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RESUMEN

Esta investigacion tiene por objetivo caracterizar la forma en que se representan las
identidades culturales y la memoria colectiva en el Teatro del Norte y Fronterizo que se
realiza en Nuevo Leon. Para ello, se realizo un anélisis de la obra “RadioPiporro y los Nietos
de Don Eulalio”. La premisa que guid el analisis de este trabajo, presupone que la identidad
se recompone a través del lenguaje metaforico el cual produce una tension entre el significado
literal y el significado excedente. A través de la practica artistica se produce un cambio social
en la manera en que se conciben los significados compartidos.

Para identificar de que manera la préctica del Teatro del Norte y Fronterizo representa la
identidad y la memoria colectiva se analizaron los datos mas significativos de la puesta en
escena. El analisis prest6 mayor importancia a los simbolos y metaforas que se expresan a
través de los didlogos, acciones y demds elementos de la puesta en escena. Abarco no sélo la
parte lingiiistica, sino también acciones, gestos, vestuario, elementos escenograficos, de
sonido e iluminacion.

Se empled una matriz de andlisis con la intencién de recolectar los datos, representarlos y
hacer comparaciones entre las categorias de andlisis y las observaciones.

La practica social del Teatro del Norte y Fronterizo es un fendmeno socio-cultural que incide
sobre la manera en que se perciben los significados compartidos en torno al patrimonio
cultural norestense. En esta reinvencion de la identidad y la memoria se enriquece el
patrimonio cultural, el cual es un factor de cohesion y sostenibilidad de comunidades.
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Introduccion.

Este proyecto surge con la intencion de brindar a los estudios del Desarrollo Sustentable
una perspectiva social, identificanto en la pratica social del teatro del Norte y Fronterizo un
vehiculo para la preservacion y desarrollo del patrimonio cultural. La premisa que guia el presente
trabajo pone énfasis en el lenguaje metaforico como una herramienta para la reinvencion de la
identidad cultural y la memoria colectiva. A través del lenguaje artistico se incide de manera
indirecta en los Objetivos del Desarrollo Sostenible, ya que los discursos que estdn presentes en
estas practicas teatrales de manera implicita a través de un lenguaje creativo e innovador, proponen

formas de convivencia mas democraticas, tolerantes y equitativas.

Fischer-Lichte (2015) define la experiencia teatral como la generacion de un
acontecimiento de tal intensidad que genera tanto en los espectadores una crisis, una
desestabilizacion de la experiencia de su propia identidad y de su concepcion del mundo. La puesta
en escena la concibe como una experiencia que “transporta al espectador a un estado que lo enajena
de su entorno cotidiano y de sus normas y reglas vigentes”. Destaca la presencia de un umbral que
el espectador atraviesa durante el acontecimiento teatral y lo dirige hacia una transformacion de

los sistemas de significacion que orientacion su entendimiento del mundo (p. 29).

Para comprender el fenémeno teatral, valdria la pena emplear como metéfora a los agujeros
negros del espacio estelar. Este objeto astrondmico posee una fuerza gravitacional tan fuerte que
nada ni siquiera la luz puede escapar. De forma andloga a la experiencia teatral, este
acontecimiento de la naturaleza también posee un umbral o “superficie” que se denomina horizonte
de sucesos. Esta periferia define el limite de la velocidad requerida para evadir su atraccion, la cual
excede la velocidad de la luz, por lo tanto ni ella puede escapar. Todos los objetos que pasan este

umbral son engullidos al interior disolviendo su identidad. Cientificos alrededor del mundo



estudian estos enigmaticos objetos para comprender su papel en la evolucion de las galaxias y el
universo (NASA, 2020). Este fendmeno que ha sido imaginado por el cine y la television despierta
una serie de miedos y fantasias que se identifican como metaforas de la destruccién inminente.
Para el fisico de particulas Gerardo Herrera Corral, la idea del agujero negro ha tenido un efecto
en el imaginario colectivo. Lo describe como “un simbolo del final, son la caracterizacion de lo

irreversible, la linea irrevocable, y, en suma: la muerte” (Duarte, 2019).

El interior del agujero negro entrafa interrogantes imposibles de responder para la ciencia
actual pero como metafora de la realidad dispara interrogantes a la imaginacion. ;Qué pasaria si
este fendmeno llegara a nuestra galaxia y acabara con la vida y la materia inorganica? Al interior
del agujero negro, ;se conduce a la pérdida de la identidad? Llevando esta metafora al tema de
investigacion, pueden plantearse la pérdida de identidad y la memoria como una analogia de
destruccion de la vida misma. Por otra parte, si el teatro es un agente de identidad y memoria, jno

contribuye esta practica artistica a una preocupacion por la vida?

De manera parecida, la idea de sustentabilidad estd asociada a una serie de temores
colectivos. Tanto la metafora del agujero negro como el concepto de sustentablidad producen un
horizonte de acontecimientos catastréficos. Taibo (2017), advierte del peligro de un colapso global
como resultado de dos factores importantes: el cambio climatico y el agotamiento de las materias
primas energéticas (p. 54). Con el aumento gradual de las temperaturas se viene una agudizacion
de problemas tales como: la subida del nivel del mar, erosion de los suelos, desertizacion, sequias,
olas de calor, proliferacion de incendios, tormentas de polvo, huracanes y tornados (p. 57). A estos
problemas medioambientales se suman crisis migratorias, hambre, pobreza (p. 87), expansion de

enfermedades, epidemias, pandemias (p. 92), crisis financieras (p. 94) y una crisis politica global



en la que diferentes grupos violentos emergen subvencionados por Estados u organismos privados
redimensionando los alcances de la violencia y las guerras (p. 98).

El entramado de la vida es lo que estd en riesgo pero las diferentes crisis ambientales y
sociales no se resolveran exclusivamente con politicas e instrumentos gubernamentales. Para
Gutiérrez y Gonzalez (2010), este colapso civilizatorio se caracteriza por una desigualdad social y
econdmica. La definen como crisis social generalizada con un alto costo ambiental. La
proliferacion de virus mortales, narcotrafico, terrorismo, crisis econdémicas, nuevos fascismos que
atentan contra la dignidad humana y la vida social estan relacionados con una crisis en la que
enlaza lo social, lo ambiental y cultural. El problema de la cultura revela que estamos en una crisis
de valores éticos. La ética, que pregunta acerca del bien y el mal, abarcaria las relaciones sociales,
econdmicas y ambientales (p.173- 174).

En este sentido para Rozzi (2010) el cambio medioambiental global requiere una
dimension ética por dos razones. En primera, debido al modo en que se ha relacionado la sociedad
industrial con el mundo natural. Se requieren cambios éticos en la valoracion de los ecosistemas,
la vida humana y no humana; y en las practicas politicas y econdmicas que afectan a ambas (p.
28). En segunda, las ciencias ecoldgicas asi como la filosofia y ética ambiental podrian jugar un
papel cientifico y critico-ético. Metaforicamente hablando, ellas representan los “ojos” que
exploran los ecosistemas, la biodiversidad y las relaciones sociales. La incorporacion de una
filosofia ambiental amplia el espectro de las variables socioecoldgicas investigadas y promueve la
consideracion de cosmovisiones albergadas en distintas expresiones culturales, tales como el arte
y la ética (p. 29).

Desde esta perspectiva, la filosofia ambiental podria recuperar de las expresiones artisticas

los diferentes discursos que abonen a la reflexion en torno a la sustentabilidad, desarrollo y medio



ambiente. Después de todo para Ricoeur (2006), las ciencias y las artes comparten caracteristicas
similares, ambas tienen una estructura de significacion parecida. Ambas disciplinas se construyen
como modelos tedricos de la realidad. Tanto el lenguaje artistico como el cientifico desvian el
punto de vista y los lenguajes que normalmente utilizamos para describir la realidad. Las artes y
las ciencias se sirven de una mirada y un lenguaje particular para comprender el mundo que nos
rodea (p. 80).

(De qué manera se expresan preocupaciones en torno a la crisis social y medioambiental
en las representaciones teatrales? ;Qué tipo de teatro muestra su preocupacion por la
sustentabilidad o se dirige hacia ella? En este sentido, se podria hablar de un teatro sustentable por
su preocupacion medioambiental pero también por su interés en temas como la desigualdad
econdmica, violencia de género, migracion, entre otras.

El Teatro del Norte y Fronterizo no otorga respuestas a los agujeros negros, ni soluciones
tecnoldgicas al cambio climdtico, la deforestacion, la crisis del agua, ni propone politicas para la
toma de decisiones. En cambio, ofrece experiencias simbdlicas que generan sentido y enriquecen
el patrimonio cultural. No incide de manera directa en los problemas relacionados con la
sustentabilidad pero problematiza la relacion del ser humano con su entorno. A lo largo de este
trabajo se analizard como generar nuevas interrogantes en torno a la identidad y la memoria
colectiva a través del teatro. Esta practica social genera un valor cognoscitivo y ético, incide en las
tramas de significacion que entraian pertenencia y arraigo a un territorio compartido. Este valor
cognoscitivo es tan importante como los ecosistemas ya que después de todo, el universo de

significados colectivos forma también parte del mundo.



CAPITULO 1. APROXIMACIONES AL TEATRO DEL NORTE Y

FRONTERIZO

1.1 Planteamiento del problema

En un sentido amplio, el término teatro se refiere a una practica social, las cuales son
definidas por Pozas (2018) como actividades colectivas dirigidas a producir algo, a lograr un efecto
en el mundo. La consecucion del objetivo significa que una vez consensuada dicha accion serd
repetida mds o menos de la misma manera y recurre a un conjunto mas o menos estable de
actividades que forman parte de dicha actividad (p. 404). En el teatro participan grupos de
personas, compafias, textos dramaticos, espectaculos, discursos, documentos, instituciones,
vestuarios, escenografias, espacios, registros en video, etcétera. No se reduce a la dramaturgia o la
puesta en escena. Todas estas entidades colectivas confluyen, se ligan y estabilizan en torno al
acontecimiento teatral como nodo generador de sentido.

El teatro social es definido por Schechner (2016), como un tipo de arte escénico que se
vale de la creacion estética para provocar cambios en la vida social y cultural (p. 21). Emplea el
término de “performance”, como un tipo de accidon que abarca las artes escénicas, los rituales
religiosos y civicos, el juego, el deporte, la tecnologia, etcétera. Para el autor, esta forma teatral no
solo representa la realidad sino que la performa. Afirma que el teatro puede modificar la
experiencia de la realidad en la medida que la obra teatral es, -o puede ser- modelo de una sociedad
utopica. Dicha forma construye un espacio imaginario del mundo que se quiere llegar a tener. Pero
también un espacio para denunciar las injusticias y combatir los males de la sociedad (p.16).

El problema que se estudiard, es una forma de teatro social denominado “Teatro del Norte
y Fronterizo”, el cual es considerado por Partida (2021), como un artefacto sociocultural que se

sirve de los textos y escenificaciones para expresar su identificacion con su realidad circundante,



su historia, mitos y héroes que surgen de sus propias vivencias fronterizas (p. 10). Este tipo de
teatro social produce discursos sobre la identidad! y la memoria colectiva. Aborda temas como el
narcotrafico, la migracién, maquiladoras, feminicidios, prostitucion, criminalidad, adicciones,
subculturas juveniles y musica de barrios populares. Es una practica teatral periférica®, no esta
masificada ni es promovida por corporativos del entretenimiento por lo que sus aspiraciones son
artisticas y sociales. Se caracteriza su afinidad con los grupos y colectivos mas vulnerables o
excluidos. También por ser “extremadamente telrico y visceral”, lo cual hace referencia a las
tematicas y las formas de representacion escénica mediante el vestuario, escenografias,
actuaciones y lenguaje los cuales designan el norte de México como objeto de representacion.
Aunque afirma que estas expresiones estan dotadas de un caracter visceral por lo que este tipo de
actuacion se caracteriza por la emocion de sus intérpretes. Pero también, los hacedores de esta
expresion teatral se las han ingeniado para metaforizar y poetizar la realidad (p. 20). Problematicas
como la migracion o narcotrafico no se exponen directamente sino que se expresan a través de
simbolos y metaforas con la finalidad de ofrecer una mirada critica sobre el patrimonio cultural,
constituyéndose asi como una practica artistica que reflexiona sobre la sustentabilidad.

Se analizara la puesta en escena “Radio Piporro y los Nietos de Don Eulalio”, escrita y
dirigida por Victor Hernandez. Esta obra resulta emblematica por su participacion en temporadas,
giras y festivales tanto a nivel local como nacional y debido a que los temas y estéticas que plantea,
se identifica dentro del denominado “Teatro del Norte y Fronterizo®”. La dramaturgia y

escenificacion de este montaje, cumple con una serie de caracteristicas estilisticas y tematicas que

! Mijares (2004), afirma que a través de la dramaturgia del Teatro del Norte y Fronterizo encuentra la mejor forma de
“reflejar la identidad, la memoria, las aspiraciones y las esperanzas de la comunidad en la que se vive” (p. 19).

2 Partida (2021), sefiala que a causa del desdén y desinterés centralista, los creadores del norte del pais se lanzaron a
la divulgacion, difusion, publicacion y escenificacion de sus obras (p. 21).

3 Rascén Banda (2004), afirma que el teatro de la frontera norte reflexiona sobre los conflictos sociales de cada dia

(18).



sefiala Partida (2021) para ubicarlo dentro de esta corriente. Por ejemplo, identificar en la figura
del Piporro un imaginario norestense en el que la frontera con Estados Unidos y la migracion forma
parte de su cotidianidad. Otras caracteristicas que cumple, es el escenificar problematicas
particulares de Nuevo Leon, tales como la violencia, la marginacion y el machismo y religiosidad
en torno al Nifio Fidencio. Otras caracteristicas de este tipo de teatro tiene que ver con presentar
un complejo entorno fronterizo a través de multiples modelos de fabulacion y representacion (p.
35). En el entendido que los acontecimientos teatrales generan discursos®, se analizara la forma en
que se representan las identidades® culturales y la memoria colectiva.

La urgencia por analizar la forma en que se producen estas practicas sociales en Nuevo
Leodn resulta relevante. Partida (2021) advierte que a debido al peculiar desarrollo industrial de
Monterrey -ciudad que posee un desarrollo econémico mayor al de otras ciudades-, las
manifestaciones escénicas son tan variadas que coexisten en un mismo recinto teatral una continua
produccion de obras posmodernas, comedias costumbristas “nortefias” y costosos musicales.
Afirma que a la mayoria de los dramaturgos y creadores no les interesa la tematica del norte o el
constructo fronterizo (p. 36). Aunque subraya la trayectoria e influencia del dramaturgo Gabriel
Contreras (p. 67, 70, 111, 227) y del dramaturgo Hernando Garza (p. 227), quienes abordan temas
identitarios y de memoria en su escritura teatral, desde su perspectiva la practica social del Teatro
del Norte y Fronterizo resulta marginal en contraposicion con el teatro “costumbrista” de caracter

comercial, al que son afectos las clases dominantes (p. 36).

4 Para Ricoeur (2006), el discurso entrafia un “querer decir”, hace referencia al mundo que se habita. Incluso el
lenguaje ficcional narrativo o poético vincula al mundo pero no de manera descriptiva, sino poética (49). El trabajo
de la interpretacion del discurso consiste en develar el sentido (p. 26).

> Dado que el Teatro del Norte y Fronterizo produce discursos sobre la identidad, Tayzan (2021), resalta el aspecto
ideoldgico de “;Quiénes somos?, 0 mejor aun ¢ quiénes no somos? (p. 49).



Para Partida (2021), entre el teatro social Nortefio y Fronterizo y el teatro comercial
costumbrista hay una diferencia fundamental: la presencia de lenguaje metaforico (p. 35). Mientras
que el teatro costumbrista representa las costumbres de la zona noreste de forma literal y acritica,
la préctica social del teatro del Norte y Fronterizo emplea simbolos y metaforas que generan una
mirada mas compleja y reflexiva ya que enlazan distintos significados de su entorno local y
regional. Mediante el analisis del discurso se analizara la forma en que esta puesta en escena incide
sobre los procesos de identidad y memoria colectivas. Estos procesos contribuyen al desarrollo
humano y al enriquecimiento del patrimonio cultural; con ello a la dimensién cultural del
desarrollo sustentable. Las metaforas y simbolos son componentes de la puesta en escena, se
empleard una matriz de analisis que permitird desglosar los elementos a nivel de texto, expresion
corporal, escenografia, vestuario e iluminacion, con el objetivo de realizar una interpretacion de
los componentes de la obra teatral los cuales generan metaforas y simbolos de la cultura norestense.
Esto significa, que dichas metaforas se generan no solo a través de la dramaturgia (el texto escrito)
sino a través de los recursos escénicos, visuales y sonoros.

Ricoeur (2006) afirma que para la tradicion retdrica la metafora se reduce a la simple
sustitucion de una palabra por otra y mero adorno del lenguaje (p. 62). Por el contrario la metafora
genera una creacion de sentido que surge de la tension entre una significacion literal en contraste
con una significacion segunda. Este exceso de sentido, rompe la significacion literal y abre un
nuevo sentido (p. 63). Thomas (2016) afirma que existe una relacion entre el arte contemporaneo
y laidentidad. Sefiala que a través del lenguaje metaforico el arte genera un nuevo sentido mediante
mecanismos de desmitificacion y mitificacion discursivas. En un primer momento se da un proceso

de derogacion o desmitologizacion de los simbolos. Una especie de subversion de la identidad. En



un segundo momento, se genera una reinterpretacion o mitificacion de dichos simbolos, un nuevo
sentido de la identidad cultural (p. 42).

Fischer-Lichte (2016) propone una estética de lo performativo, la cual afirma que la
experiencia estética del teatro puede cambiar los sistemas de significacion de los participantes. La
define como un tipo de experiencia umbral que puede conducir a la transformacion del que vive
dicha experiencia (p. 80). Describe la recepcion de una obra de arte como una experiencia estética
intensa en el que el receptor pasa de un estado de significacion inicial a un nuevo estado de
significacion (p. 84). Desde este punto de vista, se puede considerar al teatro no s6lo como un arte
que representa la realidad, sino como una préctica social que produce un lenguaje poético con
capacidad de agencia sobre la identidad y la memoria. Mediante las metaforas y simbolos

configura un nuevo sentido, una nueva manera de vivir la realidad.

Este proyecto nace con la intencion de aportar a los estudios culturales una descripcion
detallada sobre la forma en que el Teatro del Norte y Fronterizo incide sobre los procesos
identitarios en el noreste mexicano. Pero también, busca aportar a la relacion entre arte, cultura y
sustentabilidad, no s6lo como un artefacto sociocultural conservacionista del patrimonio cultural
sino como una practica que incide sobre la memoria y la identidad mediante el enriquecimiento de
sus significados. Aunque parezca lejano el vinculo entre teatro y sustentabilidad, se pueden realizar
estudios sobre el arte desde el paradigma de la sustentabilidad. Leff (2006) advierte que, “el
ambiente no es la ecologia, sino la complejidad del mundo; es un saber sobre las formas de
apropiacion del mundo y de la naturaleza a través de las relaciones de poder” (p. 5). El mundo no
solamente abarca las cadenas troficas sino también el entramado simbolico, las identidades
culturales y la memoria colectiva. Incluso, como dice Latour (2013) las nociones de desarrollo

sustentable y especie protegida también podrian aplicarse a los conceptos de la filosofia y las



ciencias sociales (p. 24). En este sentido, conceptos como identidad cultural y memoria colectiva,
asi como su expresion en las practicas artisticas podrian ser equivalentes de especies protegidas.
Para este autor, no existe una dicotomia entre los distintos campos del saber, desde esta
perspectiva, los estudios en torno a la sustentabilidad son tan importantes ya sea que traten del
cambio climatico o sobre practicas artisticas. El patrimonio cultural y artistico forman parte de este
legado inter y transgeneracional que configura quienes somos, nuestro pasado y porvenir. La
practica social del teatro forma parte de una compleja y extensa red de agencias que conforman el

mundo que habitamos. Este es el punto de partida.

1.2 Justificacion.

El desarrollo sustentable en sus distintas vertientes coloca el énfasis en el aspecto
econdmico, ambiental, tecnoldgico y social. Este proyecto de investigacion pretende realizarse
desde la perspectiva del desarrollo social y humano, el cual puede interpretarse como un
mejoramiento en las condiciones de vida de las personas. La practica social del Teatro del Norte y
Fronterizo ademds de crear lazos de identidad y memoria colectiva, genera un espacio para la

reflexion de las problematicas locales y regionales.

Amartya Sen (2000) advierte que la industrializacion, el progreso tecnologico o la
modernizacion social pueden contribuir al desarrollo econdmico pero son insuficientes para
satisfacer todas las necesidades humanas y sociales. Se requiere la eliminacion de la pobreza y la
tirania, la falta de servicios publicos, privaciones econdmicas y sociales generan desigualdad,
marginacion y violencia. Para este autor, el desarrollo podria considerarse como un “proceso de

expansion de las libertades reales que disfruta la gente”, asi como de sus capacidades para lograrlo
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(p. 15). Para contribuir al desarrollo social y el cuidado del medio ambiente es importante analizar
cdmo participan factores no solamente econdmicos, tecnoldgicos y politicos sino también

culturales.

El desarrollo econémico y tecnologico no es suficiente para mejorar la calidad de vida de
los distintos grupos sociales, hace falta una dimension integradora que pueda enlazar los distitnos
ambitos de la vida social. Sen (2004) afirma que la cultura es una parte constitutiva del desarrollo
social, sefiala que “de una u otra forma, la cultura envuelve nuestras vidas, nuestras frustraciones,
nuestras ambiciones y las libertades que buscamos”. (p. 80). Ademas puede influir en el desarrollo
de las actividades econdmicas y resultar econdmicamente remuneradas contribuyendo a la libertad
econdmica de las personas (p. 81). También contribuye al fomento de una comprension mas clara
y amplia sobre el pasado de un pais o de una comunidad a través de la exploracion de su historia

cultural (p. 83).

Gutiérrez y Gonzalez (2010) comparten la idea de la cultura como factor para el desarrollo
sustentable (p. 173). Para ellas, la sustentabilidad no tiene una tinica expresion, la definen como
un “proceso que nos puede permitir avanzar hacia un nuevo horizonte de posibilidad con equidad
social y conservacion de la calidad del ambiente” (p. 191). Por otra parte, en el documento, “La
cultura en los Objetivos de Desarrollo Sostenible: guia practica para la accion local” (CGLU,
2018), se especifica el papel que la cultura y las artes pueden contribuir en cada uno de los ODS.
Esta declaratoria fue redactada en el marco de la implementacion de la Agenda 21. Se destaca la
importancia en la educacion, la creatividad y la innovacion. Particularmente subraya la

importancia de la necesidad de salvaguardar el patrimonio cultural y natural (p. 3).

Hosagrahar (2017) sefala que la cultura y la creatividad desempefian un papel transversal

en el ambito econdmico, social y medioambiental. Afirma que los beneficios indirectos generados
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por la cultura tienen un efecto acumulativo en la consecucion de ciudades seguras y sostenibles,
en el fomento del crecimiento economico y el trabajo decente, la igualdad de género y la
promocion de sociedades pacificas e inclusivas. El patrimonio cultural material e inmaterial, asi

como la creatividad son recursos que se deben gestionar y proteger.

El patrimonio cultural es definido por la Unesco (2020) como un legado que recibimos del
pasado, vivimos en el presente y transmitiremos a las generaciones futuras. Puede “enriquecer el
capital social y conformar un sentido de pertenencia, individual y colectivo que ayuda a mantener
la cohesion social y territorial”. No se limita a monumentos y colecciones de objetos, abarca las
expresiones vivas heredadas de los antepasados, tradiciones orales, rituales, actos festivos, saberes
y las artes del espectaculo. Principalmente contribuye a la revalorizacion de las identidades y la
transmision de la experiencia entre las generaciones. Para efectos de esta investigacion la practica
social del teatro -en su expresion como Teatro del Norte y Fronterizo-, se considera como parte

del patrimonio cultural.

La necesidad del teatro como espacio para la representacion y performatividad de la
identidad y la memoria colectiva es un problema que afecta tanto a creadores como espectadores
en el norte de México. Salcedo (2001) describe como los creadores de las distintas regiones del
norte se lanzaron en 1997 el primer Coloquio Binacional: Teatro y Literatura Dramatica Frontera
Norte/South Border, que en 1997 organizado por la Escuela de Humanidades de la Universidad
Auténoma de Baja California, en conjuncidon con la Asociacion de Teatro del Norte. En este
coloquio manifiestan su preocupacion por la creacion y la produccion artistica pero también por
reflexionar e indagar el impacto social de su practica artistica. Partida (2021), sefiala que, el Teatro

del Norte y Fronterizo tiene como postulado principal instar por una dramaturgia y un arte escénico
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que responda a las expectativas, conflictos y problemas locales (22) recuperando el imaginario

regional y patrimonial (23).

Desde la perspectiva de Partida, la obra de Victor Hernandez “Radio Piporro y los Nietos
de Don Eulalio”, resulta emblematica ya que representa un quiebre, linea de fuga o renovacion
respecto a la forma en que se representan la identidad y la memoria en el teatro regiomontano. Este
montaje se destaca por sus logros obtenidos a nivel nacional. Desde su estreno se ha presentado en
diversas giras, encuentros y festivales, participando en la Muestra Nacional del 2018, festival
teatral mas importante de México. Enrique Olmos (2018) describe la puesta en escena como un
“oasis de indagacion identitaria” en el que a través de la figura encumbrada de Eulalio Gonzalez
Piporro, se realiza un ejercicio de deconstruccion de la cultura norestense, una “desacralizacion
memorable, que es al mismo tiempo fiesta, parodia y homenaje”.

En el norte de México debido a su cercania con Estados Unidos, las identidades adquieren
una cualidad fronteriza. La realidad en estos lugares se caracteriza por una linea fronteriza que
separa y une a los Estados. Son areas o franjas, dentro de los cuales las personas negocian una
variedad de comportamientos y sentidos (Giménez, 2009, p. 23). Estas areas son espacios
transnacionales en los que los flujos de identidades culturales, no necesariamente implica la
pérdida de hegemonia de la cultura nativa ni mucho menos el repliegue del Estado- nacion. Si bien,
estos espacios de interaccion entre culturas desiguales y en conflicto expresan efectos de
transculturacion, en lo general las identidades culturales no resultan afectadas en los nticleos duros

de las mismas (p. 24).

Para Partida (2021) el “Teatro del Norte y Fronterizo”, pone de manifiesto la identidad que
particulariza a los habitantes de la franja colindante con Estados Unidos, la expresion de su

acontecer cotidiano, su imaginario local y sentido de pertenencia (p. 10). Este tipo de teatro
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advierte una autoconciencia de su realidad cotidiana, de su medio ambiente, de su imaginario,
cosmogonia y de su memoria cultural patrimonial que propician una escritura dramdtica y un tipo
de puestas en escena que expresa una identidad fronteriza. Dicha practica artistica puede

considerarse como un particular “artefacto sociocultural de resistencia” (p. 19).

El componente principal es la conciencia de su identidad regional presente en su escritura
dramatica y montajes teatrales. Esta identidad le ha determinado una particularidad ideologico-
social y una singularidad narrrativa- textual diferente a las expresiones teatrales del centro y sur
de México. El teatro del norte y fronterizo se constituye como un constructo dramaturgico-

escénico productor de sentido (p. 49).

En la obra de Victor Hernandez, se analizaran los atributos identificadores y elementos
diferenciadores en torno a la identidad. Estos elementos, descritos por Giménez (2005) refieren
habitos, tendencias y actitudes compartidas (p. 22). La identidad es la capacidad que tiene un objeto
para distinguirse de otro. Refiere a una colectividad, establece la pertenencia a un complejo cultural
y simbolico (p. 24). Pero la identidad no refiere una entidad unidimensional, pueden existir
conflictos tanto al interior de los grupos como al exterior (p. 40). La identidad tiene como principal
nutriente la memoria colectiva (p. 20). Abarca un conjunto de representaciones producidas por los
miembros de un grupo con el fin de generar una memoria comun (p. 21). La memoria se caracteriza

como una ideacion del pasado en contraposicion al presente y la imaginacion del futuro (p. 97).

Se analizard el discurso, la forma que un grupo en particular -la comunidad de artistas y
espectadores teatrales-, a través de la obra Radio Piporro resignifican el sentido de su identidad y
memoria compartida. La trascendencia de este proyecto es caracterizar la practica social del Teatro
del Norte y Fronterizo en Nuevo Ledn. Aunque probablemente no sea la tnica puesta en escena

regiomontana que aborda problemas de identidad y memoria, para efectos de la tesis de maestria
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se analizard solamente este caso. En un futuro se podria extender el nimero de muestras pero por
cuestiones de tiempo se limitara al caso de la obra de Victor Hernandez. La finalidad es ejercer
una metodologia de analisis desde las ciencias sociales para describir los efectos del teatro no sélo
como objeto de contemplacion estética sino como un artefacto cultural que tiene la capacidad de

modificar su entorno simbolico.

1.3. Pregunta(s) de investigacion:

1.3.1. Pregunta principal

(De qué forma, el Teatro del Norte y Fronterizo produce una resignificacion de las identidades

culturales y la memoria colectiva en la obra “Radio Piporro y los Nietos de don Eulalio”?

1.3.2. Preguntas complementarias.

1. ;Cual es la funcion social que cumple el Teatro del Norte y Fronterizo?

2 ¢ 2 <6

2. (Como se expresan categorias tales como “pertinencia al grupo”, “actitudes”, “objetivos”,
“normas y valores”, “relaciones” y “recursos”, en torno a la cultura norestense.

3. (Qué simbolos y metaforas de la cultura norestense se representan en la obra “Radio
Piporro y los Nietos de don Eulalio™?

4. ;Cudles son los recursos desmitificadores y mistificadores de la identidad y la memoria

norestense que aparecen en la obra?
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5. (Cual es el discurso de Victor Hernandez, qué es lo que pretende decir en torno a la
identidad y la memoria mediante esta puesta en escena?
6. (Cudles son las caracteristicas del lenguaje estético del montaje?

7. ¢Cudl es el sentido ético que se desprende del lenguaje estético planteado?

1.4. Objetivos de investigacion (general y especificos).
1.4.1. Objetivo general.

Caracterizar la forma en que se representan las identidades culturales y la memoria colectiva en el
Teatro del Norte y Fronterizo que se realiza en Nuevo Leon. La intencion de este proyecto consiste
en identificar, describir e interpretar los simbolos y metaforas que actlian como elementos de
desmitificacion y mistificacion de los significados de la cultura norestense. Esta interpretacion

permitira describir el vinculo entre practicas artisticas, patrimonio cultural y desarrollo sustentable.

1.4.2. Objetivos particulares.

- Describir la forma en que se representa la identidade cultural y la memoria colectiva en el
Teatro del Norte y Fronterizo.

- Interpretar los simbolos y metaforas que aparecen en el Teatro del Norte y Fronterizo que
toman como referencia la cultura norestense.

- Identificar el vinculo del patrimonio cultural, la identidad y la memoria colectiva con el

desarrollo sustentable.

16



1.5.  Supuestos o hipotesis:

El Teatro del Norte y Fronterizo opera como agente de identidad y memoria colectiva sobre el
patrimonio cultural. La identidad se recompone a través del lenguaje metaforico el cual produce
una tension entre el significado literal y el significado excedente. A través de la practica artistica

se produce un cambio social en la manera en que se conciben los significados compartidos.

1.6. Antecedentes: Teatrologia, el estudio del arte teatral.

Fischer- Lichte (2015) describe la teatrologia como “la ciencia del hecho escénico”, esta
disciplina estudia al teatro y su relacion con la vida social. Surge en Alemania a principios del
siglo XX como una ruptura en la concepcion del teatro como texto dramatico. Sefiala que su
fundador Max Herrmann (1865- 1942), argument6 que no es la literatura lo que constituye al teatro
como arte, sino la puesta en escena (p. 10). Es un acontecer que se lleva a cabo “entre actores y
espectadores, entre escenario y publico, y en el cual consecuentemente todos participan” (p. 15).
A esta corriente se sumarian los estudios de Arthur Kutscher (1878- 1960), quien estudio las
representaciones de la pasion de Cristo y otras expresiones de teatro popular. También destaca los
esfuerzos de Carl Niessen (1890- 1969), quien incluyd las fiestas, procesiones, ceremonias,

funerales y otros rituales como parte del objeto de estudio (p. 16).

La teatrologia se instaur6 en Alemania a principios del siglo XX. En Estados Unidos desde
los afios 30 se despierta el interés gracias al trabajo en Yale por parte de Alois Nagler (1907- 1993).
Posteriormente, inspirado por su colaboracidon con el antropdlogo Victor Turner, el teatrologo y
director Richard Schechnner plante6 hacia 1980 un programa titulado “Estudios de Performance”

(Performance Studies). La Universidad de Nuevo York se convierte en la sede de este programa
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donde proclaman como objetos de estudio las practicas escénicas y los rituales de diferentes

culturas (p. 17).

En América Latina, se destaca la obra de Jorge Dubatti (2011), quien pretende establecer
una ontologia del acontecimiento teatral que enuncie sus condiciones de posibilidad. En primera
instancia, afirma que no es un fenomeno exclusivamente literario o discursivo, no es reducible al
lenguaje sino “un acontecimiento que produce entes en su acontecer, ligado a la cultura viviente”
(p. 16). El teatro es una practica social que, “se define logico-genéticamente como un
acontecimiento constituido por tres sub-acontecimientos relacionados: el convivio, la poiesis y la
expectacion” (p. 35). El convivio tiene que ver con la interaccion de actores y espectadores en co-
presencia, esto lo denomina presencia aurdtica de los cuerpos. El teatro produce acontecimiento,
al encontrarse inmerso en la cultura viviente requiere de la presencia sin intermediacion

tecnologica de los cuerpos en un mismo sitio (p. 35).

Por su parte, Garcia- Barrientos (2012) propone un método de analisis que vale tanto para
interpretar la puesta en escena como los textos dramaticos (Garcia- Barrientos, p. 35). La puesta
en escena es un conjunto de modelos o acontecimientos comunicativos cuyos productos son
comunicados en el espacio y en el tiempo. Destaca la oposicion entre escritura y actuacion, también
describe la distincion entre espectaculos actuados en vivo, como el teatro y espectaculos grabados
como el cine (p. 36). Al igual que Dubatti, entiende el teatro como un convivio entre actores y
espectadores. La diferencia con otro tipo de espectaculo consiste en una forma de imitacion basada
en la “suposicion de alteridad” que deben compartir los sujetos participantes del espectaculo
(publico y espectadores) y que desdobla cada elemento en “otro” representado. De manera que la
materialidad, cuerpo, tiempo y espacio se desdoblan en otro ser, uno ficticio (p. 37). Menciona la

narratologia de Genette como fuente de inspiracion y contraste para constituir su modelo
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dramatoldgico con el cual pretende hacer andlisis principalmente del texto dramético y por

extension a la puesta en escena (p. 43).

Mientras que para Dubatti y Barrientos el objeto de estudio es la puesta en escena y el texto
dramatico, otros fendmenos que componen la practica social del teatro como registros en video,
material fotografico o sonoro, comunidades virtuales, grupos de personas, tienen un lugar
secundario para su analisis. Sus aportaciones permiten entender la practica teatral como un
problema artistico y una filosofia del arte, pero no precisamente como un fendmeno social. En
cambio, los Estudios de Performance buscan conexiones entre los diferentes componentes de la
actividad teatral y relacionarlos con la cultura. Para efectos de este trabajo, se retoma la nocién de
“acontecimiento” de Dubatti, asi como la “suposicion de alteridad”, para identificar esta practica
social como un fendmeno artistico que sin embargo produce efectos en el mundo real. Por lo que
seran nociones que se interpretaran desde los estudios de performance ya que, la estela que deja el
acontecimiento teatral a través de dichos registros permite comprender el teatro como una practica
social que incide en la formacion de identidades culturales. Con estos archivos podemos interpretar
los discursos que producen las puestas en escena no s6lo como representacion sino como un

acontecer®, un evento ligado a la fugacidad del tiempo.

