladas en este aparte y que
involucran al texto fuente con sus divergidas colateralidades, la
adaptacion y su materializacidn en la puesta en escena como el gran

espacio para que se materialice un dindmico proceso de creacion.

Aun mas, la categoria de sujeto teatral desborda lo
implicitamente estético para inundar la cotidianidad, en torno a la

cual, puedo concluir que en nuestra diversidad patémica y asuncion
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de planos enunciativos, potencialmente somos sujetos teatrales en la
constante aprehension de los acontecimientos reales a través de la
representacion corpopatémica de los roles actanciales implicitos en la
accion humana entronizada en las voces narrativas de lo publico, lo
privado y lo intimo; todas ellas encarnadas en la teatralidad, la més
maravillosa forma de expresarse y sentir la expresion del otro
entronizada en el gran coadyuvante de los mundos primordiales.

Tanto la obra LCBA, como su redefinicion simbodlica en
"Klaustrofobia”, son la consolidacion de un sujeto teatral inico y
original, que nunca se repetira en el proceso estético, porque aunque
encuentra similitudes y colateralidades en otros textos, siempre sabra
diferenciarse desde la consustancialidad referencial y fusiones
simbdlicas como alternativas ontosemioticas para indagar sobre las

formas como es narrado el mundo.
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La concepcidon de un sujeto teatral configurado desde sus
etiologias, propone un acercamiento mediante una categoria de
interpretacion semidtica surgida de la fusion simbolica generada
por la interrelacion signica y que posibilita la materializacion de
la consustancialidad referencial, conforme a los presupuestos
teoricos del modelo de la semiodtica de la afectividad-subjetividad
u ontosemiotica.

Por cuanto el objetivo planteado de acercarme al sujeto teatral
mediante la cosmovision del discurso polifigurativo donde confluyen
los diferentes desdoblamientos del Yo y las diversificaciones
enunciativas, a partir de la fusiéon simbolica generada por la
interrelacion signica y la consustancialidad referencial de los
planos enunciativos-representacionales, me permite configurar un
importante e imprescindible enfoque de la produccidon-recepcion
teatral a partir de la etiologia del sujeto teatral y sus interacciones
signicas.

En este sentido los hallazgos realizados no solo dan cuenta
de la validez de las premisas aplicadas a la unidad de analisis,
sino que son validas para el andlisis de la percepcion-recepcion
del acontecimiento teatral en general, dado que ella da cuenta de
los diversos mundos vivenciados por el individuo en medio de los
mundos configurados en las voces narrativas de lo intimo, lo privado
y lo publico, y su consiguiente desdoblamiento en campo semidtico
transfigurado en formas o manera de aprehender-comprender la

realidad.

La recepcion teatral: entre el ideologema y el

subjetivema

En los inicios de esta aventura editorial, la indagacion llevo
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a confrontar los caminos de la teoria de la recepcion entrelazada
con conceptos devenidos de la sociologia. Asi la travesia inicio
un horizonte ideoldgico por la ineludible base socioldgica de los
estudios teatrales, pero siempre teniendo presente el reflejo de la
existencia misma, de la vida misma; lo que me llevo a orientar las
intenciones interpretativas hacia espacios mucho mas complejos
y que no solamente reflejen la existencia colectiva enmarcada en
las conceptualizaciones de realidad real, sino los enigmaticos y

escabrosos predios del sujeto.

De hecho el enfoque eminentemente ideoldgico deja de
un lado la integralidad del sujeto, lo escinde, asi que la teoria de
la recepcidon-percepcion asumida a partir del ideologema como
variable de control solamente tiene en cuenta al hombre social a
manera de “objeto signo” de diferentes tipos y categorias lexicales y
de atribucion colectiva en cuanto historia, sociedad, conglomerados
simbolicos, miticos, artisticos, y de cualquier indole que refiera a
la sociedad en calidad de objeto fundamental de la representacion
signica, alejandose cada vez mas de la perspectiva del sujeto a modo

de centro de la enunciacion, tanto patémica como referencial.

