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1. El sujeto (Director) 
opta por un texto

2. Proyecta puesta en
escena (subjetividad e

intencionalidad), 
conforma idealmente 

su propuesta 

2. Los comediantes leen
la propuesta y construyen
una intersubjetividad que
da como resultado una
posible escenificación 

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

para la representación



64



65



66



67



68



69



70



71



72



73



74



75



76



77



78



79



80



81



82



83



84



85



86



87



88



89



90



91



92



93



94



95



96



97



98



99



100



101



102



103



104



105



106



107



108



109



110



111



112



113



114



115



116



117



118



119



120



121



122



123



124



125



126



127



128



129



130



131



132



133



134



135



136



137



138



139



140



141



142



143



144



145



146



147



148



149



150



151



152



153



154



155



156



157



158



159



160



161



162



163



164



165



166



167



168



169



170



171



172



173



174



175



176



177



178



179



180



181



182



183



184



185



186



187



188



189



190



191



192



193



194



195



196



197



198



199



200

 De esta manera el sujeto teatral es asumido dentro de la 

cosmovisión sígnica que permite la confluencia de los 

desdoblamientos del yo contenidos en el cuadrante semiótico, donde 

ocurre la fusión simbólica como elemento responsable de la 

interrelación simbólica en función de la consustancialidad 

referencial. Este sujeto teatral constituye la construcción del 

argumento semiótico sobre el Yo redefinido en cuanto 

posicionalidades actanciales y sus constelaciones figurativas dentro 

de la producción-recepción-recepción teatral.
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En torno a lo anterior el sujeto teatral funda diversas 

significaciones por medio de las variadas circunstancias enunciativas 

generadas en la relación simbólica para la creación de textos 

interpretativos basados en lo polifigurativo y su consiguiente 

enriquecimiento interpretativo. De allí 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 

Como podrá apreciarse en páginas subsiguientes con la 

aplicación particular y específica de esta propuesta sobre sujeto 
92teatral a la obra La casa de Bernarda Alba  (LCBA) de Federico 

García Lorca (Fuente Vaqueros, 5 de junio de 1898 - Víznar, 19 de 

agosto de 1936), se intuirán las paridades entre objetivo-subjetivo a 

manera de fronteras semióticas en el enriquecimiento enunciativo de 

la producción-recepción teatral y el ensanchamiento de los planos de 

interpretación más allá de los simples vínculos racionalistas, más 

bien, diversificados en la unicidad textual lotmaniana y las 

concepciones sobre la mímesis ricoeuriana, para evocar la invención 

e imaginación como detonantes de novedosas perspectivas 

metodológicas bajo el privilegio de lo patémico-sensible; esto es, 

desde la individualidad hasta las manifestaciones del sujeto 

colectivizado a partir de diferentes mecanismos de transformación 

sígnica.
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momento, mirar por medio de circunstancialidades enunciativas 

transversalizadas en relaciones de significación contenidas en las 

dimensiones de: autor, texto, espectador y contexto; las cuales van a 

ser sustentadas por las tensiones semánticas y sintácticas generadas 

en los fenómenos de significación.  

Aún más, el sujeto teatral permite el desdibujamiento de las 

entidades y límites físicos establecidos entre realidad real y realidad 

representada para concretarse en entidades simbólicas, marcándose 

una productiva metamorfosis de los elementos interactuantes en la 

cosmovisión discursiva; todo ello sostenido sobre las isotopías de la 

afectividad subjetividad –corporalidad sensible– dentro de las formas 

enunciativas y su diversificación entre lo consciente e inconsciente. 

Proponiéndose de esta forma la categoría de sujeto teatral encarnado 

en la alegoría y los discursos metafóricos que embraguen el 

constructo de lo real-real y el constructo actoral para la permisión de 

lo real-ficcional como procedimiento no solo estético, sino también a 

manera de recurso interpretativo.

A este respecto es imprescindible apuntalar dentro de las 

condiciones innovadoras de este acercamiento interpretativo a la 

En torno a esta específica situación argumental el sujeto 

teatral refigura y amalgama las relaciones discursivas de los 

acontecimientos representados en alegoría del mundo real, para la 

configuración del continuum semiótico que fortalece la dinamia 

sígnica en la acción interpretativa que permite la figuración del sujeto 

simbólico corporeizado en el discurso metaforizado en las 

posibilidades analógicas de la intersubjetividad, a razón de 

mecanismos semióticos para construir todo el sistema de 

representación derivado de la actuación-representación.
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Con estas reflexiones postulo el sujeto teatral a razón de 

campo semiótico e interacción simbólica al impeler dentro de los 

planos autorales, actorales, textuales y contextuales, con el objetivo 

de proponer caminos de interpretación sobre la puesta en escena de 

una representación teatral en su visión de conjunto establecida a 

través de las articulaciones semióticas de la interrelación, para de esta 

manera, insistir en las caracterizaciones semióticas de lo 

trascendental subjetivo en la interpretación de la obra teatral.

Para lograr este cometido voy a enfocarme en la construcción 

del personaje transversalizado en la constitución semiótica que parte 

de lo etimológico para ir evidenciando las relaciones de significación 

y construcción de lógicas de sentido en torno a la etiología del sujeto 

actante en determinadas relaciones discursivas, desde donde se 

constituirá el sujeto teatral como confluencia simbólica. Por ello, 

antes de aplicar estas nociones a la unidad de análisis, puntualicemos 

algunos detalles y consideraciones al respecto.

obra teatral desde el sujeto, aún más, en el desdoblamiento del sujeto 

resignificado en cada representación escénica y su establecimiento en 

tres puntos de convergencia fundamentales: la obra escrita –texto 

base–, la construcción del guión, el balance de las variables a 

intervenir, y la puesta en escena; espacios desde donde es posible 

percibir las diversas formas de manifestación y desdoblamiento 

constitutivo del sujeto teatral tanto en los espacios de la realidad, 

como de los de la representación. En concreto, en la cosmovisión del 

discurso confluyente de los diferentes desdoblamientos del Yo 

representados por la transposición de roles a manera de 

procedimiento estético para garantizar la variabilidad actancial 

dentro de la dinámica discursiva en vía de otorgar diversos sentidos e 

interpretaciones al acontecimiento teatral.
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Como es de conocimiento por parte de los estudiosos de este 

acontecimiento cultural, el estudio de la recepción teatral ha surcado 

diversos caminos, pero muy pocos han sido los estudios que han 

asumido la intersubjetividad a manera de variable para proponer 

resultados más adecuados a la comprensión 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 fenómeno, privilegiando ora la 

producción, ora la recepción.

Por ello al analizar las relaciones de significación entre los 

discursos comentados, considero  la existencia de una triangulación 

semiótica estructurada en los espacios de enunciación intervinientes; 

esto es, el discurso del texto, el de la adaptación y el del espectador, 

para intuir los actos simbólicos emergentes en la configuración del 

De allí los intentos de este ejercicio interpretativo al acoger la 

semiótica de la afectividad-subjetividad a manera de planteo teórico-

metodológico, que incorpora visualizar los acontecimientos 

figurados en función del mundo íntimo al sujeto patemizado y las 

colateralidades establecidas en torno a él a través de lo social, 

político, mítico, contextual; para de esta manera, poder abordar los 

análisis sobre el teatro en cuanto el discurso del texto, de la 

adaptación y del espectador para así detectar a partir de qué planos de 

la significación-enunciación se produce la intersubjetividad en el 

proceso de relación producción-percepción e interpretación, la cual 

acoge indistintamente cada instancia patémica del acontecimiento 

teatral.
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En ese orden la perspectiva es acorde con la propuesta 

ontosemiótica del cuadrante semiótico comentado en su momento, 

quien da cuenta de la actividad intra e intersubjetiva, donde cada 
93elemento del cuadrante viene a ser un yo simbólico  producto de los 

desdoblamientos del sujeto y la generación de una fusión simbólica, 

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-simbólicas, ya sea por efecto de los 

contextos y la evolución de los tiempos, o por el sujeto mismo y su 

consiguiente desdoblamiento en los textos. 