1.7. Estudios de Performance.

6 Para Dubatti (201 1), “el acontecer” implica la dimensién espacio-temporal compartida por actores, espectadores y

técnicos. Es algo que va mas alla de la representacion teatral (p. 16). Y aunque para Dubatti lo crucial para los estudios

teatrales son las puestas en escena en vivo, los demas aspectos del montaje teatral ocupan un lugar secundario.
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En contraposicion con la idea de la puesta en escena como representacion, para Fischer-
Lichte (2011), el teatro contemporaneo experiment6 un giro hacia lo performativo a partir de los
afios sesenta (p. 42). Describe el arte de performance (performance art) en las artes visuales, la
musica y la literatura como una expresion artistica que rompia con las convenciones y formalismos
del arte institucionalizado. En el caso de las artes escénicas, menciona ejemplos del “Living
Theatre” y el “Performance Group”, en el que la participacion de los espectadores se convirtio
en algo cotidiano. Incluso en algunos espectaculos se llegaba a realizar una especie de ritual
comunitario (p. 44). Sefiala que el concepto de “performativo” fue acunado por John L. Austin (p.
47). Este término derivado del verbo en inglés “fo perform” (realizar, ejecutar) le permiti6 explicar
que, en el lenguaje existen enunciados que no s6lo designan algo, sino que son constitutivos de la
realidad porque crean la realidad social que expresan. Menciona por ejemplo, como en las bodas
cuando el funcionario pronuncia la frase “los declaro marido y mujer” en ese momento se
institucionaliza la uni6on matrimonial (p. 48). Las condiciones para que un enunciado sea
performativo son institucionales y sociales, no basta nombrar la realidad para crearla. La
enunciacion se dirige siempre a una comunidad y sus reglas (p. 49).

Por otra parte, Fischer-Lichte, reconoce en Judith Butler, la introduccion del concepto
performativo en la filosofia de la cultura. Recupera de Butler la performatividad del género. La
identidad de género no viene determinada ni ontolégica ni bioldgicamente, sino que se entiende
como el resultado de esfuerzos culturales. El concepto performatividad ya no lo aplica a los actos
de habla, sino actos corporales que no expresan una identidad preconcebida sino que mas bien
generan identidad (p. 54). Advierte en Butler como en Austin, ciertos paralelismos. Ambos
consideran la realizacion de los actos performativos como una realizacion escénica ritualizada y

publica (p. 58). Destaca la similitud entre el mito y el ritual por una parte, y entre texto y realizacion
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escénica (puesta en escena), por otra parte (p. 63). Una estética de lo performativo reconoce el
desgaste del concepto de obra artistica. La puesta en escena o realizacion escénica, no adquiere su
esteticidad por la obra que supuestamente crea, sino por el acontecimiento que como tal realizacion
escénica ejecuta (p. 72).

Diana Taylor, junto con Zeca Ligiéro, Luis Peirano y Javier Serna’, fundan en 1998 el
Hemispheric Institute of Performance and Politics con el proposito de expandir metodologias de
andlisis en el estudio de las précticas corporales. Para Taylor (2011), la metodologia de analisis
implica un modelo flexible. Los objetos de estudio incluyen textos, documentos, videos,
fotografias, estadisticas, registros o materiales de que denomina de archivo y también actos en
vivo que denomina repertorio (p.13). Sefiala que el campo de los Estudios de Performance son los
actos y comportamientos en vivo, aun y cuando los comportamientos incluyen una interaccion con
objetos en internet (p. 15). Menciona como trabajos emblematicos, las colaboraciones entre el
antropdlogo Victor Turner y el director de teatro Richard Schechnner para explorar la interseccion
entre el teatro y la antropologia, asi como la relacion entre performance y drama social. Segun
ellos, los individuos y grupos son agentes que escenifican sus propios dramas. Mediante este tipo
de performances las normas que rigen a las sociedades son construidas y negociadas, no s6lo

impuestas desde arriba (p. 17).

1.8.  Experiencias en torno al teatro como agente de identidad y memoria colectiva.

7 Investigador y creador escénico mexicano que reside en Monterrey, Nuevo Leon. Es profesor en la Facultad de

Filosofia y Letras de la U.A.N.L. y fue director de la escuela de teatro de la misma facultad. Vale la pena mencionar

que ha sido maestro de Victor Hernandez, director y dramaturgo de la obra “Radio Piporro y los nietos de don Eulalio”.
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En paises como Argentina y Espafia, hay estudios que abordan la participacion del teatro
en la reconstruccion de la identidad nacional en la etapa posterior a las dictaduras militares. Dubatti
(2008) afirma que en Argentina se habla de post-dictadura y no democracia porque el teatro en
dicho pais viene realizando un constante redescubrimiento y redefinicion de la identidad del pais

bajo las consecuencias de la dictadura (p. 55).

Bravo, N., & Garcia, A. J. (2016) realizan un analisis sobre el modo en que la memoria del
pasado reciente es representada en el teatro contemporaneo. Como parte del ciclo “Teatro,
memoria e identidad”, analizaron un grupo de puestas en escena en la ciudad de Mendoza,
Argentina en 2013. Con este trabajo se busca reconocer la practica teatral como una practica social
capaz de plasmar sensaciones, experiencias y trayectos colectivos que se anudan en torno a la
represion de la ultima dictadura (p. 65). Para los autores, el teatro es un depositario de la memoria,
una forma de resistencia ante el olvido. Para ello, se preguntan “;qué aspectos del pasado hay que
recuperar? ;Como representar la destruccion y sus secuelas? ;Qué lenguajes teatrales orientan la
transmision de lo ocurrido”. Estas son las preguntas que guian su investigacion (p. 67). En su
trabajo indagan sobre la representacion de la ausencia (los desaparecidos politicos) en cuatro
puestas en escena que comparten el tema de la dictadura. La memoria, para estos autores, es una
manera de traer al presente a quienes ya no estan (p. 78). Los autores plantean una tension entre la
presencia y la ausencia, si la junta militar dispuso desaparecer a los disidentes politicos, el teatro

se propuso traerlos de regreso en un plano simbdlico.

O’Donnell (2018), analiza dos puestas en escena que tratan la problematica de la identidad
y derechos humanos en el teatro argentino de la postdictadura. Sefiala que durante el periodo de la
dictadura en Argentina entre 1974 a 1983, inspir6 el movimiento del Teatro Abierto. Esta practica

teatral se enfoco en los temas del exilio, los desaparecidos, la tortura, el terror y otros crimenes de
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estado entre 1981 y 1985 (p. 2). Por su parte, el teatro de la posdictadura entre 1983 y 2001 inspird
un movimiento de resistencia en el que el teatro promulgé el desarrollo de los derechos humanos
y el castigo de los crimenes del gobierno militar y sus complices. Segun O’Donnell, en ese
momento “la sociedad estaba moralmente quebrada, por eso, las representaciones teatrales
ayudaron a la sociedad argentina a reconstruir la identidad nacional” (p. 3). Ademas del tema de
los desaparecidos politicos, aparece en el teatro portefio el tema de la apropiaciéon de menores por
parte de la junta militar. La apropiacion consistia en como los hijos e hijas de presas politicas eran
secuestrados y posteriormente dados en adopcion a simpatizantes del régimen militar. En una de
las obras analizadas “A propdsito de la duda”, destaca como se emplean técnicas brechtianas, para
generar cambios sociales a través de la reflexion en el publico. Un ejemplo de técnicas brechtianas
es el distanciamiento de la ficcion, la obra sefalada se caracteriz6 por la ausencia de decorados
presentando un espacio “real” (p. 7). Las técnicas brechtianas utilizan herramientas escénicas
como carteles, canciones, discursos que no contribuyen a la ficcién y desarrollo del personaje, sino

mas bien al desarrollo temdtico y la exposicion de un conflicto social.

Las puestas en escena que analizan, Bravo, N., & Garciay O Donnell, entran en la categoria
que Mauricio Tossi (2015), define como teatro documental. En su articulo “Docudrama y
autoficcion en el teatro argentino de la posdictadura” analiza las creaciones artisticas como
vehiculos de la memoria y como procesos de subjetivacion de las identidades culturales. El
objetivo de su trabajo consiste en indagar en los mecanismos de representacion de la memoria
historica a través de un analisis dramatoldgico (p. 91). Advierte que, en la creacion escénica ha
empleado diversas formas de resemantizar los “documentos histdricos”. Resemantizar significa
transformar el sentido de una realidad historica conocida o aceptada, esto lo hace mediante la

conexion con algun elemento estético.
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Para Tossi, en la representacion de acontecimientos reales existen 3 variantes: 1) el
docudrama o teatro documental con amplia tradicion latinoamericana. Este predica o denuncia una
tesis estructural y objetiva sobre lo historico contemporaneo (p. 92). Tiene por funcion develar la
“falsa conciencia” en los discursos dominantes. Emplea evidencias histéricas pero no renuncia a
experimentar en la potencialidad artistica que emerge de lo real/documentado. Por el contrario,
considera que la eficacia politica se consolida en la fuerza estética (p. 93). 2) En segundo lugar, el
docudrama poético intertextualiza datos y fuentes originales con metaforas, imagenes escénicas y
acciones dramaticas no realistas. Propone una fusion de aspectos subjetivos e imaginarios para
articular un “efecto de sentido”, una “verdad poética” que influye sobre el pasado y el presente (p.
98). 3) Por ultimo, menciona el teatro de la autoficcion performatica o el cuerpo del actor como
documento histérico. En este tipo de practica teatral, no se alude a un referente historiografico sino
a la inmediatez escénico-politica del actor. Su propio cuerpo es el testimonio viviente de una
historia de vida. Advierte un giro hacia lo subjetivo, un desplazamiento de lo objetivo/ estructural
a lo subjetivo/ deconstruido de los materiales documentales (p. 92). Considera que la autoficcion
performatica ha encontrado inscribir determinados aspectos factuales y homodiegéticos,
especialmente ha logrado dramatizar aspectos autobiograficos a través de la deconstruccion del yo
del actor (p. 102). No es el relato histdrico institucional el protagonista de las practicas escénicas,
sino la experiencia vivida del actor-dramaturgo-performer la que mediante operaciones estéticas

va configurando una construccion escénica sobre la memoria colectiva (p. 106).

Por su parte, Garcia-Manso (2018) identifica la practica social del teatro como un espacio
para leer la historia durante el final de la dictadura y la transicion hacia la democracia en Espafia.
En esta investigacion, la autora analiza tres textos dramadticos en las que la accion sucede en

espacios liminales -tumbas, cementerios, lugares abandonados, escenarios- en los que los
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fantasmas de la memoria toman cuerpo y se incita al piblico a asumir el deber de la memoria e
indagar en la identidad colectiva (p. 393). Senala que en la dramaturgia espafola contemporanea
se traslada de los grandes acontecimientos de la historia oficial a historias de personajes andnimos
y familiares que apelan a la memoria y al concepto de intrahistoria (p. 394). Este concepto asociado
hace referencia a acontecimientos, realidades y personajes marginados. Con este término, se busca
generar interés en realidades poco conocidas (p. 395). Su hipdtesis de trabajo es que los espacios
liminales simbolizan la transicion entre dos estados diferenciados. Lo liminal aparece asociado a
un estado de indefinicion o ambigiiedad identitaria (p. 396). Los espacios liminales (simbolizado
por la escenografia, la iluminacion, espacio sonoro o la accion) hunden al personaje y al espectador
en una disyuntiva identitaria. Una vez cruzado este umbral los participes del acontecimiento teatral

se ven invitados a transformar su propia identidad (p. 412).

1.9. Experiencias en México en torno al teatro, identidad y memoria colectiva.

Popova (2017) analiza temas y estructuras dramdticas en los textos mexicanos
contemporaneos, los describe como documentos o testimonios de su tiempo. Advierte que a
principios del milenio la dramaturgia mexicana ha presentado una renovacion que se distingue ya
no por ruptura al estilo de las vanguardias del siglo XX, sino en la reestructuracion de un nuevo
modelo. En este nuevo paradigma la escritura dramatica se ha “desdramatizado” e incorpora
elementos de la narrativa, dando pie a una hibridacion entre teatro y narracion (p. 19). El teatro
representacional, expone una “crisis de la fabula” (p. 21) en la que la manera de escribir los textos
dramaticos emplea narraciones en vez de didlogos. En los temas que analiza, encuentra que la
identidad mexicana est4 atravesada por conflictos sociales, tales como la violencia, la precariedad

y el desarraigo (p. 28).
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Parrini et. al (2018) realizan un trabajo etnografico sobre la puesta en escena de “Bafios
Roma”, a cargo de la compaiiia “Teatro linea de sombra”. Este montaje se aleja de las nociones
convencionales de representacion y en su lugar realiza una exposicion de fotos, objetos, registros
en video y documentos que la compaiiia. Estos objetos se recopilaron durante una estancia en
Ciudad Juarez en el mitico balneario “Bafios Roma”, lugar donde se encuentra el gimnasio del
boxeador José Angel “Mantequilla” Népoles. El montaje se presenta como una exposiciéon de
objetos y relatos en el que los actores reconstruyen una mirada sobre la memoria de la ciudad como
si estuviesen presentando un documental o una serie de testimonios. Se destaca la exposicion de
credenciales de los miembros del club de boxeo. La figura del campeoén y su gimnasio de boxeo,
constituye un catalizador para recopilar un archivo sobre la ciudad en un contexto de violencia
desatada por la guerra del gobierno contra el crimen organizado. Parrini et al., describen el montaje
como un archivo de sombras, no s6lo como un contenedor de objetos sino de ausencias de personas
anonimas. Este archivo también implica la presencia de una multiplicidad de voluntades que lo
sostienen y lo disuelven. En suma, el archivo es un entramado de sujetos, contextos, apropiaciones
y pérdidas, movimientos y quietudes que experimenta la materialidad significante de la obra (p.
14). Objetos reales aparecen en este tipo de teatro performatico pero ahora con un nuevo sentido.
Por ejemplo, los autores describen como se va transfigurando el sentido de las credenciales de los
miembros del club de box. En un primer momento son un documento de identidad para el control
del gimnasio. En un segundo momento son un objeto escénico y artistico dentro de una puesta en
escena. Finalmente, son material etnografico para la investigacion social. A este proceso, los

autores atribuyen al archivo como un espacio de trafico tanto de materiales, como de significados

(p. 15).
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Para los autores, el archivo lo podemos imaginar como un umbral o borde y esto lo
ejemplifican con las antiguas credenciales del club. En su momento servian para entrar a un lugar
o dar sentido de pertenencia, cuando las vemos ahora, entramos a través de ellas al mitico gimnasio
que “Mantequilla” Népoles administraba y a la Ciudad Juarez de ese entonces. El archivo es un
pasaje a la memoria de la ciudad. Pero no tiene un caracter neutral u objetivo, es un modo de
percepcion y una manera de distribuir lo visible. En sus transitos y desplazamientos el archivo
aglutina la fragilidad de vidas pero también traza los bordes de las realidades histdricas y politicas
que habitamos, las materialidades que nos rodean y los pactos que organizan la vida social. Por lo
tanto, el archivo es un borde politico, no solamente estético. Los autores concluyen que el teatro
indaga sobre la historia nacional, local o personal (p. 16).

El tema de la identidad yucateca y la memoria de grupos vulnerables aparece en las
diferentes obras de Conchi Ledn. Galan (2015) sefiala que los nuevos dramaturgos se han insertado
en una corriente de creacion definida e identificada como hipertextual, 1a cual involucra un nuevo
modelo de dramaturgia. Advierte que, en especifico el trabajo de Conchi Leon refleja el momento
que se vive y adquiere valor de documento historico (p. 1). Los temas que plantea esta artista en
sus textos reflexionan sobre la violencia de género, la discriminacion étnica y la homofobia,
también topicos como la migracion y personas con discapacidad. Su trabajo aborda la identidad de
la cultura maya y el sincretismo que se vive en el sur de México (p. 2).

Destaca que a finales del siglo XX, se da una etapa muy prolifica para las dramaturgas
mexicanas, entre las que surgen Leonor Axcarate, Sabina Berman, Jesusa Rodriguez, Silvia Pelaez
y Estela Lefiero, entre otras. Las puestas en escena de estas dramaturgas, se caracterizaron por la
utilizacion multimediatica, la interculturalidad y la repeticion, fueron puntos de encuentro en la

escena mexicana (p. 4). Estos elementos fueron introducidos por estas dramaturgas a sus trabajos
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pero no fue exclusivo de ellas. Ademas de la ya mencionadas, advierte una nueva generacion de
dramaturgias entre las que se encuentra Martha Urquidi, Guadalupe de la Mora, Jissel Arrollo,
Micaela Solis y de manera sobresaliente Conchi Ledn, de quien analiza tres textos dramaticos. En
“Mestiza Power”, da cuenta de la idiosincrasia femenina, muestra la fortaleza de las mujeres
indigenas en una sociedad machista y clasista. En esta obra de caracter testimonial, se plantea
como estas mujeres construyen su identidad en un marco de discriminacion, segregacion, abuso
laboral y agresiones fisicas y emocionales que las sufren las mujeres mayas (p. 9). La obra acontece
a través de monologos. Uno de ellos, “Soco Koyoc”, una mujer indigena se distingue por usar
lentes Ray-Ban, los cuales porta durante la funcion. Aqui la protagonista construye su identidad
en torno al conflicto entre tradicion y modernidad, lo estructural y lo individual. Las distintas obras
de Conchi Leon, se caracterizan por esa busqueda de reconciliar la memoria y los valores
tradicionales pero haciendo critica de las distintas formas de violencia. De esta manera, a través
de su practica artistica va reconfigurando un nuevo sentido de la identidad en la que incluye la voz
de grupos sociales tradicionalmente oprimidos o marginados. En el siguiente punto se esboza en
términos generales como se caracteriza el Teatro del Norte y Fronterizo. Se observa, que de manera
muy parecida a los ejemplos anteriormente citados, -tanto en el teatro nacional como en el
hispanoamericano- la practica social del teatro actia sobre los sistemas de significacion que

configura la identidad y la memoria.

1.10. Identidad y Memoria en el teatro del norte de México.
Geirola (2018), analiza los temas que aquejan al teatro del norte de México. Destaca la
importancia de estudiar el fenomeno teatral fuera del centralismo politico y cultural de la capital

del pais (p. 12). Identifica el tema de la frontera no solo en términos geopoliticos, sino también
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como un tipo de fronteras emotivas, de género, raza, orientacion sexual, lenguas, de campos
artisticos y cuerpos (p. 14) Encuentra que las dramaturgias emergen en contextos de violencia y el
arte surge como un testimonio, un tipo de planteamiento o discurso ante las estructuras opresivas
del mundo. Afirma que el teatro como arte ofrece un tipo de verdad, la del deseo. Una verdad
ligada a la ausencia de ese objeto perdido que causa deseo (p. 34). Para el autor, la forma artistica
en que se expresa la puesta en escena, -su teatralidad-, expresa una politica de la mirada, en ella se
establece el pacto social y politico de la escena con el publico (p. 34). Cuando afirma que la
teatralidad es una politica de la mirada, se refiere a un campo agonal, un espacio de lucha y poder,
y lucha por el poder (p. 35). Lo que esta en pugna es la representacion y la forma de representar,
entre ellos los simbolos identitarios y patrimoniales. Subraya el tema de la posible identidad
representada en el teatro del norte de México como un tema que aflige a los creadores. Esta, es
entendida como una discursividad diferenciada de otras regiones y/o del centralismo impuesto por
la produccion cultural de la capital (p. 58).

Advierte que uno de los temas que mas aquejan a los dramaturgos del norte es la cuestion
del cuerpo. Son temas que no suelen tratarse en el teatro comercial o costumbrista pero que si
suelen manejarse en el ambito académico. La desaparicion forzada, trafico de 6rganos, aparecen
como temas en si mismos o como punto de partida para discutir derechos humanos y civiles de
minorias. Sefiala que en las obras del teatro nortefio, aparecen cuerpos trozados, decapitados y
miembros diseminados. Menciona el texto dramdtico “Padre fragmentado dentro de una bolsa”,
del dramaturgo Angel Hernandez, que trata sobre una mujer que pasea el cuerpo de su padre por
una ciudad azotada por la violencia (P. 61). Encuentra que los diversos creadores del norte
comparten la idea de desestabilizar la subjetividad del espectador con la finalidad de crear una

critica social, una dramaturgia que “duela” (p. 124). La finalidad del teatrista tiene entonces una
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dimension ética, un “hacerse responsable” de su accion (p. 126). Este posicionamiento ético,
envuelve a creadores y espectadores en una responsabilidad colectiva sobre el territorio que
comparten. Desde la perspectiva de este autor, se puede entender la puesta en escena como una
forma artistica que genera un tipo de conocimiento muy particular, profundamente emotivo y
sensorial en el que se reflexiona las problematicas y conflictos que aquejan a la zona norte del pais.

En resumen, dentro de este capitulo se presento6 el Teatro del Norte y Fronterizo como un
artefacto estético y cultural como una practica social que incide en la identidad y la memoria
colectiva. Se rescata del trabajo de Dubatti, lo que distingue al teatro de otras artes es el
acontecimiento teatral en el que conviven creadores y espectadores en un tiempo y espacio
compartido. Pero esta convivencia s6lo es posible a través de la suposicion de alteridad que se
confiere al hecho escénico, hay un distanciamiento con la realidad ordinaria al contrario de otras
formas de convivencia social como lo sefiala Barrientos. En acontecimiento teatral, hay una
intencionalidad por la creacion artistica a través del cuerpo y la voz de los actores, hay una
produccion poieitica. Para Fischer-Lichte, la experiencia del acontecimiento teatral es tan intensa
que se produce una transformacion de los sistemas de significacion en actores y espectadores. La
define como una experiencia umbral similar a la experiencia que se vive en los rituales.

Pero la experiencia teatral no estd alienado de la coyuntura social y politica. Para Fischer-
Lichte, la experiencia umbral se analiza desde los estudios de performance, los cuales conciben
como practicas sociales que buscan modificar su entorno social y cultural. A diferencia del teatro
comercial que busca solamente ganancias econdomicas mediante la venta de boletos, el teatro social
busca incidir en el mundo que le rodea y realizar una critica de las condiciones opresivas. En el
teatro hispanoamericano, particularmente en Argentina y Espaiia, el tema de la dictadura y la

guerra civil ha dejado huellas en la memoria que busca resignificar a través de estas practicas
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artisticas. En vez de apostar al olvido, la practica social del teatro en estas latitudes busca
documentar un tipo de historia diferente al discurso oficial y contribuir en la generacion de un
nuevo sentido de identidad.

En Meéxico, existe cierto centralismo en el ambito artistico que coloca a la ciudad de
Meéxico como el eje rector de estéticas y politicas culturales. Sin embargo, se generan expresiones
artisticas singulares y que responden a conflictos regionales especificos. El trabajo al que se refiere
esta investigacion es el denominado Teatro del Norte y Fronterizo, que expresa inquietudes que lo
distingue del teatro que se realiza a nivel nacional. La violencia, la frontera con Estados Unidos,

la migracion y sus efectos en la identidad cultural caracterizan esta practica artistica.
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CAPITULO 2. MARCO TEORICO

2.1. Mito y Rito, antecedentes de la practica social del teatro

Una premisa de este trabajo de investigacion concibe la practica social del teatro como un
espacio para la expresion de la identidad cultural y la memoria colectiva. Esto significa que la
creacion individual no escapa de su contexto histérico y social. Por el contrario, para Douvignaud
(1969), la practica social del teatro es la forma que encuentra la colectividad para expresarse a
través de la creacion artistica individual, las creaciones teatrales, aunque tengan una autoria
individual son expresiones de un grupo cultural (p. 9). La cultura de un grupo se manifiesta a través
de los simbolos y significados compartidos en las practicas sociales. Pero antes de continuar, es

importante proponer una definicion basica de cultura para seguir enlazando esta red conceptual.

Giménez (2009) afirma que la cultura se relaciona con la identidad y tiene como principal
nutriente la memoria colectiva (p. 7). Inspirado por las ideas de Geertz y Thompson, propone una
definicion de cultura como, “la organizacidon social de significados interiorizados de modo
relativamente estable por los sujetos en forma de esquemas o de representaciones compartidas, y
objetivadas en formas simbolicas, todo ello en contextos historicamente especificos y socialmente
estructurados”. Estos significados sociales pueden manifestarse mediante formas objetivadas y
formas interiorizadas (p. 8). Las formas objetivadas pueden observarse en artefactos o
comportamientos como obras de arte, rituales, danza y teatro. En cambio, las formas interiorizadas,
abarcan esquemas cognitivos y representaciones sociales que son incorporadas por los actores

sociales y la convierten en sustancia propia (p. 9).

Tanto la practica social del teatro como los rituales, se consideran como formas objetivadas

de la cultura. Estas formas objetivadas expresan los significados colectivos que configuran la
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identidad de un grupo. Para Geertz (1973), los significados que una cultura crea sélo pueden
almacenarse en simbolos, los cuales pueden ser dramatizados en diversos ritos y ceremonias. Estas
dramatizaciones representan un ordenamiento del mundo material y espiritual, la existencia del
bien, el mal y el conflicto entre ellos. La finalidad del rito consiste en dominar las fuerzas
indomables de la naturaleza y generar un espacio para la expresion del ethos del pueblo y su
cosmovision. El ethos de un pueblo se define como el tono, caracter, actitud de un pueblo. La
cosmovision contiene las ideas mas generales de ese pueblo. El sentido religioso de la

dramatizacion del rito proporciona un sentido espiritual, una ética y una moral (p. 118).

Diversos autores sugieren el origen del teatro con la practica ritual, la cual tendria la
intencion de dominar las fuerzas impredecibles de la naturaleza (Berthold 1974, Douvignaud 1969,
Macgowan & Melnitz, 1997, Pavis 1998,). Para Fischer-Lichte (2015) el acontecimiento teatral
ofrece un tipo de experiencia umbral o liminal parecida a la que se experimenta en los rituales. La
diferencia mas evidente es que la préctica social del teatro es una actividad propia de sociedades
modernas y secularizadas, el ritual por su parte, es una practica social caracteristica de las
sociedades tradicionales. Polia (2000) sefiala que las sociedades tradicionales suelen estar
estructuradas en torno a una tradicion® oral o escrita que es considerada sagrada (p. 90). La
tradicion se expresa generalmente a través del mito, que tiene por finalidad sacralizar al mundo,
entenderlo y volverlo habitable. Los mitos se expresan por simbolos que al interpretar su
significado develan la sustancia misma de la tradicién (p. 91). Los simbolos permiten volver

accesible el discurso del mito en su nivel metafisico. MYTHOS en griego significa “discurso”,

8 polia (2000), refiere que tradicion, es término que refiere al acto de “transmitir”, en latin TRADERE, en inglés TO

TRADE (p. 90).
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entendido como narracién o historia sagrada. El equivalente latino es “fabula”, que puede
entenderse como cuento. Fabula deriva de FARI, “decir” y “vaticinar”. “Fatum” es el oraculo, la
prediccion y es también el “destino”, el “hado”. La fabula indica también la historia que sirve de
trama para una obra literaria. Mythos- fabula, hace referencia a un invento poético que se opone a
“historia”, como narracién comprobable en la realidad. En este sentido, mythos y logos se oponen
como dos diferentes tipos de narracion (p. 92).

El mito es una narracion sagrada que describe las historias y acciones de dioses y héroes
(p. 95). Explica los origenes de una colectividad por lo tanto fundamenta la identidad cultural.
Proporciona los elementos por los cuales una persona puede reconocerse como parte de un grupo
cultural o étnico (p. 97). Polia coincide con Geertz, al otorgarle al mito una funcion religiosa y un
control ético de la sociedad. Proporciona las pautas para conducirse en la vida social. Al ser
producido por seres no humanos goza de la plenitud de pertenecer a “otro tiempo”, que es
esencialmente un “no tiempo”. Es decir, estd fuera de la experiencia humana y no puede ser
captado unicamente por la razon. Hace referencia a un eterno presente, tiempo religioso y ciclico
(p. 98).

El proposito de los mitos es “sacralizar” el mundo, dotar de significado y sentido religioso
a las acciones humanas (p. 105). Al pertenecer a un tiempo que esta fuera de la experiencia humana
tiene el poder de actualizarse mediante acciones con la intencion de regenerar sus sentido y
significado originario. Toda accion, llevada a cabo en obediencia a los modelos miticos tiene valor
ritual. Esto abarca las ceremonias litargicas, fiestas sagradas, ritos de iniciacion, la recitacion en
voz alta de los mitos pero también el teatro y la danza e incluso la arquitectura de un lugar. Para
las sociedades tradicionales, el arte profano no existe, las expresiones artisticas tienen caracter

sagrado y sacralizante (p. 104).
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Para Windengren (2000) “tras el rito se esconde el mito, que da vida y contenido al ritual”.
Pero esto mientras los mitos pueden variar su contenido, los ritos permanecen sin cambio. El mito
no tiene un sentido dogmatico fijo, el sentido de la accidon puede cambiar pero la accion sigue
siendo la misma (p. 171). Por su parte, James (2000), sefala que la religion y la magia son dos
practicas sociales que le permiten a los grupos humanos relacionarse con los elementos
impredecibles del mundo que le rodea. A través de los ritos, los grupos humanos pretenden
dominar el mundo exterior, frenar o impulsar los procesos de la naturaleza y apelar a seres que
pueden responder a las stplicas de la humanidad en lucha (p. 155). La eficacia del ritual consiste
en controlar los riesgos y peligros que encierra el mundo. El rito sirve para dominar la complejidad
de lo real y se compone de acciones simbolicas que hacen referencia a un mundo de imagenes e
ideas que lo sostienen, es decir, los mitos.

Se puede extrapolar cierta analogia entre el rito y el mito con la practica del teatro, ya que
ambas actividades se componen de acontecimiento y discurso. El ritual se compone de acciones
fisicas sagradas y de un discurso mitoldgico, mientras que la practica social del teatro se compone
de un acontecimiento escénico y un discurso dramatico. Las acciones sagradas del ritual son
similares a las acciones que realizan los actores en el acontecimiento teatral, ya que ambas
practicas crean mundos de significados que se desmarcan del mundo ordinario. Fischer-Lichte
(2015), subraya la similitud entre ambas practicas al definirlas como “experiencia umbral” o
“liminal”, ya que dichas experiencias conducen a la transformacion de sus participantes. La
diferencia es que los rituales producen un cambio de estatus socialmente sancionado como puede
ser nupcias, funerales, establecimiento de alglin ciclo agricola o de caza, etc. En cambio, la practica
social del teatro conduce a una transformacion de la percepcion de uno mismo, del otro y del

mundo, esto es valido tanto al artista como para el espectador y puede persistir mas alld de la puesta
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en escena (p. 30). En otras palabras, mientras que el ritual produce una transformaciéon que ordena
el mundo religioso y social, la practica social del teatro produce una transformacién de la
percepcion del mundo.

Douvignaud (1969), define al Teatro (féazpov), como un instrumento que inventd la
humanidad para representarse y hacer de la existencia misma, una creacion. Considera que la
practica social del teatro manifiesta las contradicciones y los obstaculos que desgarran la
experiencia colectiva, lo entiende como un arte enraizado en el entramado social (p. 9). Pero, ;jen
qué momento de la historia humana aparece la practica social del teatro como forma de
representacion?

Berthold (1974) encuentra expresiones teatrales en distintas civilizaciones y pueblos del
mundo antiguo. Afirma que “el teatro es tan antiguo como la humanidad, la ha acompafiado desde
sus comienzos” (p. 7). En distintos pueblos y civilizaciones antiguas, encontraremos rituales y
fiestas religiosas que emplean ceremonias en las que seres humanos realizan una personificacion
de las fuerzas naturales y espirituales. Estas representaciones ademdas del sentido religioso
proporcionaban una forma de entretenimiento y un entendimiento sobre la condicion del ser
humano en el mundo. Sefiala que las pinturas prehistdricas en cavernas dan testimonio de una
practica teatral antigua. En los origenes de este teatro primigenio, se personifican las fuerzas
naturales con la intencién de dominarlas mediante el sacrificio ceremonial y la danza (p. 9).

Pavis (1998) afirma que el origen de la representacion teatral se encuentra en los rituales
(p. 405). El ritual, -como se ha sefialado-, es un sistema de representacion que desplaza al
representado ante las fuerzas incontrolables y desconocidas de la naturaleza. Antes de los
artefactos artisticos existieron las palmas, los cantos y los bailes como fuerzas que sirven para

apaciguar, pacificar o incluso dominar a esas fuerzas naturales. Estos rituales tienen que ver con
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el deseo de reproduccion de las formas de vida. Se puede inferir que de la misma forma en que los
miedos y deseos se funden en el ritual, en las artes escénicas prevalece la preocupacion por la vida.
El miedo a la extincion, a la aniquilacion de todas las formas de vida, se mantiene como una de las

pulsiones que impulsan el deseo y la creacion artistica.

2.2. La practica social del teatro en la Antigiiedad

Pavis (1998) sefiala que: “existe un acuerdo general en considerar que el teatro tuvo como
origen una ceremonia en la cual un grupo humano se reunia para celebrar un rito agrario y de
fecundidad. En esta celebracion se dramatizaba la muerte de un dios que posteriormente resucitaba.
Estos ritos contenian elementos teatrales y simboélicos, mediante el uso de objetos y vestuarios (p.
404). Macgowan & Melnitz (1997) describen la teoria del surgimiento del teatro en el ditirambo,
una especie de himno coral en honor a Dionisios, dios de la fertilidad y del vino (p. 13). En este
“ritual heroico-mimético”, se refiere la historia de esta deidad que vino al mundo como hijo de
Zeus y ensefio a cultivar la vid. La historia del dios representaba la historia de la naturaleza fértil,
fecunda y ciclica (p. 14), el ritual servia para ordenar los tiempos de siembra, cosecha y
celebracion. Mencionan qué las leyendas de Dionisios celebradas en los ditirambos fueron
sustituidas por las aventuras de héroes populares. Sefalan que resulta incierto el momento de la
separacion del teatro con el ditirambo, pero se tiene registro que en el 600 a.c. el poeta y musico
Arion originario de la isla de Lesbos fue el primer autor dramatico al escribir un texto. Se considera
a Tespis como el primer autor que introduce al actor como un personaje que interpela al coro (p.
15). Es muy probable que estas transformaciones del ritual a la representacion teatral hayan sido

realizadas por otros autores previamente pero no se tiene registro.
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Berthold (1974) sefiala que hubo dos corrientes que llevaron al nacimiento de la tragedia;
una proviene de los cultos a la fertilidad de los satiros danzantes. La otra proviene de unos coros
cantores con mascaras de machos cabrios consagrados al héroe griego Adrastos, alrededor del 600
a.C. Posteriormente dichos coros fueron transferidos a Dionisio ya que era el dios favorito del
pueblo atico. Este ser mitologico representaba la embriaguez y el frenesi, pero también brota
sensibilidade, crueldad y una inagotable fuerza vital (p. 119).

Berthold (1974), seiala que el poeta Aridn de la isla Lesbos, encarril6 hacia la declamacion
poética los cultos a la vegetacion. Dispuso un coro de hombres caracterizados como machos
cabrios que declamaban y realizaban pantomimas. Pero esta nueva forma de expresion cambiaria
alrededor del 534 a.c., gracias a Pisistrato, tirano de Atenas, gran propulsor de las artes y el
comercio, puso todo su empefio para organizar estas celebraciones con el mayor efectismo posible:
“Las Grandes Dionisiacas”. En estas celebraciones, el actor Tespis de Icaria, aportaria al coro de
satiros un personaje solista con el cual el coro mantendria un didlogo, este personaje que se separa
del grupo obtendria el nombre de Hypokrites, que significa “interlocutor” (p. 120). En estas
celebraciones, una danza coral iba acompafiada por una procesion hasta llegar a la ladera del
santuario de Dionisio, al sur de la Acropolis. Ahi se encontraba un templo y un ruedo donde se
llevaban a cabo danzas y pantomimas ceremoniales al que llegaba la procesion que narraba como
Dionisio habia sido depositado en un arca para vivir una aventura maritima (p. 121).

Macgowan & Melnitz (1997) advierten que la representacion teatral no era un habito
cotidiano, sino que se estaba limitada a determinados dias del afio. Los festivales dionisiacos
duraban cinco o seis dias, en los cuales habia procesiones, juegos, deportes y concursos
dramaticos. Los ultimos tres dias se consagraban a las obras teatrales que competian por premios

anuales, en los que los autores presentaban tres tragedias y una obra satirica. De estas
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representaciones teatrales, sobreviven algunos textos dramaticos de los autores griegos y que dan
cuenta de los conflictos de su tiempo (p. 18). Berthold (1974), describe que, para el autor dramatico
Esquilo, la voluntad humana esta a merced de los dioses en una espiral creciente que culmina en
un acontecimiento monstruoso (p. 124). En Séfocles, el hombre es consciente del sufrimiento al
que es sometido a causa de los dioses, al cual se rebela y si bien no tiene escapatoria, en el
sufrimiento encuentra el conocimiento y liberacion (p. 125). En Euripides, comienza la era del
teatro psicologico de occidente. Disminuye la funcidon de los dioses sustituyéndola por el azar,
también disminuye el papel del coro (p. 126). En Aristéfanes la satira politica y la critica social
mediante la comedia proporcionaban entretenimiento y diversion a la vez de una critica a la cultura
de su tiempo (p. 128).