En esa continua busqueda por superar la escision del sujeto en
lateorizacion sobre produccion-recepcion del acontecimiento teatral,
me topé de frente con el subjetivema, categoria tomada del modelo
de la semiotica de la afectividad-subjetividad (ontosemiotica),
elemento de embrague entre las instancias comunicativas en
el teatro, de naturaleza arquetipica que viene a ser el elemento
posibilitador del proceso intersubjetivo operante en todo discurso
comunicacional, y mas aun en el acontecimiento teatral, de esencia

dialogica en la constitucion del sujeto.
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De esta forma la insercion de la variante patémica y de los
procesos de subjetivacion propios de los enfoques soportados en la
intersubjetividad, me permiten proponer importantes y novedosos
aportes en cuanto a: etiologia del sujeto teatral, sujeto actuante,
desdoblamientos representacionales, semiosis estructurantes de
la produccidn-recepcion teatral. Pues todo proceso de figuracion
semidtica estd estructurado por semiosis que interactuan entre si
para crear las redes de significacion y posibilitar la construccion
de logicas de sentido. En el caso especifico del teatro, las semiosis
estructurantes de la produccion-recepcion teatral son todas aquellas
que hacen posible el intercambio signico para establecer los
mecanismos de interaccion simbdlica en cuanto interpretacion de

los contenidos referenciales de la obra puesta en escena.

Con base en la ontosemidtica y su orientacion hacia la
intersubjetividad a manera de mecanismo de configuracion de la
significacion y construccion de logicas de sentido, las instancias
actanciales patémicas o patémico-actanciales, son todas aquellas
interacciones del sujeto actante alrededor de su mundo intimo o
configuraciones existenciales que marquen, tanto indicialmente,
como en consolidacion actancial, los procesos semidticos
generados bajo esta perspectiva tedrica-metodologica. Asimismo
estas instancias patémico-actanciales van a convertirse en base
fundamental de planteos tedricos-metodologicos que dinamicen
desde la semidtica las interpretaciones del acontecimiento teatral en

Su puesta €n escena.

Para ello he planteado en este trasegar un proceso de
triangulacion semiotica estructurado a partir del discurso del texto,
el discurso de la adaptacion y el discurso del espectador, como

procedimiento semiodtico que conduzca a la unidad hermenéutica
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hacia la interpretacion a través de una isotopia incluida en la
preconcepcion textual, que permita establecer el denominador
comun de las relaciones de significacion y las diversas instancias

patémico-subjetivas.

En consecuencia he asumido el mundo primordial a manera
de base referencial del inconsciente colectivo en la configuracion
de la intersubjetividad, a manera de embrague de las relaciones de
significacion conducentes a la reafirmacion de las caracteristicas del
sujeto teatral en tanto sujeto migrante, producto de las constantes
transfiguraciones del yo como centro para la interpretacion de este
tipo de discursos estéticos. Y en este caso en particular, al sujeto

teatral, a modo de sujeto enunciativo, migrante y dialogico.

Soportado en todo lo anterior, la consideracion del
ideologema dio paso a una unidad de analisis de la llamada recepcion
teatral centrada en los meandros de la emocion, la pasion, el goce,
presentes también a la par de lo social, como aspectos fundamentales
de los acontecimientos estéticos que exigid la aplicacion de una
herramienta innovadora: la semi6tica de la afectividad-subjetividad.
Con ella surgi6 el subjetivema y las posibilidades de interpretacion a
partir de los espacios intra e intersubjetivos, estructurantes indiciales
de la accion patémica y su especifica aplicacion en la representacion

teatral, o realidad actuada bajo la intencionalidad estético-subjetiva.