Tal como se anotó anteriormente, bajo la aplicación de la 

ontosemiótica el sujeto teatral será la instancia simbólica en 

permanente construcción, por lo que es importante acotar el 
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De todas formas, la identidad del personaje, en su función de 

voz narrativa, se construye por todo cuanto se dice de él, lo que va 

creando un espacio enunciativo sólido; esto es, adquiere una 

corporeidad que soporta predicados en el ámbito de lo físico y lo 

psíquico para afianzar al personaje bajo la predicación de acciones 

surgimiento de la subjetividad trascendente preconizada por esta 

postura teórico-metodológica, comprometida alrededor de la 

'conciencia sensible' del sujeto sobre sí mismo, reconocido en las 

patemias y las circunstancias enunciativas que alegorizan la realidad 

en cuanto connotaciones espacio-temporales en la creación de puntos 

de sostenimiento entre el acontecimiento real y el acontecimiento 

representado, para impulsar de esta forma las relaciones de 

significación mediante las articulaciones sígnicas y funcionabilidad 

dentro de lo constituido simbólicamente. 

En esa misma perspectiva de análisis el mundo primordial del 

autor sirve de base referencial para llegar a la configuración de la 

trama, así se vale de la construcción 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 

situación planteada es la que permite enunciar la representación de 

los personajes en la trama, teniendo en cuenta la tensión y distensión 

de sus conflictos internos y externos en relación con la identidad 

personal, lo que puede entenderse en la premisa de Hernández (2015), 

sobre la patemización corporal, o el desdoblamiento discursivo en 

torno a isotopías fundamentadas en la memoria, la historia, el mundo 

primordial de los sujetos, lo que en su conjunto va a constituirse en 

cartografía sensible desde la cual va a generarse toda una dinamicidad 

discursiva.
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físicas y psíquicas, que en este caso particular están enfocadas 

preponderantemente bajo las posturas de lo patémico y su 

conducción de los procesos de subjetivación a razón de voz 

interpretativa.

   Por tanto, queda reiterado el aserto sobre el sujeto teatral 

constituido a partir de una relación discursiva, es decir de una 

modalización; es por ello que en este proceso argumental he 

reconocido tres tipos de modalización discursiva constituyentes del 

concepto de sujeto teatral convenientemente referidos anteriormente, 

los que, embragados en rasgos de intersubjetividad textualizada, 

desembocarán en la convergencia de la transversalidad referencial y 

de la fusión simbólica. Todo lo anterior está fundado en el 

planteamiento del ser enunciante como ser sintiente-padeciente que 

abre paso a la constitución del sujeto teatral en la cosmovisión del 

discurso.  

De cualquier manera el mundo primordial es una suerte de 
94paradigma  que funciona a modo de base referencial para dar cuenta 

9 5de la constitución del mundo íntimo  transfigurado en 

acontecimientos figurados. Entonces, es necesario insistir en este 

rasgo para determinar la intersubjetividad, entendida a manera de 

isotopía constitutiva de arquetipos y configurada por una serie de 

subjetivemas que sirven de embrague para caracterizar las relaciones 

de significación. 

95 Por demás considero, a partir de la ontosemiótica, 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 isotopía enquistada en la conciencia cósmica. 

94  Ahora bien, si el mundo primordial es un paradigma innegable en la evolución de 
la historia de las ideas y la evolución de las sociedades; la ontosemiótica, quien lo 
contiene y diversifica en las propuestas de significación, también se yergue a modo 
de paradigma para reivindicar al sujeto en su constitución patémica-enunciativa, 
frente a las posturas sociologistas-estructuralistas, quienes también han sido 
reconocidas a nivel de paradigmas.
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6.3. Primer despliegue: el mundo significante en el texto 

base

Se inicia, entonces, el trasegar de la triangulación semiótica 

anunciada con el enfoque analítico del texto de García Lorca.

El texto de Federico García Lorca está concebido desde un 
96

realismo ficcional  pletórico de poesía y tradición, lo que caracteriza 

el dramatismo de la obra inscrita en un crítico momento histórico-

En la obra en comento (LCBA), la isotopía central es la 

antagonización discursiva en torno a la libertad; eje temático para la 

articulación del principio ontosemiótico representado por el sujeto y 

sus derivaciones en propósitos textuales en cuanto a la libertad, 

enclaustramiento, rebeldía, sexualidad, injusticia social, amor y 

muerte. Isotopías universalizadas en las reflexiones y dudas sobre la 

naturaleza del ser humano que posibilitan la intención interpretativa a 

partir del encuentro del mundo del sujeto (refiguración de la acción) y 

el mundo de la obra (configuración de la acción).

Lo anterior conlleva a la resimbolización de los 

acontecimientos y su configuración en los espacios de la historia-

ficción por medio del desdoblamiento de la identidad personal en 

identidad narrativa, elemento constituyente del sujeto teatral que 

migra envuelto en enmascaramientos, develamientos y 

manifestaciones holográficas de su propia identidad. Desde donde es 

capital 'ver' cómo se da en el discurso original, el del texto, y de qué 

manera el discurso de la adaptación lo encauza provocando su 

correspondiente propuesta escénica. 
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político de España para contener en sí misma un vasto universo 

simbólico que gira en torno al concepto de libertad, tratado de 

dilucidar en un drama –tal cual lo consideró su autor– constituido por 

tres actos ajustados a la estructura clásica aristotélica: inicio, nudo y 

desenlace. Asimismo tanto el inicio como el cierre del drama están 

presididos por el silencio y la atmósfera de duelo, donde el circuito de 

la obra es marcado por la voz de Bernarda, quien antagoniza con el 

silencio en reiteración de su uso en cuanto procedimiento estético-

narrativo para sostener la tensión 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 interactúa: 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 mío y en lo 

vuestro". Pero fundamentalmente la asfixiante sujeción sicológica y 

física va dirigida a sus hijas, en marcada referencia al ejercicio de  la 

autocracia, del luto que ésta extiende simbolizada por la densidad 

amargamente sobre ellas como en una prisión a ésta se  aislándolas ; 

opone la fuerza antagónica de la libertad, caracterizada 

principalmente por su hija menor Adela, quien será la primera que 

muestre prendas de un color diferente al negro para patentizar la 

rebeldía contra su madre. 

Se suma a ella otra vertiente liberadora que riñe con la 

estrechez moral: la locura senil, corporeizada en María 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 energía vital de Poncia, la sirviente, un 

personaje de la ambivalencia, que en variadas ocasiones contrarresta 
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el poder despótico de Bernarda y en otras, actúa como su alter ego, es 

decir en ocasiones es oponente y en ocasiones ayudante, conforme 

con el esquema actancial de Greimas (1971). 

En cuanto a su funcionabilidad, este texto dramático 

lorquiano ofrece, a su vez, dos tipos de textos: uno principal, 

desarrollado a partir de los diálogos entre los personajes, y uno 
97secundario constituido por las didascalias  e indicaciones escénicas 

representadas por la lista de personajes, las descripciones de 

escenografía, las entradas y salidas de los personajes, la gestualidad 

de los mismos, entre otros, que ofrecen una descripción sobre la 

teatralidad del texto. Refiero este aparte en razón a que dicho 

funcionamiento textual podrá ser tenido en cuenta, o ser dejado de 

lado, en el texto de la escenificación de acuerdo con los intereses o al 

criterio del director de la propuesta escénica.

6.4. Segundo despliegue: funcionabilidad del texto base

El texto didascálico de la obra en comento ofrece una 

minuciosa descripción 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 más una prisión que un 

cálido hogar. Ésta actúa a manera de escenario redundante de la 

acción productora de una atmósfera pesada y cargada de nefastos 
98presagios, así su color blanco , símbolo de lo impoluto, viene 
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S u r g e  e n t o n c e s  e l  d i s c u r s o  a n d r ó g i n o  d e  l o 

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 

ámbito so pena de ser castigada y discriminada, pues en últimas, 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 

autonomía en las mujeres. No obstante, el discurso femenino que 

materializa Adela, en apariencia "liberador", es asimismo un discurso 

patriarcal evidenciado en su sujeción al masculino cuando expresa: 

"en mí no manda nadie más que Pepe", por ejemplo, lo que viene a 

enfatizar el sincretismo andrógino.