El teatro era subsidiado por el Estado, el publico no tenia necesidad de pagar, ya que
durante el tiempo de Pericles, éste se habia encargado de sufragar con cargo al erario publico.
Tanto los ciudadanos libres como los esclavos podian asistir a estas representaciones. Por su parte,
los diferentes grupos teatrales recibian mecenazgo por parte de aristocratas particulares. Durante
las “Grandes Dionisiacas” el grupo ganador recibia un premio econdémico (p. 130). Estas
condiciones favorecieron la formacion de una practica social del teatro mas vinculada a la creacion

artistica que a la religion, por lo tanto, mas parecida a la expresion moderna.

2.3.  El teatro de la antigiiedad en diversas partes del mundo.

La préctica social del teatro no fue una actividad exclusiva del pueblo griego. Se tiene
registro de ceremonias dramadticas- religiosas en Egipto alrededor del 2000 A.C. En este tipo de
ceremonias se realizaba una representacion dramatica en torno al misterio de Osiris. En esta

representacion, Osiris, -dios de la fertilidad-, convertido en carne y hueso, después de padecer la
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traicion y la muerte es sometido ante el juicio de los dioses. Pero las lagrimas de los dolientes lo
salvan, resucitando y convirtiéndose en el sefior del reino de la muerte (Berthold 1974, p. 19).

Al igual que en Egipto, durante el segundo milenio A.C., “se suavizaba también en
Mesopotamia los perfiles despoticos de los seres supraterrenos”. A través de pantomimas,
canciones y musica, se buscaba lograr la benevolencia de los dioses. Al igual que otras practicas
teatrales del mundo antiguo, esta actividad artistica se encuentra indiferenciada de los rituales
sagrados. Se tiene registro ademas: didlogos de Hammurabi con una mujer (drama cortesano),
Enmerker y el sefior Aratta (poema €pico), ademas de representaciones pantomimicas de caracter
cémico, entre otros (p. 24).

En India, la danza y el drama forman parte del homenaje a los dioses, a pesar de su
antigiiedad al dia de hoy se siguen realizando estas representaciones milenarias. Tradiciones como
el Bharata Natyam, el Kathakali, el Kathak y el Manipuri, son tan sélo, algunas de las danzas
teatrales que siguen realizandose. Los templos son teatros donde se realizan representaciones en
honor a los dioses. Bharata, autor indio escribid alrededor del 400 a.c. el Natia-shastra, tratado
sumamente minucioso sobre la danza y el teatro. Al igual que Aristoteles, dejo sentadas las
exigencias técnicas, artisticas y lingiiisticas del teatro indio. En su doctrina de la danza y el teatro,
Bharata toma del Rigveda la palabra hablada. Del Sdmaveda la cancion, la musica, del Yayurveda
la mimica y del Atharvaveda el sentimiento. Con esta sabiduria crea el Natyaveda, en el cual refleja
las sentencias de los dioses sobre el arte dramatico (p. 41).

A diferencia del drama griego, el drama cldsico de la India es contemplativo. Esta
diferencia es crucial, “no expone conflictos espirituales que llevan a la destruccion, su cometido
no es la idealizacion estilizada de los sentimientos” (p. 52). En el sudeste asiatico, Geertz (1974)

estudio el teatro de titeres sombra denominado Wayang y que aun se realiza en Indonesia. Las
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historias dramatizadas son episodios del Mahabarata y en menor medida del Ramayana. A la
historia, originalmente india se agregan personajes javaneses que son interpretados por titeres que
proyectan su silueta en una pantalla. Los tipos de representacion son tres: estan los episodios
hablados, en los que los personajes discuten. Luego estan los episodios de lucha, en los que se
representan las guerras. Y por ultimo, escenas bufonescas, donde los graciosos se burlan de los
nobles e incluso del publico y las autoridades locales (p. 123).

En China, el desarrollo historico del teatro fue paralelo al occidental. Berthold (1974),
senala que las danzas wu durante la dinastia Shang (1766 a.C. — 1122 a.C.), “intentaban conjurar
mediante el trance extatico las calamidades naturales: inundaciones y eclipses solares,
enfermedades y accidentes, dioses de la lluvia y el viento”. En sus inicios, el teatro chino esta
profundamente ligado al ritual, hasta el periodo Chou (1122- 256 a.C.) se di6 la entrada a los
primeros elementos profanos (p. 69). El teatro de siluetas chinas, que probablemente influyo en el
teatro Wayang de Indonesia, se remonta al 121 a.C. en la época del emperador Wu Ti. Por su parte,
incluian ademas de las funciones de la corte, danzas de chamanes y animales. Por su parte, en la
época de la dinastia T ang (618- 906), ademas de marcar el comienzo de la imprenta y la porcelana,
hay un esplendor en las artes y el comercio (p. 72). Un legado muy importante que ha dejado este
pais, es la Opera China que nacié a mediados del siglo XVIII y que hoy en dia sigue presente. En
este tipo de espectaculos confluyen las artes marciales, la danza, la musica y el canto. “El actor se
presenta en el escenario vacio. Ningun tipo de accesorios exteriores le sirve de ayuda. Sus
movimientos lo son todo, debe crearlo todo: la accidon simbolica, la ilusion del espacio” (p. 83).

También Japon desarrolld su propia tradicion teatral independiente del teatro occidental.
Las danzas escénicas y ritos sacrificiales tenian el proposito de asegurar los favores de los seres

sobrenaturales por medio del cuerpo y la mascara bajo la denominacion de Kagura, surgieron en
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los primeros afios del siglo VIII. Mas antiguo aun, fue el Gigaku, el cual realizaba danzas y
operetas budistas en el 612 d.C. De entre todas las expresiones teatrales y danzas ceremoniales, al
dia de hoy persiste el teatro NO, que a través de las mascaras, expresan la filosofia del budismo
Zen. Contrario al caracter rebelde de los héroes griegos, la belleza de este arte consiste en el
cumplimiento de una afliccion. Sobresale también el Bunraku, teatro de marionetas. También
destaca el teatro kabuki que surge en el siglo XVII y actualmente convive con formas teatrales
ligadas a la tradicion occidental.

Para Berthold (1074), en las diferentes tradiciones teatrales del mundo antiguo existi6 una
tradicion comica. Mimos, bufones, acrdbatas y saltimbanquis, ambulantes se presentaron en las
diferentes culturas que la autora describe a lo largo de su obra. Esta figura hace referencia al “bufon
mitico” (trickstar) que describe Polia (2000), el cual realizaba recitaciones de caracter humoristico
con el proposito de reforzar la validez de las tradiciones (p. 97).

Diversos autores coinciden en que la practica social del teatro nace del ritual para
constituirse como una practica artistica independiente del caracter religioso. La diferencia
substancial entre teatro y ritual, es que este ultimo opera de forma performativa y el teatro de forma
representativa. Mientras que el ritual produce acciones que modifican el orden social y natural, el
teatro produce acciones que representan la forma en que se percibe el mundo. El ritual instaura
una norma, actualiza el mito, en cambio el teatro produce una mirada. Esto quiere decir que,
mientras que el rito impone normas que generan un sentido y una cohesion social, el teatro observa
las normas y valores del mundo que le rodea. Recordemos que para Barrientos (2012), el teatro
expone un mundo artificial constituido sobre una “suposicion de alteridad”, un rompimiento con
el orden simbdlico del mundo social. Crea un desdoblamiento de los elementos que aparecen en la

puesta en escena donde su significacion original, cambia (p. 37). El ritual y el teatro se diferencian
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ya que por un lado, el ritual ofrece una dominacion de las redes simbolicas que se construyen en
torno al mundo real, mientras que la practica social del teatro ofrece una experiencia de
significacion intensa y profunda que modifica la forma en que se interpreta algiin aspecto de la
realidad (Fischer-Lichte, 2016). Pero, ;este desdoblamiento, esta significacion intensa, no busca

de alguna manera dominar las fuerzas incontrolables del mundo y el destino?

2.4. La practica social del teatro como Acontecimiento y como Discurso.

Podemos caracterizar la practica social del teatro como un tipo de asociacion con capacidad
de agencia, un actante. El actante es definido por Girola (2020) como una entidad que “tiene la
capacidad de afectar el curso de la accion, y de ser afectados por ella, aunque de manera distinta,
segun la trayectoria y el proceso que se trate” (p. 102). Pozas (2018) identifica tres aspectos
actanciales. El primero tiene que ver con identificar la accion como relato y practica. El relato
implica una narracion donde se expresan elementos simbolicos (p. 401). La practica refiere cierta
intencionalidad o motivacidn del actor social para producir un efecto sobre el mundo. El segundo
aspecto tiene que ver con la materialidad que visibiliza una red de agentes que convergen en el
acontecimiento teatral; son las huellas rastreables del acontecimiento (no sucede solo en el plano
simbdlico o discursivo). El tercer aspecto tiene que ver con la produccion de un efecto objetivo (p.

404).

Siguiendo esta ldgica, podemos inferir que las puestas en escena tienen efectos en el
universo simbolico y en la realidad material. A su vez, se pueden categorizar dos aspectos
estructurales de la practica teatral: discurso y acontecimiento. El acontecimiento se visualiza en la
puesta en escena, y es el nodo estratégico donde se tejen todos los componentes de la practica

social del teatro, ya que intervienen instituciones, personas, grupos, recursos econéomicos y

43



materiales, textos, partituras, discursos, registros en video y redes sociales para que el
acontecimiento teatral sea posible. Como practica social no se reduce a un evento sujeto a la
fugacidad del tiempo. En el acontecimiento se constituyen discursos que tienen capacidad de
agencia en los procesos culturales, dicho de otra forma, el discurso teatral incide sobre el entorno
simbolico. Es importante sefialar que su capacidad actancial no se limita a lo simbdlico sino que

produce efectos materiales.

La practica social del teatro como actante, -es decir como una entidad agencial que incide
sobre el Patrimonio Cultural-, también la podemos caracterizar desde los Estudios de Performance
y la Estética de lo Performativo. Taylor (2011) explica las diferencias entre performance,
performativo y performatividad. Refiere que para Austin, un performativo indica situaciones en
las que el acto de expresar una oracion es realizar una accion, hablar es hacer. En cambio, para
Judith Butler, la performatividad tiene que ver con un proceso de socializacion en el que las
nociones como género, identidad sexual o racial se producen a través de practicas regulatorias que
lo han normalizado e invisibilizado (p. 23). Cuestiones como la construcciéon del género son
resultado de una serie de performances, discursos que van modelando la identidad de las personas

antes de nacer.

Performance es un concepto amplio que abarca desde expresiones artisticas hasta
comportamientos culturales. Afirma que si bien no todo es performance, si es un término que pone
en evidencia profundas interconexiones entre fendmenos artisticos, politicos y cientificos (p. 25).
Desde su punto de vista, el performance permite resistir la construccion dominante del poder
artistico e intelectual. Lo entiende como un acto reiterado que hace posible visibilizar otras
trayectorias culturales. En este sentido, los performances, no sélo se comprenden como actos

artisticos de caracter vanguardista y efimero. También funcionan como actos vitales que
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transmiten el saber social, la memoria colectiva y el sentido de identidad. Abarca ceremonias
compartidas como fiestas, danzas, rituales y espectdculos, pero también comportamientos
reiterados como aprender un idioma, cocinar comida regional o tallar una mascara (p. 19).

En otro plano, la nocion de performance también constituye un lente metodologico que
permite analizar acontecimientos como las conductas de la ciudadania, género, la relacion del
cuerpo con el espacio publico, el entorno politico y el deporte (p. 20). Sefiala que la diferenciacion
entre el acto en vivo y su reproduccion en video o en linea no es tan firme ni estable. Sugiere que
de alguna manera, ver y discutir un video también es un acto en vivo aunque el video en si no lo
sea (p. 21). Plantea que la internet y el desarrollo de las nuevas tecnologias plantean un desafio y
una actualizacion para las discusiones en torno a lo que entendemos por teatro y performance. Pero
antes de desarrollar el concepto de “estética de lo performativo”, vayamos pues a una

caracterizacion del acontecimiento teatral.

2.5. Redefiniendo la nocion de acontecimiento teatral

Dubatti (2011) propone una ontologia que describe las condiciones de posibilidad del
hecho teatral. Para su Filosofia del Teatro, éste es un acontecimiento en el doble sentido que le
otorga Deleuze: algo que acontece y que produce sentido. Pero también algo que produce entes en
su acontecer ligado a la cultura viviente y a la presencia auratica de los cuerpos (p. 11). Advierte
que este punto de partida es importante ya que para la semiotica el teatro, éste se considera
solamente como un portador de signos (p. 27). Para la Filosofia del Teatro, en cambio, este
acontecimiento ontoldgico es algo que pasa en los cuerpos, en el tiempo, el espacio y forma parte
de la cultura viviente. Se diferencia de otro tipo de acontecimientos porque posee componentes de

accion, implica un “hacer”. En consecuencia, el teatro debe ser estudiado en su dimension de praxis
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(p. 30). Afirma que, “el teatro se define 16gico-genéticamente como un acontecimiento constituido

por tres sub-acontecimientos relacionados: el convivio, la pofesis y la expectacion” (p. 35).

El sub-acontecimiento convivial tiene que ver con la cultura viviente. Le llama convivio a
la “reunidn de cuerpo presente sin intermediacion tecnologica” (p. 35). Es una experiencia vital y
efimera en la que participan artistas, técnicos y espectadores. Por su parte, denomina poiesis al
ente que se produce en el acontecimiento. Poiesis, involucra la accion de crear, de fabricar objetos
artisticos. En este caso, se trata de fabricar un acontecimiento estético que marca un salto
ontolégico, los cuerpos producen un acontecimiento que se deslinda de la vida cotidiana (p. 38).
La expectacion es la participacion de los espectadores en el acontecimiento teatral. Demanda del
expectante la conciencia de estar en presencia de un evento estético. No estd limitada la mera
observacion o contemplacion del acto poietico, mas bien la multiplica y contribuye a construir la

poiesis (p. 42).

Para profundizar un poco mas en la nocion de acontecimiento, Simmel (2018) advierte la
manera en que se configuran significados sociales en un contexto de co-presencia. Afirma que la
intensificacion de las emociones dentro de un rango de proximidad sensitiva reciproca, arroja a los
individuos a una suspension de la identidad individual a una identidad colectiva. A esta suspension
la denomina “embriaguez sociologica”, un estado de despersonalizacion al que se encuentra el
individuo cuando se hunde en la colectividad (p. 72). Duvignaud (1966), refiere el acontecimiento
teatral como un exceso de significacion parecido al concepto antropologico de “conclave magico™.
Esto se entiende como una fuerza colectiva que la sociedad confiere a los actos sobrenaturales, a

los que le confieren credibilidad y eficacia. (P. 18).

Por su parte, para Zizek (2016) el acontecimiento es concebido como una fuerza disruptiva.

Surge como un evento nuevo y violento que debilita el orden establecido en la vida cotidiana.
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Puede hacer referencia a una catastrofe natural, el escandalo de una celebridad, un cambio politico
dramatico, incluso contemplar una obra de arte de manera muy intensa (p. 15). Lo define como
“algo traumatico, perturbador que parece surgir de repente y que interrumpe el curso normal de
las cosas” (p. 16). Algo muy importante que resulta crucial para entender el acontecimiento teatral
como un Acontecimiento y no un mero evento escénico. Tiene que ver con algo que derrama, con

la creacion de un “hueco en el que el efecto parece exceder sus causas” (p.17).

Para Zizek (2016), el Acontecimiento “es revelacion del Ser, del horizonte del significado
que determina cdmo percibimos y nos relacionamos con la realidad” (p. 18). Douvignaud (1966)
lo define como “revelacion dindmica” (p. 46). La diferencia entre ambas posturas, es que para
Zizek el acontecimiento es una fuerza que rompe con el orden establecido, y para Douvignaud, el
acontecimiento ofrece un tipo de conocimiento, un discurso. Si trasladamos estas consideraciones
al hecho teatral, ;puede una obra de teatro cambiar el modo en que la realidad se presenta ante
nosotros o bien una obra teatral transforma la realidad en si misma al momento de suceder?® Zizek
(2016), advierte que, “un acontecimiento no es algo que ocurre en el mundo, sino un cambio del

planteamiento a través del cual nos relacionamos con él” (p. 23).

2.6. Acontecimiento y estética de lo performativo.

Fischer-Lichte (2016) advierte del desgaste del concepto de obra artistica (Werke), y en su

lugar destaca el surgimiento paulatino del concepto de acontecimiento (Ereignis). Advierte que

9 Zizek se pregunta si ¢ Es un acontecimiento un cambio en el modo en que la realidad se presenta ante nosotros, o se

trata de una transformacion devastadora de la realidad en si misma? (p. 23)
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mientras las obras se deben interpretar y comprender, los acontecimientos son vividos y
experimentados. A este fenomeno, no le corresponde una estética hermenéutica y semiotica sino
una estética diferente, una estética de lo performativo (p. 79). Su tesis, consiste en describir la
experiencia en el teatro contemporaneo como una experiencia umbral o liminal. Esto se refiere a
un modo de experiencia que puede conducir a la transformacion de quien vive tal experiencia (p.
80). Lo que hace Fischer-Lichte es relacionar la idea del ritual con el acontecimiento teatral, y para
ello se basa en los aportes de Victor Turner y Arnold Van Genneps. De este ultimo, rescata su
descripcion de los ritos de pasaje, los cuales se pueden dividir en tres fases: 1) fase de separacion,
en el cual los transformados son sustraidos de su cotidianidad y distanciados de su medio social;
2) fase umbral o fase de transformacion, los transformados son cambiados mediante una
experiencia; 3) fase de incorporacion los transformados son nuevamente reincorporados a la

sociedad y aceptados con su nuevo status e identidad modificada (p. 80).

Una estética de lo performativo integra dos componentes indispensables: medialidad y
materialidad. El primer elemento, tiene que ver con la copresencia determina su definicion de
acontecimiento, el cual no es muy diferente al de Dubatti. Para ella, la puesta en escena
(Aufiihrung) se caracteriza por la presencia corporal simultdnea de dos grupos de personas: actores
y espectadores que comparten un mismo espacio. Subraya que la funcion del actor y espectador
no necesariamente se encuentra ligada a un grupo determinado, sino mas bien es negociable y
puede variar (p. 85). La materialidad de la puesta en escena, también tiene ciertas similitudes con
el acontecimiento teatral que describe Dubatti. Afirma que, en una puesta en escena “se pueden
emplear materiales fijos como cuerpos y objetos, también encontramos fugaces y transitorios

tonos, gestos, sonidos y luces”. Esto implica que la puesta en escena no se reduce a un artefacto
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fijo y transmisible, sino que se sucede como un efimero y fugitivo fenomeno, un acontecimiento

(p. 86).

En el teatro contemporaneo, la experiencia estética es parecida a la experiencia de atravesar
un umbral. Advierte que la recepcion del acontecimiento artistico sucede cuando el espectador se
encuentra en un estado de significacion A, que define su manera de percibir normas y valores. Al
ser expuesto a la puesta en escena, cruza un umbral de distintos estados de significacion. Por lo
tanto, entra en estado de significacion B, en el que se transforma su percepcion de dichas normas
y valores. Al terminar se estabiliza un nuevo sistema de significacién que posibilita una nueva

percepcion y una nueva praxis (p. 85).

El espectador puede ser transportado hacia un estado que lo enajena del mundo habitual,
de sus normas y reglas, sin indicarle una reorientacion. Dicho estado puede ser percibido tanto
como martirio como goce. Experimentar el umbral puede generar diversos sentimientos y
emociones intensas, como el temor, espanto, asco, miedo, pudor, placer. La desestabilizacion
conduce a la transformacion del sujeto. Aunque también puede suceder que el espectador se
desligue y regrese a su viejo orden de valores y esquemas de comportamiento, esto no cambia su
participacion en la experiencia umbral (p. 90). La autora se pregunta si podemos hablar
diferenciadamente de una estética semidtica y una performativa. Sefala que, aunque
tradicionalmente se hayan estudiado de forma separada, forman parte de una misma experiencia
(p. 91). Desde la perspectiva de Ricouer (2006), el acontecimiento, es una fugacidad de la cual
puede abstraerse el sentido del mismo, se puede interpretar el discurso que se actualiza en el
acontecimiento (p. 26). Esto significa que la puesta en escena “Radiopiporro y los Nietos de Don
Eulalio” como acontecimiento teatral produce un discurso que pretende performar sentido de la

identidad y la memoria colectiva del noreste. Por lo tanto, el acontecimiento teatral no solamente
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es una experiencia intensa o de exaltacion de los sentidos, sino que ofrece un sistema de

significados que puede interpretarse y conocerse.

2.7. Teatro como conocimiento y discurso

La practica social del teatro, es un hecho social, una manifestacion artistica y cultural que
se distingue de otras manifestaciones artisticas como el cine y la literatura. Pavis (1998), en su
diccionario del teatro recupera el origen etimolédgico que lo sefiala como “lugar donde se mira la
representacion”. Describe los origenes del teatro como forma ritual que progresivamente se ha ido
separando de lo religioso hasta adquirir sus propias dimensiones y categorias (p.52). Duvignaud
(1969) advierte que dicha practica encierra una sociologia del conocimiento, ya que interroga al
mundo y a la sociedad. Genera un conocimiento acerca del ser humano y su insercion en la trama
social. El sentido social del teatro consiste en generar relaciones vinculantes entre los seres
humanos, abordaje de los conflictos que afectan en un tiempo dado y una manera de conocer el

entramado de las relaciones sociales (p. 40). Su definicion de teatro es la siguiente:

“El teatro es Palabra construida y, de este modo, revelacion dinamica. Desde que el
hombre se sirve del lenguaje para tender un puente consigo mismo o con los demas
hombres, desde que busca la comunicacion sobre los conflictos que afectan, el lenguaje ya

no es instrumento, sino manifestacion del ser” (p. 46).

Esta practica social, busca una conexion con el sentido trascendental de la experiencia

estética, que Thomas (2016) define como experiencia con “sentido religioso”. Lo religioso en lo
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artistico se refiere a la capacidad de iluminar nuestra realidad y revelar zonas de sentido con la
finalidad de producir nuevos vinculos con su propio universo. Este sentido religioso no tiene una
acepcion eclesidstica sino que remite a la capacidad reveladora y religadora (p. 39). De manera
similar a Douvignaud, para Geirola (2018), el teatro ofrece un tipo de conocimiento o verdad (p.
34), la cual, como veremos mas adelante, es mas real que la realidad ordinaria. Badiou (2015),
afirma que “todo teatro es teatro de ideas” (p. 73). Senala que dicha préctica de manera herética y
frenética produce la corporizacion de un saber filosofico (p. 124). Este tipo de conocimiento o
sistema de proposiciones, lo podemos abstraer de los diferentes componentes del acontecimiento
teatral. Barthes (1967), definia la teatralidad, -es decir, la puesta en escena o acontecimiento- como
un espesor de signos y sensaciones que se edificaba a través de gestos, tonos, luces y artificios

sensuales (p. 50).

Ricoeur (2006), advierte que mientras el acontecimiento puede desaparecer, el sistema que
le da consistencia permanece (p. 23). Eso que estd detrds del hecho teatral y que configura la
intencionalidad de la obra asi como la recepcion del espectador es lo que conocemos como
discurso. Siguiendo a Ricoeur, podemos identificar la unidad dialéctica entre el acontecimiento y
su significado, el cual puede expresarse como un entrelazamiento de proposiciones'®. De la
practica social del teatro no es el acontecimiento lo que interesa a los efectos de esta investigacion,
sino su significado social. El acontecimiento por lo tanto, puede estar sujeto a la interpretacion
para develar el significado de la obra. El significado, es todo aquello que el interlocutor (en este

caso el autor y director Victor Hernandez) se refiere e intenta decir (p. 26). El analisis del discurso

10 para Ricoeur (2006) el discurso es un acontecimiento del lenguaje y este puede conectarse mediante predicados. El

discurso no es algo irracional, posee una estructura propia (p 24), un tipo de entrelazamiento que refiere a una

intencionalidad (p. 24).
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teatral no se opone a una estética de lo performativo. Ricoeur, sefiala que ademds de decir algo
(acto locutivo). El discurso hace algo al decirlo (acto ilocutivo) y produce efectos al decirlo (acto

perlocutivo). El decir es un hacer en el mundo (p. 28).

Un aspecto importante es el acto interlocutivo, Ricoeur, sefiala que el discurso esté dirigido
a alguien, hay otro interlocutor que es el destinatario del discurso (p.29). Aunque anteriormente se
ha sefialado que el acontecimiento teatral desborda el cardcter meramente comunicativo, no se
puede dejar de lado que existe la presencia de un hablante y un oyente. En este caso, la presencia
de un grupo de actores-creativos-performers y por otra parte la presencia de un grupo de
espectadores-expectantes que observan-escuchan-experimentan-perciben un acontecimiento

teatral del cual puede abstraerse la unidad discursiva que configura el sentido.

Vamos a entender la puesta en escena como una configuracion de signos que construye un
mundo artificial y condiciona una forma especifica de habitar la realidad tanto para actores como
espectadores. La unidad bésica del discurso es el signo. Eco (1981) afirma que para la lingiiistica,
el signo puede definirse como “todo lo que, a partir de una convencidon aceptada previamente,
pueda entenderse como alguna cosa que esta en lugar de otra” (p.34). Saussure (1945) propone
reemplazar concepto e imagen acustica, por significado y significante. Lo que el signo lingiiistico
une no es una cosa y un nombre, sino un concepto y una imagen acustica. La imagen acustica no
es el sonido material, cosa puramente fisica, sino su huella psiquica, la representacion que de ¢l
nos da el testimonio de nuestros sentidos (p. 91). De igual manera Ricoeur (2006), define el signo
como una oposicion entre dos aspectos: significante, ejemplificado con un sonido, una
representacion escrita o un gesto, y el significado, como un valor diferencial en el sistema Iéxico
(p. 20). En otras palabras, el signo es la unidad dicotomica que desplaza a otra cosa a la que hace

referencia.
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Para efectos de este trabajo, se toma como representacion el desplazamiento de una cosa
por otra. Un ente comunicante desplaza a otro ente para hablar en su lugar'!. La irrupcion de un
sistema de comunicacion que desplaza al anterior, esta constituida por una forma de reproduccion
de valores, a favor de unos y en detrimento de otros. La seleccion de los valores!? estara
condicionada por la posibilidad de contribuir a la reproduccion del mismo sistema de
comunicacion, es decir la ideologia del grupo.

Para Ricoeur (2006) “significar” es la concordancia entre la intencionalidad de lo que se
quiere decir y la oracion expresada. Es lo que produce la funcién de identificacion y predicacion
(p. 26). Para Saussure la funcion del signo coloca el significado sobre el significante, lo cual
implica la funcidn del signo como una representacion de la realidad externa; Lacan (1971), en
cambio, apela que debemos desprendernos de la ilusiéon de que “el significante responde a la
funcion de representar al significado”. El significante es el que determina la significacion a través
de una cadena de significantes (p. 482). Sefiala un deslizamiento incesante del significado por el

significante (p. 478).

1 §j el teatro es un conjunto de signos, se genera la pregunta de, ;por qué este sistema de representacion, se adjudica

el poder de enunciar y denunciar acontecimientos, sucesos y acciones? En esta linea, podemos cuestionar la insistencia
por recuperar ciertas tematicas y no otras. Por ejemplo, imaginemos un acontecimiento vergonzoso para una
comunidad en particular, y de pronto, surge una puesta en escena que velada o explicitamente representan una
situacion que en clara referencia a dicho acontecimiento vergonzoso. Vamos a indagar la insistencia del
acontecimiento por representarse, como un artefacto de la memoria.

12 Mas adelante veremos que este condicionamiento esta ligado al sistema de creencias de un grupo, es decir a su

ideologia.
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Siguiendo las ideas de Lacan, las representaciones teatrales solo tienen valor por si mismas,
la puesta en escena adquiere cierta autonomia sobre el objeto representado. Si la representacion
desplaza a “otra cosa”, la puesta en escena es la forma que se despliega y adquiere una existencia
discursiva autorreferencial'®. ;Cuales son las caracteristicas de esta forma que se despliega, que
desplaza la forma que no puede hablar por si misma y cudl es el valor de dicha forma emergente?

La forma que despliega es una cadena de significantes, metaforas y simbolos por donde se
desliza la produccion de sentido. ;Cual es la insistencia, de donde el despliegue de la forma teatral?
Para Lacan, ese origen seria la carencia del objeto de deseo. El lenguaje lo describe como “ese
juego significante de la metonimia y de la metafora, incluyendo y comprendiendo su punta activa
que clava mi deseo sobre un rechazo del significante o sobre una carencia del ser” (p. 497). La
representacion es la insistencia de la memoria, por lo tanto, existe un deseo fundamental por la
rememoracion.

En el teatro, ese espesor de signos, el autor no soy yo, sino un gran Otro ese objeto
fundamental de mi deseo. Lacan se pregunta: ““;Cudl es pues ese otro con el cudl estoy mas ligado
que conmigo mismo? (...) Si dije que el inconsciente es el discurso del Otro (Autre) con una A
mayuscula, es para indicar el mas alla donde se anuda el reconocimiento del deseo con el deseo
del reconocimiento” (p. 504). El Gran Otro, es el objeto fundamental del deseo que no se reconoce,
que no se expresa explicitamente porque solo se desliza entre las palabras entre las iméagenes. Ese
desear deseante, nos causa una falta, una herida, algo que quisiéramos olvidar pero que se arrastra,
se carga con ¢l y habita el lenguaje, no se dice sino que sucede. El lenguaje es el devenir del deseo

(p. 508).

13 Es decir, rompe con la idea del teatro como representaciéon de un referente real. Si el referente real nunca existio,

entonces ;quién es ese sujeto que insiste por manifestarse a través de la teatralidad?

54



El deseo como fuerza que impulsa el lenguaje en la experiencia individual lo podemos
extrapolar en el plano de lo individual a lo colectivo, habita en los confines de la memoria y la
identidad de los grupos que participan en la practica social del teatro. Esa carencia del objeto de
deseo se clava en la memoria e insiste en presentarse y representarse. Pero escapa a la represion
de lo meramente racional, busca formas veladas de aparecer y resignificarse. Probablemente, dicho
deseo encierra el conocimiento sociologico al que se refiere Douvignaud y Badiou. También es
posible que mantenga latente la conexion con lo mas profundo del ser humano. En el teatro y la
vida en general, el deseo primordial no se dice, es inexpresable, a la manera de la filosofia taoista
(Lao-Tse, 2022) “el tao que se puede nombrar no es el verdadero Tao”, por el contrario, la Uinica

forma de explicar la forma que se despliega es a través de la metafora y el simbolo.

2.13. La presencia de la metafora y el simbolo en el discurso teatral.

Desde el punto de vista de Lacan, se puede inferir que la articulacion del lenguaje escénico
no obedece a un ordenamiento ldgico sino a la provocacion de una pasion. Este mecanismo
despliega un excedente de sentido que por si mismo el lenguaje comun no tiene. Estos sistemas de
representacion, la cadena de significantes solo es posible a través de la asociacion de significados
mediante la metafora y el simbolo. Estas estructuras de significacion rompen con el sentido literal
de las expresiones. Sin embargo, Lacan sefiala que la paradoja de un sin-sentido expresa mas

fielmente el sentido de una expresion.

“la chispa creadora de la metafora no brota por poner en presencia dos imagenes, es decir

dos significantes igualmente actualizados. Brota entre dos significantes de los cuales uno
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se ha sustituido al otro tomando su lugar en la cadena significante, mientras el significante

oculto sigue presente por su conexion (metonimica) con el resto de la cadena” (p. 487).

Ricoeur (2006) coincide con Lacan, al considerar el excedente de sentido como un tipo de
significacion que va mas alla del signo lingiiistico (p. 58). Su teoria de la metafora se desmarca de
la tradicion positivista que la consideraba carente de significacion cognoscitiva (p. 59), asi como
de algunas concepciones retoricas que la reducian a mero adorno del discurso o simple emotividad
del lenguaje. Para estas acepciones, la metafora no ofrece una informacion afiadida (p. 61).

Advierte que no deberia hablarse del empleo metaforico de las palabras, sino mas bien de
una expresion metaforica. Esto implica que, en un discurso artistico, podemos identificar series o
conjuntos metaforicos y no unidades aisladas. En contra de la idea de la metafora como simple
sustitucion de una palabra por otra (o una imagen por otra), propone su uso como resultado de una
tension. La metafora no es realmente algo que sucede entre dos términos de la expresion. Mas
bien, son dos 0 mas interpretaciones opuestas de una misma expresion que desatan una tension, un
choque. El resultado es un absurdo, una impertinencia semantica en el que una interpretacion literal
se autodestruye en una contradiccion significativa (p. 63).

El choque entre interpretaciones o tension metaforica, se asemeja a la experiencia umbral

que describe Fischer-Lichte (2015)!*. En su teoria, la experiencia umbral es un choque entre dos

14 Aunque vale la pena hacer una distincion, cuando Fischer-Lichte, describe un estado de significacion primario, se

refiere al estado que se encuentran las personas que forman parte del acontecimiento teatral: actores y espectadores.
El estado de significacion secundario, se refiere al estado que genera la puesta en escena, la cual estd articulada como

un sistema de simbolos y metaforas. En cierta forma, podemos extrapolar el estado de significacion primario como un
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estados de significacion que genera una transformacion de la persona que experimenta la
experiencia artistica. Para Ricoeur, la tension entre una interpretacion literal y otra metaforica
suscita una verdadera creacion de sentido. Por ello, las denomina metdforas vivas, porque dan
respuesta a una discordancia, generan una invencion, una ampliaciéon de sentido. Este nuevo
significado se produce en el choque de esta interpretacion literal contra una interpretacion
impertinente. La metafora viva no se puede traducir porque por si misma ha creado su sentido.
Pero esto no quiere decir que no puedan ser parafraseadas, simplemente es que tal parafrasis es
incapaz de agotar su sentido innovador. En contraparte, las metaforas muertas son las que han
perdido su chispa a causa de la repeticion o el desgaste (p. 65).

El simbolo es un concepto que aunque de manera coloquial se usa con mucha familiaridad,
al momento de definirlo resulta mas complejo. Ricoeur, explica que la dificultad para describirlo
radica en que pertenece a diferentes campos de investigacion: psicoanalisis, critica literaria y
estudios culturales. Por otra parte, el simbolo conjunta dos universos del discurso, uno lingiiistico
y otro no lingiiistico (p. 66). Lo define como una estructura de doble sentido y propone una forma
de identificarlo siguiendo tres pasos: 1) Identificar el nicleo semantico caracteristico de cada
simbolo. 2) Aislar el elemento no lingiiistico por método de contraste. 3) La teoria del simbolo
permitiria completar la teoria de la metafora (p. 67).

El momento semantico del simbolo, en su acepcion mas general funciona como un
“excedente de sentido”. Como en la teoria de la metafora, puede ser opuesto a la significacion
literal pero con la condicion de que opongamos dos interpretaciones al mismo tiempo. La

significacion primaria aporta a la significacion secundaria el sentido de un sentido, es decir, el

primer sistema de significacion de la identidad y la experiencia estética- umbral, como una transformacion de dicha

identidad.
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excedente (p. 68). Ricoeur, sefiala que si bien es cierto, que el simbolo asimila mas cosas de las
que se pueden percibir, afirma que solamente hay conocimiento simbolico cuando se puede
comprender el concepto revelado por la segunda significacion (p. 69). Esto significa que, aunque
ninguna caracterizacion puede abarcar todas las posibilidades semanticas del simbolo, sélo su
concepto puede dar testimonio del excedente de sentido (p. 70).

Dicho en otras palabras, existe un nucleo semantico del simbolo que se presta a la
significacion, interpretacion y andlisis (p. 70). Pero su capacidad de asimilacién como estructura
de doble sentido abarca momentos no semanticos del simbolo. Por lo tanto, el simbolo no se
convierte en metafora, ya que ella existe en el universo del logos. Por su parte, el simbolo
permanece en la linea divisoria del bios y el logos. El simbolo est4 enraizado a lo mas profundo de
la vida (p. 72). Hay un caracter sagrado en el simbolo, entendido esto como una manifestacion de
poder, fuerza y eficacia (p. 73). Ricoeur, sefiala que el enlace entre el mito y el ritual no es otra
cosa que la dimension no lingiiistica de lo sagrado, es decir el simbolo (p. 74).