Bajo la dinamica ontosemidtica con su punto de partida en
el subjetivema surgen los espacios de la enunciacion patemizados,
establecidos en funcion de procesos de subjetivacion que permiten
crear 16gicas de sentido mas alla de la simple racionalidad objetivista,
para poder centrar en el sujeto las miradas interpretativas y de este

modo proponer otras logicas de sentido que reflexionan desde
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la subjetividad y la hacen principio argumentativo. Por lo que la
recepcion teatral no es un simple procesamiento de informacion
sobre un hecho o acontecimiento, sino la configuracion de una
comunicacion estética, fundada en lo simbolico-metaforico,
acrecentada en la multiplicidad signica, donde el sujeto no es unidad
significativa, por el contrario, es unidad significada en constante
cambio y metamorfosis, segun la dindmica enunciativa y fusiones

simbolicas a establecerse.

Elsujetoteatral:launidadsignificadaenlaconvergencia
semiotica

Apelar a los criterios ontosemioticos de unidad significada
corresponde a la intencion de referir la interpretacion como proceso
de constante cambio y resignificacion, nunca, a modo taxativo o
totalizante, tal cual, han pretendido algunos enfoques semioticos de
corte estrictamente sociologistas. Asi pues, las unidades significadas
apelan a la convergencia semiotica para abrir oportunidades para
la interaccion de estos elementos convergentes como practicas
hermenéuticas a irse nutriendo mediante la interaccion alrededor del
sujeto textualizado en una teoria de la recepcion teatral-subjetiva e
inmersa en los planos enunciativos-representacionales que fundan

la etiologia del sujeto teatral.

En este sentido, el sujeto teatral concebido en unidad
significada, exige una amplia y exhaustiva revision etimologica en
diferentes ordenes y modalidades del conocimiento para sumariar
un marco tedrico denso que permita decolar en la etiologia del sujeto
teatral, concebida ésta a manera de conceptualizacion determinante
en el libro, puesto que la etiologia estd asumida como proceso
semiotico remitente a la causalidad simbdlica en el establecimiento

de las dindmicas interpretativas, bajo la dialogia entre: texto, obra
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representada, sujetos actantes, procedimientos estéticos y planos
discursivos-argumentativos (autor, adaptador, sujetos actuantes,

espectadores).

Felizmente, bajo la configuracion teoria-metodolédgica
precedente, la etiologia del sujeto teatral no es simple figura
retorica que se queda en la perspectiva tedrica, al contrario,
asume su perfil de categoria de andlisis al abordar las realidades
representadas estilisticamente bajo la convergencia de los sujetos
interpretantes: sujeto-autor, sujeto-espectador, sujeto-critico y
sujeto de la representacion, para de esta manera soportar las cargas
interpretativas del texto, alrededor de los desbordamientos de las
singularidades del hombre en el acto semiotico y su conversion en
actante dentro del acto estético, sus analogias y alegorias con las

realidades y las complejidades existenciales.

En consecuencia, etiologicamente el sujeto teatral convertido
en agente dindmico a través del subjetivema, evidencia los yoes
constituyentes diversificados en los espacios enunciativos (autor,
texto, adaptador, espectador, criticos) y la creacion de la polifonia
discursiva-argumentativa para la generacion de semiosis a través de
la fusion simbolica y la consustancialidad referencial, quienes en
esencia son los mecanismos configurantes del sujeto teatral, como

detallaremos a continuacion.

No sin antes referir a manera de cierre de este aspecto,
la constitucion de la identidad actancial a partir de la etiologia
del sujeto teatral y configurada en los guiénes del contar de las
historias en un circulo semidtico de inagotable produccion, pues
apunta hacia una semiosis infinita e ilimitada, donde habitan —en el

sentido heideggeriano— las multiples identidades configurantes del

288



Jesus Antonio Correa Pdez

sujeto teatral y la refiguracion del mundo a través de la narratividad
creadora o formas de construir logicas de sentido-argumentacion a

partir de la accion patémica y procesos de subjetivacion.

Asi pues, la categoria de sujeto teatral encarnada en su
etiologia constituye un mecanismo critico enmarcado en los
ordenes simbdlicos de la construccion-deconstruccion a manera de
aproximaciones de analisis dentro de una etiologia —critica— que
considera a ese sujeto categoria simbolica en constante construccion-
deconstruccion en funcion de las relaciones de produccion-
recepcion teatral para destacarlo en los desdoblamientos entre:
autor, actor, espectador; inmersos en escenarios enunciativos reales
o figurados, que como locaciones semioticas producen sistemas
de representacion catalizados por la posicionalidad del sujeto

enunciante en un momento determinado.