6.5. Tercer despliegue: el diálogo 

De llegar a contabilizarse las intervenciones de cada 

personaje de la obra, podría llegarse a la conclusión de que el 

personaje Bernarda ostenta el mayor número de intervenciones 

discursivas, lo cual de por sí 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 dirección hacia el espectador; pues el enunciador uno (E1), Lorca 

en este caso, se desdobla y el discurso solo llegará mediante el 

enunciador personaje (E2),  pues  el habla  (enunciación)  en  el 

teatro es la suma  de  voces  múltiples,  y  realmente  la polifonía 

mediada por E2, quien es el ente productor del contrato 

a ser antípoda con respecto de esa atmósfera pesada del luto, el 

enclaustramiento, la dominación y la opresión 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. 
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99 http://www.sinpermiso.info/printpdf/textos/de-La siguiente cita tomada de 
brecht-a-lorca-los-dramaturgos-convertidos-en-luchadores-por-la-libertad-del-
teatro, muestra la influencia del dramaturgo alemán, anteriormente reseñada, en la 
obra del poeta-dramaturgo español: "Brecht apodaba a Terror y miseria "obra 
documental". Pero en el teatro de los 30 había múltiples acercamientos al tema del 
fascismo. La casa de Bernarda Alba, de Federico García Lorca trata de una tiránica 
matriarca que domina a sus cinco hijas con voluntad de hierro. Tal como escribió 
David Hare cuando se puso en escena su traducción en el National Theatre en 2005, 
la obra no ofrece una versión literaria, intemporal de España sino una metáfora 
política palpable: Lorca acabó de escribir la obra en junio de 1936 y para agosto ya 
había 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 ansía que su 
obra, y sobre todo su teatro, llegue al «pueblo», a «las masas»". Maurer, Ch., 
Prólogo en Palabra de Lorca. (2018)  

Este interrogante es histórico, con la reserva de que una gran 

obra puede responder de manera satisfactoria muchas preguntas 

metafísicas, políticas, cotidianas, para satisfacer el "reclamo" del 

público de otra época. De esa manera, en el caso de García Lorca, a la 
100sazón de fuerte admirador de Brecht , su compromiso personal, 

social y político de artista comprometido, lo inducen a dar respuesta a 

su momento histórico justo con su producción artística, hecho que lo 

condujo a la muerte, y una de sus respuestas a esas situaciones, quizá 

la última, está contenida en  La casa de Bernarda Alba.

1
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primordial, la dialéctica memoria/olvido) configuró 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 razón frente a la isotopía tiranía  y su antípoda libertad. Lo 

anterior puede apreciarse en los diálogos 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 imposición/rechazo; generan la interacción Bernarda/Adela 

vislumbrado en el mismo primer Acto, en la primera acción de 

confrontación, reflejada en el siguiente diálogo:
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Tal actitud despótica y discriminatoria de Bernarda está reflejada en 

la siguiente expresión: "[…] los pobres son como los animales, 

parece que estuvieran hechos de otra sustancia".  

Resulta imprescindible resaltar la relación subyacente 

significativa en el texto: la relación varón/hembra y la predominancia 

del primer elemento de la relación sobre el segundo, lo que es 

fácilmente deducible a partir del enunciado de Bernarda, quien 

distribuye los oficios para uno y otro, mediante la metonimia: "[…] 

hilo y aguja para la hembra, látigo y mula para el varón", allí queda 

manifestada claramente la posicionalidad discursiva femenina en 

función al correlato con lo masculino planteado desde el inicio. 

Como cuando Bernarda pregunta a la Poncia: “¿está hecha la 

limonada?”, a lo que ésta asiente y a renglón seguido comienza a 

repartir la bebida a la mujeres, entonces Bernarda le ordena: "Dale a 

los hombres", en una muestra de la verticalidad jerárquica de éstos, lo 
104

que demuestra el imaginario machista : los hombres, primero. 

105
Lo anterior está reforzado con la omnipresencia  del varón 

en el drama, pero su ausencia en la escena; esta asfixiante presencia 

de la masculinidad en los diálogos de las mujeres, el deseo de 

acercarse a ellos, impele tensiones, envidias y odios en la casa. Pepe 
106

el Romano, quien obviamente no aparece en escena , es el objeto 

que dinamiza y finalmente provoca el desenlace trágico del drama, 

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

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

105 Con este procedimiento estético lorquiano queda ratificado lo dicho sobre la 
distribución del poder y las voces narrativas, pues la presencia masculina es 
alegoría legitimante del poder tradicionalmente establecido; en este caso, suplanta-
do por la figuración femenina mediante la dicotomía presencia/ausencia. 
106 Sus acciones y discurso aparecen en la obra a través de las palabras de otros 
personajes.
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Esta intención ofrece un modelo sin pretensiones de rigidez, 

sino relativamente flexible y abierto a procesos como la 

reversibilidad o la yuxtaposición de varios modelos en uno, 

planteando la posibilidad de análisis de una misma obra, que a partir 

de los conflictos que encierra, ofrecerá la coexistencia de varios 

modelos dentro de la misma, pudiendo estos modelos superponerse o 

ser consecuencia de una evolución en la acción del relato; así, el 

carácter reflexivo se presenta entre sujeto y objeto "en toda historia 

amorosa", (Ubersfeld, 1989: 64).

107
en su obra Semántica estructural (1966)  que creó la base del 

desarrollo de esta teoría, la cual está apoyada en el funcionamiento 

sintáctico del discurso, tiene su base referencial en los estudios del ya 

mencionado Propp, en los de Souriau ("Les 200.000 situations 

dramatiques". (1950). París: Flammarion) y en los planteamientos de 

Tesnière ("Elementos de gramática estructural", (1994). Madrid: 

Gredos). Posteriormente Ubersfeld (1989 [1977]), consciente de que 

el modelo greimasiano dirigía su atención a la gramática del relato, lo 

propone para aplicarlo a los textos dramáticos con una ligera 

variación, entre otras, intercambia la ubicación de Sujeto y Objeto en 

el esquema, y establece el eje del deseo.
 

Ante tales propuestas teóricas y dado el interés de esta 

investigación, por razones obvias, seguiré la versión de Ubersfeld 

(1989: 48). Esta autora ubica además en el centro de este modelo entre 

S y 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 

relación de los personajes de la obra con el tema del deseo y  la pasión 

frustrada. 
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Destinador (D1) Destinatario (D2)

Sujeto (S)

Eje
del
deseo

Objeto (O)

Oponente (Op.)Ayudante (A)

La moral, la sociedad
machista (D1) La sociedad machista,

Bernarda (D2)
Bernarda (S)

Eje 
del 
deseo

(Tánatos)
Dominación(O)

Poncia
Angustias, Magdalena,
Martirio, Amelia, (A)

Hijas de Bernarda,
Poncia, Criadas, Mujeres

(Op.)
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El anterior esquema podría ser compartido por el que presenta 

a María Josefa en el rol de Sujeto, aunque en éste no estaría 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 sólo para representar el funcionamiento sintáctico del texto 

dramático, sino para resaltar el vector deseo y la pasión frustrada del 

sujeto, que resulta de gran ayuda para realizar propuestas para la 

escenificación a partir del texto original o base; demostrando que en 

"el texto de teatro no hay una voz privilegiada que sería la de la 

ideología predominante; [pues] por su naturaleza, el teatro es 

descentralizado, conflictual, hasta contestatario", (Ubersfeld, 1989: 

77). 

Eros, Libertad (D1) Adela y sus hermanas,
Pepe (D2)

Adela (S)

Eje
del deseo

Libertad, Pepe (O)

Pepe, Poncia
Hermanas de Adela,
Mujeres
y criadas (A)

Bernarda, Poncia,
Martirio, Angustias,

146
sociedad (Op.)
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En el caso específico de la unidad de análisis, los personajes, 

además de representar voces particulares, encarnan las voces 

En cuanto a esto, el personaje es construido entre las 

nominaciones de la realidad y las figuraciones de la ficción que 

procuran el intercambio simbólico a través del cual comparte 

categorías de la representación, al mismo tiempo, establece nuevas 

vías de simbolización, pues todo ello depende de los elementos que 

convergen en torno a él. Por ello durante toda esta disertación he 

insistido alrededor de los conceptos autor, espectador, contexto, 

como las instancias enunciativas que en la práctica asumen 

posiciones actanciales mediante la puesta en escena de lo 

representado; de allí el devenir del personaje en acción humana 

proyectada en diversos órdenes de significación, pero siempre 

privilegiando el carácter patémico de los principios estéticos.

En la concepción de la teoría literaria el personaje está 

definido dentro de la objetualidad textual utilizada por el escritor para 

materializar las vías de construcción estética, e indudablemente 

consolidar la pretendida comunicación con sus interlocutores. En 

consonancia con ello, el personaje se construye mediado por los 

planos discursivos y las relaciones de significación, pues al 

atribuírsele un nombre –o alguna otra clase de denominación para 

identificarlo–, cuerpo, voz y pensamiento, estos elementos van a 

constituirse en base referencial para sus posteriores reasignaciones 

dentro de la dinámica sígnica inherente a la unicidad textual, 

entendido el texto a manera de universo significante conformado por 

diversas lógicas de sentido.
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transposición de roles a manera de mecanismo de intermediación 

simbólica y posibilidad de acercamiento interpretativo desde la 

patemia, y acá, ello está consolidado con el surgimiento de un sujeto 

de naturaleza simbólica, o el sujeto encarnado en el símbolo como 

sinónimo de reflexividad, que paralelamente constituye la 

patemización de la referencialidad para determinar acercamientos 

vinculados a los mundos primordiales de los sujetos enunciantes, lo 

que indudablemente constituye una herramienta fundamental en la 

configuración 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 alegoría de la relación 

dialéctica memoria/olvido; ya que las marcas textuales devienen de 

su experiencia, incubadas en su imaginación, 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 semióticamente será la correlación de las semiosis 

actanciales.