Las metaforas funcionan en cadenas o redes, no como unidades. Su caracteristica principal
es que producen una innovacion semantica que existe sélo en el momento de su invencion (p. 76).
En contraposicion, los simbolos “tiene sus raices en las constelaciones permanentes de la vida”.
Este caracter atemporal, le otorga una estabilidad increible, lo que da la impresion de ser
permanentes y tener una capacidad de transformacion y adaptacion de los cambios sociales y
humanos (p. 77). Mientras que las metaforas necesitan de la red, un marco interpretativo para
generar su excedente de sentido, el simbolo conecta directamente con lo mas profundo del ser
humano. Geertz (1973), sefiala que la fuerza del simbolo radica en su capacidad de abarcar muchos
significados y goza de gran eficacia para ordenar la experiencia. Refieren una ontologia, una

cosmologia y una moral, es decir fusiona lo existencial con lo normativo (p. 119). El ser humano
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es un animal capaz de simbolizar, conceptualizar y buscar significaciones. Las actividades
simbdlicas, son intentos del organismo para darle orientacién y comprension del mundo en el que

vive sin divorciar estas unidades de sus contextos psicobioldgicos y sociales (p. 129).

2.8. Lenguaje poético como expresion de la experiencia social.

Artefactos socioculturales como el acontecimiento teatral producen discursos que tratan
sobre algo, no surgen de la nada, sino que hacen referencia a algin acontecimiento en la realidad.
En la triada significado- significante y referente, este ultimo insiste en su reclamo como una
entidad que objeta, que reclama su existencia y forma parte de una realidad extra lingiiistica.
Ricoeur (2006), afirma que el sentido correlaciona la funcion de identificacion (que hace posible
la comunicacion) y la funcion predicativa dentro de la oracidn, y por su parte, la referencia
relaciona al lenguaje con el mundo. Asi como podemos hablar de la dialéctica entre el
acontecimiento y el sentido, podemos hablar de una dialéctica entre el significado y la referencia
(p. 34). El discurso de un hablante, -en este caso de un creador teatral-, nos remite a su mundo. (p.
36). Vale la pena puntualizar que ese mundo referido no implica una realidad objetivamente
incuestionable, sino una experiencia personal sobre un acontecimiento determinado. Para Ricoeur,

el mundo es un conjunto de referencias abiertas por todo tipo de texto (p. 50).

En las puestas en escena contemporanea, se generan discursos que hacen referencia a una
experiencia de ser en el mundo y que, a partir de ahi, dirige su expresion al lenguaje poético. Para
la Compaiiia Teatro Linea de Sombra, la identidad mexicana sufre por la violencia constitutiva al
fenémeno de la migracion con la obra “Amarillo” (Zamora, 2011). Para la compafiia Lagartijas
Tiradas al Sol, teatro, documento y panfleto, se amalgama en “Sobre el Rumor del Incendio”,

espectaculo semi-documental que trata sobre la guerra sucia contra la guerrilla en los afos 70s
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(Ladra, 2012). En el espectaculo de teatro fisico “Esta Puta Nostalgia”, la violencia es algo que
corroe en el sistema de produccion industrial (Carrillo, 2015). Espectaculos unipersonales como
“Cachorro de Leon”, de Conchi Ledn, la violencia es una categoria que se instaura en la identidad
masculina (Ramirez 2015). Con “Zorrubela”, Morena Gonzalez narra la situacion de violencia
que enfrentan las mujeres y la respuesta violenta en manifestaciones feministas y de colectivos
LGTB (Salazar, 2018). En “Pequerio Fin del Mundo”, de Victor Hernandez, la violencia sistémica
es experimentada por un grupo marginal de estudiantes de una secundaria técnica (Blog de la

muestra, 2013).

Para Ricoeur (2006) el lenguaje poético se expresa a través de la metafora y el simbolo y
crea un sistema de referencias; es decir, un mundo especifico. El mundo poético crea un espacio
hipotético semejante al orden matematico que contrasta con la experiencia empirica. De manera
extrema (y en sentido figurado), se podria decir que, el objetivo del proyecto poético es destruir el
mundo tal y como lo conocemos (p. 72). Este mundo simbdlico genera su propio lenguaje y es
intraducible en su totalidad al lenguaje cotidiano. En la funcidn poética el énfasis del mensaje esta
en el significante a expensas de la referencia, aun asi el discurso poético siempre trata de algo (p.

29).

Si entendemos la puesta en escena como un discurso, estos pueden considerarse como
textos poéticos que hablan acerca del mundo pero no en forma descriptiva. Lo referencial no es
abolido, sino que es dividido y fracturado, s6lo puede ser aludido mediante expresiones
metaforicas y simbolicas (p. 49). Para este autor, tanto la ciencia como el arte desafian las formas
perceptibles y las relacionan con estructuras no perceptivas. La iconicidad aparece como re-
escritura de la realidad. El discurso artistico es una transcripcion del mundo no como duplicacion

o imitacién sino metamorfosis. No se trata de reproducir el mundo sino de producirlo, es un
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aumento estético de la realidad. La iconicidad significa la revelacion de una realidad mas real que

la ordinaria (p. 54).

La referencia es la pretension de enunciar algo acerca de la realidad. En este sentido, la
produccion del mundo poético del acontecimiento teatral tiene por intencion relacionar la forma
artistica con la experiencia del mundo social. La metafora tiene un valor referencial similar a la
estructura de significacion que tienen los modelos. En el lenguaje cientifico, un modelo es un
procedimiento heuristico que sirve para descartar una interpretacion inadecuada y abrir el camino

a una mas nueva y precisa (p. 79).

Ricoeur describe tres tipos de modelos: modelos a escala, como por ejemplo el modelo de
un barco; modelos analdgicos, como por ejemplo un diagrama esquematico en la electronica; y
finalmente, los modelos tedricos, los cuales consisten en construir un objeto imaginario mas
accesible (p. 79). Describir la realidad en términos de un modelo teérico imaginario es una forma
de ver las cosas de diferente manera, es un ejercicio de re-descripcion y transferencia de la ficcion
heuristica a la realidad. De forma similar, la metafora tiene el poder de poner a dos dominios
separados en una relacion cognoscitiva y emocional. Funciona como un juego de espejos donde
un término es visto desde la perspectiva de otro término. Esta desviacion permite percibir nuevas
conexiones, nuevas relaciones entre las cosas. El medio que emplea, tanto el lenguaje poético como
el cientifico, niega la vision y el lenguaje ordinario para describir su referencia. Al hacer esto,

apunta a una realidad mas real que la apariencia (p. 80).

En la metéfora, el choque entre dos interpretaciones da por resultado el abandono del
sentido literal para posteriormente brotar una nueva vision de la realidad. Esta nueva vision se
resiste al empleo ordinario de las palabras, revela una nueva vision de la realidad (p. 81). Ademas,

en el lenguaje poético, la metafora trae al lenguaje la semantica implicita del simbolo. Lo confuso
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que podria existir en el simbolo se aclara en la tension de la expresion metaforica. Por su parte,
como hemos visto, el simbolo atafie la experiencia pre-semantica, se ubica en las profundidades
de la experiencia humana. El simbolo alude al mundo prelingiiistico y es capaz de generar
experiencias de significacion sumamente intensas (p. 82). En otras palabras, el simbolo traslada la

experiencia poética a una experiencia umbral.

2.10. Desmitologizacion y Mitificacion discursivas

Para Thomas (2016), la practica social del teatro esta codificada en lenguaje poético y
constituye una forma de conocimiento del ser humano y el mundo. El teatro tiene un caracter
religioso y ritual, capaz de iluminar existencialmente la realidad y revelar nuevos vinculos con su
propio universo (p. 39). Esta forma de conocimiento tiene caracteristicas especificas. El
mecanismo que sugiere es la metafora viva. Entiende la expresion metaforica como una invencion,
una significacion nueva que crea nuevos campos semanticos y dice algo sobre la realidad que no

ha sido dicha.

En este mecanismo se contrapone una significacion primera (o literal) contra otra
significacion segunda (o impertinente). La tension entre ambas siggnificaciones genera un exceso
de sentido que rompe el lazo de la identidad primaria, iluminando otras dimensiones de la realidad.
Para este autor, en el &mbito hispanoamericano, la creacion artistica, -y particularmente el teatro-,
se relaciona directamente con el problema de la identidad cultural. Afirma que el arte tiene un
poderoso efecto sobre nuestra relacion con el mundo ya que actia sobre los simbolos y mitos que
integran el contexto donde nos insertamos. Este proceso se da mediante una operatividad de

desmitologizacion y mitificacion de la obra. En una primera etapa, se realiza un proceso de
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derogacion de los simbolos, evidenciando su arbitrariedad e intencionalidad ideoldgica. En una
segunda etapa, se realiza una reinterpretacion o mitificacion. Aqui, se realiza una renovacion de

los vinculos en torno a un nuevo sentido de identidad (p. 41).

La derogaciéon o desmitologizacion de los simbolos representados escénicamente en
contextos impertinentes, -es decir metaforicos-, subvierten el significado del discurso establecido
en que dichos simbolos se inscriben, colabora a iluminar sendas del sentido original de tales
simbolos. Posteriormente, en la segunda etapa de reinterpretacion o resignificacion, el mundo
escénico adquiere un sentido renovado, crea una imagen mitico-simbolica mas antigua y

prestigiosa. Hay una renovacion de los vinculos con el mundo, hay una re- generacion de sentido

(p. 42).

Pero el mecanismo de desmitologizacion no tiene nada que ver con el abandono del mito
ni equiparar su interpretacion como mentira o falso relato. Polia (2000) sefiala que, el abandono
del mito obedece a una incapacidad de entender su tejido simbolico. Hace un recorrido desde
Xenofantes, Hieronimo de Rodas, Pindaro, Socrates y Platon, quienes desdefiaron el valor
cognoscitivo del mito (p. 93). Afirma que este, desencantamiento del mundo, es la herida mas
tremenda causada por la cultura occidental a las culturas tradicionales. La abolicion del
pensamiento religioso se dio no sélo por la destruccion fisica o abandono de centros de culto sino

por la prohibicion o exclusion de los mitos (p. 96).

Para Palazon & Balcarcel (2015), desmitologizar significa apartar el teismo de la filosofia
sin eliminar el vinculo con lo sagrado. Este ejercicio critico buscaria rebasar el pensamiento
positivista que reduce el mito a una simple historia fantasiosa. Desmitologizar tiene como objetivo
encontrar el centro vital de los mitos y terminar con las generalizadas certidumbres de un mundo

repetitivo, predecible y carente de vida. Estos autores consideran que la creatividad humana
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equivale a vida y dialogar con las huellas de los mitos podria ayudar a encontrar un camino para
evitar la muerte de la especie y del planeta (p. 112). Encontrar el centro vital, la vida, consiste en
identificar los lazos comunitarios y desmitificar el caracter esencialista del odio y posturas
discriminatorias de tipo clasista, sexista, racial, la explotacion del centro a la periferia y la

exclusion (p. 113).

Palazon & Balcarcel consideran cambiar el desprecio que padecid el mito y el arte, que va
desde Platon hasta el racionalismo positivista (p. 115). Advierten que, deconstruir la imaginacion
que se ha apropiado de la realidad nunca equivale a desterrar los ordenadores miticos que dan
sentido a la vida. Las narraciones miticas imaginarias imponen categorias de justicia e injusticia,
hermandad y sociabilidad. También insintian valores y contravalores como si fueran el suefio de
una argumentacion filosofica (p. 116). Para estos autores, desmitologizar, al igual que Thomas,
implica consecuentemente mitificar. Es decir, que desmitologizar es un ejercicio critico que
cuestiona los dogmas, pero recuperando lo mas valioso de las ideas y creencias tradicionales.
Mitificar, en cambio, consiste en sacralizar el mundo, dotarlo de significados profundos. El futuro
es algo inaccesible pero el pasado es una herencia, algo que llevamos dentro y en este sentido, los

mitos son narraciones repletas de significados plenos (p. 114).

El relato mitico se narra esencialmente por simbolos, signos formados por una mitad fisica
y otra oculta, inseparable de la primera. Abarca una cadena sincrénica y diacrénica de potenciales
intenciones significativas. Adentrarse en el lenguaje de los mitos proporciona un estado de
alumbramiento (p. 117). Dicho estado de alumbramiento, resulta inevitable compararlo con la
experiencia umbral descrita por Fischer-Lichte (2011). De forma similar, esta autora, ve en la
puesta en escena una experiencia estética que tiene por finalidad el reencantamiento del mundo es

decir su mitificacion (p. 359). Este procedimiento, aplicado a la identidad y la memoria por medio
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de la practica social del teatro puede representar o apartar un cambio en la manera que se perciben
las normas y valores. Asimismo, permite reconectar con los vinculos més profundos de un grupo

dotandolo de un sentido restaurado.

2.11. Identidad y memoria colectiva

Para Thomas (2016), su principal objeto de estudio es la identidad cultural, la cual enfrenta
procesos de desmitologizacion y mitificacion discursivos durante el acontecimiento teatral.
Gimenez (2005) senala que la nocidon de identidad nos permite distinguir la diferencia entre otras
cosas u objetos de su misma especie. En los objetos emplea una serie de rasgos objetivos
observables y en las personas implica una distincion en contextos de interaccion y comunicacion
(p. 20). Las identidades colectivas son las que mas le interesan, pero tanto ellas, como las
individuales, las considera como una transicion entre el auto y hetero- rreconocimiento. Ambas
estan sujetas a la autopercepcion y el reconocimiento y aprobacion de los demés. Es muy
importante destacar que para este autor las identidades no tienen un caracter esencialista y aleja
cualquier intento por naturalizarlas. Esto implica que no son eternas ni inmutables y
constantemente renegocian los términos que le dan su estabilidad (p. 22). Lo cual significa que,
las transformaciones que experimentan las identidades culturales permite negociar la forma en

que un grupo se organiza a si mismo.

Las identidades colectivas son entidades relacionales que generan una totalidad entre
individuos (p. 28). Se vinculan por sentimientos comunes de pertinencia, comparten simbolos y
representaciones sociales, asi como una orientaciéon comun de la accion (p. 29). Es importante

destacar que sus posibilidades estan condicionadas por la formacion de todo grupo social. Pero
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también hay que matizar que no todos los actores de una accidn colectiva comparten univocamente
y en el mismo grado las representaciones que definen la identidad de su grupo. Esto implica que
no estan exentas de contradicciones, ambigiiedades, ni necesariamente despersonalizan o
uniforman los comportamientos colectivos (p. 30). Asimismo, el hecho que no sean inmutables,
que experimenten alteraciones o estén sujetas a cambios, comprende dos tipos. Por una parte, la
transformacion, el cual es un proceso adaptativo que no afecta la estructura. La mutacion en

cambio, supondria una alteracion cualitativa del sistema (p. 33).

Para Giménez (2005), su nocion de cultura consiste en un hecho de significacion y sentido
que se basa en el valor diferencial de los signos. Los procesos simbdlicos se construyen a partir de
una légica de distinciones, oposiciones y diferencias. Las identidades culturales, son la forma en
que los grupos definen su autopercepcion (p. 89). No propiamente son, mas bien estdn siendo
codificadas mediante signos distintivos que le permiten a los grupos reconocerse y distinguirse de
otros. Es importante recalcar que la autodefinicion no produce la identidad por si misma, se
necesita del reconocimiento del otro para constituirse. Su definicion de identidad cultural es la

siguiente:

La (auto y hetero) percepcion colectiva de un “nosotros” relativamente homogéneo y
estabilizado en el tiempo (in-group), por oposicion de “los otros” (out-group), en funcion
del (auto y hetero) reconocimiento de caracteristicas, marcas y rasgos compartidos (que

funcionan también como signos o emblemas), asi como una memoria colectiva comun (p.

90).

Giménez (2005), advierte que la identidad es en gran medida la realidad de su
representacion. Esta representacion tiene la virtud performativa de conferir realidad, darle

efectividad a lo representado. Esto bajo la condiciéon de otro con autoridad para legitimar la
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representacion (p. 92). También previene de cualquier caracter esencialista, las identidades no son
inmanentes, estan sujetas a procesos de cambio y pugnas por el reconocimiento. Son procesos de
asimilacion, subversion, apropiacion y reapropiacion. También existen luchas simbolicas por la
calificacion valorativa, en estos contextos de lucha por la clasificacion legitima, las identidades
dominantes tienden a exagerar sus propias cualidades y denostar las ajenas (p. 93). Aunque como
veremos mas adelante, forma parte de las caracteristicas ideologicas de los grupos

independientemente de su posicion en el espacio social.

La préactica social del teatro, heredera de la practica ritual y ceremonial, cumple un papel
importante en los procesos identitarios. Giménez (2005), recupera de Durkheim el concepto de
“efervescencia socioldgica”, para describir la forma en que toda celebracion constituye un
momento de condensacion y autopercepcion efervescente de la comunidad. Son acontecimientos
que representan simbolicamente el origen y el futuro del grupo. Los ritos, las conmemoraciones y
las obras teatrales, son reivindicaciones identitarias, luchas simbolicas por el reconocimiento (p.
94). Las identidades dicen algo acerca de la colectividad de la que forman parte y son resultado de
un proceso histdrico y temporal. Remiten al problema de las “raices” o de los origenes de un grupo,

asociada a la idea de una tradicion o memoria (p. 96).

La memoria colectiva la define como una “ideacion del pasado, en contraposicion a la
conciencia -ideacion del presente- y a la imaginacion prospectiva o utdpico- ideacion del futuro”
(p. 97). La memoria es una practica social que toma por referencia el pasado, advirtiendo que no
existe un pasado objetivo. Esta reconstruccion del pasado estd en funcion del presente y busca
proyectarla al porvenir (p. 98). La memoria es la experiencia vivida por un grupo circunscrito en

el espacio y el tiempo. Para ser mas precisos, no es tanto el grupo, sino la estructura del grupo la
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que proporciona los marcos de la memoria colectiva. La colectividad se puede entender como un

sistema de interrelaciones de memorias individuales (p. 99).

Advierte que todo individuo percibe, piensa y se expresa en los términos que le proporciona
el grupo cultural al que pertenece. Ser modelada por la sociedad, significa que la reconstruccion
del pasado esta anclada a redes de sociabilidad e instituciones. Estas redes de sociabilidad indican
que un grupo esta sujeto a la espacialidad y temporalidad determinadas. Todo grupo es un grupo
“territorializado”, inmerso en una temporalidad propia. La topografia o “cuerpo espacial” de un
grupo humano, estd marcada por una infinidad de huellas del pasado que constituyen “centros
mnemonicos” o puntos de referencia para el recuerdo colectivo (p. 102). La memoria estd anclada
a lugares materiales que rodean, tales como los muebles, la recdmara, el barrio de la ciudad, las
montafias y el paisaje rural, pueden convertirse en conservatorios de recuerdos de las cosas que
cambian. Es tan imperativa la necesidad de organizar espacialmente la memoria colectiva que, en
situaciones de desarraigo y pérdida de la propia territorialidad, los grupos humanos inventan un

espacio imaginario simbdlico para anclar ahi sus recuerdos.

La temporalidad por su parte, se encuentra marcada por ritmos y modulaciones especificas,
como los calendarios y los ciclos festivos. Las fiestas nacionales, aniversarios, conmemoracion de
fechas historicas, inauguraciones oficiales, placas recordatorias y celebraciones rituales
constituyen redes de sociabilidad a las que se ancla la memoria. Si bien estas expresiones tienen
un caracter materialmente observable en un calendario, también existen otras expresiones
temporales de carécter interiorizado. La alusion al rito permite su incorporacion en gestos
corporales en ceremonias sagradas, coreografias y danzas. Se trata pues, de una memoria motriz

(p. 103).
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Pero ademés de la temporalidad y la espacialidad de la comunidad, también las
instituciones constituyen el otro lugar de objetivacion de la memoria colectiva. Hay que tener
presente que tales instituciones no son “cosas”, ni artefactos inertes sino configuraciones sociales
que se constituyen en virtud de una dimension simbdlica que las define. Esto significa que las
instituciones pueden ser concebidas como la materializacion de ciertos aspectos de la tradicion o
la memoria. Encarnan también la historia de luchas entre intereses y poderes entre grupos y clases.
Sedimentan estas trayectorias, estos cursos de accién para constituir un modo de operar su
organizacion. La experiencia acumulada dictamina la logica que guia a dichas instituciones, la

cuales a su vez, se encargan posteriormente de fomentar una vision de la memoria (p. 104).

Giménez (2005), analiza los motivos por los cuales puede olvidarse colectivamente un
pasado. La pérdida de la memoria puede ser por el abandono de los centros mnemonicos,
indolencia por parte de las instituciones, por cambio del lugar de residencia o de origen, ya sea por
la migracion o el exilio. Pero también, debido a conflictos violentos que derivaron en la destruccion
y la represion. O bien, porque el paso del tiempo fue paulatinamente alterando los vinculos hasta
que terminaron por desaparecer. Un ejemplo de ello, es como las comunidades afrodescendientes
en Brasil tienen “huecos” o “lagunas” en sus tradiciones (p. 105). Este olvido sistematico esta
relacionado con el colonialismo, ya que estas comunidades fueron sustraidas de sus lugares de
origenes y obligadas al sincretismo y mestizaje. La memoria tiene distintos modos de almacenarse
y transmitirse, son distintos modos de “archivacion” (p. 106). Por su parte, la relacion entre la
memoria y los grupos en el poder puede ser conflictiva. Asi como se promueve la memoria por
parte de las instituciones, también en ocasiones promueven el olvido. El autor menciona (p. 109).

Como ha sefalado el autor, la memoria es seleccion, reconstruccion y transfiguracion de los
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acontecimientos (p. 97). En esta linea, también podemos sefialar olvidos intencionales promovidos

por los aparatos del estado, es decir sus instituciones.

Respecto a sus modos de “archivacion”, transmision y reactivacion, podemos hablar
tradicion oral o escrita. La primera, es propia de las sociedades tradicionales cuya vision esta
dominada por los mitos y las creencias colectivas (p. 107). Implica el predominio de la objetivacion
espacial, iconografica, ritual y gestual de la memoria, su transmision va de boca en boca y de
generacion en generacion. El “archivo”, estéd constituido por relatos, proverbios, mdximas, poemas,
cantos memorizados y cantos populares. La intencion estética esta supeditada a las normas de la
tradicion. Por su parte, la tradicion escrita, propia de las sociedades modernas se fundamenta en la
escritura, predominan las formas institucionales. La “archivacion” es principalmente sistematizada
y elaborada por especialistas. Su trasmision es a través de la educacion y medios de comunicacion

(p. 107).

La memoria oficial es la memoria de la clase dominante y generalmente se organiza desde
el Estado. A través de sus aparatos e instituciones busca definir controlar la memoria social,
seleccionar lo que merece recordarse y lo que se debe pensar sobre el pasado. La unificacion de
una lengua oficial, la imposicién de un calendario oficial de fiestas civicas, la investigacion
historica sobre héroes y figuras ilustres, difusion de libros de texto de historia, son tan s6lo algunas
de sus acciones (p. 108). Como se ha senalado antes, no solo pretende monopolizar el discurso de

la memoria sino también promover el olvido de recuerdos que no se ajusten a su interpretacion.

En contraposicion, las clases populares intentan mantener la memoria de muchas maneras
a través de su propia singularidad. Otros relatos, leyendas, historias que se deslindan de la oficial,
otros cantos, otras fiestas y efemérides (p. 109). Pero no hay que ignorar los complejos mecanismos

de interpenetracion cultural, compromisos y préstamos reciprocos. Seria equivocado oponer la
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memoria oficial como un bloque frente a otro bloque. Asimismo no siempre resulta claro que es
lo que se debe considerar genuinamente popular, ya que la misma memoria oficial narra su propio
relato sobre las clases populares (p. 110). En todo caso, podriamos considerar la memoria popular
como una singularidad, una diferencia que se contrapone al discurso institucional y reclama su

propia identidad, su propia especificidad.

De la exposicion de Gimenez, podemos desprender un esquema analitico que distingue tres
modalidades de la memoria colectiva: la memoria oficial, la memoria histérica (la cual depende
de la historia como disciplina cientifica) y la memoria popular, que debe interpretarse como una
enorme variedad de manifestaciones. Dichas modalidades, pueden superponerse, intersectarse en
mayor o menor grado (p. 111). Es una instancia que puede analizarse también desde los estudios
de performance. Taylor (2011), propone analizar los performances desde dos dimensiones
similares a la esfera de la oralidad y la escritura. Los objetos de andlisis que incluyen textos,
documentos, estadisticas, los define como materiales de archivo, mientras que los actos en vivo,
son parte de lo que denomina repertorio (p. 13). Los materiales de archivo son resistentes al
cambio, operan a través de la distancia. Tienen mas poder de extension porque no requiere de la
contemporaneidad ni coespacialidad entre quien lo crea y lo recibe. El repertorio en cambio,
consiste en la memoria corporal que circula a través de performances, gestos, narracion oral,
movimiento, danza, canto. La memoria corporal siempre es en vivo, no puede reproducirse en el
archivo. Sin embargo, hay muchos debates sobre el caracter efimero y duradero del performance,
lo que propone Taylor es que estos dos sistemas de trasmision a veces funcionan de manera

simultdnea y a veces de manera conflictiva, en lo general se intercalan de muchas maneras (p. 14).
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2.12. Cultura, Identidad y Memoria fronterizas.

Giménez (2009) afirma que existe una estrecha relacion entre los conceptos de cultura,
identidad y memoria y esto debe tomarse en cuenta para el analisis de los procesos culturales e
identitarios en las franjas fronterizas (p. 8). Este autor rechaza cualquier enfoque esencialista de la
cultura, esto significa que no existe una esencia que precede a la existencia. Conceptos como
cultura, identidad y memoria no son objetos eternos que determinan a los grupos sociales, ni deben
entenderse como un proceso homogéneo, estatico e inmodificable. Por el contrario, las culturas
son resultado de procesos historicos y sociales. Sin embargo, las culturas, la identidad y la
memoria, pueden comprenderse como un territorio con “zonas de estabilidad y persistencia” y
“zonas de movilidad” y cambio. Algunos sectores pueden estar sometidos a fuerzas que le
confieren mayor solidez mientras que otros los pueden volver mas cambiantes y poco estables (p.

10).

En pocas palabras, la identidad es la representacion que tenemos de nosotros mismos en
relacion con los demas. Lo que genera la distincion de personas y grupos entre si es la cultura, es
decir su entramado simbolico (p. 11). Hay toda una serie de caracteristicas que son propias de las
identidades individuales y refieren atributos de pertenencia y atributos particularizantes (p. 13).
Las categorias de pertenencia, refieren a la clase social, etnicidad, colectividad territorializada en
localidad, region o nacién, grupos de edad y género (p. 14). Por su parte, los atributos
particularizantes tienen que ver con: atributos caracteroldgicos, estilos de vida, red de relaciones,

apego a cierto conjunto de objetos materiales e historias de vida o identidad biografica (p. 14).

Por otra parte, las identidades colectivas tienen la capacidad de diferenciarse de su entorno
y definir sus limites. Pero a diferencia de las identidades individuales no debemos personificarles,

sino mas bien comprenderlas como un sistema de relaciones y representaciones. ;,Qué implican
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las identidades colectivas? En primer lugar, una definicion comin y compartida de las
orientaciones de la accion del grupo, es decir los medios y fines. En segundo lugar, vivir de acuerdo
a ese modelo e incorpordndose a un conjunto de rituales, practicas y artefactos culturales. En tercer
lugar, construir una historia y una memoria que confiera estabilidad a la identidad. La memoria

colectiva para las identidades colectivas y la memoria biografica para las identidades individuales

(p. 17).

En las zonas fronterizas se destacan las diferencias entre los grupos y sus identidades. Por
lo general dividen un territorio con mayor poder econdmico respecto otro territorio de menor
poder, existen procesos de transformacion de las identidades, que no necesariamente a favor del
grupo de mayor poder. Dichas fronteras intensifican la interaccion de diferentes grupos y
contribuyen a la definicion de su identidad. Las culturas estan cambiando continuamente por
innovacion, extraversion, transferencia de significados, pero esto no significa que cambien las
identidades (p. 19). Ante los cambios, afirma que no es necesario obstinarse con mantener las
expresiones culturales, tradiciones y costumbres con mentalidad de anticuario en contra de la
voluntad de su propio grupo. El hecho de que vayan adaptandose, renegociando, desmitificar y
mistificar, no significa que el patrimonio cultural o las identidades sean amenazadas, sino que

forma parte del proceso de reactualizacion de las mismas (p. 20).

Para abordar la situacion de la trilogia cultura-identidad-memoria en la frontera norte de
México hay que definir algunos aspectos de las realidades fronterizas. Giménez (2009), siguiendo
a Wilson y Donan (2000), sefiala que éstas, se componen de tres elementos: 1) la frontera
propiamente dicha, la linea fronteriza (border line), la cual une y separa simultdneamente los
Estados. 2) Las areas o franjas fronterizas, zonas territoriales que se extienden en ambos lados de

la linea fronteriza, generando intercambio y negociacion de comportamientos y sentidos asociados
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a la pertenencia de sus respectivas naciones o estados. 3) Las estructuras fisicas del Estado,
compuestas por agentes, instituciones, dispositivos de vigilancia, aduanas, control de inmigracion,
entre otras, disefiados para garantizar la reproduccion de la cultura hegemonica y de la identidad

nacional supuestamente amenazada (p. 23).

Giménez (2009), una critica a lo que algunas lineas de investigacion antropoldgica y
sociologica caracterizan las areas fronterizas como “espacios transnacionales”, en los que los
Estados han perdido el control de la dinamica cultural e identitaria. Se manifiesta en contra de
conceptos como culturas hibridas y desterritorializadas donde las identidades son efimeras,
inestables, en proceso permanente de negociacion y en consecuencia con ausencia de la memoria.
La propuesta de Giménez va en otra direccion. Sefiala que las areas fronterizas son espacios
transnacionales s6lo en un sentido descriptivo y cultural. No implica necesariamente la pérdida de
hegemonia por parte de la cultura nativa supuestamente amenazada ni mucho menos impotencia
del Estado-nacion. Son espacios de interaccion entre culturas desiguales en conflicto y con
procesos de transculturacion que no afectan los nucleos duros de las mismas. Las identidades
dominantes luchan por mantener su hegemonia mientras que las identidades dominadas luchan por

su reconocimiento social (p. 24).

Propone el concepto de “multiterritorialidad”, en contraposicion con la idea de
“transnacionalismo” e “hibridacion cultural”. Describe la tesis del transnacionalismo como una
etapa posnacional y post imperial del ordenamiento econdmico, politico y cultural en el
capitalismo tardio. Critica la idea de transnacionalismo porque desestima el poder del Estado-
nacion en la organizacion de la cultura en las areas fronterizas. Aunque no la considera del todo
errada, la tesis de la hibridacion cultural le resulta inapropiada e imprecisa (p. 25). El problema

no es la procedencia diversa de los componentes culturales para denominar un producto como
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hibrido. Lo que se observa en las zonas fronterizas no es propiamente una hibridacion cultural sino
mas bien una copresencia de culturas de origen diverso. La intensificacion de los contactos
interculturales entre culturales desiguales no implica necesariamente una alteracion sustancial o

una mezcolanza amorfa de identidades (p. 26).

Las identidades que interactian en las franjas fronterizas, lejos de diluirse tienden mas bien
a exasperar y endurecerse en una lucha desigual ya sea por la hegemonia o el reconocimiento segun
el caso. Por ejemplo, existen investigaciones que demuestran que los habitantes fronterizos
mexicanos manifiestan mayor adhesion a las tradiciones, simbolos y valores nacionales que los
mexicanos que viven en el interior. Identidades étnicas transfronterizas como los mixtecos, han
reforzado y protegido su identidad rodeédndola de una vasta red de organizaciones en ambos lados

de la frontera (p. 27).

La multiterritorialidad tiene que ver con la incorporacion de nuevas dimensiones
territoriales, es decir nuevos esquemas culturales o simbolicos que no forzosamente tienden a
suprimir o cancelar la identidad original. La territorialidad se mide por la persistencia de vinculos
de pertenencia a un territorio determinado ain y cuando no esté fisicamente en dicho lugar. Esta
necesidad de afianzarse, de reconocerse como parte de un lugar es vital para la produccion de la
memoria y la identidad. Sin embargo, un mismo sujeto puede vincularse con muchos territorios a
la vez. Las identidades no son complejas y cambiantes en abstracto, sino por adicion o articulacion
de multiples dimensiones como sus redes de pertenencia y multiterritorialidad (p. 28). Podriamos
decir que, tanto el que se va como el que regresa trae consigo un pedazo de tierra que habito.
Recuerdos, memorias, sentido de pertenencia del lugar donde estuvo, forman parte de las

trayectorias de grupos y personas en las zonas fronterizas. La territorialidad es una dimension
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geografica que implica un sentido de pertenencia en un tiempo determinado, misma que puede

dividirse en regiones.

2.13. Regionalismos como modelos de identidad.

Lopez (2019), sefiala que ya sea que hablemos de territorialidad el concepto de region esta
condenado una tension irresoluble entre lo nacional y lo local. Es un concepto que abarca algo
espacialmente menor al Estado-Nacién y menor al de ciudad. Dicha tension aumenta cuando
introducimos la dimensién de la temporalidad, ya que desde distintos marcos temporales se van
produciendo diferentes maneras, discursos o narrativas en pugna por la definicion de lo regional
(p. 40). Es decir, la manera en que se concibe la region, ya sea desde la region misma o desde
otras, -como puede ser la misma capital- buscan incidir en la manera en que la identidad regional
produce sus identidades individuales y colectivas. Regiones fronterizas como la del noreste no

estan exentas de tensiones con la capital para definir sus propias categorias de identidad (p. 41).

La idea principal de Lopez (2019), es que las regiones despiertan pasiones regionalistas,
que imaginan la parte dentro del todo y separatistas como un todo distinto al que la contiene.
Propone una variante de analisis del discurso que enfatiza las relaciones antagoénicas de sentido
entre un todo nacional y sus partes regionales. Los discursos que se analizarian, serian aquellos
que pongan en juego la distribucion legitima entre un todo y sus partes. Pero también, las
afirmaciones identitarias de caracter nacional y subnacional entre los regionalismos, nacionalismos
y separatismos, ain y cuando estas afirmaciones parezcan inconexas u opuestas. Para el analisis,
propone 5 tipos de regionalismos que permiten interpretar las continuidades y discontinuidades de

los procesos identitarios, asi como su relacion entre el todo y las partes (p. 43).
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El regionalismo metonimico, es un tipo de afirmacion localista que no estd en pugna con
lo nacional. Por ejemplo, sefala la expresion “nosotros, ademas de ser mexicanos, somos
NUEVOLEONESES”. La frase afirma un sentido de pertenencia tanto en lo local como en lo
nacional, con un grado minimo de tension. El regionalismo sinecdoquico, asume que representa el
ser, la unidad de la nacion. Senala como ejemplo, el altefio de Jalisco como prototipo del mestizo.
Por su parte, el regionalismo metaforico, pretende monopolizar la produccion de sentido de la
identidad nacional. Se construye como el ser mismo de la nacion, hecho que hace que se olvide de
su parcialidad. El regionalismo centralista tiene como eje a la Ciudad de México, el cual considera
la encarnacion misma de la identidad. El regionalismo autondmico, se asume como un todo interno
a la totalidad nacional, exige mayor campo de accion sobre su interioridad, pero no se considera
externo al todo. Finalmente, el separatismo, es un tipo de afirmacion identitaria socio-espacial que
busca presentarse como una nueva unidad que busca romper con la totalidad nacional que lo
constrifie. Un ejemplo de ello, han sido las aspiraciones nacionalistas del Noreste de México (p.

44).

La formacion historica de la urbe regiomontana esta ligada a su vida industrial, con ella se
generd un regionalismo sinecdoquico, la alteridad regiomontana resignifico la nocion mexicanidad
proponiendo un nacionalismo distinto al producido por el altiplano hegemodnico. Para Lopez
(2019), el regionalismo es un modo de producir un sentido de nacion, en el caso regiomontano, es
un tipo de nacionalismo conservador que perdi6 la batalla contra el nacionalismo liberal de los
siglos XIX y XX y con ello, una manera de concebir la identidad individual y colectiva de una
forma singular. La produccion de identidad, ha sido configurada respecto a dos instituciones
nodales: la empresa y la familia. Esta relacion se articuld6 de manera perfecta gracias al

paternalismo como un modo generador de coherencia. El paternalismo es un tipo de estructuracion
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de relaciones jerarquicas, basadas mas en la confianza y moralidad que en el contrato y la legalidad
(p. 46). Dicho de manera llana, el patron viene a ocupar el lugar del padre mientras que el
subalterno es infantilizado. Esta infantilizacion estigmatiza la figura subalterna como alguien que

no puede tomar decisiones correctas y por lo tanto debe ser tutelada con amor y disciplina.