Bajo esta referencia tedrica-metodologica estamos frente a
la variabilidad del discurso y las posibilidades de reinventarse en la
manifestacion metaforica sustentada en los imaginarios; al mismo
tiempo, sustenta los imaginarios para configurar al sujeto teatral en
diversas relaciones de significacion y construccion de logicas de
sentido por medio de la alternabilidad discursiva. Alternabilidad
devenida en una etiologia hermenéutica o practica hermenéutica
que permite la homologacion significativa-temporal en cuanto a la
interpretacion del acontecimiento teatral fortalecido en la relacion
dialégica de: autores, personajes, actores, publico y contextos;
es decir, el sujeto teatral a razon de unidad de interpretacion y

construccion de abordajes tedricos-metodologicos.

Ubicado en estas concepciones, el sujeto teatral es un

momento de la interpretacion semiotica, circunstancia simbolica para
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inferir sobre la realidad representada, y a partir de ella, establecer
las diferentes consustancialidades referenciales interactuantes en la
resignificacion del acontecimiento teatral amanera de acontecimiento
semidtico, que tiene al sujeto teatral como su principal isotopia
generadora de la fusion simbolica en su transfiguracion en logica

de sentido.

En sintesis, la etiologia del sujeto teatral a modo de
practica hermenéutica en los campos semioticos, especificamente
constituidos en lapolifoniadel discurso teatral, privilegiala operacion
simbolica de lo nominativo y sus consiguientes transformaciones
en la consustancialidad referencial a articularse en las redes de
significacion, mediante las fusiones simbolicas sugeridas por los
correspondientes planteos tedricos-metodoldgicos que se propongan

para alcanzar los cometidos argumentativos.

Los procesos constituyentes del sujeto teatral

Tal cual se ha demostrado a lo largo de este recorrido
argumental, el sujeto teatral es categoria tangible en los procesos de
interpretacion semidtica que privilegian la accion patémica a manera
de eje tematico. Mas atin, esta accion patémica convenida en procesos
de subjetivacion para conformar los discursos teatrales, tanto en
su expresion estética, como reflexiones criticas-argumentativas,
bien sea sobre el contenido de las realidades representadas o los
ordenes dialdgicos que puedan establecerse con otras obras, autores,

corrientes o contextos.

Obviamente el sujeto teatral estd constituido alrededor de
la consustancialidad referencial o posibilidades de combinatorias
signicas a que puede ocurrir el interpretante para establecer

relaciones de significacion tanto intratextuales como metatextuales
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o contextuales, en la apertura de semiosis interactuantes en
determinado espacio enunciativo o campo semiotico, donde la
consustancialidad referencial es quien articula potencialmente las
capacidades de interrelacion y ampliacion signica de los textos
apreciados en su dindmica discursiva.

Paralelamente a esta consustancialidad referencial opera la
fusion simbolica en el establecimiento de logicas de sentido; esto
es, en la resignificacion del contenido de la realidad representada
en accion discursiva-argumentativa, en la cual, surge la oportunidad
de ensamblar tiempos y espacios en la recurrencia interpretativa,
ocasion para que surja la memoria en la confluencia de los mundos
intimos o fundacionales de la accién patémica a constituirse en
proceso de subjetivacion u operacion semidtica centrada en el sujeto
y su dialéctica enunciativa.

De esta forma la fusion simbolica permite la recurrencia
de espacios, tiempos, acciones, contextos y referencialidades en
el acontecimiento semidtico develado bajo las caracterizaciones
de sujeto teatral, configurado y desconfigurado, construido y
deconstruido por el sujefo actante o la preconizacion de los
entes intervinientes en los procesos de interpretacion como yoes
dimensionados en el intercambio de los planos enunciativos, que
facilmente podemos establecer entre la locacion de la situacion
representada, los contenidos representados y el espectador, para
determinar la proyeccion de la accion estética-comunicativa.