En el caso fundamental de la obra teatral analizada en este 

aparte, estas semiosis actanciales van a derivar en la generación-

constitución de significación en función de los planos enunciativos 

asumidos por los actantes en el desarrollo de la trama. Para de esta 

manera dinamizar las relaciones de significación en cuanto la 

posicionalidad actancial, permitiendo un balance en la articulación 

de la dinámica sígnica 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 súper interesante en mi planteamiento, como lo es la 

identidad actancial, el producto inacabado, en constante 

construcción que siempre va a proveer formas de narrar diferentes y 

en permanente cambio debido a las circunstancialidades enunciativas 

e intereses de lectura o expectación.

En torno 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 adaptación-representación-escenificación, en el cual todos los 

agentes interpretativos intervinientes otorgan disímiles variables que 

contribuyen en la construcción de un sincretismo creador, 

posibilitador de la congruencia simbólica del sujeto teatral encarnado 

en los planos enunciativos.

Así que uno de mis más fundamentados intereses radica en 

aportar a los estudios teatrales, definición de semiosis actanciales en 

cuanto generación/configuración de redes de significación 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 argumentación sobre el acontecimiento teatral en 

torno a la construcción de la identidad actancial, correlativa ella con 

la naturaleza y acción humana conferida al acontecimiento teatral e 

impelida en la dinámica establecida en los actos de la escritura, la 

representación y la expectación; 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 mediación óntica, en la cual reside la operacionalidad de lo intra e 

intersubjetivo como desdoblamientos del sujeto encarnado en voz 

narrativa; representando esta mediación la frontera que aúna lo 

percibido desde los campos experienciales en profunda 

manifestación de una expresa intencionalidad subjetiva.

En consecuencia se reitera la premisa desarrollada a lo largo 

de este libro acerca de la convalidación del personaje mediante el 

ejercicio imaginativo, a manera de formas enunciativas o 

transposición de roles actanciales que proveen formas de 

conocimiento sobre el personaje o de quienes construyen sus propias 

nociones de sí mismos, a través de la acción actancial. Lo que supone 

una inclinación del sí mismo a través de las obras de la cultura y la 

generación de relaciones de significación a partir del personaje y sus 

encarnamientos simbólicos, para establecer de esa manera la 

reciprocidad simbólica que redundará en la vinculación entre: 

autores, textos, lectores, contextos.

Bajo estas premisas las variaciones imaginativas quedan 

establecidas en la trama para instituir el personaje bajo la 

consideración de que el mundo de éste es compartido o no por su 

lector; en este punto es necesario recordar la diferencia entre el lector 

empírico (o real) y el lector en el texto, que debe verse como fruto del 

desdoblamiento o transfiguración de yo del autor en el acto semiótico 

de la lectura y las formas de sostenimiento de las diversas miradas de 

las voces narrativas y la creación de un productivo diálogo desde 

donde surge el sujeto teatral. 

En este sentido es importante destacar la configuración de la 

identidad actancial a partir de un pacto ficcional o pacto lector, 

característico de los textos de configuración estética a razón de 
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mecanismo posibilitador de la concreción de lo imaginativo, donde la 

capacidad creadora se diversifica, o más 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 significación y consiguientes lógicas de 

sentido fundamentadas a través de los procesos de interpretación. 

En torno a todo lo anterior, es imprescindible destacar al 

sujeto teatral bajo la configuración de instancia simbólica en 

constante construcción, que permite el involucramiento de la 

subjetividad trascendente como medio articulatorio de una 

interpretación específicamente 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 

significación.

Al respecto, en este sujeto teatral confluyen: memoria 

histórica, mítica e íntima para establecer vínculos indisolubles a 

partir del mundo primordial como base estructural de toda relación de 

significación prevista desde de la subjetividad trascendente; al mismo 

tiempo que permite el desdoblamiento del autor, actantes y público 

espectador en sujetos de la interpretación refrendados en cuanto lo 

patémico y sus colateralidades simbólicas reflejadas en la memoria 

en su rol intermediador para que surja la conciencia de sí y del otro en 

torno a la convalidación de acontecimientos reales y acontecimientos 

representados.

En función de ello la configuración enunciativa posibilita 

diferentes formas de narrar-aprehender el mundo por medio de
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Por tanto el personaje, en principio, viene a ser un individuo 

con características físicas y morales que habita un mundo posible, 

para posteriormente adquirir rasgos identificativos-textuales 

mediante la corporalidad simbólica conformada en la dinámica 

textual, es decir, en los procesos de constitución a medida que transita 

por los caminos de la interpretación. Sucede a menudo que 

determinado tipo de formas faciales, por ejemplo, esté relacionado 

con un carácter específico. Lo mismo ocurre con la forma del cuerpo, 

al quien se le suman actitudes gestuales que contribuyen a la 

caracterización de dicho personaje a lo largo del relato. 

representación teatral estructura un elemento fundamental, puesto 

que es el cuerpo –físico/simbólico– quien recorre todas las miradas y 

voces narrativas para posicionar lo que se quiere expresar, así como lo 

comprendido, generándose una hermenéutica del cuerpo a manera de 

construcción enunciativa indispensable en toda relación de 

interpretación o construcción estética. 

Ahora bien, en la medida en que el personaje es una 

figuración, tanto del intérprete como del interpretante, quien, 

mediado por el personaje, mira su propio mundo –he aquí entonces la 

reafirmación de la relación entre lo intra y lo intersubjetivo– 

Paralelamente a esta caracterización fisonómica que sirve 

para aludir corporalmente al sujeto en los espacios de la realidad, 

surge la simbolización conducente a otros espacios habitados por el 

sujeto en la confluencia de los espacios íntimos y las figuraciones de 

la imaginación. Asumiendo el cuerpo simbolizado las características 

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.
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110
"trasladándose"  de esta manera al personaje. En otras palabras, el 

mundo primordial, como principio de subjetivación y construcción 

argumental, fundamenta su creación al mismo tiempo que orienta la 

interpretación de los sujetos personificados en unidades actanciales, 

en el constante proceso de construcción de las identidades actanciales 

tanto en los espacios de la realidad como en las redefiniciones de ésta 

en los discursos estéticos. 

El presente acercamiento precisa establecer la construcción 

del personaje Bernarda Alba, cuyo accionar va a configurar el 

discurso femenino con valor patriarcal del poder en cuanto a su 

evolución desde el discurso literario a los espacios de la 

representación-escenificación, con el propósito de evidenciar su 

configuración actancial en función de las diversas miradas que 

confluyen en su construcción; y al final, establecer la noción de sujeto 

teatral como centro para la interpretación 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 isotópico 

En síntesis, la identidad narrativa de los 'quienes' de la 

historia, bien sea real o representada, queda solidificada en el mundo 

primordial a modo de elemento centrípeto que hace converger 

simbólicamente todos los elementos interactuantes en torno a él, y de 

esta forma, ampliar el abanico semiótico sobre el eje de las relaciones 

de significación y lógicas de sentido.

6.9. Séptimo despliegue: la dialéctica del sujeto 

teatral en LCBA 
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para su posterior implicación en el guión y consiguiente puesta en 

escena. En tal sentido partamos de la genérica premisa según la cual 

Federico García Lorca se inspiró en acontecimientos reales; pues no 

es ingenuo el subtítulo que lo avisa: "Drama de mujeres en los 

pueblos de España", y lo reafirma luego en el texto previo al inicio de 

los Actos: "El poeta advierte que estos tres actos tienen la intención 

de un documental fotográfico".  