Lépez (2019) subraya la importancia que han tenido las cooperativas organizadas por las
¢lites empresariales como agentes de produccion de sentido para la identidad cultural
regiomontana. Destaca la Sociedad Cuauhtémoc y Famosa (SCYF), fundada en 1918 por Luis G.
Sada y veintidds trabajadores. Las actividades que realizaban iban desde la educacion, la salud,
recreacion y programas culturales con el fin de hacer sentir a los trabajadores y parientes como
parte de la amplia familia de la Cuauhtémoc. Formar parte de la cooperativa SCYF era obligatorio
para otorgar el empleo a tiempo completo, mientras que se perseguia la sindicalizacion” (p. 48).
Las practicas identitarias que realizaban este tipo de cooperativas estaban enfocadas en la
formacion de sentido de pertenencia y de diferenciacion con otro tipo de relaciones obrero-
patronales. A través de practicas culturales y procedimientos simbdlicos se pretendia acortar la
distancia entre obreros y empleados, asi como estos y sus patrones. El aspecto politico pretendia
la desmovilizacion, prevencion de conflictos, anti-sindicalismo y anticomunismo. En lo
econdémico, se realizaban acciones de bienestar familiar a través de prestaciones no salariales,
como becas, seguros, sistemas de ahorro y vivienda, politicas que alimentaban el orgullo

empresarial por haberse adelantado a las politicas asistencialistas del Estado mexicano (p. 49).

El paternalismo empresarial participd en actividades recreativas y culturales como el teatro,
la danza, la musica, pero también en el deporte con la intencion de fomentar una cultura del trabajo
extendida a las relaciones familiares (p. 51). Estas practicas culturales buscaban aproximar

simbolicamente al patron y a los trabajadores, favoreciendo la colaboracion entre las clases y
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combatiendo ideologias socialistas o progresistas (p. 53). Es muy importante recalcar que estas
practicas culturales sucedieron en un momento historico en el que la economia industrial permitia
a los sectores empresariales otorgar una serie de incentivos a sus empleados que paulatinamente
se fueron perdiendo. Pero a pesar del desplazamiento a una economia de servicios, la precarizacion
de las condiciones laborales y el adelgazamiento del paternalismo, el discurso del hombre

empresarial y los “valores” de la excepcionalidad mantienen su vigencia hoy en dia (p. 53).

Esta excepcionalidad regiomontana se entiende a partir de la clasificacion de regionalismos
descritos anteriormente, el sinecdoquico y el autonémico. Desde el primero, se producen discursos
en el que el apego territorial se reafirma como la “verdadera” encarnacion del todo nacional, su
via hacia el futuro y el progreso. Su objetivo politico es disputarle al regionalismo metaforico su
protagonismo y eventualmente sedimentarse como la metafora que identifica a la nacién. Por su
parte, el regionalismo autondémico, se afirma como parte de la nacidon pero en tension con ella con
una relativa distancia y reclama para si un trato mas justo. Ambos regionalismos a pesar de sus
diferencias coinciden en poner en escena las tensiones entre el orgullo regiomontano y el orgullo
centralista. Lo interesante aqui, es que estos regionalismos no niegan la mexicanidad, sino que la
reafirma (p. 55). El objetivo no es la separacion del todo nacional sino producir una afirmacion
identitaria vinculada a un orgullo industrial, orgullosa de su cultura del trabajo, del esfuerzo y del
ahorro. Pero también de la libertad econdmica y el individualismo, asi como la armonia y el
consenso obrero-patronal, el empresario como ideal y la familia como unidad cultural, econémica
y politica. Para Lopez, el regionalismo sinecdoquico reactualiza los discursos del nacionalismo
conservador, que aparentemente habia perdido la batalla en los siglos XIX y XX ante el
nacionalismo liberal sobre el que se fund6 el Estado mexicano (p. 61). Seglin la descripcion de

Lépez, los regionalismos colisionan entre si por el discurso de la identidad nacional. Sin embargo,
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aunque son un factor importante no agotan el sentido de la identidad norestense y regiomontana.
Es decir, la participacion de las empresas en los procesos identitarios no determinan la totalidad

de la identidad y la memoria norestense.

2.14. Teatro del Norte y Fronterizo

Ayazi (2015) aborda el concepto de Teatro del Norte y Fronterizo a través de una
recopilacion de propuestas formuladas por autores y criticos. Encuentra que la génesis de esta
agrupacion de teatristas fronterizos inicia a comenz0 a finales de 1990. Las escrituras dramaticas
y puestas en escena surgen con la necesidad de distanciarse del teatro realizado en aquel entonces
Distrito Federal. La inquietud que unifica estilos, temdticas e intenciones, busca crear desde la
periferia un tipo de teatro que refleje sus problematicas e identidades (p. 46). Sin embargo, advierte
que existe cierta dificultad para definir al Teatro del Norte, ya que no existe propiamente algun
manifiesto o alguna asociacion organizada y planificada. Més bien, lo que existe es la unioén de

multiples voces particulares con estilos, teméaticas y preocupaciones similares (p. 47).

Uno de los aspectos mds importantes de este teatro son las tematicas de caracter social. Su
ruptura con el centro nace de la necesidad de crear un tipo de teatro que se acercard mas a las
realidades nortefio-fronterizas. La historia del teatro mexicano, historicamente ha sido escrita
desde y para el centro del pais, de manera que las tematicas e inquietudes artisticas y sociales de
las periferias se veian soslayadas. Es entonces, cuando surge a finales de los 80s y principios de
los 90s, la necesidad de jovenes creadores del norte de conformar piezas teatrales que respondieran
a sus contextos y publicos inmediatos. Destaca el trabajo de Oscar Liera y Victor Hugo Rascén

Banda como los iniciadores. Ayazi (2025), sefiala que algunos de ellos, van a cursar sus estudios
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en la Ciudad de México y/o el extranjero para recibir educacion artistica profesional y después
regresardn a sus lugares de origen (p. 49). La forma en que se representa la identidad en el Teatro
del Norte y Fronterizo estd condicionada a las problemadticas acontecidas en el espacio fronterizo,
tales como la migracion, narcotrafico, asesinatos, impunidad, abusos y pobreza. Abarca también

la idiosincrasia del norte, expresada en sus dialectos, historia, figuras miticas y su cultura (p. 52).

Para Giménez (2009), la nociéon de “multiterritorialidad”, es fundamental para abordar el
concepto de frontera, son espacios delimitados por una linea divisoria en la que las identidades en
ambos lados si bien, tienden a incorporar elementos entre si, también tienden a intensificarse (p.
26). Los creadores que forman parte del Teatro del Norte y Fronterizo son sensibles a esta
condicion. En la publicacion 14 y 15 de la Revista Paso de Gato (2004), distintos autores, entre
ellos Partida, Rascén Banda y otros, aportan distintas aproximaciones a la nocioén de teatro del
Norte y de Frontera. Para el reconocido dramaturgo Rascon Banda (2004), la frontera es definida
como una tierra de paso, de suefios y esperanza, pero sobre todo de conflictos, choques y fricciones.
Se reconoce a si mismo como un representante del Teatro de la Frontera Norte, comparte con sus
colegas la necesidad de crear un tipo de teatro que exprese la identidad nortefia. Un teatro
comprometido con su region y que aborde de manera critica la memoria, personas e instituciones.
Identifica tres tipos de teatristas del Teatro del Norte y Fronterizo: 1) los que viven en su region
de origen y establecen tematicas, personajes y acentos locales, 2) los que se han ido a vivir y
estudiar en el Distrito Federal (hoy Ciudad de México) y llevaron consigo ““suefios, historias voces
y fantasmas”, y 3) Los que viven en los estados fronterizos pero “habitan en una torre de marfil”,
es decir, completamente ajenos a su realidad identitaria e histérica (p. 16). En ese entonces (en el
2004), Rascon Banda identificaba a los siguientes dramaturgos, como representantes del teatro de

la frontera norte: Medardo Trevifio, en Tamaulipas; Hernan Galindo, en Nuevo Leon; Joel Lopez,
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en Saltillo, Enrique Mijares, en Durango; Manuel Talavera, en Chihuahua, Antonio Zuiiga y Pilo
Galindo, en Ciudad Juarez (p. 17), Cutberto Lopez, en Hermosillo, Barbara Colio en Mexicali y
Angel Norzagaray, que aunque nace en Sinaloa su trabajo se desarrolla en Mexicali y Tijuana (p.

18).

En esta misma publicacion, Partida (2004) sefala que a finales de 1990, cuando comenzd
a escucharse el término de “teatro o dramaturgia del norte”, en contraposicion al que se realiza en
Ciudad de México hubo reacciones de rechazo por parte de la comunidad artistica mexicana.
Algunas personalidades del medio artistico rechazaban esta diferenciacion bajo el argumento de
que solo existen dos tipos de teatro: el de buena calidad y el de mala calidad. Sin embargo, lo que
rescata este investigador, es que ademas del criterio estético, habria que revisar estas propuestas
como artefactos culturales en los que se expresa la cultura patrimonial. La diferenciacion no tiene
tanto que ver con criterios estéticos sino culturales. Pero por otra parte, la cultura regional se

convierte en un detonador de esta practica artistica.

Para efectos de esta investigacion, advierte una problematica en Nuevo Ledn: la carencia
de teatro del Norte y Fronterizo. Sefala que en esta region, converge teatro posmoderno y de
vanguardia, costosos musicales y comedias costumbristas, pero hay poca conciencia de la cultura
patrimonial como material escénico (p. 14). Esto resulta paradojico, porque menciona el trabajo
de Gabriel Contreras y algunas de sus obras como “Todos morimos en 1909”, “Aguamuerte” y
“Nifio y Bandido”. Destaca la manera en que el dramaturgo converge la memoria historica con el
imaginario y la exploracion de recursos estilisticos en su escritura teatral (p. 16). Llama la atencion
que, a diferencia de Rascon Banda (2004), no menciona a Hernan Galindo entre los autores
representativos de Nuevo Leon y esta omision probablemente se deba a una discrepancia en cuanto

a su definicion de teatro de frontera. Para Rascon Banda, basta con incluir tematicas de la region
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nortefia, en cambio, para Partida es necesaria un tratamiento estilistico que utilice metéaforas y

simbolos.

En su libro “Teatro del Norte y Fronterizo”, escrito 17 afios después de la publicacion de
Paso de Gato, Partida (2021) presenta como parte de su bibliografia a Rascon Banda pero su
definicion de Teatro de Frontera va més alla de la representacion de costumbres y comportamientos
nortefios. En esta publicacion, sigue sosteniendo la idea de que a los dramaturgos de Nuevo Ledn
no les interesa profundizar en la tematica del norte. Puntualiza que, el teatro de frontera se
caracteriza por transgredir estilisticamente las convenciones del teatro vernaculo o costumbrista.
En este tipo de teatro, la representacion de la identidad norestense se reduce a una representacion
estereotipica, como por ejemplo: ser avaro, excesivamente franco, entre otras representaciones (p.
36). En esta nueva publicacion, analiza nuevamente textos de Gabriel Contreras, “Todos morimos
en 1909” y “Nifio y Bandido” (p. 67). También incluye a Hernando Garza y revisa la obra

“Crimenes mojados” (p. 227).

Es interesante observar que el teatro nortefio y de frontera, no es un organismo
institucionalizado o formalmente constituido, es un movimiento en el que los grupos artisticos
buscan afirmar su identidad en las dramaturgias y puestas en escena. Se puede inferir que esto
sucede porque los grupos que participan en dicha practica social estdn arraigados a una
territorialidad. Ayazi (2015) sintetiza los elementos mds importantes para caracterizar al Teatro
del Norte y Fronterizo de México. El posicionamiento local, la temdtica de la violencia, funcion
social y contexto de recepcion comunitaria, son los ejes que permiten identificar esta practica

social (p. 54).

El posicionamiento local, se refiere a la decision de tomar al norte como lugar de

enunciacion desde el que se produce la obra. Se reconoce la zona fronteriza y los problemas que
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acontecen en ella, tales como la migracion ilegal, narcotrafico, etcétera. También se reconoce
como practica social periférica respecto al centro tanto cultural como politico. Debido a este
centralismo, el norte de México se ha visto menoscabado frente al resto del pais en cuanto a su
desarrollo cultural (p. 54). El lugar donde se origina la practica social del teatro crea su discurso.
Debido a este situar simbolico se crea un posicionamiento real, es decir el posicionamiento local

crea un vinculo real con el espacio, una fuerte ligadura con su entorno (p. 55).

Del posicionamiento local, en consecuencia se desprende la tematica de la violencia, la
funcion social y el contexto de recepcion comunitaria como ejes que articulan entre si para
constituir el denominado Teatro del Norte y Fronterizo. Estos elementos se relacionan, ya que al
exponer la tematica de la violencia que acontece en las zonas fronterizas dota a las obras de la
funcién social de denuncia y dispone a la interpretacion para su comunidad especifica de
recepcion. Por lo tanto, el vinculo con su territorio, ofrece una mirada critica a la representacion
de la identidad cultural y memoria colectiva mediante discursos que no omiten ni evaden las
problematicas y conflictos que acontecen en la frontera (p. 56). Inclusive, se puede hablar de un
subgénero dentro de la vertiente del Teatro del Norte que busca hacer critica social realizando
denuncia sobre problematicas como los feminicidios, violencia que sufren migrantes,
vulnerabilidad de las mujeres en las maquiladoras, corrupcion en las instituciones y la muerte como

un mero tramite burocratico, entre otras (p. 57).

La funcién social de criticar a las instituciones que desprotegen a la ciudadania, busca
generar un espacio de justicia y empoderamiento. Por otra parte, recuperar el espacio, lenguaje,
dialecto, historia y personajes propios del lugar, encarna la Gltima caracteristica otorgada a esta
practica social: la conciencia de la comunidad receptora. El Teatro del Norte y Fronterizo, busca

representar a su comunidad y para su comunidad. Es decir, no solamente busca la denuncia y la
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critica social por si mismas, busca llevar a escena los elementos que dan forma y sentido a la
identidad de su comunidad local. El Teatro del Norte y Fronterizo, es un movimiento consolidado
con caracteristicas singulares que constituye un sistema de representacion arraigado en la tradicion
del teatro mexicano y un portavoz del teatro latinoamericano. Apropiarse de las problematicas y
conflictos que aquejan, tiene por intencion empoderar a los sujetos y a su entorno (p. 58). La
practica social del teatro a través de su lenguaje de metaforas y simbolos regionales busca tejer un

sentido colectivo y la pertenencia a un territorio.

2.15. Analisis del Discurso sobre la Identidad y la Memoria

Para Van Dijk (2003), las ideologias son las creencias fundamentales de un grupo y sus
miembros. Las ideologias se relacionan con los sistemas de ideas sociales, politicas o religiosas
que comparte un grupo. Los miembros de un grupo que comparten cierta ideologia estan a favor
de determinadas ideas o creencias que guian su interpretacion del mundo y a la vez, condicionan
el modo de operar practicas sociales (p. 14). Para efectos de este trabajo, lo que interesa es la
manera en que la practica social del teatro del Norte y Fronterizo produce un discurso ideoldgico

sobre la identidad y la memoria.

Van Dijk advierte que no hay que utilizar el concepto de ideologia en un sentido negativo.
Sefiala que para Marx y Engels, ideologia equivale a “falsa conciencia”, estos autores la
conceptualizan como un sistema de creencias populares pero equivocadas, inculcadas por la clase
dominante para legitimar un status y justificar el orden socioecondomico. Esta caracterizacion de
ideologia se ha traducido o simplificado como un sistema de ideas de las clases dominantes.

También ha derivado a un sistema de ideas falsas, engaiosas o equivocadas, como una polarizacion

85



entre quienes tienen el conocimiento verdadero y quienes tienen la informacion falsa o equivocada,

es decir ideologica (p. 15).

Las ideologias, desde el punto de vista del grupo proporcionan sentido al mundo y
fundamentan las practicas sociales de sus miembros, es decir orientan las acciones del grupo (p.
16). El papel del discurso por su parte, influye en la manera de adquirir, aprender o modificar las
ideologias. Estas ideologias las “aprendemos”, en la television, libros de texto, publicidad,
periddicos, novelas, conversaciones cotidianas y por supuesto, también en las representaciones
teatrales (p. 17). Las creencias sociales compartidas hacen referencia a la clase social, sexo, etnia,
etc. Estas creencias compartidas socialmente se asocian a las caracteristicas del grupo como la
identidad, jerarquia, intereses, objetivos. Pueden ser especificas o generales, concretas o abstractas,

pasajeras o permanentes y refieren a un Nosotros en oposicion a los Otros (p. 20).

Las ideologias son la base de la memoria social compartida por los grupos, junto con el
conocimiento y actitudes sociales. A diferencia del fundamento comun, que son un tipo de
creencias que la gente presupone y permite la comunicacion, no son socioculturales'>, por lo tanto
no todo el mundo las acepta. Es una creencia que organiza otras creencias, genera diferencias de
opinioén, conflictos y luchas. Por su parte, un “grupo ideoldgico”, se define a partir de una ideologia

compartida por los miembros de un grupo (p. 23).

Ademas, funciona como un marco de referencia que define la coherencia global de las
diferentes creencias. Definen también, lo que esta bien y lo que estd mal, lo permitido, lo prohibido,

objetivos fundamentales por los cuales individuos y grupos han luchado. La ideologia también se

15 El conocimiento sociocultural es el ejemplo mas importante de creencias compartidas, sin €l no podriamos

entendernos ni hablar ni interactuar (Van Djik 2003, p. 21).
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relaciona con el sistema de normas y valores, pero estos se situan en un lugar més general. Es
decir, forman parte del fundamento comun, estdn mas arraigados a la memoria social, son un tipo
de creencias compartidas tan generales que regularmente no se cuestionan (p. 24). En cambio, si
pueden ser interpretadas desde el punto de vista de la ideologia. Por ejemplo “la libertad”, como
valor puede ser interpretada desde un lugar ideoldgico como libertad de mercado, o por el
contrario, desde otro grupo ideoldgico puede interpretarse como la libertad de prensa (p. 25). Lo
mismo puede aplicarse a la identidad y el territorio, en el teatro un grupo mas orientado al teatro
costumbrista, probablemente representard la identidad de manera mds ingenua y sin
contradicciones sociales de manera literal. En cambio, desde el Teatro Norte y Fronterizo, como
se ha sefialado, posiblemente escenificard las contradicciones y conflictos de la region empleando

metaforas y simbolos culturales.

La ideologia proporciona los esquemas de un grupo, forma su autorrepresentacion y
representacion de los Otros. Organiza las creencias colectivas y los criterios de identificacion. Es
una forma basica de cognicion social que define la identidad de un grupo y por consiguiente, los
sentimientos subjetivos de identidad social (p. 27). Los grupos comparten creencias respecto a
objetivos, actitudes, valores, principios ideologicos comunes. Producen discursos y forman

instituciones que propagan la defensa o ensefianza de las ideologias (p. 45).

A nivel macro, las ideologias surgen porque el agrupamiento social se da en torno a una
identificacion con varias dimensiones. También porque ellas controlan las practicas sociales en
general y el discurso en particular. Sirven para facilitar la accion colectiva, la interaccion y la
cooperacion de los miembros del grupo. A nivel micro, las ideologias surgen porque proporcionan
la forma en que se relacionan los grupos, por ejemplo las relaciones de poder y dominio. Van Dijik,

senala que hay muchas definiciones acerca del poder, pero a efectos del analisis del discurso, la

87



definicién que interesa es la del Poder Social. Este se define en términos de control de un grupo
sobre otro, este control, significa controlar o limitar la accién. Debido a que el discurso es un tipo

de accion, el control también se puede ejercer sobre el discurso y sus propiedades (p. 47).

Dado que la ideologias, actitudes y modelos se expresan en los discursos, es importante

describir las categorias de observacion que podran analizarse posteriormente.

1. Pertinencia al grupo. Esto se refiere a la pregunta de ;Quiénes somos? ;Quién pertenece al

grupo? ;A quien podemos admitir?

2. Actividades. Se refiere a las actividades tipicas. Aqui la pregunta es ;qué hacemos,

planteamos? ;Qué se espera de nosotros?

3. Objetivos. Preguntas que se refieren al porqué se realiza determinada accién o lo que se

quiere conseguir, son objetivos especificos.

4. Normas. /Qué es lo bueno o malo, permitido o no en lo que hacemos?

5. Relaciones. ;Quiénes son nuestros amigos o enemigos? ;Qué lugar ocupamos en el orden
b b

social?

6. Recursos. {Qué tenemos que los demads no tengan? ;Qué no tenemos que los demas tienen?

(p. 56).

Van Djik, sefiala que la estrategia basica del discurso es generar una autopresentacion
positiva del grupo al que se pertenece y en cambio generar una presentacion negativa de los demas
grupos (p. 58). Para complementar estas categorias, hay que recuperar de Gimenez (2005) los
elementos diferenciadores de la identidad. Estas, las divide en tres: 1) pertenencia social, 2)

atributos idiosincraticos o relacionales que sirven para identificarse y 3) narrativa biografica. La
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pertenencia social, tiene que ver con la pertenencia a una pluralidad de colectivos, grupos, redes.
Implica una inclusion de la personalidad individual hacia la cual se experimenta un sentimiento de
lealtad por rol, apropiacion de credos y simbolos (p. 23). Esta pertenencia, le permite compartir un
complejo simbolico cultural (p. 24). Lo que comparte y adhiere es un conjunto de informaciones,
creencias, opiniones y actitudes a propdsito de un objeto determinado. Estos marcos de percepcion

e interpretacion de la realidad definen la identidad y especificidad del grupo (p. 25).

Por su parte, los atributos identificadores configuran el aspecto de su identidad y se
expresan a través de habitos, tendencias, actitudes o capacidades (p. 26). Esto lo podemos vincular
con las actitudes, objetivos, normas y recursos que ya sefiala Van Djik. Por su parte, la narrativa
biografica, se refiere a la historia de vida de una persona. Configura una serie de actos y
trayectorias personales del pasado para conferir un sentido (p. 27). Este elemento también lo

podemos relacionar con la categoria de relaciones de Van Djik.

Durante este capitulo se ha manejado la estrecha relacion que existe entre cultura, identidad
y memoria. La cultura definida como un entramado de significados colectivamente compartidos
proporcionan la identidad que define a un grupo. La memoria se caracteriza como su principal
nutriente porque proporciona la historia de la colectividad. La cultura se puede expresar mediante
formas objetivadas, como puede ser el teatro, la danza y los rituales (Gimenez, 2009). Teatro y
ritual son practicas sociales similares, ya que ambas son definidas como experiencias umbrales, en
las que los participantes experimentan una transformacion de su identidad. La diferencia
fundamental, es que mientras los rituales sancionan las convenciones sociales respecto al mundo,
el teatro ofrece una interpretacion de las convenciones sociales. Los rituales ordenan el mundo y
el teatro busca interpretarlo (Firscher-Lichte, 2011). Para el Teatro del Norte y Fronterizo, la

identidad no se representa de una manera disociada de los conflictos y problemas sociales.
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Posiblemente tampoco representaria de manera esencialista e ingenua respecto a su proceso
histérico, su representacion/ performance de la identidad serd mdas bien contradictoria. Como
menciona Azazi (2015), el Teatro del Norte, como parte de su posicionamiento local, cumple la
funcion social de realizar una critica de la violencia y las problematicas locales y ofrecer un espacio

para la regeneracion de los lazos comunitarios.
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CAPITULO 3. PROPUESTA METODOLOGICA

3. Introduccion.

Como se explico en el marco tedrico, el objeto de andlisis es la forma que se representa la
identidad cultural y la memoria colectiva. Debido a que la representacion emplea un lenguaje
metaforico, el cual se caracteriza por expresar la tension entre dos significaciones se necesita un
método que permita establecer relaciones entre los elementos de la representacion. Por lo tanto, la
investigacion tendra un enfoque de tipo cualitativo. Para Izcara (2014), la principal fortaleza de
esta metodologia consiste en profundizar en los significados que sus protagonistas le otorgan a
los hechos sociales. Es un enfoque flexible que puede interpretar aquellos elementos, procesos,
significados, caracteristicas y circunstancias que no pueden analizarse cuantitativamente. No se
busca identificar la cantidad o frecuencia de algun elemento para comprobar una hipotesis, mas
bien lo que se busca es comprender el significado del fenomeno social.

Por lo tanto, se realizard un analisis del discurso de la puesta en escena “Radio Piporro y
los Nietos de Don Eulalio” con la intencién de comprender y describir la manera en que el Teatro
del Norte y Fronterizo representa e incide sobre la identidad cultural y la memoria colectiva. Se
analizaran los datos mas significativos de la puesta en escena, prestando mayor importancia a los
simbolos y metaforas que se expresan a través de los dialogos, acciones y demas elementos de la
puesta en escena.

Para Mejia (2011) el andlisis de datos desde una perspectiva cualitativa, tiene por objetivo
comprender a las personas en su contexto social. Sefiala que el criterio del anélisis observa a los
individuos en todas las dimensiones de su realidad, es holistico. Este proceso estd definido por tres
fases interrelacionadas: la reducciéon de datos, que abarca la categorizacion, codificacion y

presentacion de datos; el andlisis descriptivo y la interpretacion (p. 48). El andlisis que se realizara
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en Radio Piporro abarca no so6lo la parte lingiiistica, sino también acciones, gestos, vestuario,
elementos escenograficos, de sonido e iluminacion. Para Koeltzsch, G. K. (2021) a través de las
practicas corporales los grupos transmiten su cultura, normas y creencias, pero también exponen
las tensiones y conflictos que surgen dentro de su propio grupo social como dentro de la sociedad
en general (p. 2). Tomando por referencia a Bourdieu, afirma que, el cuerpo no es un depdsito
estatico sino que crea y recrea un saber que sobrevive en los cuerpos. Las expresiones corporales
son indicadores de las relaciones sociales (p. 9). Esta idea la podemos extender a los elementos
escénicos que confirman la puesta en escena, por lo que el andlisis del discurso se complementara
no solo por lo que dicen los actores sino también por las acciones que realizan y los elementos
escénicos que inciden sobre la representacion.

Se utilizara un criterio deductivo, el cual para Mejia, se entiende como un sistema de
categorias que parten de un marco tedrico que definira el conjunto de categorias, las cuales
contienen las unidades de informacion (p. 54). Para este autor, la categorizacion es un proceso de

identificacion de unidades tematicas y su clasificacion (p. 52).

3.1. Sinopsis de la puesta en escena.

Antes de continuar con el desglose de los instrumentos de observacion para que sea mas
claro su uso, resulta pertinente describir un poco las caracteristicas del texto y la puesta en escena.
La puesta en escena es interpretada por dos actores que en ocasiones interpretan otros personajes.
Dichos actores son Victor Hernandez (autor y director de la obra) y Roberto Cazares, quienes se
representan a si mismos (autoficcion) e interpretan a otros personajes. En la pagina de Conarte

(2022) se describe la sinopsis de una de las funciones:
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Dos actores dicen ser los nietos del maximo icono norestense de cultura popular, el sefior
Eulalio Gonzalez “El Piporro”. Estos fieles seguidores buscan adentrar a los espectadores
en la vida alucinante de su “abuelo” a través de la frecuencia modulada de su programa:
“Radio Piporro y Los Nietos de Don Eulalio”. En este viaje delirante se entreteje la ficcion,
el falso documental, destellos de la historia de Nuevo Ledn y la autobiografia de los actores,
para mostrar la inherente violen- cia que se vive en el norte, a partir de una constante

confrontacion con su sentido de pertenencia y su identidad cultural.

Es importante sefialar el contexto de la obra, este texto ha sido escrito por el autor en un
momento de su vida que enfrenta grandes problemas economicos, de salud y emocionales.
Originario del barrio de La Canavati, ante el abandono de su padre, encuentra en su abuelo una
figura paterna. La admiracion por “El Piporro”, es un vinculo que los une. Victor escribe este texto
mientras su abuelo empieza a tener pérdida de memoria. Por su parte, el autor también enfrenta
problemas neuroldgicos. El texto se termind de escribir poco después de la muerte del abuelo. A

continuacion presento un breve desglose por escena.

1. Prologo. Una voz en off describe un personaje como “poeta, profeta, forajido,
impostor, estrella del taconazo”. En seguida, otra voz interrumpe y se presenta como
Eulalio. En un juego de palabras, se hace referencia a situaciones de las peliculas del
Piporro.

2. Cuadro II: De como transcurre la infancia de Eulalio en la frontera. Mediante un
colorido lenguaje, van narrando distintos acontecimientos en la nifiez, adolescencia y
juventud de un personaje, que inferimos esté inspirado en la vida del autor. De manera

completamente arbitraria, Victor y Roberto actian como narradores externos al relato
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(heterodiegéticos) y otras ocasiones, son narradores testimoniales del relato
(homodieggéticas). Narran como un joven, oriundo de Perros Bravos, busca cruzar la
frontera ilegalmente, mientras huye de la Mara Salvatrucha y el sheriff de Texas. La
forma del relato, estd influenciado por el estilo dicharachero de “El Piporro”.
Particularmente, podemos encontrar el paralelismo en la pelicula “La Nave de los
Monstruos”.

Cuadro III. Esta escena sucede en un programa de radio, ambos actores se presentan
con sus verdaderos nombres: Victor y Roberto. Plantean que el Piporro habita en las
ondas electromagnéticas de la radio. Narran una falsa biografia de este personaje, en el
que sefialan que nacid de un judio sefardita y una indigena coahuilteca. Mediante un
estilo similar, ambas voces van relatando aventuras imposibles de este personaje. Desde
constantes viajes a Estados Unidos, encuentros con personajes como el Nifio Fidencio
y Plutarco Elias Calles.

Cuadro IV. Este texto es un mondlogo expresado por el Piporro ficcional y manifiesta
su tesis y es interpretado por Victor. El personaje se encuentra en un escenario sideral,
apela a los petroglifos de la Boca de Potrerillos para rescatar la presencia de los grupos
nativos. Entonces expresa su maxima: “esa cosa de que somos gritones, depredadores
de carne y bebemos cerveza carta blanca y nos gusta la impertinencia y los corridos
alterados es falsa”. Sefiala que la verdadera identidad norestense, admira el desierto y
despierta su espiritualidad. Se pronuncia en contra del animo de lucro y apela a la
metamorfosis del alma.

Cuadro V. Victor, narra cuando cumpli6é 17 afos y le pidié dinero prestado a su abuelo

para viajar a Estados Unidos. El abuelo, que también cumplia afios el mismo dia, le
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pide a cambio un regalo también para ¢l: un disco del Piporro. Esa noche celebran
bebiendo y platicando anécdotas. Tiempo después, al cumplir 30 afos nuevamente
visita a su abuelo para pedirle dinero prestado, otra vez. Al parecer ha sido
diagnosticado con atrofia cerebral y el neurdlogo le pidié unos estudios muy costosos.
Su abuelo lucha con su propia enfermedad, su propia demencia. Ya no se reconoce ni
a si mismo, ni a los demas. Tampoco identifica su gusto por el Piporro, esta pérdido en
un montén de recuerdos. Victor logra tranquilizarlo declamando un poema. Dias
después, el abuelo muere y nace la premisa de la obra.

6. Cuadro VI. La cabina de radio funciona como un oraculo moderno. Victor fuera de
escena habla por teléfono con un conductor de radio al que le hace preguntas sobre la
sexualidad y sus miedos. El conductor se burla de los problemas de Victor y se escucha
que se lamenta, mientras el conductor de radio toma un largo cable con un foco al que
lo hace girar como si fuera una soga de vaquero. Victor va narrando sus ultimas
palabras. El miedo a la enfermedad mental, a la locura, a la muerte y a lo desconocido
se cuela por las palabras que conforman las lineas de esta escena. Hay un ambiente de
ensofiacion y melancolia entre las palabras, una encriptada declaratoria de amor de un

hombre por su abuelo.

3.2. Categorizacion y codificacion
Las categorias que se emplearan han sido desarrolladas de acuerdo a los conceptos
principales del marco teorico y surgen de la observacion del video de la puesta en escena. Para

cada categoria de observacion se adjunta una pregunta para facilitar la identificacion en el video
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de la obra. Estos conceptos se agruparan en 2 macro categorias que abarcan los grupos: Identidad
(abreviada GA) y Memoria (abreviada GB). La macro categoria Identidad, de acuerdo a Gimenez
(2005) hace referencia a todos los significados compartidos por un grupo, se vincula por
sentimientos comunes de pertenencia, por compartir simbolos y una orientacioén de la accion (p.
29). La macro categoria Memoria, Gimenez (2005) la define como una “ideacion del pasado”, en
contraposicion a la ideacion del presente o el futuro (p. 97). Se relaciona con la identidad, porque
es la experiencia vivida por un grupo. La estructura del grupo proporciona los marcos de la
memoria colectiva, misma que podemos entender, como un sistema de interrelaciones de
memorias individuales (p. 99).

Estas dos macro categorias (GA y GB), se subdividen en otras 4 categorias, que de acuerdo
a Ayazi (2015), definen el llamado Teatro del Norte que permitiran ordenar y focalizar la totalidad
de la puesta en escena de acuerdo a la investigacion. Estas categorias se relacionan con la identidad
y la memoria y son las siguientes: 1) Posicionamiento local, 2) tematica de la violencia, 3) funcion
social y 4) contexto de recepcion comunitaria. La primera, que de alguna manera guia a las otras
cuatro, se refiere a todos los datos que aparezcan en la puesta en escena que indiquen su
vinculacion con un territorio local-regional. La segunda, tiene que ver con el tipo de violencia
especifica que sucede en las zonas nortefias y fronterizas, las cuales afectan la identidad, la forma
de ser de las personas y marcan su memoria, sus recuerdos. Por su parte, la tercera categoria se
refiere a la capacidad de agencia del teatro sobre la identidad y la memoria, la forma en que se
representan en la puesta en escena con la finalidad de ejercer alglin tipo de critica, reflexion,
cambio o influencia en el mundo real. Se relaciona con el caracter performativo y del arte teatral.

Finalmente, la cuarta categoria tiene que ver con la capacidad de generar colectividad y

96



comunidad, de generar vinculos y significados comunitarios. Estas categorias se codificaron con
los numeros del 1 al 4.

Estas categorias a su vez, se subdividen en otras 6 subcategorias que se obtuvieron a través
de la observacion de la grabacion de la obra. Dichas subcategorias serian las siguientes: Pertinencia
al grupo (PER), Actividades (ACT), Objetivos (OBJ), Normas y Valores (NOR), Relaciones
(REL) y Recursos (REC). La subcategorias pertinencia al grupo hace referencia a ;Quiénes
somos? Actividades, se refiere a las acciones y actividades tipicas. Objetivos, que se refieren al
porqué se realiza determinada accidn o lo que se quiere conseguir. Normas y Valores, se pregunta
sobre lo bueno o malo, lo permitido y prohibido por el grupo. Relaciones, se refiere a quienes
forman la red de amigos/ enemigos y que lugar se ocupa en el orden social. Recursos, tiene que

ver con lo que los miembros del grupo tienen y los otros no, asi como sus carencias particulares.

3.3. Figura de codificacion y Tabla de indicadores.

A continuaciéon presento una figura que ejemplifica en orden jerdrquico y de forma
descendente los elementos de observacion. Las figuras corresponden en primer lugar a los grupos
Identidad y Memoria con su desglose en categorias y a lado una clave de identificacion rapida
(codificacion). Mas adelante hay una tabla de indicadores que facilita la identificacion de las

categorias en el video de la puesta en escena.
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Identidad (GA)

Posicionamiento local (1)
>
—> Pertinencia GAIPER
Actividades GAI1ACT
Objetivos GAI1OBJ
Normas y valores GAINOR
Relaciones GAI1REL
Recursos GAIREC
> Tematica de la violencia (2)
|, Pertinencia GA2PER
Actividades GA2ACT
Objetivos GA20BJ
Normas y valores GA2NOR
Relaciones GA2REL
Recursos GA2REC
> Funcién social (3)
Pertinencia GA3PER
—>»  Actividades GA3ACT
Objetivos GA30BJ
Normas y valores GA3NOR
Relaciones GA3REL
Recursos GA3REC
v Contexto de recepcion comunitaria (4)
L5 Pertinencia GA4PER
Actividades GA4ACT
Objetivos GA40BJ
Normas y valores GA4NOR
Relaciones GA4REL
Recursos GA4REC



Memoria (GB)

Posicionamiento local (1)

— Pertinencia GBIPER
Actividades GBIACT
Objetivos GB10BJ
Normas y valores GBINOR
Relaciones GBIREL
Recursos GBI1REC
> Temaética de la violencia (2)
Pertinencia GB2PER
Actividades GB2ACT
Objetivos GB20BJ
Normas y valores GB2NOR
Relaciones GB2REL
Recursos GB2REC
> Funcién social (3)
Pertinencia GB3PER
—>»  Actividades GB3ACT
Objetivos GB30BJ
Normas y valores GB3NOR
Relaciones GB3REL
Recursos GB3REC

L 5 Pertinencia
Actividades
Objetivos

Contexto de recepcion comunitaria (4)

GB4PER
GB4ACT
GB40OBJ

Normas y valores GB4NOR

Relaciones
Recursos

GB4REL
GB4REC



Indicadores de Identidad.