En consecuencia, el sujeto actante deja el simple rol en la
situacion representada tanto en la obra original como en la adaptacion
y la representacion misma, para involucrar al espectador en su papel
de interpretante de lo presenciado, quien nunca puede considerarse
ente pasivo sino agente dindmico que reagrupa de forma individual

la consustancialidad referencial para potenciar la fusién simbolica y
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enriquecer la produccion de semiosis en la innegable convergencia
de lo ideologico-subjetivo; relacion que nunca se va a achicar, o

puede menoscabarse en toda accion discursiva.

Importante entonces destacar el aporte de esta propuesta en la
formulacion teérica-metodologica del sujeto actante como categoria
semiotica y no simple artilugio u objeto estético centrado en quien
representa al personaje propuesto en la obra teatral, sino en quienes
estan involucrados en los procesos de interpretacion; estableciendo
la critica artistica a nivel de una representacion-vivencia de los
contenidos, acciones o acontecimientos comentados, interpretados

o argumentados.

En correspondencia con la anterior dindmica surge el sujeto
actante-enunciante colectivizado en los conglomerados sociales,
sin que ello permita la pérdida o sustitucion de su intencionalidad
patémica, puesto que este actante-enunciante constituye la fuerza
vital de la interpretacion al encarnar indistintamente, al sujeto
vehiculo de la representacion teatral y al sujeto critico—interpretante;
ambos sujetos de la discursividad como medios e instrumentos para

la materializacion del sujeto teatral.

Indudablemente la corporeizacion del sujeto teatral a partir
de este sujeto actante-enunciante alegoriza la relacion cuerpo-
sujeto-mundo en la oportunidad de apreciar la corporeidad en su
faceta de escenario enunciativo, que en la representacion teatral
tiene una importancia determinante en los procesos generadores de
semiosis y la apertura de posibilidades de interpretacion a través de
la teatralidad como discurso constituyente del cuerpo actante. Razéon
por la cual las categorias semidticas originadas en esta propuesta

continuan ensanchandose.
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En ese ensanchamiento categorial el cuerpo es actante que
interactia mediante la intersubjetividad y sus desdoblamientos
entre intra e intercorporalidad iniciada en el momento mismo de
la escritura de la obra original, sus consiguientes adaptaciones,
momentos de la representacion y resignificaciones realizadas por
el publico espectador por medio de la fusion simbolica-textual y
su correspondiente consustancialidad referencial dentro de las
esferas de lo sintiente, para luego distenderse en discurso cultural
analogizado por medio de la comunicacion estética o campo

semidtico con especificas condiciones argumentativas.

Por lo que el sujeto teatral es instancia transversalizada en la
constitucion semidtica fundamentada en la etiologia hermenéutica
del cuerpo actante materializado en determinadas relaciones
discursivas y diferentes planos enunciativos, que a la suma,
constituiran la confluencia simbolica representada en las diversas
semiosis a articularse en la formulacion de las logicas de sentido

matizadas en cuanto este enfoque o perspectiva.

En sintesis, el sujeto actante conduce a la corporeizacion
simbolica de lo interpretado, donde lo interpretado alegoriza la
multiplicidad de voces narrativo-identitarias de la accion actancial;
accion que se recoge en una denominacion: sujeto featral o la
relacion socioafectiva de la accion patémica como centro de la

relacion discursiva.

Semiosis estructurantes de la produccion-recepcion

teatral

Lo anteriormente expresado conduce a la concrecion de

otros elementos de suma importancia en este aporte a los estudios
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teatrales en funcion de la semiotica, entre los que cabe destacar:
los desdoblamientos representacionales, las semiosis estructurantes
de la produccion-recepcion teatral y las instancias patémico-
actanciales. Todas ellas constituyentes del proceso de conversion
del sujeto teatral y la dinamica del sujeto actante en esa operacion

simbolica-conversiva.