Y como si lo anterior fuera poco, el mismo Federico García 

Lorca lo manifestó a Carlos Morla Lynch (1958):
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la memoria, un mundo representado, constituyente de la fusión 

simbólica, la cual hace posible analizar el sujeto a manera de texto y 

ofrecer su cartografía sensible. Obviamente, como apuntaba en el 

aparte anterior, esta última implica la percepción del orden 

simbólico-sensible representado por el sujeto deseante, consciente de 

la patemización a modo de recurso de fundamentación e 

interpretación. Así, la acción humana transmuta en acción sensible 

capaz de crear sus propios mecanismos de sensibilización, 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 manifestación de estas formas sensibles evidencian el 

encuentro del mundo del sujeto (refiguración de la acción) y el mundo 

de la obra (configuración de la acción) a través de una 

resimbolización de los acontecimientos y su configuración en los 

espacios de la historia-ficción, por medio del desdoblamiento de la 

identidad personal en identidad actancial, elemento constituyente del 

sujeto teatral que migra entre enmascaramientos, develamientos y 

manifestaciones holográficas de su propia configuración simbólica.

En este sentido y atendiendo al funcionamiento del lenguaje en 

torno a la configuración de la trama y por lo mismo en la construcción 

de la identidad actancial, el dramaturgo, en la configuración de 

Bernarda Alba emplea disímiles recursos para crear este personaje, 

entre las cuales pueden mencionarse: caracterización indirecta a 

través del diálogo y la opinión de los otros personajes, configuración 

por acciones y lenguaje del personaje sobre sí (autodesignación), 

configuración por los objetos que emplea (con los cuales genera 

simbolizaciones), para fortalecer los rasgos morales del actuante; 

incluyendo la adjudicación del nombre del personaje: el nombre 
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En tal sentido, por caracterización indirecta a través del 

diálogo y la opinión de los otros:

A renglón seguido se evidencian en el texto literario algunas 

de estas técnicas en la configuración del personaje aludido. Tomemos 

del Acto primero, el diálogo entre Criada y Poncia, para luego 

ejemplificar con otros diálogos de otros Actos. 

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); así, el cuerpo híbrido surgido del intercambio 

simbólico del elemento nominativo va a construirse mediante la 

dialéctica actancial-representacional. 
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Pero no solo Poncia y la Criada son las únicas que retratan a 

Bernarda a manera de un ser sumamente perfeccionista, quien jamás 

está satisfecha, dominante, imperativa y antipática, pues en el mismo 

Acto primero, mientras dialogan: Bernarda, Angustias, mujeres y 

muchachas –tal como las denomina el poeta García Lorca– puede 

apreciarse la misma caracterización del personaje en comento, pero 

ahora bajo la técnica de configuración por autodesignación y lenguaje 

del personaje, en este caso Bernarda, es quien se muestra sarcástica e 

inquisidora (rasgo moral) con la Muchacha porque su tía al parecer 

sostiene una relación con el aludido viudo, veamos:
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Para el caso de objetos o elementos de utilería que 

contribuyen a construir el ethos del personaje es imprescindible la 

referencia al bastón, el cual acompaña a Bernarda, quien con su 

gestualidad hace uso de él para acrecentar su poder; así de esta 

manera cuando habla enérgicamente golpea fuertemente el suelo 

utilizándolo a guisa de garrote. Mas no sólo es el objeto como hecho 

denotativo en el accionar del personaje, pues el bastón es un símbolo 

fálico que remite al cetro y por tanto al poder; por ello, con el golpe 

fuerte contra el suelo no solo lo enfatiza, sino además infunde temor 

reverencial a sus interlocutores, acompañando esa acción 

generalmente con el uso de su palabra favorita: "¡Silencio!", palabra 

con que se inicia y se cierra el drama. 

En este sentido y circunstancia es imperativo advertir la 

constitución de una semiosis actancial en torno al personaje 

Bernarda Alba y las colateralidades objetuales, que indudablemente 

sigue indicando la apropiación sígnica del discurso femenino de los 

íconos de la masculinidad y el poder. De esta forma el bastón 

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 bastón, a su vinculación 

entre lo sagrado y lo terreno, a su alegorización del 

,
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poder establecido en el devenir histórico. En este sentido bastón y 

feminidad articulan una fusión simbólica constituyente de los 

espacios enunciativos representados y devenidos en las diversas 

semiosis actanciales generadas en la rearticulación de la trama.

En este orden de ideas, en el Acto tercero está enfatizado en el 

momento del enfrentamiento entre Adela y su madre, donde el 

discurso de la rebelión enfrenta la tiranía, pero al tiempo remarca la 

sujeción de la hembra al macho, ubicándose en la dialéctica de lo 

hegemónico:

En  este hecho  desafiante y por demás interesante para la 

validación de mi postura, debemos prestar singular interés a esta 

escena, porque en ella están contenidos los derrumbamientos del 

poder y sus símbolos a través de interesantes isotopías, entre las 

cuales voy a determinar: el quiebre del bastón como símbolo del 

poder, a la vez de la elevación de la voz que se impone a la voz 

autoritaria prevaleciente en el acontecimiento representado y la 

alusión a la presencia masculina, que aunque no está en ese momento 

físicamente, su alusión comporta ya el desplazamiento de Bernarda 

Alba del centro hegemónico de la enunciación y por consiguiente del 

poder. Además el quiebre en dos del bastón es el rompimiento del 

totalitarismo, la réplica desde la fragmentación objetual a la voz 

narrativa imperante hasta el momento de lo acontecido.
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Al respecto y a partir de la ontosemiótica, el análisis intratextual 

va a conducir hacia el reconocimiento-autorreconocimiento  del 

personaje a través del lenguaje en su función mediadora entre los demás 

elementos intervinientes en el proceso de significación. De 

En función de lo anterior y situados en la dimensión simbólica 

más que en la retórica del texto,  frente a la creación de Bernarda, 

Lorca logró una conformación actancial entre lo realista y lo figurado, 

ya que el personaje, como se expresó supra, está inspirado en una 

dama, su vecina de Asquerosa (pueblo de Granada que 

posteriormente a la Guerra Civil fue rebautizado como Valderrubio); 

éste es el hecho anecdótico (realista); en cuanto a lo simbólico, puedo 

afirmar que el conflicto central es presentado mediante dos ejes 

isotópicos, Tánatos y Eros: la dominación, la tiranía, la opresión, 

frente a la libertad, enmarcados en el discurso patriarcal.

No hay que olvidar la gran influencia ejercida sobre García 

Lorca por su madre, quien siempre estuvo presente en su formación, 

tal y como puede constatarse en las diversas biografías del poeta; 

quizá el poeta heredara la sensibilidad de la madre, que 

indudablemente refleja una particular isotopía de su mundo 

primordial. Esta hipotética influencia podría conducirnos a la 

exploración del arquetipo de la Madre (Jung 1970: 74) en cuanto 

desencadenante de la acción encarnada en Bernarda Alba, puesto que 

este análisis del mito de la madre aparece retratado en la literatura 

universal y en el inconsciente colectivo. Como todo arquetipo, está 

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 última 

tipificación. 
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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 será bajo el propósito del 

autor, a lo que designaré prefiguración del sujeto actancial, a razón de 

punto de partida para determinar su constitución simbólica en la 

adaptación de la pieza teatral y obviamente, en su puesta en escena. 

Reiterándose de esta forma la dinamicidad adquirida por la notación 

de sujeto teatral a medida que es incorporada a los procesos de 

interpretación subjetivados y establecimiento de una red 

intersubjetiva por medio de los procesos inherentes a la manifestación 

del logos subjetivo.

esta forma los sujetos enunciantes establecen una intermediación 

óntica para posibilitar las relaciones intersubjetivas y los 

consiguientes procesos de subjetivación en la generación de sentido e 

interpretación; posicionándose así el enfoque sobre lo experiencial-

patémico y su transfiguración en logos subjetivo, en los lugares de 

privilegio en el axioma analítico-semiótico, tal y como se ha podido 

apreciar en los anteriores acercamientos al personaje de Bernarda 

Alba en prefiguración patemizada del autor, para luego entronizarse 

dentro del discurso de lo patriarcal enfocado en función de lo 

femenino a manera de gran coadyuvante de las voces narrativas.

Bajo esta argumentación, el personaje Bernarda Alba, genera 

toda una simbólica fundada desde lo hegemónico, lógicas de sentido y 

formas de significación sustentantes –en este caso– de lo normado, 

bajo las maneras de interpretación enganchadas en la tradición, que 

vienen a enfrentarse con lo subversor a través de los ideales 

trascendentales, lo discontinuo –vejez y juventud–, simbolizados por 

su madre María Josefa y su hija menor Adela, respectivamente, 

borrando los límites enunciativos entre pasado y presente, a modo de 
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De esta forma y acudiendo a la interacción simbólica entre 

vejez y juventud queda en evidencia lo imprevisible en cuanto 

generador de lo diverso mediante el empleo del recurso estético 

subvertidor de lo hegemónico como modelo tradicional para 

configurar la resignificación de los planos enunciativos; así, dos 

aparentes pares oposicionales –desde lo semántico– van a fusionarse 

para constituir el elemento actancial Oponente, (Greimas, 1971: 273), 

frente a la relación 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 análisis, pues en la trama se 

sincretizan para enfrentarse.

símbolos de Libertad constituidos en diferentes órdenes corporales 

para enfrentar la Opresión, el Poder, la Autocracia.