CODIGO INDICADOR

GA1PER (Quiénes somos/ no somos/ donde vivimos?

GAITACT (Qué hacemos/ actividades tipicas?

GA10BJ (Qué queremos lograr?

GAINORM (Qué es bueno/ malo/ correcto?

GAIREL (Quiénes son nuestros amigos/ qué jerarquia ocupamos?
GAIREC (Qué tenemos que los demas no/ carencias?

GA2PER (Quiénes son violentos/ coémo nos afecta la violencia?

GA2ACT (Qué violencias hicimos/ qué violencias hicieron?

GA20BIJ (Qué se quiere lograr con la violencia?

GA2NORM (Qué tipo de violencia es buena/ aceptable/ mala?

GA2REL (Quiénes son personas violentas/ qué jerarquia ocupan?
GA2REC (De qué manera las posesiones/ carencias tienen efectos violentos?
GA3PER (Quiénes son/ somos excluidos/ marginados?

GA3ACT (Critica la identidad, nuestros signos de orgullo y distincion?
GA30BJ (Busca modificar algun aspecto de la realidad?

GA3NORM (Critica nuestras normas y valores?

GA3REL (Propone alguna idea de inclusion con los excluidos/ marginados?
GA3REC (Propone alguna idea de equidad y distribucion justa de recursos?
GA4PER (Qué mitos modernos pueden unirnos?

GA4ACT (Qué rituales podemos hacer integramos?

GA40BJ (Para qué queremos estar mas unidos?

GA4NORM (Qué normas y valores necesitamos hoy en dia?

GA4REL (Como superamos las diferencias entre nosotros?

GA4REC (Qué cambio en la forma de ver nuestras propiedades/ carencias?
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Indicadores de memoria.

CODIGO INDICADOR

GB1PER (Quiénes nos precedieron/ no forman parte de nuestra historia?
GB1ACT (Qué hacian/ hicimos de manera tipica en el pasado?

GB10BJ (Hemos cambiado los objetivos/deseos de nuestros antepasados?
GBINORM (Son mejores o peores las normas y valores de nuestros antepasados?
GBI1REL (Como se han mantenido/cambiado las amistades/ jerarquias?
GBIREC (Qué propiedades/carencias teniamos antes?

GB2PER (Quiénes fueron los primeros grupos violentos?

GB2ACT (Qué eventos violentos pasados nos marcaron?

GB20OBJ (COomo ha modificado la violencia nuestros deseos?

GB2NORM (Es justificable la violencia del pasado?

GB2REL (Quiénes eran personas violentas en el pasado, qué posicion tenian?
GB2REC (Como era el medio ambiente/ territorio antes de la violencia?
GB3PER (Quiénes fueron/ fuimos excluidos o marginados en el pasado?
GB3ACT (Qué acciones hicimos/ hicieron para evitar la opresén/ marginacion?
GB30OBIJ (Qué objetivos/ deseos tenian los grupos marginados / excluidos?
GB3NORM (Como se justificaba o criticaba la marginacion y exclusion?
GB3REL (Como modificaron el sistema de jerarquias/ exclusiones?
GB3REC (Como se redistribuyeron las propiedades/ carencias en el pasado?
GB4PER (Cuales historias nos manteniamos unidos en el pasado?

GB4ACT (Qué rituales nos manteniamos unidos en el pasado?

GB40OBJ (Para qué nos manteniamos unidos en el pasado?

GB4NORM (Qué normas y valores nos mantenian unidos?

GB4REL (Como superamos las diferencias en el pasado?

GB4REC (Qué aspectos del medio ambiente nos mantenian unidos?
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3.4. Recoleccion y presentacion de los datos.

Se emplea una matriz de analisis con la intencion de recolectar los datos, representarlos y
hacer comparaciones entre las categorias de analisis y las observaciones. Las matrices de acuerdo
a Mejia (2011), consisten en “cuadros de doble entrada en cuyas casillas se registra la informacion
cualitativa que se puede expresar en fragmentos de textos, citas, frases o figuras simbolicas” (p.
56). Se realizaron 8 matrices, las cuales se distribuyen en dos grupos o macro categorias: Identidad
y Memoria, las cuales se descomponen en 4 categorias para cada grupo y a su vez en otras seis
unidades de observacion.

En la columna de la izquierda hace referencia a la categoria y subcategoria de observacion,
asi como un indicador que permita orientar el registro. Por su parte, en la columna de la derecha
se registran las observaciones, textos, dialogos, acciones, elementos de vestuario, iluminacion o

sonido que haga referencia las categorias.
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CAPITULO 4. ANALISIS Y DISCUSION DE LOS RESULTADOS

Giménez (2005), sefiala la distincion por conflictos por la identidad e identidades en
conflicto. El conflicto por la identidad se origina por la existencia de al menos dos formas para
definir la pertenencia a un grupo. Mientras que las identidades en conflicto, se entiende a los
conflictos sociales entre colectivos quienes buscan el reconocimiento de uno y otro (p. 40). Un
ejemplo del conflicto por la identidad serian las distintas maneras en que se define lo que significa
ser “un hombre”, “una mujer”, “un mexicano”, “un regio”. Mientras que, un ejemplo de
identidades en conflicto pudiera ser la alteridad regiomontana en contraposicion con la identidad
del centro de México en disputa por el sentido de identidad nacional. Otro ejemplo de identidades
en conflicto, podria ser la presencia de todos los grupos étnicos y culturales que no se identifican
con el estereotipo del nortefio, tales como grupos indigenas, migrantes, clases marginadas y
populares, comunidad LGTBI+ y que disputan a los sectores hegemodnicos de la cultura
regiomontana el reconocimiento de su identidad.

En la obra que se analizard encontraremos distintos tipos de conflicto respecto a la
identidad y la memoria. De acuerdo a la pagina de la compaiia teatral La Canavaty (2022), se
estrend el 18 de abril de 2018 en Nuevo Leon y desde entonces ha realizado multiples funciones y
temporadas tanto en Nuevo Ledn como en la Ciudad de México, asi como diferentes ciudades de
la republica mexicana. El 17 de diciembre la obra celebr6 sus 100 representaciones y realizaron
una develacion de placa en la que participd el Dr. Javier Serna y Alejandro Chapa Gonzélez, nieto
de José Eulalio Gonzélez “Piporro”. Desde su estreno se ha mantenido practicamente en cartelera

gracias a la respuesta del publico y los sistemas de apoyos a la creacion tanto de la Secretaria de
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Cultura como del Instituto Nacional de Bellas Artes. Parad6jicamente, la mayoria de las funciones
se han realizado mayormente en Ciudad de México, que en Nuevo Ledn.

La puesta en escena de Radio Piporro y los Nietos de Don Eulalio, es una obra dificil de
describir anecddticamente ya que intercala diferentes planos de narracidon y representacion. El
universo intertextual que se despliega abarca no solo referencias a las producciones audiovisuales
del Piporro, sino a la vida privada de los actores, problematicas especificas de la frontera norte de
Meéxico, tales como la violencia ligada a los carteles del crimen organizado o la disputas sobre el
sentido de la identidad norestense. Pero también se abordan conflictos de caracter universal, como
la transicion de la adolescencia a la adultez, el miedo a la muerte y la locura.

El contenido literario de la obra de ninguna manera aborda una biografia fiel a la vida y
obra de Eulalio Gonzalez “Piporro”. Por el contrario, la figura de este personaje se convierte en
un pretexto para poner a rodar una historia alucinante que aborda una representacion critica sobre
el norte, la identidad y la memoria.

La obra inicia con un personaje encorvado cargando un gran bulto de ropa, este personaje
es un hombre anciano que viste al estilo del estereotipo norestense: botas, pantalon de mezclilla,
chamarra tamaulipeca. Aqui las biografias individuales y colectivas, reales y ficticias se
intersectan. Una memoria individual alude a la memoria colectiva desde su propia ensofiacion. De
manera simultdnea hace referencia tanto al Piporro como al abuelo de Victor. El espectador podra
crear esa conexion ya que mas adelante mencionan la pelicula donde el Piporro interpreta a un
hombre anciano usando maquillaje y prostéticos. También, mas adelante, Victor Hernandez narra
que su abuelo trabajo un tiempo en la venta de ropa usada.

Mientras el actor con mascara de anciano avanza lentamente, vemos un vaquero misterioso

habita el escenario. Este segundo personaje, interpretado por Victor Hernandez que se presenta
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como si fuese una version joven de Eulalio Gonzalez en la cual narra historias fantasticas que
ocurren en Perros Bravos Nuevo Ledn con breves intervenciones del Piporro viejo. Después de
una coreografia de zapateado!® hay un oscuro y al volver la accion, Victor Hernandez y Roberto
Céazares, se presentan como locutores de un programa de radio y como nietos legitimos de Eulalio
Gonzalez. En el programa de radio van narrando episodios fantasiosos sobre este personaje,
empleando juegos de palabras, acciones escénicas, movimientos, coreografias, juegos de
iluminacion buscando siempre perturbar cualquier tipo de representacion realista o costumbrista.
La accion se desarrolla hasta lograr un éxtasis, un estado de alta exaltacion de los actores y del
publico. Casi al final, Victor narra un conmovedor pasaje de su vida, en el que al celebrar el
cumpleafios con su abuelo le regala un disco del Piporro, generando un acercamiento con su familia
y una reflexion sobre la identidad, la memoria, la muerte y la locura. Esto lo dice verbalmente,
mientras Roberto, el otro actor, hace un efecto de iluminacion en el escenario completamente a
oscuras.

La propuesta teérica de Tossi (2015) permite identificar puestas en escena, en las que los
creadores involucran aspectos de su vida personal y acontecimientos veridicos del mundo real. A
este tipo de propuestas, las concibe como una variante del teatro documental y las denomina
autoficcion performatica. Este tipo de teatro incorpora el cuerpo y trayectoria de vida del actor
como testimonio viviente y nucleo principal de la representacion (p. 92). No es el relato
institucional lo que interesa a esta practica escénica sino la experiencia del actor-dramaturgo-
performer el cual va modificando la forma en que se concibe la identidad y la memoria a través de

sus practicas artisticas (p. 106). Otro elemento de analisis que se puede recuperar de Tossi es el

16 E] zapateado es una técnica de baile con el que se interpretan distintos géneros musicales en diferentes regiones de
Meéxico. Consiste en un agil movimiento de pies alternando cada uno y generando una percusion ritmica al compas de
la musica. Por lo general se realiza con botas o botines, siendo muy caracteristico en el norte mexicano.
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concepto docudrama poético, el cual intertextualiza datos y fuentes originales con metéaforas y
acciones escénicas no realistas. Propone una fusion entre lo subjetivo y lo imaginario para articular
una “verdad poética” que resignifica la manera en que se concibe el pasado y el presente (p. 98).

Pero no sdlo a través de la palabra, sino mediante el gesto, la accion y la imagen, la obra
Radio Piporro va generando un lenguaje poético articulado por metaforas y simbolos que van
configurando nuevos significados de la identidad y la memoria. Es a través de la representacion
de simbolos culturales que se produce un ejercicio de apropiacion y resignificacion de los
elementos identitarios. Para Ricoeur (2006), 1a metafora se constituye a partir de la tension de una
interpretacion literal que entra en conflicto con una interpretacion secundaria o impertinente. Esto
sucede durante la puesta en escena de Radio Piporro, ya que recogen y exponen la interpretacion
de algin acontecimiento de la vida personal del Piporro, de sus peliculas, canciones y en general
de la cultura norestense. Durante la puesta se hace referencia a peliculas como “La nave de los
monstruos”, “Chulas Fronteras”, “El Rey del tomate” y “Ahi viene Martin Corona”. También,
hace referencia a canciones como “Bracero”, “Natalio Reyes Colas”, entre otras, las cuales son
referenciadas, parodiadas y reinterpretadas.

Sin embargo, esta interpretacion choca con la vision artistica politica y social de los
creadores, quienes a través de una interpretacion impertinente. Es decir, abordan alguna referencia
al Piporro pero involucran aspectos de su vida personal, problematicas de la violencia actual,
migracion, machismo y desigualdad mediante didlogos que mezclan slang de las peliculas con
modismos actuales. También utilizan gestos y lenguaje corporal para reinterpretar a través del
lenguaje no verbal elementos de la cultura norestense, por ejemplo, el zapateo que realizan se
realiza con un vigor exagerado denotando un exceso de fuerza y ruido. A través de estas

interpretaciones impertinentes que chocan con la significacion costumbrista, se construyen nuevas
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metaforas las cuales contribuyen a generar una nueva significacion sobre la identidad y la
memoria. Eulalio Gonzalez “Piporro”, es una metafora de la identidad norestense y contenedor de
ciertos valores como la lealtad, la picardia y la valentia pero también de un orgullo regionalista.
Sin embargo, durante la puesta, la figura del piporro construye metaforas que realizan una critica
al orgullo norestense. Lejos de la imagen inocente del nortefio, la obra nos recuerda que vivimos
en un mundo de violencia, crimen, corrupcion, depredacion del medio ambiente y en conflicto con

Estados Unidos.

4.1. Posicionamiento local.

El posicionamiento local para Ayazi (2015), se refiere a la decision de tomar el norte como
lugar de enunciacion. Este lugar se reconoce como problemadtico ya que pertenece a la zona
fronteriza y con ella, se convive con la migracién ilegal, narcotrafico, maquiladoras, clima y
territorio (p. 54). La obra se sitiia en la region fronteriza del noreste. Los personajes expresan
sentido de pertenencia, se reconocen como habitantes del territorio norestense pero también
reconocen conflictos con su propia identidad. El sentido de pertenencia lo expresan con su forma
de vestir: camisa vaquera, pantaléon de mezclilla, bota vaquera, chamarra tamaulipeca y sombrero
texano. Pero también con el acento, el cual esta ligeramente exagerado y permite identificarlos
como norestenses. Los conflictos los expresan a través de relatos donde experimentan el territorio
como un entorno de problemas sociales relacionados con la desigualdad, violencia, machismo y
una pérdida de la memoria que repercute en una sensacion de vacio y soledad.

Se observo que la identidad se expresa a través de la vestimenta, la ropa y el lenguaje. Sus

predecesores no son originarios de Nuevo Ledn, son personas migrantes que se instalaron en el
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Estado durante el proceso de modernizacion de mediados del siglo XX. El primer personaje que
aparece es un hombre anciano encorvado que camina zapateando y cargando un gran bulto de ropa
por la espalda (GB20OBJ). Este simbolo es importante ya que podemos interpretarlo como la carga
de sus experiencias de vida. Durante una narracion, el publico podra relacionar el objeto con el
cambio de objetivos de vida. A través de un relato de Victor, sabremos que se trata de un hombre
que era campesino en Jalisco, después emigré a Santa Catarina, Nuevo Ledn para trabajar primero
confeccionando ropa y después vendiendo ropa de segunda mano. El simbolo de la ropa y la
magquila ademas de connotaciones individuales, también tiene un rasgo metaforico sobre Santa
Catarina, ciudad a la que continuamente hacen referencia. En esta ciudad hubo varias fabricas de
ropa, la mas importante de ellas fue la Fabrica de Hilos y Tejidos La FAMA (Mendoza, 2014).

El segundo personaje que aparece es un vaquero que al principio aparece enigmatico ya
que no se le ve el rostro. La identidad se expresa en la ropa que viste: pantalon de mezclilla,
sombrero y chamarra tamaulipeca. En cuanto se descubre, nos damos cuenta que es el propio
Victor Hernandez quien se presenta como un alter ego de Eulalio Gonzélez. Se describe como
oriundo de Nuevo Ledn y del pueblo ficticio que invento el propio Piporro, “Perros Bravos”. Narra
una historia en la que se hace pequeiito, viaja por el mundo pero no puede escapar de su condicion
“posnortena”. En esa microhistoria fantastica, se puede interpretar la identidad como algo que
persigue al individuo, lo sujeta, lo coacciona pero también le acompana, una especie de destino
heroico con el que més adelante tendra que hacer las paces (GA1PER).

Aqui se menciona una marca muy significativa para la frontera y la migracion: el Rio
Bravo. Este elemento podemos denominarlo simbolo debido al exceso de significaciéon que

produce. Este rio ofrece una delimitacion fisica entre México y Estados Unidos, produce una
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frontera orografica y simbolica con profundo impacto en la identidad y en la memoria colectiva.

Mas adelante, en la puesta en escena habra mas referencia a esta marca distintiva.

SUBCATEGORIA | Pertinencia CODIGO |GAIPER

(Quiénes somos/ no | “Somos de Perros Bravos Nuevo Leon”

somos/ donde | MIN. 06:00. El vaquero sin rostro ha descubierto su cara, es Victor
vivimos? Hernandez, dice: “aqui estamos, parados en el precipicio del Rio
Bravo (...) naci en Perros Bravos Nuevo Leon”.

Mi condicion posnorteria.

MIN. 19:00. Victor narra que tiene un viaje surreal por distintas
partes del mundo, pero recuerda que no puede escapar de su

condicion posnorteia.

Es interesante analizar un poco el contexto alrededor del cual se teje la trama de la obra.
La puesta en escena trata la relacion de un hombre joven que atraviesa la crisis de los 30 afios y la
relacion con su abuelo quien comienza a manifestar sefiales de demencia. Este argumento adquiere
un caracter distinto cuando es atravesado por el posicionamiento local. No es cualquier joven ni
cualquier abuelo en abstracto, sino contextualizado en la zona nortefla y fronteriza de México
donde hay circunstancias de desigualdad, migracion y violencia. La intertextualidad entre la
ficcion y la biografia del autor dota a la puesta en escena de un caracter testimonial y documental.
El espectador se da cuenta de esta intertextualidad en ocasiones de manera muy clara, cuando los
actores lo dicen explicitamente. Pero en otros momentos, dicha intertextualidad no resulta del todo
clara, por lo que puede haber cierta confusion cuando se habla de la vida real de los actores, de la

biografia ficcionalizada del Piporro y las referencias a la vida profesional y personal del mismo.
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Se puede considerar ciertos pasajes de la obra como memorias o testimonios de la vida social, un
artefacto sociocultural mediante el cual un grupo deja testimonio sobre la manera en que ha
experimentado el mundo.

Para identificar la subcategoria de pertinencia, se construy6é la pregunta: ;quiénes nos
precedieron/ formaron parte de nuestra historia? Se observo que el autor proyectd en su propio
abuelo un alter ego de si mismo y del Piporro, el cual no debe considerarse una persona o personaje
sino un simbolo. Reconoce en esta figura parte de si mismo, funciona como un reflejo de su propia
identidad. En este trinomio abuelo-Piporro-alter ego, deposita una figura paterna en la que resuena
un modelo estructural de masculinidad. Este modelo representado en el Piporro, refiere rasgos
culturales del noreste del pais. “El abuelo” que aparece en la puesta por lo tanto es un abuelo
simbolico tejido por las memorias de Victor con su abuelo biografico, pero también representacion
del hombre del noreste que se cristaliza en la figura del Piporro.

El personaje de alter ego Piporro-Abuelo es interpretado por el actor Roberto Cazares con
quien intercambia didlogos y acciones. Este personaje hace referencia a la pelicula y radionovela
“Ahi viene Martin Corona”, en la que Eulalio de 27 afios interpreta a un personaje mucho mas
viejo que sirve de tutor para Martin Corona interpretado por Pedro Infante. Esta radionovela y
pelicula, también hace referencia a las actividades tipicas que se representan en la puesta en
escena.Roberto interpreta a un joven disfrazado de anciano que también hace de mentor con Victor,
corrigiendo su manera de hablar, de moverse e incluso de bailar el taconazo. La migraciéon como
destino del hombre del norte, también aparece en las memorias. Casi al final de la obra, Victor
narra que a los 17 afios le pidi6 dinero prestado a su abuelo para irse a vivir a Houston, Texas
(GBIACT). Este rito iniciatico es tutelado por el abuelo, quien a diferencia del padre se constituye

como el tnico modelo de masculinidad (GB1PER). Las acciones definen a los personajes, el
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caracter de ellos muestra actividades particulares de las regiones norestenses, su manera de hablar,
vestir y divertirse de acuerdo a sus propias normas expresan la voluntad colectiva. Pero también

se expresa en actividades trascendentales y sus ritos iniciaticos como lo son migrar a Estados

Unidos.
SUBCATEGORIA | Pertinencia CODIGO |GBIPER
(Quiénes nos | El cumplearios de mio y de mi abuelo

precedieron/ no | MIN. 59:02. Victor narra el cumpleafios suyo y de su abuelo el 19 de
forman parte de |julio del 2004, su abuelo cumplio 80 afios y el 17. Cuenta que lo visita
nuestra historia? para pedirle dinero prestado e irse a Houston Texas. Mientras narra

al micréfono, Roberto hace un graffiti en la pared.

Como parte del posicionamiento local también se registraron acciones que pueden
considerarse como parte de la memoria, pero debido a que permanecen activas se ubican dentro
de la identidad. Hay una forma de ser que se lleva en el cuerpo y se traslada al movimiento: el
zapateo. Este mecanismo de baile estd presente en otras regiones del pais pero la singularidad del
noreste le dota una energia y vitalidad que se traslada a la personalidad de los actores. En la puesta
en escena, los personajes habitan su cuerpo con un caminar-zapateado, esta manera de caminar
implica una forma de habitar el mundo. Lo que manifiesta no solamente un rasgo del personaje,
sino un simbolo cultural, que para Geertz (1973), contiene el ethos de un pueblo, es decir, el tono,
caracter y actitud (p. 118). El zapateo denota fuerza y rapidez, pero al momento de trasladarlo al
caminar produce un efecto comico y algo tierno. Esta accion produce efectos ritmicos, que
metaforicamente vincula una estructura de sonido con una estructura social de la que forman parte.

El caminar-zapateado se convierte en un signo de pertinencia a la cultura del noreste (GA1ACT).
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Es comtn que las culturas en algin momento se vinculen con un pasado mitico superior.
En un documental de Clio!” (2020) que trata sobre la vida de Eulalio Gonzalez Piporro, éste narra
mediante una broma el origen griego de su nombre y como el municipio de los Herrera, Nuevo
Leon estaban ligados con el pueblo helénico. En un juego de palabras, narra que “el Partenén se
quedd en Atenas, pero mi pueblo los Herreras pura piedra bola”. Esta necesidad de inventarse un
pasado, de crearse un origen, una identidad se retoma en la puesta en escena. El personaje de alter-
ego de Piporro-Abuelo, interpretado por Roberto Cazarez durante los primeros minutos de la obra
narra un pasaje casi idéntico desde la cabina de radio mientras el personaje del vaquero-siniestro
lo acompafia a lado. Esta forma de contar historias inverosimiles que deliberadamente se exponen
al publico, buscan la complicidad del mismo. El ptblico sabe que las narraciones no son verdaderas
pero las acepta. El pacto de ficcion entre el emisor y el receptor se fundamenta con la intencion de
divertir y jugar con las posibilidades de la imaginacion.

Los relatos exagerados o mentirosos formaban parte de la personalidad del personaje del
Piporro y esto se permea en la personalidad tanto de Victor como de Roberto. En general, se
manifiestan como un signo del ethos, del caracter jugueton y divertido del pueblo nortefio. Pero
no solo tiene un carécter divertido, también plantea una sensacion de desarraigo. La obra explora
una soledad resultado de cierta falta identidad y de memoria ;{Qué queremos conseguir al inventar
una cultura, una identidad, cudl es el objetivo? Dicha falta de identidad en la obra es cuestionada
y criticada. La obra aborda como a través de distintos medios se configura esa idea del norestense
que las personas terminan por encarnar una vision estereotipada de la cultura norestense. Se
representa a las personas de dicha region como “orgullosamente barbaros”, “sin cultura” o

“comedores de carne”. Significativas fueron las expresiones de Vasconcelos al expresar la

17 Documental del Piporro: https://www.youtube.com/watch?v=5fEc35z0AkE&t=196s
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diferencia cultural entre el norte respecto al centro y sur de México en la célebre expresion “la
civilizaciéon termina donde comienza la carne asada” (Reyes, 2020). Frase que alude a la riqueza
cultural del centro y sur de México en contraposicion de la pobreza cultural del nortefio,
representado como personas preocupadas Unicamente por la ganancia econémica y la apariencia
de éxito.

Roberto Cazarez, encarna un tipo de personaje que se manifiesta “orgullosamente
regiomontano”, que valora la cultura de la carne asada, el futbol y tiene desconfianza por la Ciudad
de México. Dicho personaje resulta muy carismatico, aunque es algo inocente respecto a los
problemas sociales y econémicos no deja de ser entrafiable gracias a la personalidad que proyecta.
Mientras que Victor, representa un personaje menos carismatico, esta preocupado por indagar su
pasado, su linaje, de donde viene, trata de entender su propia identidad y su pasado. Esta
imposibilidad de establecer contacto con una memoria antigua, trascendental, genera una
sensacion de zozobra y vacio. Las divertidas mentiras en las que tanto el emisor y el receptor son
conscientes, tienen por objetivo aliviar el sentimiento de vacio del protagonista, sentimiento
compartido por una colectividad: el publico (GA10BJ). Victor Hernandez y Roberto Céazares
forman una pareja cémica que recuerda cierto paralelismo entre El Quijote y Sancho Panza. Misma
formula que se repitid en el teatro popular, las carpas y el cine mexicano. Estos personajes narran
pasajes de sus propias vidas y del Piporro, aunque comparten el mismo posicionamiento local su
forma de abordarlo es diferente. Mientras que Victor lo hace desde una postura mas reflexiva y
critica, Roberto en cambio lo aborda més desde lo emocional y sensorial.

Los personajes que habitan la puesta en escena no forman parte de un sector econdmico de
clase alta o media. Son personajes de clases populares precarizadas que han migrado de otras partes

del pais para hacer su vida en Nuevo Leodn, y éste a su vez, sirve de puente para migrar a Estados
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Unidos y vivir en ambos lados de la frontera. Personajes, como el abuelo han migrado de Jalisco
para vivir en Santa Catarina. El cambio de residencia implica una modificacion en sus objetivos y
modos de subsistencia. Victor narra que su abuelo trabajo en el sector primario como campesino
después en la manufactura de ropa hasta dedicarse a la venta de ropa usada. Se puede caracterizar
la trayectoria laboral del abuelo como una metafora de las condiciones laborales de Nuevo Leon,
las cuales se han trasladado del sector secundario al sector servicios y al comercio informal
(GB20BJ).

Otros personajes precarizados son “Los Reyneros del Norte 13 Juniors”, quienes son
descritos por Victor como una pandilla amiga-enemiga a la vez. El juego de palabras hace
referencia tanto a una pandilla como a un conjunto musical norteno (GAIREL). Con ellos,
mantiene un lazo de identificacion pero narra que éstos se unen a las fuerzas del crimen organizado
y se convierten en sus enemigos (GA2PER). Hay una pugna por el derecho al nombre de la pandilla
“Los Reyneros del Norte”, ya que al pelear contra ellos busca recuperar el honor de la vieja pandilla
(GA20B)J). Aqui hay una referencia al género western, los que antes eran amigos hoy se convierten
en enemigos. El personaje heroico tiene que luchar contra ellos porque han corrompido el
significado de la comunidad. La violencia cumple una funcion expiatoria.

Es importante hacer una breve descripcion del espacio escénico y los elementos fisicos que
lo conforman para caracterizar los recursos materiales los cuales contribuyen a constituir la
identidad y la memoria de un grupo. Hay un monticulo de ropa al centro, la cual hace referencia
al negocio de la venta de ropa usada que fue el principal trabajo de su abuelo y posteriormente se
convierte en el negocio y herencia familiar de los Vasquez (GB1REC). Llama la atencion que las

narraciones de Victor siempre menciona a su familia materna y menciona muy poco a su padre. El
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abuelo se constituye entonces como el modelo de masculinidad, quien aparece también al inicio
cargando ese enorme bulto de ropa.

Alrededor del escenario hay magueyes y cactaceas que hacen referencia a una estética del
desierto. El desierto lo concibe como un espacio mégico, de encuentro con lo desconocido, lo
profundo. Al extremo derecho del escenario hay una cabina hecha de madera, ldminas y huacales
dando la apariencia de un tejaban o radio rural. La cabina parece una casa en medio de la carretera:
una fusion entre elementos rurales y citadinos, objetivos viejos y modernos, en buen estado y
averiados. La cabina estd decorada con imagenes del Nifio Fidencio, discos y posters de peliculas
del Piporro, latas de cerveza carta blanca dando una sensacion abigarrada y saturada. Al fondo,
sobre la pared del escenario estd pintado un dibujo del cerro de la silla. El espacio escenografico
de la obra da una idea sobre como se conciben los recursos y propiedades como signos distintivos
de la cultura norestense. Pero el espacio no es el unico signo que responde a la pregunta: ;qué
tenemos que los demas no tienen?, la ropa también cumple un factor importante. Casi al principio

de la obra, Victor describe su atuendo como una forma de caracterizar su identidad.

SUBCATEGORIA | Recursos CODIGO |GAIREC

(Qué tenemos que | Atuendos que nos dan identidad
los deméas no/|MIN. 08:56. Victor dice (describiendo su atuendo): “chamarra

carencias? tamaulipeca, wrangler deslavado tipo 501 y botas de charol de piel”

En la puesta en escena se puede observar como van cambiando o continuando costumbres,
tradiciones y valores. Ante la pregunta, ;son mejores o peores las normas y valores de nuestros

antepasados? se manifiestan diversas respuestas. La obra critica el machismo de la cultura
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norestense a través de una anécdota ficticia sobre la vida de Eulalio Gonzalez. Victor y Roberto
narran una historia ficticia en la que la madre del Piporro es golpeada por su esposo (GB3NOR).
Este relato tiene la intencion de visibilizar la violencia doméstica y machista de los hogares
norestenses. Este tipo de violencias pasan desapercibidas en el teatro costumbrista, ya que la
intencidn, en este tipo de teatros es presentar una imagen mas bien complaciente tanto de la
identidad como de la memoria. Algo que llama la atencidn, es que, cuando narra este suceso,
Roberto dice: “como buen machista, la golpea”, provocando la risa del publico ante un hecho
evidentemente reprobable. Habria que indagar qué es lo gracioso de la frase y como provoca la

carcajada del publico.

4.2. Tematica de la violencia.

Ayazi (2015), senala que la tematica de la violencia es un tipo de acontecimiento recurrente
que aparece en el Teatro del Norte. Esta categoria se vincula tanto con el posicionamiento local
como con la funcidn social que cumple esta practica social, ya que lo identifica como un problema
propio de la region a la vez que pretende criticarlo. Crear un espacio para mirar los efectos de la
violencia, denunciarlos e interpretarlos busca performar las realidades violentas o por lo menos
generar una mirada. Sefiala que suele representarse mediante simbolos e imagenes de las violencias
y atrocidades que acontecen en la frontera. Por ejemplo, en la obra “Yamaha 300 de Cutberto
Lopez, se relatan las hazafias de dos narcotraficantes que trabajan haciendo el intercambio de
productos en mar abierto; o en la obra “El cruce” de Alejandro Roman, se retrata el éxodo ilegal
de los migrantes mexicanos hacia Estados Unidos. Mientras que una obra emplea el mar como

simbolo, la segunda emplea la frontera. Los grupos mas afectados por las diferentes formas de
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violencia por lo general son grupos como migrantes, personas en condicion econdmica
precarizada, mujeres, miembros de la comunidad LGTB, entre otros (p. 56).

Hay dos tipos de violencias representadas en esta puesta en escena, por una parte la que
ejercen los mismos personajes entre ellos y otro tipo de violencias a las que son orillados por parte
de agentes sistémicos. La violencia machista contra las mujeres aparece en dos formas, una en la
narra como la madre del Piporro era golpeada por su esposo y después abandonada por el mismo
(GB2NOR). Las historias que narra Victor son autoficciones, una mezcla de experiencias
biograficas con situaciones imaginarias. Aunque no lo enuncia directamente, se puede deducir el
abandono del padre ya que al mencionarlo, lo ubica en la frontera, lejano, disperso, ausente
(GA2PER). La violencia machista se representa en la obra como actos lesivos fisicos por parte del
hombre hacia la mujer pero también como el abandono del padre a sus hijos. Mientras la identidad
se conforma con amargas memorias y recuerdos del padre, la figura del abuelo en cambio se teje

como una memoria apreciada y querida.

SUBCATEGORIA | Normas y valores CODIGO | GB2NOR

INDICADOR OBSERVACION

(Es justificable la | Se justificaba mediante la invisibilizacion
violencia del | MIN. 31:00. Victor narra una historia falsa, en la que la mama del
pasado? Piporro sufre violencia doméstica por parte del padre del mismo,

dice: “la agarro a putazos”.

Zizek (2008), senala que para el sentido comun, la violencia se experimenta como una

perturbacion del estado de cosas “normal” y pacifico. Sin embargo, advierte que precisamente la
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violencia objetiva se esconde bajo la normalidad pacifica. Esta violencia es invisible porque
sostiene una normalidad que invisibiliza la violencia (p. 10).

La tematica de la violencia en la obra de Victor, aparece de forma colorida mediante
metaforas y simbolos norestenses de forma llamativa y exagerada pero estas formas extravagantes
esconden otro tipo de violencia. Si bien, narran eventos en los que aparecen pandillas, sicarios,
narcos, policias y personajes fantasticos, estas situaciones son resultados de la desigualdad y la
exclusion social. Aluden a personajes marginales que experimentan la violencia sistémica que
describe Zizek. En distintos momentos de la obra, hacen referencia al proceso industrializador de
Nuevo Ledn. Victor y Roberto, narran como después del exterminio de los grupos indigenas
nativos, empez6 un agresivo desarrollo extractivista, en el que los grupos empresariales en
colusion con la clase politica generaron un acelerado crecimiento econémico con altos niveles de
desigualdad. Este desarrollo a su vez, gener6 una cultura orgullosa del esfuerzo y del trabajo de
las clases populares pero con una voluntad politica servil a las clases dominantes. Retomando la
frase de Zizek, la verdadera violencia es la forma en que se configur6 la vida social y politica de
Nuevo Ledn y que posteriormente explotarian las otras formas de violencia explicita.

Hay un personaje del cual hablan los actores constantemente y aunque no se presente como
el principal antagonista, si cumple una funcién de adversario: El chupacabras. Este ente, aparece
en distintos momentos de la puesta en escena cumpliendo diferentes funciones, principalmente es
un tentador. La figura del diablo se encarna en el chupacabras, pero no como un diablo que desata
los males directamente, sino que a través de tentaciones como migrar a Estados Unidos o formar
parte del crimen organizado. Este personaje provoca que los personajes se alejen del camino
correcto. Es curioso que este personaje se parece a la figura del diablo que aparece en las

pastorelas, las cuales forman parte de la cultura norestense. Al inicio se le aparece a Victor en una
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cueva para invitarlo a trabajar en Laredo, Texas (GA1REL). Convence al padre y a los amigos de
Victor, los “Reyneros del Norte 13 Juniors” a formar parte de un equipo de sicarios (GA2PER).
Les reparte armas a sus amigos, pero también pareciera que es un agente migratorio (GB2PER).
Por otra parte, también pareciera ser un enemigo extranjero desde la oligarquia norteamericana.
En otro momento sefala que intentan apoderarse del territorio de Perros Bravos, Nuevo Ledn para
anexar a Texas. Narra como se realiza la defensa del territorio ante esta invasion, defendiéndose
con palos y piedras ante enemigos que anteriormente eran amigos y se vendieron ante el extranjero
(GA2ACT). La figura del chupacabras, hace referencia a una criatura de la cultura popular que
succiona la sangre de los animales de la granja. Es decir, es una criatura parasitaria que se alimenta
del trabajo de las buenas personas rurales. En la obra cumple todos los roles negativos: pollero,
agente migratorio, reclutador del narco y lider de la invasion texana. En todo caso, este personaje
se presenta en la memoria como la fuente de violencia y corrupcion (GB2REL). Este personaje
desvia al grupo de su ética de barrio popular hacia las aspiraciones consumistas del estilo de vida

americano y del poder.