De esta manera la corporalidad sensible surgida en la
constituciondelasignificacionalrededor delosensibley corporeizado
en lo actancial —cuerpo actante—, requiere de la refiguracion de
desdoblamientos representacionales que contengan la alegorizacion
de lo humano-existencial como matizacion de lo subjetivo en
forma enunciativa, a partir de la cual puedan establecerse todos los
mecanismos vinculantes de las realidades significadas alrededor del
sujeto actante-enunciante, y de esta forma, crear vinculos empaticos

que involucren no solo lo cognitivo, sino lo experiencial.

Por ende estos desdoblamientos representacionales certifican
la presencia del sujeto en diversos y cambiantes planos enunciativos
para convalidar sus roles asumidos tanto por influencia textual —
obra original, adaptacion, como por la experiencia del sujeto actante
frente a la realidad representada, situacion que posibilita la aparicion
de determinadas semiosis constituyentes de la produccion—recepcion
de la produccion teatral, semiosis que en su conjunto, representan
logicas de sentido complementarias en cuanto los aportes a la

interpretacion de la obra escenificada o puesta en escena.

Al respecto, desdoblarse representacionalmente corresponde
a la presencia de subjetivemas articulantes de los mundos
primordiales con la contextualidad, para de esa manera incidir en

una cartografia sensible a modo de espacio hermenéutico para situar
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lo comprendido a través de determinadas y especificas operaciones
teorico-metodologicas. E indudablemente esta cartografia sensible
estd detallada por las instancias patémico-sensibles que reiteran
la afectividad-subjetividad como forma de concienciacién de la

realidad y sus implicaciones simbdlicas.

Establecida esta reflexion aportativa de elementos
innovadores en el campo de la expresion y discurso teatral, huelga
insistir en la importancia de las configuraciones patémicas de los
espacios enunciativos que quieran ser indagados a través de la
semiotica para revelar semiosis de una potencialidad tnica en la
generacion de significacion y logicas de sentido, que en este caso
particular, quedan representadas en la categorizacion y concrecion
del sujeto teatral. Quien ha permitido llevar a cabo un importante
balance entre diferentes corrientes del pensamiento: filosofico,
antropoldgico, antropologico-filoséfico, estético y semidtico para

revisar la nocion de sujeto en diferentes ambitos.

De esta manera he partido de una etimologia del sujeto
para llegar a la etiologia del sujeto teatral establecido dentro de
las relaciones dialdgicas y consustancialidades referencialidades
generadas dentro de la articulacion semiotica mas alla del texto
literario —guion— o el texto a ser representado en la puesta en escena;
quienes siempre y en todo momento son asumidos como textos base
para luego inferir en las transformaciones operadas a través de la
dinamicidad signica entre: sujetos, textos, contextos y relaciones

transdiscursivas.

La transdiscursividad a modo de epilogo

Soportado en la premisa: toda relacion comunicativa

constituye una transdiscursividad e instituye nuevas rutas
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de interpretacion, enarbolo el sujeto teatral a manera de
transdiscursividad o categoria de andlisis para los discursos
teatrales, bajo la sospecha que este sujeto, al ser ubicado en otros
planos enunciativos, cambie de morada, quizé de piel, pero nunca de
esencia, para revelarnos las relaciones de significacion constituidas
para y por la accion patémica de los sujetos actantes que desbordan
las limitaciones criticas y deambulan por el arte, la ideologia, la
cultura, y mas especificamente, en la cotidianidad del hombre, para
reflejar por siempre, las representaciones del hombre, convenido en

actante-enunciante.

Aquel quien nunca dejara de ser actante de sus propias
circunstancias, aquel que por naturaleza propia y elemental
representara en todos sus actos enunciativos lo aparente y lo figurado;
la eterna alternativa de la representacion para hacernos mas humanos
mediante la identidad actancial que nos provee en un mismo
acontecimiento semiotico, todos los elementos para reconfigurarnos
y reconfigurar la realidad como soporte argumentativo de las
formas de leer el mundo e intentar aprehenderlo en su més genuina

significacion: el cuerpo transdiscursivo.
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