Visto lo anterior queda develada la isotopía central en LCBA, 

esto es, la relación antagónica Poder (Autocracia)/Libertad y los 

Bajo esa premisa, quizá podríamos atender la proposición de 

Jung (1995) en referencia al sincretismo de la vejez (María Josefa) y 

la edad intermedia (Adela) para conjurar el Poder (que niega al otro 

diluyéndolo y llevándolo a la muerte) de Bernarda Alba, pues todo 

ello circunda una transposición de roles específicos para marcar la 

identidad actancial de los personajes no solo desde la perspectiva del 

comportamiento actoral, sino a modo de  metáfora de lo humano, lo 

que acrecienta ese vínculo entre realidad y discurso estético en 

determinante consolidación de los aspectos fundamentales para 

establecer mímesis creativas entre las dos perspectivas enunciativas 

que conforman la base de todo conocimiento, en la enfatización de  la 

relación del hombre consigo mismo, con el otro y sus contextos.
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Mediante la diversificación de la teoría del sujeto teatral en 

función de las discursividad, confrontado el texto literario original, se 

pasa al texto de la adaptación, o intermediación simbólica entre autor, 

texto y espectador.

En la comentada triangulación de los discursos constitutivos 

del sujeto teatral, el discurso de la adaptación o metatextualidad del 

texto original, surge la mediación entre el principio textual originario 

y el consecuente –puesta en escena– para establecer los 

subjetivemas que conforman esta red isotópica en la obra, como son: 

enclaustramiento, eros, rebeldía, sexualidad, religiosidad, amor, 

muerte y jerarquización socio-económica, que entretejen las fuerzas 

en pugna en el mundo narrado para el establecimiento de las 

relaciones de significación, permitiendo de esta manera la 

visualización de los acontecimientos alegorizados en función del 

mundo íntimo. 

Todo lo anteriormente señalado confluye dentro de la teoría 

del sujeto teatral en la categoría vastamente significada como 

consustancialidad referencial o la posibilidad para relacionar las 

diversas probabilidades sígnicas entre los elementos configurantes de 

la trama, tal es el caso de la hibridación de la corporeidad en su 

alegorización de la mixtura masculino/femenino en torno a la 

discursividad del poder y la hegemonía enunciativa, que 

paulatinamente va desplomándose alrededor del personaje Bernarda 

Alba bajo el correlato de las fusiones simbólicas o entidades 

generativas de resignificación y lógicas de sentido potenciadoras del 

alcance argumental de este acercamiento estético a la realidad.

6.10. Octavo despliegue: el discurso de la adaptación o la 

amalgama simbólica
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Al respecto la adaptación de la obra teatral constituye un acto 

semiótico que parte de la selección y jerarquización isotópica, para 

luego reconfigurar los significantes que va a contener la relación 

dialógica propuesta por el guionista. E indudablemente este acto 

semiótico conduce no solo a una resignificación del contenido 

referencial, sino a la metatextualidad, significada por Genette (1982), 

dentro de la transtextualidad para dar cuenta de la relación crítica 

entre textos, o la derivación de nuevas semiosis en función de 

determinadas posicionalidades enunciativas. 

parámetros reguladores según una visión particular o propósito 

determinado contenido en el guión. De allí que el 'guionar' una obra 

teatral es demarcar rutas de interpretación a materializarse en su 

representación que lleva a reconstituirse a través de diversos 

elementos figurativo-simbólicos.

Por lo tanto dentro de estos elementos figurativos-simbólicos 

lo estrictamente textual se diversifica en la reasignación 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 adaptación 

recomponen la dinamia textual a partir de la perspectiva simbólica 

devenida en red intersubjetiva para propiciar encuentros en el 

definido cuadrante semiótico.

Así este discurso de la adaptación es un proyecto textual a 

constituirse al momento de establecerse las relaciones de 

significación 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 interpretación-adaptación, los cuales representan 
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el complejo proceso de selección y propuesta de redefiniciones 

semióticas para hacer que la autoría se diversifique a partir de la 

instrumentación de los criterios interpretativos. Abandona de esta 

forma el autor la simple fórmula nominal para transfigurarse en la 

pluralidad de voces narrativas enriquecedoras de los principios de 

recomposición textual.

Hasta este momento el sujeto teatral se hace categoría autoral 

que formula propuestas alrededor de la variabilidad de la 

referencialidad y potencialidad de la imaginación a razón de recurso 

para permitir el desdoblamiento del texto original en la 

representación o texto derivado. Concretándose de esta forma lo 

siempre planteado en el marco teórico y la construcción de la 

identidad actancial como acción humana de todo sujeto, o la alegoría 

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 suplantación del autor 

mediante la reescritura como procedimiento estético para configurar 

mundos posibles en torno a la metaficcionalización del universo 

textual, en el cual el enriquecimiento simbólico constituye uno de los 

más emblemáticos emprendimientos de la reconfiguración literaria, 

sin que esto comporte que el autor del texto original desaparezca de 

los  planos autorales, sino más 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 autoría convergida en un mismo 

texto, que paralelamente se reconfigura en sus isotopías 

fundamentales, quienes nunca dejan de ser las mismas; no 
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obstante, bajo el poder de la adaptación cobran nuevos sentidos y 

plantean otras relaciones de significación, para posibilitar esta 

operacionalidad estética en la confluencia de la diversidad a través de 

la apertura de interrelaciones semióticas que posibilitan la 

constitución del sujeto teatral a través de la mediación simbólica 

mediante la emblematización de un referente en particular, que en 

definitiva adquiere una conformación arquetipal.

Irguiéndose esta mediación simbólica 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 reseñar el 

surgimiento de una argumentabilidad estética que va dinamizando los 

textos en su circulación social-cultural, logrando una transfiguración 

epocal que confiere la intemporalidad como sustrato de permanencia 

y reactualización.  

 Propuesta la circulación del sujeto teatral en función de la 

analogía autoral implícita entre el discurso de la obra literaria 

original y el discurso de la adaptación, considero pertinente traer a 

colación, para esta segunda mirada sobre el personaje, la postura de 

Ubersfeld (1997: 177): "El personaje textual (ficcional) es una 

construcción imaginaria: el personaje escénico es una creación del 

comediante".  Con lo que pretendo puntualizar los procesos de 

patemización en la construcción del sujeto teatral asumida desde el 

personaje; el cual, en principio deviene de un plano enunciativo 

imaginario para luego materializarse en la vitalización conferida por 

el comediante, estando planteados los niveles empáticos 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.

Desde esta propuesta el amalgamiento tanto autoral como a 

nivel de los personajes y contextos, indica la pluridimensionalidad 

simbólica a construirse alrededor del sujeto teatral; instancia que gana 

corporeidad sígnica al evidenciarse a razón de punto equidistante de 

la significación y la base fundamental en la construcción de lógicas de 

sentido. Por lo que se reitera la amalgama o fusión simbólica a manera 

de elemento imprescindible para la conformación del sujeto teatral, 

pero al mismo tiempo, a manera de evidencia de la dinámica 

discursiva consustanciada en este sujeto teatral devenido de la 

dinámica semiótica.

Volviendo a la línea de la creación a la que alude la 

investigadora francesa Ubersfeld (1997), citada en párrafos 

anteriores, y en aras de destacar el amalgamiento simbólico, es 

menester resaltar algunos aspectos puntuales que en ese sentido ella 

propone, los cuales son asumidos y complementados en esta 

investigación. 

En torno a lo anterior es imprescindible llamar la atención 

sobre el hecho de la constitución del sujeto teatral como amalgama de 

diferentes campos enunciativos contenidos en el cuadrante 

ontosemiótico, proveyendo esa amalgama la conciliación de los 

sincretismos por intermedio de diferentes recursos estéticos donde es 

vital puntualizar las paridades oposicionales, antagonismos entre 

centros y periferias, demarcación de acciones, personajes y contextos 

a partir de visiones ideológicas o utópicas, adecuación de locaciones 

enunciativas presentes o con proyección en situaciones futuras, para 

decantar otras posibilidades de significación.
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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. 