SUBCATEGORIA | Normas y valores CODIGO |GAINOR

INDICADOR OBSERVACION

(Qué  tipo  de| Una violencia legitima contra una invasora.
violencia es buena/ | MIN. 13:00. Victor narra como lanza piedras a texanos invasores y
aceptable/ mala? bombas molotov, para defender el territorio de Perros Bravos ante

una anexion a Texas.

Llama la atencion que la defensa del territorio estd siendo realizada inicamente por

personas de sectores populares al estilo de una rifia campal. Contra la violencia sistémica que
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representa la desigualdad, la exclusion y el imperialismo emerge otro tipo de violencia que se
puede considerar legitima. Ante la invasion texana y su pretension de anexar Perros Bravos a su
territorio, la defensa barrial y popular reacciona y resiste. No hay presencia de la policia local ni
del ejército nacional (GA2ACT). En la pequena guerra que describe tampoco existe el minimo
interés de la capital por saber lo que esta pasando. Todo ocurre a través de los ojos de personajes
de sectores populares defendiendo su territorio e identidad (GA20BJ). Se puede interpretar esta
narracion como una metafora de dos tipos de acontecimientos: 1) los enfrentamientos del crimen
organizado y sus efectos en las zonas mas vulnerables y marginadas, y 2) una sutil referencia a la
Batalla de Monterrey de 1846, en la que se menciona la participacion de civiles locales contra el
ejército norteamericano con palos y piedras (Trejo, 2020). Tanto el tema de la violencia de la
guerra contra el crimen organizado, asi como la Batalla de Monterrey estan aglutinados en la
memoria de las metaforas y simbolos representados. En ambas, se describe una defensa de palos
y piedras contra fuerzas invasoras.

Hay una dimension ética y moral respecto a la representacion de la violencia. La memoria
acerca de este punto, considera injustificable tanto la violencia machista (GB2NOR), como la
incorporacion de los miembros del barrio al crimen organizado (GB2REL). En cambio, desde el
punto de vista de los personajes, se considera como aceptable la violencia legitima contra una
invasion extranjera (GAINOR). La temaética de la violencia no es anatemizada sino que discute la
pertinencia del uso de la fuerza desde un punto de vista moral o ético. Para Zizek (2009), como
resultado de las condiciones de violencia sistémica, surgen violencias espontdneas, que quiza
podriamos llamar “anti-sistémicas” (p. 20). Benjamin (2001), describe la violencia como
fundadora del Estado y del Derecho y de ésta violencia originaria casi mitica se instaura un orden

social que invisibiliza la violencia fundadora. Sin embargo, ante esta violencia estructural surge
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una violencia contraria, espontanea, redentora, una violencia divina (p. 41). En la puesta en escena,
la defensa de la identidad mexicana con medios violentos se justifica ante las invasiones
imperialistas de Estados Unidos.

En la puesta de Radio Piporro, el uso legitimo de medios violentos sirve para defender la
identidad y la memoria en términos locales o regionales, pero también para defender el orgullo
barrial. Lo que resulta curioso, es que en ambas formas de defensa el estado parece ausente o
incluso complice de las fuerzas invasoras. Uno de los objetivos que se plantea el personaje de
Victor es pelear contra los ex miembros de su pandilla, quienes se unieron al proyecto invasivo
del Chupacabras (GA2REL). Al pelear contra sus ex amigos, busca recuperar el honor de la vieja
pandilla “Los Reyneros del Norte 13 Jr”” (GA20BJ). Pero incluso, la “traiciéon” de los miembros
de su pandilla no termina por ser condenada en términos éticos y morales. El mismo Victor, sugiere

que las condiciones de precariedad mueven a estos personajes a cubrir las filas del crimen.

SUBCATEGORIA | Pertinencia CODIGO | GA2PER
INDICADOR OBSERVACION
(Quiénes son | Los nuestros se unen a grupos criminales

violentos/ como nos | MIN. 9:43. Victor sefiala como sus amigos se unen a las filas del
afecta la violencia? | crimen organizado: “mis amigos, los reyneros del norte junior, se

vendieron por un rifle y por jugar a la guerra”.

Wieviorka (2001), define al sujeto como “la capacidad que tiene la persona de
actuar creativamente, de constituirse su propia existencia, de comprometerse, de hacer eleccion;
pero también, la capacidad para no ser prisionero de las normas, de la ley, del grupo”. La

constitucion del sujeto se realiza entre dos sujetos, siendo al menos uno de ellos, el sujeto social
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(p- 339). Advierte que muchas veces, la expresion violenta surge como resultado de la incapacidad
del sujeto de convertirse en actor (p. 340). En principio la violencia que surge como negacion de
la subjetividad, se convierte en caldo de cultivo para formas de violencia fisica mas objetivizadas.
La metafora de los ex Reyneros del Norte convertidos en sicarios, representa a los grupos
marginales del estado de Nuevo Leodn, que al ser excluidos de posibilidades de movilidad social
quedaron vulnerables ante el poder del crimen organizado. Hay que recordar que, el narcotrafico
entr6 violentamente al mundo de las pandillas, fueron acosados e incluso asesinados por parte de
los grupos criminales.

Zermeno (2012), sefala que durante la administracion de Rodrigo Medina (2009), los
jovenes pandilleros dejaron de recibir atencion por parte de los centros comunitarios. Describe qué
paralelo a la falta de oportunidades de trabajo, educacion y expresion cultural o deportiva, hubo
una estigmatizacion y marginacion por parte del Estado. Sumada a esta exclusion de las politicas
publicas, los jovenes que anteriormente formaban parte de pandillas se convertirian en las
principales victimas en la llamada “guerra contra el narco”.

Otras formas de violencia que escenifica la obra, son las situaciones dificiles que viven las
personas migrantes, el abuso de poder por parte de los grupos tanto politicos como empresarios.
Pero sobre todo, expresa la condicidon estructural de un sistema que produce desigualdades,
marginalidad y exclusion. Las personas que viven en estos entornos fronterizos, experimentan
como parte de su normalidad entornos agresivos y violentos. En estos contextos, los personajes

buscan crear sentido y una identidad.
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4.3. Funcion social.

Afirmar que “todo es cultural”, es un razonamiento que parece valido pero no lo es. Definir
todas las costumbres, expresiones y actividades humanas como culturales porque hay una
oposicion entre lo natural y lo social no resuelve el problema de la interpretacion de los artefactos
culturales y las practicas artisticas. No todas las actividades humanas son culturales, solo las que
se distinguen por ser particularmente significativas. Por lo que, en vez de emplear un enfoque de
la cultura como expresion de costumbres se opone la dimension simbdlica. Como se menciond
anteriormente, para Giménez (2009), la cultura se define como una organizacion de significados
interiorizados en formas objetivadas e interiorizadas. Sefiala que las identidades son modeladas u
orientadas por los esquemas culturales, los cuales a su vez tienen a la memoria como principal
nutriente (p. 8). Los significados compartidos o formas simbolicas tienen valores cualitativamente
diferenciados. Algunas practicas artisticas, como es el caso del teatro del norte y fronterizo buscan
alterar los significados compartidos, no se limita a ser una expresion popular, sino incidir en el
mundo de significados que le rodea.

La practica social del teatro forma parte de las formas objetivadas de la cultura y los
discursos, es decir los significados, pueden considerarse formas interiorizadas. En las sociedades
tradicionales y antiguas de Europa y Asia, el teatro cumplia funciones similares a la practica ritual:
tratar de dominar las fuerzas de la naturaleza y obtener el favor de las divinidades (Berthold, 1974).
El teatro moderno o contemporaneo, en cambio, al liberarse del dogmatismo religioso, adquiere
su autonomia. Para Douvignaud (1969), tiende un puente entre las personas para contemplar la
insercion del ser humano en la trama social (p. 40). Este conocimiento se presenta como una

“revelacion dinamica” de los conflictos que le afectan (p. 46).
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Para Ayazi (2015), el Teatro del Norte y Fronterizo cumple la funcion social de realizar
una critica y denuncia de las instituciones que no protegen a la ciudadania. A la vez que genera un
espacio de justicia social y empoderamiento (p. 58). Sumando a este punto de vista, para Thomas,
el teatro se relaciona con el problema de la identidad cultural, ya que actia sobre los simbolos y
mitos que integran el mundo que habitamos. Este se realiza mediante un mecanismo de
desmitologizacion y mistificacion discursivas mediante el lenguaje metaforico (p. 41).

En la puesta de Victor Hernandez, la figura del Piporro al igual que otros simbolos
culturales y signos distintivos no escapan a la critica, la parodia y la satira. Hay un momento, en
el que los personajes de Victor y Roberto Cazares, dentro de la cabina de radio, narran un homenaje
que le hacen al Piporro en su vejez. Sefialan que en el homenaje participan tradicionales figuras
musicales de la cultura norestense. Pero Roberto Cazares agrega a la lista otros personajes como
Tatiana, Gloria Trevi y Pedrito Fernandez, los cuales son rechazados por Victor. Esta critica es
muy pertinente porque, aunque son personajes que son muy populares y que han generado una
gran cantidad de seguidores, desde el punto de vista de la obra, no son personajes que contribuyen
de forma enriquecedora a la identidad. Se observé que el publico reacciond con risas cuando fueron
mencionados, de manera que se puede inferir que comparte el mismo punto de vista que Victor
Hernéndez y su equipo de trabajo.

Se puede interpretar que el objetivo de esta escena consiste en representar la decadencia en
la que habia caido el Piporro. Pero también se puede interpretar que, aprovechando la caida de su
carrera, su imagen habia sido absorbida por los medios hegemoénicos. En la dindmica de la escena
Victor intenta rescatar un caracter rebelde y contestatario del Piporro mientras que Roberto lo
acusa de ser un hombre que vende su integridad ante los grupos dominantes. Concretamente,

reclama que haya escrito la obra de teatro “Ajua 400 para un gobierno priista (GA3ACT). Este

124



debate entre Victor y Roberto, genera una vision polémica en torno al Piporro como simbolo de la
cultura regiomontana. El personaje de Roberto evidencia como los grupos en el poder se apropian
de la cultura popular y luego generan productos culturales que han perdido la vitalidad y
autenticidad del inicio.

En la puesta en escena se critican algunas normas y valores de la cultura norestense. En
diferentes momentos se denuncia el machismo impregnado en la cultura norestense. Incluso en
algin momento Roberto Cazares se presenta como un hombre machista que estd luchando contra
esta forma de ser. Aunque esto desencadena las carcajadas del publico, el actor intenta
genuinamente convencer al publico de cambiar su forma de ser. El machismo, entendido desde el
punto de vista de Giménez (2009), se concibe como un tipo de “forma interiorizada” de
significados culturales (p. 9). Pero asi como el machismo, también los medios de comunicacion,
el empresariado regiomontano y la politica, son objetos de critica de la obra con la intencion de
desmitificar los simbolos de orgullo regio. Estas estrategias, también las podemos identificar en lo
que Gimenez (2005) llama conflictos por la identidad. Estos conflictos se originan y desarrollan
debido a la existencia de al menos dos formas de definir la pertenencia a un grupo (p. 40). El
escenario teatral visibiliza el enfrentamiento o confrontacion con la parte no sélo machista sino
conservadora en general de la cultura norestense.

La ficcion que se produce en torno al Piporro, incluso entra en discusion dentro de la misma
puesta en escena. Roberto le reclama a Victor que se representan pasajes que son mentira y que
desprestigian la imagen del Piporro, con ello dafiando el orgullo de la identidad regiomontana. La
imagen de este icono de la cultura norestense no solo resulta parodiada por las palabras sino
también por la imagen. Hay una escena en la que ambos actores usan mascaras de Eulalio

Gonzélez, teniendo de fondo la cancion “lloraras”, mientras realizan un baile. Al principio el baile
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resulta simpatico e inocente, poco a poco se vuelve sombrio y agresivo. Los movimientos al
principio son suaves y delicados, realizando figuras con movimientos de las manos. Pero luego los
movimientos se tornan cortados y comienzan a empujarse bruscamente entre ellos (GA3NOR). En
el momento en el que Victor y Roberto se ponen las mascaras del Piporro crean una imagen,
producen un simbolo que visibiliza lo abstracto. En el pequefio baile que realizan que transita de
lo inocente a lo siniestro, van desacralizando el sentido de la identidad regiomontana.

En la obra de Radio Piporro, también busca generar espacio de representacion a los grupos
menos dominantes. El primer personaje que aparece es un hombre encorvado con méscara de viejo
y carga un enorme bulto de ropa (GA3PER). Se puede entender como una referencia a la venta de
ropa usada, ya que la forma en que se amontona la ropa y la forma en que se despliega por el suelo,
es similar a la manera en que los vendedores de ropa usada en los tianguis lo hacen.
Coloquialmente, le llaman ropa de paca, que es ropa de Estados Unidos y que se vende en México.
También puede interpretarse como una referencia a Santa Catarina y su tradicional Fébrica de
Hilos y Tejidos La Fama. Esta empresa generé fuentes de empleo y fue pionera en la
industrializacién de Nuevo Ledn (Milenio, 2014). Pero lo importante es que con esta imagen, se
genera una metafora sobre los grupos sociales excluidos y alienados del éxito industrial. Ya sea
como empleado de una fabrica o como vendedor de ropa usada de origen estadounidense, los
grupos marginales cargan con bultos de trabajo.

La practica social del teatro del Norte y Fronterizo tiene como funcidn social u objetivo
transformar los sistemas de significacion. No solamente busca realizar una critica de las normas y
valores de la cultura nortefa, sino resignificarla. A través de la produccion de metaforas y simbolos
escénicos, desde el punto de vista de Ricoeur (2006), se pretende “destruir el mundo tal y como lo

damos por sentado” (p. 72). La experiencia teatral, tanto como de espectadores como actores
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producen una experiencia umbral que tiene por finalidad transformar el pensamiento. Hay que
recordar que para Fischer-Lichte (2016), esto se relaciona con la estética de lo performativo, en la
cual los participantes son sustraidos de la realidad ordinaria. Durante la puesta en escena
experimentan una fase umbral o de transformacién cuando son expuestos al acontecimiento
poético y finalmente experimentan una fase de incorporacion de nuevos significados,
experimentan una identidad modificada (p. 80).

La intencionalidad, el querer decir algo a través de la puesta en escena para transformar la
realidad es expresado literalmente por Victor Hernandez. Primero identificando en la figura del
Piporro, rasgos subversivos y afirmando que forma parte de una herencia de libre pensamiento que
se remonta a Fray Servando Teresa de Mier. Afirma que ésta es la verdadera historia (GA30OB)J).
Mas adelante establece una conexidn entre una tradicion librepensadora con la praxis artistica, lo
artistico se vuelve autorreferencial. Después de hacer una critica del teatro costumbrista, por
representar ingenuamente la vida de personajes reales o ficticios, destaca la verdadera funcion del
teatro del Norte y Fronterizo. Verbaliza los objetivos de esta practica artistica, “hay que hacer otro

tipo de teatro (...) revolucionar el pensamiento” (GA30OBJ).

SUBCATEGORIA | Objetivos CODIGO |GA30BJ

INDICADOR OBSERVACION

127



(Busca modificar | Buscar una identidad revolucionaria

algiin aspecto de la | MIN. 48:15. Victor dice que “Piporro fue un revolucionario, estaba
realidad? influenciado por Fray Servando Teresa de Mier (...) hablo de la
verdadera historia”.

Queremos revolucionar el pensamiento.

MIN. 52:00. Roberto defiende las comedias teatrales de caracter
costumbrista en las que ha trabajado, pero Victor le responde que la
idea, el objetivo es “hacer otro tipo de teatro (...) revolucionar el

pensamiento”.

Geirola (2018), cuando afirma que la teatralidad es una politica de la mirada (p. 35), sefiala
que hay una pugna en la forma de representar los simbolos identitarios y patrimoniales. Por lo
tanto, la confrontacion entre un teatro costumbrista y otro que busque “revolucionar el
pensamiento”, no es una discusion solamente en términos estéticos sino politicos y sociales. La
forma que se representa la identidad es una forma de experimentarla, por lo tanto de performarla,
de actuar, incidir en ella. Una identidad norestense preocupada sdlo por beber cerveza, comer,
gastar, aparentar tener dinero no tiene cabida dentro del tipo de identidad que Victor quiere
construirse. Busca una identidad mas sensible, empatica y menos violenta (GA3ACT).

Para Lopez (2019) el regionalismo es una afirmacion identitaria de la provincia en tension
o confrontacion con la capital. En el caso regiomontano, la empresa y la familia tradicional van a
influir en la conformacion de los procesos identitarios (p. 46). Un elemento a destacar es el discurso
del hombre empresarial, que desde el punto de vista de Lopez encarna las afiejas ideologias
conservadoras del siglo XIX (p. 61). Se puede inferir, que dicha ideologia que manifiesta el orgullo
empresarial choca con la presencia de figuras incomodas para la moral burguesa, tales como los

marginados, los locos, disidentes politicos y sexuales. Mientras que el teatro costumbrista, por su
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propia ingenuidad puede ser mas complaciente con estos valores conservadores, el Teatro del
Norte y Fronterizo, plantea darle cabida a los personajes menos favorecidos por la estructura social.
Para Garcia-Manso (2018), en el teatro contemporaneo, las historias tratan de personajes andnimos
y familiares que apelan a la memoria popular, y no los grandes acontecimientos de la historia
oficial (p. 394).

En Radio Piporro, no se celebra a los grandes personajes politicos y empresariales que
fundaron la orgullosa cultura del norte. Se busca representar la vida y acciones de personajes
excluidos, marginados y precarizados del desarrollo economico (GA3REC). La memoria que
produce es un espacio para la representacion de las memorias borradas. Victor continuamente
reclama el hecho de no conocer su pasado, su linaje y genealogia. El teatro, se convierte en un

escenario politico, donde el creador le reclama al colectivo el derecho a la identidad y a la memoria

(GB3NOR).
SUBCATEGORIA | Relaciones CODIGO | GB3REL
INDICADOR OBSERVACION
(Como La poesia puede sanar heridas.
modificaron el | MIN. 1:03:20. Victor narra que las preguntas que le hace a su abuelo
sistema de | lo hicieron entrar en shock y para tranquilizarlo le ley6 poemas de
jerarquias/ Santa Catarina, le ley6d los poemas y se durmi6. Mientras narra se
exclusiones? escucha la cancion de “Agustin Jaime”, interpretada por el Piporro.

Pero el arte no s6lo cumple con la funcion social de critica, transformacion de los esquemas

de pensamiento, sino también como un alivio para los asistentes. No solamente busca abrir las
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heridas, confrontar las ofensas y reclamar los derechos. En los tltimos momentos de la obra, Victor
narra como para tranquilizar a su abuelo le recité unos poemas de Santa Catarina, ciudad a la que

este hombre llegd con la esperanza de un mejor futuro para €l y sus descendientes (GB3REL).

4.5. Contexto de recepcion comunitaria.

En el apartado anterior, se describe un baile realizado por los actores con mascaras del
Piporro (GA3NOR). Presenciar como un personaje como el Piporro tan querido por la comunidad
norestense es utilizado en un baile que paulatinamente se vuelve siniestro no necesariamente puede
ser bien recibido por el publico espectador. La funcion social del teatro al realizar una critica a las
estructuras de poder y dominacioén cuando se dirige a los simbolos culturales que dan coherencia
al grupo pretende desmitificarlos. Pero vivir en un mundo en el que no hay objetos ni simbolos
sagrados puede desencadenar una sensacion de vacio. Ya que si los simbolos, las metaforas y
signos que generan identidad y rescatan la memoria, estdn sujetos a un proceso de
desmitologizacion en el que pierden el caricter auratico pudiera parecer que arroja a los
participantes a un mundo alienado, frio y calculado.

Pero la desmitologizacién, no necesariamente significa una desacralizacion e
intelectualizacion del mundo en la que cualquier conexion con lo profundo es reducida a una
explicacion logica de causalidades o de manipulaciéon de un grupo por medio de sus élites. Para
Palazén & Balcarcel (2015) desmitologizar no implica eliminar el vinculo con lo sagrado. Para
estos autores desmitologizar tiene como objetivo encontrar el centro vital de los mitos (p. 112),
identificar los lazos comunitarios y fortalecerlos (p. 113). El baile que generan los actores, también
puede interpretarse como un ritual de encantamiento, no necesariamente en la burla cinica de un

simbolo valioso de su comunidad. Si bien, hay un tono parddico en cuanto a los simbolos que
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emplean y se reflejan en las méscaras, atuendos y musica, esta desacralizacion en cierta manera
también tiene un efecto ritual. La interpretacion que se puede realizar a esta escena puede apuntar
también a un uso del simbolo cultural (la mascara del Piporro) para realizar un ritual, el
encantamiento del mundo por medio de un hechizo. El ritual se concibe como una practica social
que tiene por objetivo dominar las fuerzas desconocidas del mundo y la naturaleza. Por lo tanto,
el baile que realizan estos actores puede interpretarse como un encantamiento de las fuerzas que

rigen el destino de los hombres y mujeres del noreste, es decir la identidad y la memoria.

SUBCATEGORIA | Normas y valores CODIGO |GA3NOR

INDICADOR OBSERVACION

(Critica  nuestras | Derribando idolos.

normas y valores? | MIN. 43:00. Victor y Roberto, se ponen mascaras del Piporro,
mientras bailan con la cancion de “Lloraras” de fondo. El baile, al
principio simpatico e iconoclasta de pronto se vuelve sombrio y

agresivo. Cuando terminan de bailar su semblante es turbio.

Para Polia (2000) el mito es una narracion sagrada que describe historias de dioses, héroes
y los origenes de una colectividad por lo que explica y fundamenta la identidad cultural de un
grupo (p. 97). En el caso de Radio Piporro, las historias que unen la identidad cultural son relatadas
en las canciones de Eulalio Gonzalez. La musica de este personaje forma parte de la cultura
patrimonial y es ficcionado en la puesta en escena donde se afirma que este personaje cred la
musica popular nortefio-texana (GB4PER). Evidentemente el Piporro no invent6 el género musical

nortefio- texano pero mediante este gesto parddico construye un homenaje y a la vez un acto de
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sacralizacion. Las historias que relata el Piporro en sus canciones, no tienen esa impronta afieja
que tienen los mitos antiguos pero en la puesta en escena a través de los simbolos escénicos le
otorgan un exceso de sentido muy similar. El teatro se convierte en escenario para la representacion
de historias que generan un sentido de comunidad, un espacio para construir y reconstruir los
significados en torno a la identidad. Al igual que en los rituales antiguos, Piporro al igual que
Dionisos, Osiris o Jesus tiene que padecer su propia caida para posteriormente levantarse de
manera mas grande. Este Piporro, que no es el historico sino el espiritu de una comunidad, tiene
que atravesar su decadencia y locura para generar un nuevo sentido colectivo, mas auténtico y
profundo que el anterior. La desacralizacion purga los convencionalismos y degradaciones
generadas por fuerza de la costumbre para sacralizar y buscar el encuentro de la comunidad
consigo misma.

En concordancia con los mitos para Polia (2000), toda accién llevada a cabo en obediencia
a los modelos miticos tiene valor ritual. Menciona como ejemplos ceremonias litargicas, fiestas
sagradas, ritos de iniciacion, pero también el teatro y la danza (p. 104). Se puede identificar en el
teatro contemporaneo rasgos que lo equiparan al rito, tanto como practica en si mismo, como de
escenificacion o representacion de rituales. En la puesta en escena compartir la musica del Piporro,
abuelo y nieto bebiendo alcohol adquieren un caracter ritual. No representa una simple actividad
cotidiana de beber escuchando musica. En este convivio aparentemente cotidiano, se representa
un ritual de iniciacion en el que un joven se convierte en adulto teniendo por mentor a su abuelo
(GA4ACT). Incluso este caracter de ritual inicidtico es verbalizado por Victor quien afirma “mi
abuelo me habia iniciado en un viaje existencial hacia la vida” (GB3ACT). Estos dos hombres,
tanto el abuelo como el nieto, comparten una identidad masculina marcada por ausencias. En el

caso del abuelo, una vida condenada a trabajar sin descanso y sin acceso a experimentar
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sentimientos y emociones. En el caso de Victor, una profunda preocupacion por conocer su origen
y a la vez una inexistente relacion con su padre. Este momento es interesante, ya que las acciones
realizadas por los personajes masculinos hasta ese momento han sido “muy masculinas”, éstos
personajes beben, pelean, migran, cantan, bailan pero hacen poco por adentrarse a si mismos a
excepcion de este momento. En este pequeno ritual que no deja de estar codificado bajo los
convencionalismos de la masculinidad los personajes beben tequila oyendo musica al estilo de las
peliculas de la era de oro del cine mexicano. Sin embargo, la diferencia es que en esta escena los
personajes se dejan abrazar por la ternura. La puesta en escena que ha sido un torbellino de
imagenes, acciones y gritos ahora se conduce de manera tranquila, intima. Victor narra al

micrdéfono su historia con una luz que le llega de cenital.

SUBCATEGORIA | Actividades CODIGO GB4ACT

INDICADOR OBSERVACION

(Qué rituales nos| Compartir la musica y el alcohol

manteniamos unidos | MIN. 1:00:35. Victor narra que le compro un disco del Piporro a su
en el pasado? abuelo y escucharon el disco una y otra vez mientras se
embriagaban.

Sonreir

MIN. 1:00:53. Dice Victor; que cuando escucharon el disco del
Piporro: “fue la tnica vez que vi sonrerir a mi abuelo, que lo vi

bailar”;

Hacia el final de la obra, Victor narra como tiene ese encuentro con su abuelo a sus 17
afios. Luego enlaza este momento con otro mas reciente, Victor ha sido diagnosticado con una rara

133



enfermedad cerebral, por lo cual le recomiendan que indague sobre el historial familiar. Por tal
motivo, le narra al piblico que visita a su familia y comienza a interrogar a su abuelo sobre el
pasado. El abuelo por su parte, manifiesta signos de demencia senil poco puede recordar pero

Victor sigue preguntando. La obsesion es tan insistente que le provoca a su abuelo una crisis

nerviosa.
SUBCATEGORIA | Objetivos CODIGO GA40BJ
INDICADOR OBSERVACION

(Para qué queremos | Como fue, como pude ser y como desearia
estar mas unidos? MIN. 1:04:41. Victor narra que “esta es la vida de Eulalio Gonzélez
“El Piporro”, la de mi abuelo y la mia, tal como fue, tal como pudo

ser y tal como me hubiera gustado que fuera”.

Este acontecimiento, tan dificil para el protagonista le provoca tanto malestar que no
encuentra ninguna solucion mas que realizar una representacion teatral. La solucion que encuentra
es a través de una representacion dentro de la representacion. Su objetivo es encontrar una
identidad narrando una historia, anuncia la escena diciendo:“esta es la vida de Eulalio Gonzalez
“El Piporro”, la de mi abuelo y la mia, tal como fue, tal como pudo ser y tal como me hubiera
gustado que fuera” (GB40OBJ). La funcién social del teatro ademés de realizar una critica al poder
y a las instituciones es la de generar sentido pero este solo se puede lograr en el contexto de
recepcion comunitaria. El personaje al no encontrar su pasado, su memoria e identidad tiene que

crearse una propia pero esto no se puede lograr solamente por voluntad individual. Soélo la
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comunidad puede validar la creacion de una nueva identidad, por lo tanto solo a través de la

colectividad se puede tejer el nuevo lazo simbdlico.

SUBCATEGORIA | Normas y valores CODIGO |GB3NOR

INDICADOR OBSERVACION

(Como se | Los campesinos no tienen derecho a la identidad ni memoria.

justificaba o | MIN. Victor visita nuevamente a su abuelo para tratar de averiguar el

criticaba la | origen genealdgico de su enfermedad y de su propia identidad, a la

marginacion y | cual nunca pudo acceder. Victor supone que este desconocimiento se

exclusion? debe a la exclusion social, dice: “desde nifio siempre le preguntaba a
mi abuelo, ;qué onda contigo, quién eres t, quiénes son tus padres?
Pero pues era un campesino que no podia explicar lo que sentiay yo,
un pufietas que hace teatro”.

Pero la pura representacion a través de la palabra es insuficiente, es necesario el
movimiento, la accion es decir el ritual. Como se ha sefialado, los rituales tienen por finalidad
dominar las fuerzas incontrolables del destino. Domesticar el caos y la incertidumbre a través de
acciones dotadas de poder sobrenatural y enmarcadas dentro de un sistema religioso. En este caso,
no son acciones magicas, pero si tienen un exceso de sentido que puede incidir en los sistemas de
significacion. Mientras que escuchamos la voz en off de Victor, Roberto gira una extension con
un foco al extremo como si fuera una cuerda. El discurso contrasta, ya que la voz de Victor expresa
profunda preocupacion por sus problemas mentales y el miedo a la muerte. La composicion
recuerda las iconicas imagenes de peliculas de vaqueros en el viejo oeste. Pero este personaje, es

un hibrido entre lo tradicional y lo moderno, entre lo local y lo globalizado.
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podemos hacer para

integrarnos?

SUBCATEGORIA | Actividades CODIGO |GAIACT
INDICADOR OBSERVACION
(Qué rituales | Otra vez siento que la muerte me llama...

MIN. 1:11:20. Realizan un ritual, Roberto toma una extension que

desemboca en un foco y lo gira como si fuera una cuerda de vaquero.

Mientras tanto, Victor recita unas palabras, “otra vez siento que la
9 9

muerte me llama, la siento detras de mi”. La accidn escénica, produce

un nuevo sentido de pertenencia a la vez que se domina el miedo a la

muerte.

A través del lazo simbdlico, los personajes intentan enlazar, domar ese destino incierto y

amenazante. También buscan iluminar su camino. No hay respuestas, ni soluciones ante los

problemas que enfrenta el protagonista, pero si la intencion de buscar cierta trascendencia. Actores

y espectadores se sumergen en un trance, en el que se puede escuchar un elogio a la vida, a los

hijos al territorio, “yo no me quiero ir, tan bonita que es la vida”, se escucha en voz de Victor

(GA4PER). El escenario se oscurece lentamente por completo. El publico ovaciona sinceramente.

Se ha creado nuevamente una comunidad.

136



CONCLUSIONES

Las creaciones artisticas responden a impulsos y deseos de orden estético, pero dichas
practicas estan vinculadas a su contexto historico y social. La practica social del teatro aunque
tiene por objetivo la experimentacion estética no se encuentra alienada del orden social en que se
encuentra inmersa. Esto significa que, en la practica social del arte en su busqueda de produccion
de belleza, teje hilos de entendimiento sobre el mundo que le rodea. Un creacidn artistica por mas
personal, intima y subjetiva no deja de ser un testimonio del momento historico. La observacion
que produce la creacion artistica incorpora un punto de vista, una vision del mundo que se habita.

El teatro social va mas alla, la observacion apunta hacia una modificacion sobre la realidad
circundante. No solamente busca representar la realidad sino constituirse como un agente de
cambio y transformacion en un plano simbolico. Partiendo de la premisa que, el mundo no se
reduce a la estructura de poder politico y economico sino que abarca también el universo de
significados compartidos, las creaciones artisticas tienen el poder de transformar dichos
significados o la manera en que son percibidos. Esta capacidad de agenciamento simbdlico
tampoco abarca la totalidad de un grupo local, regional o nacional, sino de los individuos y grupos
que participan en estas practicas. Las personas y los grupos que se forman alredador de la practica
social del teatro generan comunidades que producen y reinterpretan los significados compartidos
colectivamente.

La practica social del Teatro del Norte y Fronterizo es un fendmeno socio-cultural que
incide sobre la manera en que se perciben los significados compartidos en torno al patrimonio
cultural norestense. En la obra de “RadioPiporro y los Nietos de don Eulelio”, se observa un

discurso que mas alld de reiterar una vision reduccionista respecto a la identidad y la memoria se
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ofrece una valoracion de la diversidad cultural y de respeto de las diferencias. Al realizar una
critica de la cultura norestense pretende evidenciar formas de discriminacion sexual, de clase y
etnia y con ello, pretender contribuir a la reduccion de las desigualdades. En esta reinvencion de
la identidad y la memoria se enriquece el patrimonio cultural, el cual es un factor de cohesion y
sostenibilidad de comunidades. La fuerza del discurso se logra a través de un lenguaje artistico
creativo e ingenioso en el uso de metéforas y simbolos a nivel discursivo y escénico.

Podria afirmarse que la practica social del Teatro del Norte y Fronterizo se trata de un
Teatro Sustentable en la medida que genera practicas y discursos que contribuyen a la dimension
social y cultural de los Objetivos del Desarrollo Sostenible. Esta contribuciéon no necesariamente
se expresa de manera explicita sino a través de su contribucion al patrimonio cultural. También se
puede hablar de un Teatro Sustentable porque genera una reflexion mas profunda y humana de las
relaciones sociales. Esta practica artistica, profundiza en las relaciones interpersonales, en la
relacion de los seres humanos con su historia, contexto y medio ambiente no solo con la finalidad
educativa de promover una ensefianza moral sino del fortalecimiento de los lazos sociales.
Acontecimiento y discurso enlazan su aportacion a la sustentabilidad generando discursos que
incorporan el respeto a la diversidad cultural y la cooperacion del individuo con su entorno, y con
ello, el fortalecimiento de las comunidades.

Desde sus origenes, la practica social del teatro ha contribuido en la cohesion de las
comunidades mediante la creacion de significados compartidos. Este caracter colectivo estd
enraizado en las practicas teatrales y en los rituales. Es importante sefalar que hoy en dia, el
acontecimiento teatral no es equivalente a la practica ritual pero siguen compartiendo semejanzas.
Para Byung-Chul Han (2019) los ritos son acciones simbdlicas que transmiten y representan lo

mas valioso de una comunidad. De los rituales se puede constituir cierta habilidad cognoscitiva

138



que se denomina “percepcion simbdlica”, la cual permite percibir significados trascendentales (p.
6). Esta percepcion simbodlica que permite mantener unida a la comunidad sigue presente en la
practica social del teatro. Lo distintivo, lo que marca la diferencia entre el ritual y el teatro, es que
mientras el primero busca trasmitir el sentido del grupo, en el teatro se busca reinterpretar dicho
sentido.

A través de procedimientos metaféricos y simbolicos realiza una desmitologizacion
discursiva que no pretende eliminar todo elemento sagrado, sino denunciar, cuestionar y criticar
las situaciones de opresion, violencia, exclusion y dominacion que experimenta el grupo por causa
de los mismos simbolos culturales. Posteriormente, pretende resignificar, mistificando el nuevo
sentido que adquieren los mismos simbolos anteriormente desmitologizados. Pero esta practica
solo es posible mediante el conjuro colectivo. La transformacion del sentido no puede ocurrir
solamente en la individualidad del dramaturgo se necesita la experiencia colectiva en copresencia.

La puesta en escena de “Radio Piporro y los Nietos de Don Eulalio”, realiza una critica de
la cultura norestense que posteriormente se transforma en una revalorizacion y resignificacion de
la identidad y la memoria. Esta dimension critica, manifiesta su desacuerdo con la vision
materialista del mundo, el afan de lucro, la destruccion irracional del medio natural, asi como la
mercantilizacion de la vida y la muerte. Los dos actores, muestran actitudes aguerridas, toscas y
rudas pero expresan inconformidad con los roles machistas de la sociedad norestense. En cambio
se propone una relacion mas amable, mas sensible y menos violenta en las relaciones tanto con las
personas como con el mundo. Los personajes se acercan a su fragilidad y vulnerabilidad logrando
un acercamiento empatico con el publico. La eficacia del discurso se logra al acercar al publico
con la figura entrafiable del Piporro con su vision critica. Esta postura, rescata aspectos positivos

en la vida de estas personas que habitan las regiones del noreste. A pesar de las desigualdades
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sociales, de las migraciones forzadas y las experiencias con la violencia, hay pequefios momentos
de belleza que permiten a las personas resistir las inclemencias del mundo y enfrentarlo.