2.  Lo anterior incide no sólo en la perspectiva del 

estilo de la puesta en escena la cual determina el 

área de libertad del director en relación con la obra 

original, sino de la propia constitución 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, 

en referente para la creación de Ufr.  

3.  De la misma forma la lectura-interpretación del T 

asumida por el comediante, del universo ficcional 
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“Cuatro Actrices”
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Universo Ficcional (UF del Texto)

rUniverso Ficcional del Metatexto (UF )

cUniverso Ficcional del comediante UF

Implica

eUniverso Ficcional del espectador UF
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fundamental la aplicación sistemática de un 'método' de puesta en 

escena y de ejecución que garanticen un producto escénico digno 

tanto en la dimensión ética como en la dimensión estética. A 

continuación,  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 están 

configurados como preconcepción argumentativa–; para focalizar la 

acción dramática y la manera como el autor da vida a los personajes, 

este aspecto trae implícito un concepto de teatralidad que es 

importante leer o identificar, porque es aquí donde el director en 

armonía con el equipo de trabajo, definen el matiz fundamental que 

desean desarrollar.

Ahora bien, cuando hablamos de 'leer' lo hacemos en función 

de 'interpretar'. No se trata de ser fiel al autor en la búsqueda de este 

balance entre conservación y ruptura de los referentes que nos rigen a 

la hora de construir un personaje, porque en la creación artística más 

bien habría que ser infiel, en este caso infiel al texto del autor (T), con 

el propósito de hallar un camino propio y producir el texto de la 

representación (Tr), el cual es un desdoblamiento de (T). Esto es 

posible hacerlo con rigor y respeto a la disciplina; porque sólo 

conociendo de dónde se parte, pueden proponerse conscientemente 

nuevas rutas.

A continuación realizo el ejercicio de deconstrucción del 

texto de la adaptación (metatexto) de LCBA, procurando tener en 

cuenta la concatenación isotópica, configurante de la trama.  

    Aunque esto depende del tipo de escenificación pretendida, pues encontramos 
directores de teatro con la inclinación 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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En la puesta en escena realizada en Barranquilla (Colombia) 

por el colectivo "Cuatro actrices", de salida podemos apreciar cómo 

la didascalia "personajes" difiere de la del texto en cuanto a la 

reducción del número de éstos. Asimismo, en el desarrollo de la 

fábula 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 –según la directora– traer los personajes al "ahora", 

trabajando desde el encierro físico simbolizado en la casa, hasta 

trascenderlo a los límites que cada quien le pone a su propia vida. Así, 

aunque existe la intención de minimizar la anécdota, en esta puesta en 

escena sigue presente el conflicto central constituido por el par 

isotópico Opresión/Libertad, y los otros conflictos que 
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entretejen y dinamizan la representación: la sexualidad, la injusticia 

social, el enclaustramiento, la rebeldía, el amor y la muerte. 

Una vez dicho lo anterior, es necesario reseñar primero cómo 
121el grupo llevó a cabo el trabajo del guión  para luego ofrecer una 

descripción o paneo de la adaptación escenificada –"Klaustrofobia"–, 

a manera de ilustración necesaria, para finalmente establecer la base 

referencial y la red isotópica que permitan determinar la 

intersubjetividad constituida. No obstante se debe explicitar que la 

intencionalidad de la directora –según 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 número 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 

Al respecto puede argumentarse que lo atinente al 

desdoblamiento del yo dentro de la figuración del cuadrante 

semiótico es la herramienta posibilitadora de la mirada sobre la red 

intersubjetiva de la escenificación artística; enfatizando los 

fundamentos de creación/construcción del personaje a partir de la 
120conciencia histórica y la conciencia cósmica  del sujeto de la 

enunciación en la configuración de un mundo real/ficcional partiendo 

de su subjetividad y confrontado en la refiguración materializada a 

través del contrato lector (ficcional).
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De otro lado, la iluminación, según la directora, surge a partir 

de los estados internos de los personajes, el concepto pretendido 

radica en la simbolización por medio de la oscuridad a manera de 

desolación y pena del alma de los personajes, es decir, el concepto  

visual es analogía del mundo íntimo de los personajes, puesto que no 

remite simplemente a la creación de un estado del tiempo, si es de 

noche o de día, por ejemplo: "La iluminación parte de los términos 

claustro, penitencia, temor, y está caracterizada por grandes 

contrastes, sombras, contraluces y claro-oscuros" –acota Susana, la 

directora del montaje– , además dice que sus cambios de intensidad y 

su concentración, dirección en la modulación de colores acentúa el 

significado y carácter de la representación, en que los colores de la 

iluminación propenden por generar sensaciones, emociones, por ello 

los utiliza para sugerir o reforzar la cualidad anímica 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 ámbar y el efecto de luz 

multicolor empleada en la escena de la feria de muñecas (ver 

fotograma 1). Este lenguaje cromático, la iluminación o luces, está 

incluido bajo la intencionalidad de reforzar los conceptos presentes 

en la red de isotopías 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 onírico y convulsionado de las Alba. A la par, la escena 

está armonizada con música del género Black metal, acompañado 

con movimientos coreográficos de los "neutro" –unas veces–, 

quienes hablan superponiendo sus enunciados haciéndolos 

inentendibles y además emplean el zapateo flamenco a manera de 

elemento evocador del mundo andaluz, quizá a manera de homenaje y 

reconocimiento al poeta. (Ver fotograma 3).
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Con respecto a la formalidad lingüística del texto en la 

dinámica adaptativa parte del habla española andaluz de Lorca y su 

adecuación al español colombiano moderno, dejando de lado las 

conjugaciones del verbo con el pronombre "vosotros", por ejemplo, y 

algunos dichos propios de la geografía lorquiana. En el trabajo 

colectivo de adecuación del texto, además, identificaron y 

seccionaron para elaborar un listado de acciones donde concentran 

los núcleos de conflicto, lo que facilitó el reconocimiento de los 

modelos actanciales y su aplicación instrumental para reducir el 

número de actantes, y de esta manera, ajustarlo a solo cuatro (4) 

personajes (Bernarda, Poncia, Angustias y Adela). Fue un trabajo de 

taxonomía textual y reagrupamiento de textos, ora concentrándolos, 

ora desechando algunos otros en los diálogos.
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Asimismo resalta otro aspecto interesante consistente en la 

forma de contemporizar ese conflicto teniendo en cuenta que 

Bernarda, aunque mujer, representa el discurso patriarcal, 

hegemónico, el cual es castrador de su propia feminidad para asumir 

la figura andrógina del padre, de lo macho, para desde esa óptica 

surgir la interrogante en cuanto a la manifestación de ese conflicto en 

el hoy de la escenificación, tanto en la manifestación del 

acontecimiento real como en el acontecimiento representado, lo que 

origina que al desplazar el conflicto al tiempo presente, éste  es 

transfigurado en expresión específicamente patémica, pues en estos 

tiempos circulantes entre la modernidad y la posmodernidad, la 

relación autoritaria de madre a hija ya no tiene cabida en esas 

De esta manera he realizado una descripción general del 

metatexto para proceder a focalizar algunos aspectos que son 

importantes para la perspectiva de la ontosemiótica. En este punto es 

importante reseñar la forma de aislar y condensar el conflicto, es 

decir, cómo reduce el número de actuantes de catorce (14) en el texto 

original a cuatro (4), de la adaptación. En esa síntesis ya hay un 

primer paso importante a nivel dramatúrgico; pero ¿cómo lo logró? El 

primer paso fue estudiar la problemática que planteaba el dramaturgo 

o enunciador 1 (E1) para luego identificar en qué personajes se 

concentraba fundamentalmente, y a partir de allí  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 concentración del conflicto central alrededor de 

estos cuatro personajes, al mismo tiempo en la disposición 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.
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Además queda revelado, cómo la propuesta en sí exige de 

entrada una intervención dramatúrgica desde la puesta en escena, este 

hecho implica un equipo de trabajo inteligente que no sólo va a 

interpretar un texto, sino lo va a trascender mediante el 

traspasamiento del concepto de interpretación o reescritura 

encarnado en los cuerpos de las actrices; la actriz y su cuerpo es 

material dramatúrgico importante, ahí se ve una alteración de la 

forma de la escena, del espacio en cuanto escenario de la historia más 

allá 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 descripción textual de 

ese espacio, sino la reactualización del espacio en cuanto vivencia, lo 

cual comienza a generar una simbolización diferente frente a lo que es 

el espacio de la diégesis en el texto original, diferente al objeto 

escenográfico representado tradicionalmente por la casa. 

De esta manera el objeto escenográfico es poetizado más allá 

de entrar en un campo narrativo-descriptivo para hacer surgir otro 

tipo de objeto (los módulos), más simbólicos, ellos entran a 

componer y estructurar el juego escénico, influyendo necesariamente 

en el desarrollo del conflicto; es decir va a tener otro tipo de 

valoración sobre el espacio, sobre la relación de los diferentes objetos 

en el espacio, influyendo, además, sobre la interacción de los 

diferentes personajes.

En esa vía, el personaje de hoy, o sea los valores de hoy y los 

Entendido simultáneamente el mundo contemporáneo 

expandido en las fronteras de las disciplinas, lo que hace que ellas se 

encuentran transversalmente y compartan los espacios de acción a 

través de la consustancialidad referencial y fusión simbólica.
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 Correspondido con la triangulación semiótica planteada en la 

constitución del sujeto teatral llegamos, metodológicamente, a la 

mirada plural que denomino el inicio del círculo hermenéutico, 

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 

simbólicas, y esto producirá la necesidad de hacer esas reescrituras 

desde la puesta en escena; lo que finalmente, viene a ser un trabajo 

dramatúrgico que parte de preguntas concretas, ¿Cómo leer hoy a 

LCBA, para no leerla desde el pasado? ¿Cómo poder tomar del 

pasado planteado por la obra, el conflicto y el problemático concepto 

de Libertad y de represión? y ¿cómo está planteado cada ser, cada 

sujeto, en el texto para determinar cómo cada una de las hijas visiona 

ese conflicto de represión y libertad? 

Todo lo anterior conjetura las posibilidades ofrecidas por la 

consustancialidad referencial para delinear los caminos de la fusión 

simbólica, porque en últimas el gran conflicto que plantea la 

dramaturgia, es el ser humano enfrentado a la visión social,  en 

cualquiera de sus posicionalidades micro o macro, pero siempre con 

la atención centrada en los detonantes de los puntos de implosión 

textual-representacional que trascienden más allá de lo anecdótico y 

producen un discurso escénico (estético) muy diferente para acercar a 

través de formas (estilos) más contemporáneas las visiones 

emergentes que reactualizan el texto originario, más no original, 

porque la originalidad se mantiene soterrada en el orden simbólico. 

6.15. La mirada plural: el inicio del círculo 

hermenéutico
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 Este círculo hermenéutico centra la posibilidad cierta de la 

interpretación mediante la incorporación de los discursos del texto 

original, el de la adaptación y el de los espectadores para dar cuenta de 

la configuración simbólica del sujeto teatral según la relación 

isotópica implicada en su diversificación en estos tres planos 

discursivos. Así las miradas constituyen un complemento en cuanto 

adquisición de nuevos elementos para establecer el continuum 

semiótico a manera de coadyuvante de la esencia del sujeto teatral y 
 su colateralidad  sígnica.

puesto que ésta es la mirada, lectura, plano enunciativo interpretativo 

a partir del cual va a generarse la reflexión del espectador-lector. E 

indudablemente comporta dentro de sí las propuestas para llegar a los 

constructos epistemológicos esperados en cuanto a la aplicación de 

las perspectivas teórico-metodológicas.

 En este sentido y desde la ontosemiótica apelo a la 

diversificación contenida en las relaciones intersubjetivas generadas 

a partir de la concreción del mundo primordial como centro impulsor 

de la significación; conformándose de esta forma la variable matriz 

para coadyuvar la aludida relación isotópica en torno a la integración 

de los espacios autorales, de la adaptación y del espectador en sólido 

proceso de interacción de las relaciones de significación.

Entonces no resulta casual que dependiendo del montaje, en el 

caso de la unidad de análisis, Bernarda es mostrada con variantes, que 

son, al fin y al cabo, desdoblamientos del personaje creado por el 
125

poeta; como se evidencia en el reportaje de Javier Vallejo , al 

establecer las características de la obra y el personaje en variadas 

escenificaciones llevadas a cabo en diferentes épocas: 
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Y en el caso que ocupa este libro referido al metatexto 

"Klaustrofobia", Bernarda viene a ser no sólo la alegoría 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 hegemónico del Poder. En tal 

sentido esta mirada plural la podemos referir orientada hacia la 

refracción de las voces narrativas y constitución del sujeto teatral, 

por cuanto en este plano enunciativo la polifonía interpretativa logra 

su culmen argumental al establecer las relaciones de significación y 

construcción de lógicas de sentido. Así esta refracción mimetiza todos 

los elementos constitutivos de la interpretación diversificada tanto 

simbólica como enunciativamente en la consustancialidad referencial 

potenciada por los ángulos incidentes en la ya aludida interpretación.

De esta manera, sobre una base argumental definida (LCBA) 

un sujeto interpretante originariamente plantea una situación 
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Entonces esta refracción de voces narrativas consustanciadas 

en el plano enunciativo del espectador provee de los singulares 

argumental, que posteriormente es redimensionada por otro sujeto 

reinterpretante, quien asume los planos enunciativos a partir de 

modelos de reconfiguración textual-representacional, al proponer la 

trama sostenida fuera del tiempo originario y readaptada a 

circunstancias simbólicas diversificantes de su potencialidad 

creadora mediante un interesante intercambio semiótico soportado en 

la aparente alteración de la trama original.

En paradójica reflexión "Klaustrofobia" abre los escenarios 

físicos para mostrar a los sujetos retenidos en los espacios íntimos, 

que aunque responden a una forma modular, están contenidos en el 

peso profundo y exacerbado de la historia del hombre, sus relaciones 

conflictivas y desiguales con los otros y consigo mismo. Así todo 

fluye bajo aparentes cambios que conducen a fusiones simbólicas 

perfectamente articuladas para promover la reflexión más allá de la 

simple literalidad y encontrar formas alternativas en la reescritura del 

acontecimiento real en el acontecimiento representado.

Si, específicamente, en la aparente alteración de la trama 

original, quien puede ser readecuada, reactualizada en sus formas 

expresivas, pero siempre conservará la esencialidad patémica que 

permite su transposición en tiempos y espacios históricos, 

regenerándose en su potencialidad estética. Y justamente eso ocurre 

con la puesta en escena de LCBA en su readaptación en 

"Klaustrofobia", la elegante transgresión del plano enunciativo 

clásico, pero que conserva la isotopía del enclaustramiento del sujeto 

frente a los discursos del poder, diversificado éste en todos los 

órdenes simbólicos del sujeto.
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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 adaptación; 

así que los niveles de la consustancialidad referencial propician, no 

solo la inteligibilidad del texto, sino su pertinencia en espacios 

enunciativos en apariencia antagónicos. Todo ello pudiendo ser 

resumido en la acción de la ironía a manera de procedimiento 

estético, por demás, deconstructor de realidades a partir de la creación 

de espacios alternos y/o abyectos.

Aún más, la categoría de sujeto teatral desborda lo 

implícitamente estético para inundar  la cotidianidad, en torno a la 

cual, puedo concluir que en nuestra diversidad patémica y asunción 

En definitiva, el sujeto teatral en la puesta en escena de la obra 

"Klaustrofobia",  –y en toda representación– es la diversidad 

interpretativa surgida en el proceso simbólico 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 

adaptación y su materialización en la puesta en escena como el gran 

espacio para que se materialice un dinámico proceso de creación.

De igual forma la instrumentación ficcional opera en cuanto 

imprevisibilidad y quebrantamiento de la causalidad real para recrear 

acontecimientos representados que involucran la acción humana 

como sostenimiento fundamental de toda relación enunciativa, 

porque los discursos de la adaptación fungen a manera de 

instrumentación ficcional al permitir el libre juego de la imaginación 

en plena expresión del intercambio semiótico, lugar de confluencia de 

las diversas miradas de las voces narrativas.
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de planos enunciativos, potencialmente somos sujetos teatrales en la 

constante aprehensión de los acontecimientos reales a través de la 

representación corpopatémica de los roles actanciales implícitos en la 

acción humana entronizada en las voces narrativas de lo público, lo 

privado y lo íntimo; todas ellas encarnadas en la teatralidad, la más 

maravillosa forma de expresarse y sentir la expresión del otro 

entronizada en el gran coadyuvante de los mundos primordiales.

Tanto la obra LCBA, como su redefinición simbólica en 

"Klaustrofobia", son la consolidación de un sujeto teatral único y 

original, que nunca se repetirá en el proceso estético, porque aunque 

encuentra similitudes y colateralidades en otros textos, siempre sabrá 

diferenciarse desde la consustancialidad referencial y fusiones 

simbólicas como alternativas ontosemióticas para indagar sobre las 

formas como es narrado el mundo.
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