Los objetos sagrados de la memoria: tales como el Rio Bravo, el Cerro de la Silla, el cabrito,
la musica nortefia, la religiosidad al nifio Fidencio o la devocioén a la familia, son profanados
mediante juegos escénicos para posteriormente volverlos a sacralizar con acciones teatrales que
asemejan a los rituales. Al pasar por los juegos escénicos momentaneamente son profanados solo
para volver mdas sagrados que antes. Cuando son profanados, develan su historicidad y
contingencia. Los objetos de la memoria son revelados como fruto de las relaciones sociales de
dominacion y poder. La reaccion de los personajes ante este ordenamiento del mundo no es otra
mas que la rebeldia. Esta resistencia se expresa desafiante ante las instituciones sociales como la
escuela, la policia, las agencias migratorias, los medios masivos de comunicacion y el crimen
organizado. Esta reaccion politica se expresa mediante acciones concretas, pero también en los
gestos, en la manera de hablar, en la forma de conducir el cuerpo.

Pero el trato con los objetos de la tradicion pasa de la desmitologizacion a la resignificacion
o remistificacion. Dejan de ser objetos que representan un sistema de dominacion para portarse
como simbolos de poder. Los personajes han expresado desconocer su identidad y su origen. Se
presentan como sujetos migrantes desvinculados a un territorio y un pasado, por lo tanto han tenido
que inventarse una identidad en el pueblo de Perros Bravos, que es una metafora de Nuevo Leon.
Estos personajes asumen su condicion precarizada como resultado de relaciones de dominacion,
las cuales también se expresan en los simbolos culturales. Pero los personajes se han apropiado de
los mismos simbolos culturales que los constrifien para portarlos con orgullo y revertirlos contra

el mismo mundo que los ha oprimido. El sombrero, la bota, la chamarra tamaulipeca, sirven para

140



inventar una historia, una identidad y para forjar un lazo distinto en las relaciones con las demas
personas, principalmente para fortalecer los vinculos familiares.

Pero sobre todo, y esto lo escuchamos al final de la obra, una preocupacion por la vida
misma. “Tan bonita que es la vida”, son las palabras finales con la que se despide la puesta en
escena como si fuera el mensaje dentro de una botella lanzada al mar. Esto no significa que los
discursos escénicos tengan un mensaje final entendido como la moraleja al final de un cuento.
Desde la perspectiva de la Estética de lo Performativo el valor del acontecimiento artistico es la
materialidad y la medialidad misma de la puesta en escena. Sin embargo, como se menciond ya en
este trabajo, el acontecimiento teatral entrafia un discurso cognoscible. En la puesta en escena, hay
un pronunciamiento ético en torno al cuidado de la vida, la cual se refiere al cuidado de los vinculos
identitarios, de los lazos familiares y comunitarios, asi como de los bienes colectivos.

Cabe subrayar, que la reinvencion de la identidad cultural y la memoria colectiva tiene un
alcance limitado dentro de los margenes de la misma practica social, por consiguiente, no es que
se haya desbancado el esterotipo de lo que significa “ser del norte”. Lo que se modifico es la
manera en que esta identidad es percibida por los actores sociales (actores y espectadores) que
participan en la practica social del teatro. No es que el acontecimiento teatral produzca una nueva
identidad sino que produce un ejercicio de reflexion y exposicion en el que el autor genera un
discurso, una vision del mundo. Tampoco significa necesariamente que el espectador este
completamente de acuerdo con todo lo que plantea el autor, pero por lo menos ha sido testigo de
una historia que confronta el discurso estereotipado de la identidad norestense.

A través del video se pueden observar algunas reacciones del publico durante la
representacion. Aunque probablemente, cada uno de los espectadores tenga su propia

interpretacion de la obra, en lo general se puede apreciar que los asistentes a la puesta en escena
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estan de acuerdo con lo planteado por los actores de la obra. Al final de la obra puede verse un
caluroso aplauso como signo de comunidn con las ideas planteadas durante la representaion. El
escenario es el espacio para la consagracion de un discurso y una politica de la mirada en torno a
la cultura norestense. Lo que el autor plantea es una lectura particular del mundo, la cual es
consagrada por el espectador mediante el aplauso.

La lectura que realiza la obra de Radio Piporro afiade a la identidad una perspectiva mas
critica y recupera la memoria de las clases populares. Mas que magnificar los personajes célebres
como politicos y empresarios, la puesta en escena develan que hay incontables historias de
personajes andnimos que tejen la historia de una localidad. El devenir de la ciudad, su historia y
desarrollo no es fruto exclusivo de algunos individuos, sino de miles de anénimos y desconocidos
personajes que a través de su trabajo y el deseo de cumplir sus suefios han forjado la ciudad.

Para Douvignaud (1966), el teatro genera un conocimiento acerca del ser humano y su
insercion en la trama social y la puesta en escena opera como un espacio para la representacion de
los conflictos sociales (p. 44). En Radio Piporro, aparecen conflictos como la migracion, la
violencia atribuida al narcotrafico, la precarizacion de las condiciones econdomicas y el machismo
como problematicas u obstaculos para construir una identidad. El arte, la poesia y el teatro
aparecen como un alivio, una sanacion para el individuo ante el complejo entorno agresivo. El
arte, al ofrecer una interpretacion del mundo lo vuelve mas habitable.

Este tipo de conocimiento puede considerarse como una sociologia escénica, una reflexion
de la vida social a traves del acontecimiento teatral. En la puesta en escena de Victor Hernandez,
la presencia de simbolos de memoria e identidad son manipulados por los actores. El ptblico se
sumerge en un frenesi de efectivos estimulos visuales y sonoros que lo sustraen de la experiencia

del tiempo cotidiano. El conocimiento que se genera, es una reflexion sobre los origenes colectivos
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en una ciudad que ha favorecido el desarrollo individual, poniendo énfasis en el desarrollo
econdmico de una minoria y la explotacion de personas migrantes. En la puesta de Radio Piporro,
las personas de los sectores populares y marginados no conocen su pasado, su origen, desconocen
su identidad y por lo tanto, tienen que fabricarla arbitrariamente. Los personajes luchan por escapar
a los estereotipos que les imponen los grupos dominantes a través de los medios masivos de
comunicacion.

El Teatro del Norte y Fronterizo le devuelve a sus actores sociales un espacio para
resignificar su identidad y la recuperacion de la memoria negada. Pero la importancia de sostener
estas expresiones culturales, de fomentar su gestion y desarrollo, necesita de la participacion de
agentes tales como el Estado, los propios creadores, el mercado y empresas socialmente
responsables. Al ubicar los objetivos sociales y artisticos como prioridad, los procesos de creacion
y produccion suelen ser extensos y demandantes. En el caso de Radio Piporro, se identifica un
proceso de investigacion tanto en la dramaturgia como en la puesta en escena, que seguramente no
se vera reflejado en el costo del boleto. Esta investigacion se percibe en dos niveles: dramatirgico
y escénico. En lo dramaturgico se percibe una investigacion sobre el teatro popular, el cine y la
musica de José¢ Eulalio Gonzalez y sobre la biografia del propio autor. En lo escénico, se nota un
trabajo de entrenamiento en las técnicas de danza folkldérica y manejo de objetos que utilizan
durante la puesta en escena.

Estas practicas escénicas dificilmente pueder ser sostenidas por el mercado. Pero la
dificultad para sostener estas practicas artisticas no es un problema exclusivo de Nuevo Ledn.
Pavis (2009), considera que los procesos administrativos que enfrentan las producciones
comerciales, independientes y subsidiadas, orientan los procedimientos estéticos hacia una

estandarizacion de los procedimientos estéticos. Estas transformaciones estan vinculadas con el
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fin del Estado de Bienestar, en el caso europeo, las subvenciones son recortadas y las pocas que
quedan, entran a bolsas transnacionales que tienden a consolidar y consagrar élites artisticas,
mientras que el teatro de aspiraciones estéticas y sociales va disminuyendo su calidad artistica. Lo
que le preocupa, es que a falta de apoyos institucionales la calidad del teatro social se convierta en
un espectaculo cuyo unico fin sea la venta de boletos (p. 89).

Sustentar el Teatro del Norte y Fronterizo no s6lo como un objeto artistico, sino como un
artefacto sociocultural de cohesion social requiere de politicas publicas que permitan su proteccion
y desarrollo. El papel de los artistas consiste en aumentar la calidad artistica de sus obras, en la
medida que profundiza su contenido artistico aumenta su efecto, su influencia en el campo de lo
social. Aparentemente, la funcion social del arte es la forma artistica, su lenguaje poético y
metaforico. Pero sostener esta practica social, ademas de apoyos gubernamentales y obras de
calidad, requiere la participacion y colaboracion de otros grupos y colectivos sociales que
compartan ideas y visiones similares. La vinculacion entre esta practica artistica, las instituciones
culturales y colectivos de otra indole resulta necesaria. Las empresas también pueden participar en
el desarrollo de esta actividad. Por Gltimo, todos estos esfuerzos pueden articularse en red en torno

al agente mas importante de todos: el publico.
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ANEXOS. Matrices

MATRIZ 1 Identidad Posicionamiento local

no somos/ donde
vivimos?

MACRO CATEGORIA Identidad.
CATEGORIA Posicionamiento local
SUBCATEGORIA | Pertinencia CODIGO | GAIPER
INDICADOR OBSERVACION

(Quiénes somos/ | “Somos vaqueros”

MIN. 01:44. Se descubre la figura fantasmagoérica: un hombre con
sombrero, pantalon mezclilla y chamarra tamaulipeca (chaqueta de
tiras). Es un vaquero al que no se le ve el rostro.

MIN. 02:00. Entra un segundo personaje, camina encorvado y
descubrimos que trae una mascara de anciano y un bulto de ropa.
“Somos de Perros Bravos Nuevo Leon”

MIN. 06:00. El vaquero sin rostro ha descubierto su cara, es Victor
Hernéndez, dice: “aqui estamos, parados en el precipicio del Rio
Bravo (...) naci en Perros Bravos Nuevo Leon”.

Mi condicion post-norteria.

MIN. 19:00. Victor narra que tiene un viaje surreal por distintas
partes del mundo, pero recuerda que no puede escapar de su
condicidn post-nortefia.

malo/ correcto?

SUBCATEGORIA | Actividades | CODIGO | GAIACT

(Qué hacemos/ | Bailamos zapateado

actividades MIN. 02:00. Los dos personajes, caminan con un zapateo. Uno

tipicas? mantiene su posicion encorvada, el otro se mantiene con la espalda
recta y los brazos a los costados. El caminar-zapateando, produce un
efecto ritmico.
No son mentiras, son historias exageradas
MIN. 04:00. El vaquero-viejito, narra el origen griego de su nombre,
dicha historia es falsa, pero el tono exagerado con el que lo dice crea
complicidad con el publico.

SUBCATEGORIA | Objetivos | CODIGO | GA1OBJ

(Qué  queremos | Inventarnos una cultura, una identidad

lograr? MIN. 04:44. El Vaquero- Anciano es Roberto Cazares hace
referencia al Piporro, narra que su pueblo (Los Herrera- Perros
Bravo) es la antigua capital griega, “el Coloso de Rodas, rodé y el
Partenon se partié en dos, el Partendn quedo en Atenas pero en mi
pueblo la pura piedra bola”.

SUBCATEGORIA | Normas y valores | CODIGO | GAINOR

(Qué es bueno/ | Nuestras costumbres: el poema y la musica son buenas.

MIN. 00:00. Voz en off: “un poema es como una persona desnuda. ..
poeta, profeta, forajido, impostor, estrella del taconazo, una cancion
es algo que camina por si solo”. Mientras tanto, el vaquero sin rostro

baila.
Es importante no reprimir emociones.
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MIN. 18:30. El vaquero viejito interrumpe una anécdota de Victor
para declarar: “vale mas llorar de adentro que fuera que de fuera pa
dentro, porque si lloras pa dentro te inundas”.

SUBCATEGORIA | Relaciones | CODIGO | GAIREL

(Quiénes son | “Mis amigos, los Reyneros del Norte Juniors”

nuestros amigos/ | MIN. 08:30. Victor narra que un monstruo (el Chupacabras) en una

qué jerarquia | cueva lo invita a Laredo, Texas. Dice “mejor me quede con mis

ocupamos? amigos, los Reyneros del Norte Juniors”, que hace referencia a
grupos nortefios y pandillas.

SUBCATEGORIA | Recursos | CODIGO | GAIREC

(Qué tenemos que | Una estética del desierto

los demds no/ | Al extremo derecho del escenario, una pequefia cabina de radio

carencias? hecha con madera y huacales parecen también un tejaban. La cabina

eta adornada con plantas cactaceas, veladoras, pdsters y fotografias
de peliculas del Piporro, 1 sombrero colgando, 1 foto del Nifio
Fidencio y 6 latas de cerveza carta blanca. Al extremo izquierdo hay
mas huacales, al centro en el fondo hay una pintura de la sierra
madre. Al centro del escenario un montén de ropa.

Atuendos que nos dan identidad

MIN. 08:56. Victor dice (describiendo su atuendo): “chamarra
tamaulipeca, wrangler deslavado tipo 501 y botas de charol de piel”
La macroplaza

MIN. 47:47. Victor narra un homenaje que le hacen al Piporro. De
forma irénica, Roberto dice “la macroplaza es como zocalo pero
veinte veces mas chingén”.

MATRIZ 2 Identidad Tematica de la violencia

MACRO CATEGORIA

Identidad.

CATEGORIA

Tematica de la violencia

SUBCATEGORIA

Pertinencia CODIGO | GA2PER

INDICADOR

OBSERVACION

(Quiénes son
violentos/  coémo
nos afecta la afecta
la violencia?

Los nuestros se unen a grupos criminales

MIN. 9:43. Victor sefiala como sus amigos se unen a las filas del
crimen organizado: “mis amigos, los reyneros del norte junior, se
vendieron por un rifle y por jugar a la guerra”.

El chupacabras

MIN. 09:30. Un comando de texanos armados liderados por el
Chupabras amenaza a Perros Bravos.

Los texanos

MIN. 14:18. Victor cuenta una historia en la que su padre, se ha
unido al chupacabras y los texanos para apoderarse de su tierra: “me
querian agarrar a vergazos para robarse un pedazo de Perros Bravos
Nuevo Ledn y convertirlo en Texas, nembe eran culos”.
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Los Reyneros

MIN. 16:30. Victor narra que sus amigos “Los Reyneros”, por una
visa y armas, cambiaron de bando. Desde la cabina de radio, el
vaquero viejito comenta “pinches wercos jots” (no termina la frase).

SUBCATEGORIA

Actividades CODIGO | GA2ACT

(Qué  violencias

La defensa legitima del territorio con medios violentos

violencia es buena/
aceptable/ mala?

hicimos/ qué | MIN. 14:39. Victor narra como €l y sus amigos “Los reyneros del
violencias norte junior”, se agarran a “riscasos contra los invasores texanos”,
hicieron? “otros werquillos se suicidaban como los nifios héroes”.
SUBCATEGORIA | Objetivos | CODIGO | GA20BJ
(Qué se quiere | Defendiendo el territorio.
lograr  con  la | MIN. 13:00. Victor narra como lanza piedras a texanos invasores y
violencia? bombas molotov, para defender el territorio de Perros Bravos ante
una anexion a Texas.
Recuperando el honor de los Reyneros del Norte.
MIN. 13:00 Victor narra que sus amigos de la pandilla lo han
traicionado y tiene que pelear contra ellos y recuperar el honor de la
vieja pandilla “Puro pinches Reyneros del Norte Jr de Perros Bravos
Nuevo Ledn a la verga”.
SUBCATEGORIA | Normas y valores | CODIGO | GAINOR
(Qué  tipo  de | Una violencia legitima contra una invasora.

MIN. 13:00. Victor narra como lanza piedras a texanos invasores y
bombas molotov, para defender el territorio de Perros Bravos ante
una anexion a Texas.

Matar una identidad ilegitima para preservar la verdadera.

MIN. 41:02. Victor y Roberto narran como el Piporro en un duelo
mata al Chelelo, para constituir el verdadero sentido de la identidad.

SUBCATEGORIA

Relaciones | CODIGO | GA2REL

(Quiénes son
personas violentas/
qué jerarquia
ocupan?

Antes amigos, ahora enemigos

MIN. 10:00. Victor narra como sus amigos de la pandilla Reyneros
del norte Jr cruzan la frontera impulsados por el chupacabras.

MIN. 12:52. Victor narra como sus amigos lo traicionan: “mis
amigos traicioneros los Reyneros del Norte Jr me querian agarrar a
vergazos”.

SUBCATEGORIA

Recursos | CODIGO | GA2REC

(De qué manera las
posesiones/
carencias  tienen
efectos violentos?

Piedras y bombas molotov
MIN. 13:00 Victor narra como lanza piedras a texanos invasores y
bombas molotov.

MATRIZ 3 Identidad Funcion social

MACRO CATEGORIA

Identidad.

CATEGORIA

Funcion social

153



SUBCATEGORIA | Pertinencia | CODIGO | GA3PER

INDICADOR OBSERVACION

(Quiénes son/ | El viejo tejedor, el vendedor de ropa.

somos excluidos, | MIN. 2:12. Entra un personaje encorvado con mascara de viejito,

marginados? trae cargando un enorme bulto de ropa. El personaje hace referencia
al oficio de vendedor de ropa de segundo uso y a la fabrica de Hilos
y Tejidos de la Fama, en Santa Catarina.
El wipiri, la caricatura de la exclusion.
MIN. 1:06:32. Roberto baila “colombia” al ritmo la Cumbia Nuevo
Ledn rebajada, mientras el publico le aplaude. Entra a la cabina e
interperta a un locutor con slang de clase popular en evidente
referencia al personaje “El wipiri” locutor local que parodia a “los
colombias”.

SUBCATEGORIA | Actividades | CODIGO | GA3ACT

(Critica la | Soy Roberto y soy machista

identidad, nuestros
signos de orgullo y
distincion?

MIN. 27:42. Cuando se presenta Roberto, dice que lo han llamado
machista, aunque Victor intenta callarlo, sefala que esta en
recuperacion e incluso tomando terapia.

Iconos como Tatiana, Gloria Trevi, Pedrito Fdz

MIN. 28:22. Victor narra como personajes iconicos se presentan al
homenaje del Piporro y Roberto, agrega personajes mediaticos como
Gloria Trevi y Pedrito Fdz, los cuales son rechazados por Victor.
Criticando la radio y television regiomontana.

MIN 31:45. Anteriormente habian mostrado molestia con el personal
de cabina por lanzar sonidos de mal gusto. En esta ocasion, Victor y
Roberto sacan pistolas apuntando al de cabina para que deje de lanzar
sonidos como lo hacen en multimedios radio y tv.

El Piporro era un vendido

MIN. 49:02. Roberto replica que el Piporro no era revolucionario,
escribi6 una obra que se llama “Ajua 400 para gobiernos priistas.
Esta mierda llamada carta blanca

MIN. 50:10. Victor denuncia que en Nuevo Leon habia mezcal y
magueyes, pero la oligarquia de origen aleman los talo para favorecer
la produccién y consumo de la cervezaria Cuahtemoc.

SUBCATEGORIA

Objetivos | CODIGO | GA30BJ

(Busca modificar
algun aspecto de la
realidad?

Matar una identidad ilegitima para preservar la verdadera.

MIN. 41:02. Victor y Roberto narran como el Piporro en un duelo
mata al Chelelo, para constituir el verdadero sentido de la identidad.
Buscar una identidad revolucionaria

MIN. 48:15. Victor dice que “Piporro fue un revolucionario, estaba
influenciado por Fray Servando Teresa de Mier (...) hablo de la
verdadera historia”.

Queremos revolucionar el pensamiento.

MIN. 52:00. Roberto defiende las comedias teatrales de caracter
costumbrista en las que ha trabajado, pero Victor le responde que la
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idea, el objetivo es “hacer otro tipo de teatro (...) revolucionar el
pensamiento”.

SUBCATEGORIA

Normas y valores ‘ CODIGO ‘ GA3NOR

(Critica  nuestras
normas y valores?

“Soy Roberto y soy machista”

MIN. 27:42. Cuando se presenta Roberto, dice que lo han llamado
machista, aunque pareciera que critica las actitudes machistas, por
otra parte pareciera que las festeja.

Derrumbando idolos.

MIN. 43:00. Victor y Roberto, se ponen mascaras del Piporro,
mientras bailan con la cancion de “Lloraras” de fondo. El baile, al
principio simpatico e iconoclasta de pronto se vuelve sombrio y
agresivo. Cuando terminan de bailar su semblante es turbio.
Queriamos teatro costumbrista

MIN. 52:10. Roberto le reclama a Victor que todo lo que han contado
acerca del Piporro es mentira, incluso que la familia del Piporro los
habia demandando, a lo que Victor responde que no iban a hacer una

idea de inclusion
con los excluidos/
marginados?

obra biografica.
SUBCATEGORIA | Relaciones | CODIGO | GA3REL
(Propone alguna | Victor, representand a los excluidos.

MIN. 1:06:59. Roberto interpretando al locutor recibe una llamada
de Victor donde le confiesa un problema muy grave y el locutor se
mofa de ¢l y bromas de doble sentido. En este fragmento incluye a
personajes marginados pero critica la forma que son representados
en los medios hegemonicos.

SUBCATEGORIA

Recursos | CODIGO | GA3REC

(Propone  alguna
idea de equidad y
distribucion  justa
de recursos?

Victor, representand a los excluidos.

MIN. 1:06:59. No propone de manera explicita redistribuir los
recursos pero por el tono de la escena, se critica la forma en que son
tratadas las personas de sectores populares por los medios
hegemonicos.

MATRIZ 4 1dentidad Contexto de recepcion comunitaria

MACRO CATEGORIA

Identidad.

modernos pueden
unirnos?

CATEGORIA Contexto de recepcion comunitaria
SUBCATEGORIA | Pertinencia CODIGO | GAIPER
(Qué mitos | Representarnos en los suernos.

MIN. 1:04:31. Victor narra al micr6fono que tuvo un suefio en el que
su abuelo le explicaba el origen de su identidad. Para ello, realizara
una representacion con ayuda de Roberto interpretando a su abuelo.

SUBCATEGORIA

Actividades | CODIGO | GAIACT

(Qué rituales
podemos hacer
integramos?

Otra vez siento que la muerte me llama...
MIN. 1:11:20. Realizan un Ritual, Roberto toma una extension que
desemboca en un foco y lo gira como si fuera una cuerda de vaquero.




Mientras tanto, Victor recita unas palabras, “otra vez siento que la
muerte me llama, la siento detrads de mi”. La accion escénica, produce
un nuevo sentido de pertinencia a la vez que se domina el miedo a la
muerte.

SUBCATEGORIA

Objetivos | CODIGO | GAIOBJ

(Para que
queremos estar
mas unidos?

Como fue, como pude ser y como desearia

MIN. 1:04:41. Victor narra que “esta es la vida de Eulalio Gonzalez
“El Piporro”, la de mi abuelo y la mia, tal como fue, tal como pudo
ser y tal como me hubiera gustado que fuera”.

Normas y valores | CODIGO | GAINOR

SUBCATEGORIA
(Qué normas y
valores

necesitamos hoy en
dia?

Necesitamos amar la vida.

MIN. 1:11:44. Roberto hace girar la extension con el foco en el
extremo, lo hace tan rapido que se crea la ilusion de un circulo de luz
que llega a iluminar su silueta. Se escucha la voz de Victor elogiando
la belleza de la vida y de sus hijos: “yo no me quiero ir, tan bonita
que es la vida”.

MATRIZ 5 Memoria Posicionamiento local

MACRO CATEGORIA

Memoria

nuestra historia?

CATEGORIA Posicionamiento local
SUBCATEGORIA Pertinencia CODIGO | GBIPER

(Quiénes nos | El cumplearios de mio y de mi abuelo

precedieron/ no | MIN. 59:02. Victor narra el cumpleafios suyo y de su abuelo el 19
forman parte de | de julio del 2004, su abuelo cumplio 80 afos y el 17. Cuenta que

lo visita para pedirle dinero prestado e irse a Houston Texas.
Mientras narra al micr6fono, Roberto hace un graffiti en la pared.
Nuestros tatas: musica, baile y herencia

MIN. 10:57. Victor hace un recuento de los antepasados y cuando
llegaa a los tatarabuelos, no completa la palabra y comienza a
zapatear y antar: ‘“nuestros tatas, tatas, tacatacataca”, haciendo un
zapateo al que se le une el hombre viejo.

Somos los nietos de don Eulalio

MIN. 27:00. Victor y Roberto se presentan ante el publico con sus
nombres reales, pero en una autoficcion en la que se denominan
“los nietos de don Eulalio”.

SUBCATEGORIA

Actividades | CODIGO | GBIACT

pasado?

(Qué hacian/ hicimos
de manera tipica en el

Escuchabamos la radionovela de “Ahi viene Martin Corona”.
MIN. 01:00:00. Victor narra que el dia de su cumpleaios, el
abuelo oia la radionovela donde un joven Piporro interpreta a un
hombre anciano.

Teniamos trabajos precarios

MIN. 01:00:16. Victor narra que trabajaba en Saharis, la tienda de
discos.
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SUBCATEGORIA

Objetivos | CODIGO | GB20BJ

(Hemos cambiado los
objetivos/deseos  de
nuestros antepasados?

De campesinos a vendedores de ropa usada.

MIN. 1:01:00. Victor narra que su abuelo era un campesino que
cultivaba frijol y maiz en Jalisco para irse a vivir a Monterrey,
primero a confeccionar ropa (en Santa Catarina), luego a vender
ropa usada.

SUBCATEGORIA

Normas y valores ‘ CODIGO ‘ GB3NOR

(Son  mejores 0O
peores las normas y
valores de nuestros

Peores: Como buen machista la golpea.
MIN. 31:00. Victor narra una historia falsa, en la que la mama del
Piporro sufre violencia doméstica por parte del padre del mismo.

antepasados? Mejores: El Piporro no se iba a vender.
MIN. 47:30. Victor decia que el Piporro dice un discurso y como
era un revolucionario, no se iba a vender.
Una idea de masculinidad sin emociones
MIN. 01:00:00. Victor narra como su abuelo se convirtid en su
figura paterna y en darle cierta idea de masculinidad. Narra
frustrado que nunca pudo comunicarse realmente bien con él.
SUBCATEGORIA | Relaciones | CODIGO | GB4REL
(Como se han | Nos mantenamos en la precariedad.
mantenido/cambiado | MIN. 53:03. La ropa como referencia a las pacas de ropa, esta
las amistades/ | presente durante todo el tiempo. En este momento, mientras
jerarquias? Victor narra una alucinante historia Roberto le deja caer un
montdn de ropa en la cabeza, lo cual se puede interpretar como la
sujecion a la actividad laboral que realiza su familia.
SUBCATEGORIA | Recursos | CODIGO | GB5IREC
(Qué La ropa usada, un negocio familiar

propiedades/carencias
teniamos antes?

MIN. 1:01:13. Bajo una luz en cenital, Victor narra como la venta
de ropa usada se convierte en la herencia familiar de los Véasquez.
Teniamos pacas de ropa.

MIN. 1:01:20. Victor narra que su abuelo antes de prestarle dinero
para el viaje, le pide que vayan a comprar una paca de ropa usada.
Una chamarra tamaulipeca.

MIN. 1:01:26. Narra también, que dentro de la paca se encuentra
con una chamarra tamaulipeca.

Boca de Potrerillos

MIN. 31:01. Victor narra, que después de los golpes propinados
por su esposo, la mama del Piporro va a Boca de Potrerillos, donde
estan los petrograbados de los primeros pobladores para recibir
una curacion con peyote.

MATRIZ 6 Memoria Tematica de la violencia

MACRO CATEGORIA

Memoria

CATEGORIA

Tematica de la violencia

SUBCATEGORIA | Pertinencia

CODIGO | GB2PER
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INDICADOR

OBSERVACION

(Quiénes  fueron
los primeros
grupos violentos?

El chupacabras les daba armas

MIN. 10:09. Victor narra que el chupacabras le dio armas a sus
amigos, los reyneros del norte 13 jr, razén por la cual se vuelven
violentos.

SUBCATEGORIA

Actividades | CODIGO | GB2ACT

(Qué eventos
violentos pasados
nos marcaron?

Pelar con tus antiguos amigos

MIN. 17:47. Victor narra un desencuentro con sus examigos, su
exbanda: Los Reyneros del Norte 13 jrs, exclama “me la pelan, de
todos no se arma ni uno”. Todo lo hace mientras hace un pequeiio
baile zapateado que aminora el efecto violento de la narracion.

El encuentro con la migracion

MIN. 18:35. Victor comienza a girar rapidamente mientras extiende
los brazos, narra que alguien le grita “ahi viene la migra” y el
responde “;donde, donde?

SUBCATEGORIA

Objetivos | CODIGO | GB20BJ

({Como ha
modificado la
violencia nuestros
deseos?

Me orinan y me hicieron pequeriito, pequeriito.

MIN. 18:58. Después del encuentro violento con sus examigos, narra
que lo orinan y se vuelve pequeiito y empieza a viajar por el mundo.
Antes de irse, les grita: “ando herido putos pero no sangrando, puro
Reyneros del Norte 13 Jrs a la verga compa, ajua’.

SUBCATEGORIA

Normas y valores ‘ CODIGO ‘ GB2NOR

(Es justificable la

Se justificaba mediante la invisibilizacion

personas violentas
en el pasado, qué
posicién tenian?

violencia del | MIN. 31:00. Victor narra una historia falsa, en la que la mama del
pasado? Piporro sufre violencia doméstica por parte del padre del mismo,
dice: “la agarro a putazos”.
No es justificable venderse por un rifle.
MIN. 9:43. Victor narra: “mis amigos, los reyneros del norte 13
junior se vendieron por un rifle y por jugar a la guerra”.
SUBCATEGORIA | Relaciones | CODIGO | GB2REL
(Quiénes eran | El chupacabras les daba armas

MIN. 10:09. Victor narra que el chupacabras le dio armas a sus
amigos, queda ambigiio su posicion, pareciera que forma parte de un
grupo criminal, de la migracion o ambas.

SUBCATEGORIA

Recursos | CODIGO | GB2REC

(Como era el
medio ambiente/
territorio antes de
la violencia?

Antes todo era soledad y desierto

MIN. 12:04. Victor hace referencia al territorio: “Antes todo era
soledad y silencio en el desierto, ahora aqui en Perros Bravos Nuevo
Leén nunca se hace de noche, vuelve a atardecer antes de que
anochezca veo en el ocaso cuando esta a punto de salir el sol vuelve
a salir...”

MATRIZ 7 Memoria Funcion social
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MACRO CATEGORIA

Memoria

CATEGORIA Funcion social
SUBCATEGORIA | Pertinencia CODIGO | GB3PER
(Quiénes fueron/ | Los viejos, campesinos, enfermos mentales, artistas

fuimos excluidos o
marginados en el
pasado?

MIN. 1:02.40. Victor a los 30 afios visita a su abuelo, padece una
enfermedad del cerebro e quiere saber su identidad, de donde viene.
Pero su abuelo no sabe, siempre fue un campesino y ahora que
padece cierta demencia senil, menos puede ayudarle. Los personajes
marginales no tienen identidad, dice “no pude encontrar ninguna
respuesta”’. Roberto oye canciones del Piporro.

SUBCATEGORIA | Actividades | CODIGO | GB3ACT

(Qué acciones | Leemos poemas.

hicimos/ hicieron | MIN. 1:03:10. Victor narra que hizo que su abuelo se empez6 a sentir

para evitar la | maly para tranquilizarlo le ley6 unos poemas de Santa Catarina, “yo

opreson/ soy de Santa Catarina”, dice.

marginacion? Actuamos, hacemos comerciales de rancheritos
MIN. 1:03:38. Victor narra que se sintié mal por la condicion de su
abuelo y que tuvo que irse porque realizaria un comercial de la marca
rancheritos.

SUBCATEGORIA | Objetivos | CODIGO | GB30BJ

(Qué  objetivos/ | Migracion: vivir un viaje existencia hacia la vida... en la frontera

deseos tenian los
grupos marginados
/ excluidos?

MIN.1:01:38. Victor narra que su abuelo le presta $7000 para irse a
vivir y trabajar a Houston Texas, dice que: “inconscientemente mi
abuelo me habia iniciado en un viaje existencia hacia la vida”.

SUBCATEGORIA | Normas y valores | CODIGO | GB3NOR

(Como se | Los campesinos no tienen derecho a la identidad ni memoria.

justificaba o | MIN. Victor narra que cuando tiene 30 afios en el 2017, se entera que

criticaba la | tiene una enfermedad cerebral con indicios de esquizofrenia. El

marginacion y | neurologo le recomienda indagar en el historial médico de la familia.

exclusion? Cuando Victor visita nuevamente a su abuelo para tratar de averiguar
el origen genealogico de su enfermedad y de su propia identidad, a
la cual nunca pudo acceder. Victor supone que este desconocimiento
se debe a la exclusion social, dice: “desde nifio siempre le preguntaba
a mi abuelo, ;qué onda contigo, quién eres t, quiénes son tus
padres? Pero pues era un campesino que no podia explicar lo que
sentia y yo, un puiletas que hace teatro”.

SUBCATEGORIA | Relaciones | CODIGO | GB3REL

(Como La poesia puede sanar heridas.

modificaron el | MIN. 1:03:20. Victor narra que las preguntas que le hace a su abuelo

sistema de | lo hicieron entrar en shock y para tranquilizarlo le leyo poemas de

jerarquias/ Santa Catarina, le ley6 los poemas y se durmi6. Mientras narra se

exclusiones? escucha la cancidn de “Agustin Jaime”, interpretada por el Piporro.
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MATRIZ 8 Memoria contexto de recepcion comunitaria

MACRO CATEGORIA

Memoria

CATEGORIA

Contexto de recepcion comunitaria

SUBCATEGORIA

Pertinencia

CODIGO | GB4PER

INDICADOR

OBSERVACION

(Cuales historias
nos manteniamos
unidos en el
pasado?

Mas que historias, canciones nos unen: Chulas fronteras.

MIN. 36:27. Suena la iconica cancion de “Chulas fronteras” que
canta el Piporro. En la cabina de radio, Victor y Roberto con
mascaras de este personaje bailan en el espacio reducido. Al
terminar la cancion, se quitan las mascaras y Roberto narrando una
falsa biografia del Piporro, en la que la genialidad artistica del
piporro “a partir de ahi Eulalio se convierte en toda una leyenda de
la musica nortefia”.

Historias a través de las canciones.

MIN. 37:01. Victor afirma que el Piporro “habia ensefiado a tocar a
los Hometown boys, a los Garcia Brothers, a Selene y los Dinos, toda
la musica texana”.

unidos en el
pasado?

SUBCATEGORIA | Actividades | CODIGO | GB4ACT
(Qué rituales nos | Compartir la musica y el alcohol
manteniamos MIN. 1:00:35. Victor narra que le compro un disco del Piporro a su

abuelo y escucharon el disco una y otra vez mientras se embriagaban.
Sonreir y bailar

MIN. 1:00:53. Dice Victor; que cuando escucharon el disco del
Piporro: “fue la tnica vez que vi sonrerir a mi abuelo, que lo vi
bailar”:

unidos en el
pasado?

SUBCATEGORIA | Objetivos | CODIGO | GB40OBJ
(Para  qué nos | Para tener un lugar al que pertenecer
manteniamos MIN. 45:36. Se escucha brevemente la cancion de “soy de

Monterrey del Piporro”, mientras Victor y Roberto toman cerveza
carta blanca. Narran que se celebran los 400 afios del aniveresario
de Perros Bravos Nuevo Leon.

Para ser una familia

MIN. 01:04:05. Victor narra un suefio en el que su abuelo se le
aparece en las ondas electromagnéticas de las radio y le dice quien
es, quien es su familia “Los Vasquez, los que si valen verga”

mantenian unidos?

SUBCATEGORIA | Normas y valores | CODIGO | GB4NOR
(Qué normas vy | Unaidea de masculinidad
valores nos | MIN. 01:00:00. Victor narra como su abuelo se convirtio en su figura

paterna y en darle cierta idea de masculinidad.
MIN. 01:04:16. Victor narra que su abuelo ya lo habia iniciado en la
vida, en la adolescencia.

SUBCATEGORIA

Relaciones | CODIGO | GB4REL

(Como superamos
las diferencias en el
pasado?

La representacion de un suerio.
MIN. 01:04:41. Victor narra que va a representar el suefio que tuvo,
tal vez con ello reconciliar las diferencias con su abuelo.
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Carifiosamente dice: “una vez mas Rober va a interpretar a mi
abuelo, lo ha hecho muy dignamente, lo va a representar”.

SUBCATEGORIA

Recursos | CODIGO | GB4REC

(Qué aspectos del
medio  ambiente
nos mantenian
unidos?

Somos del rio Bravo

MIN. 06:00. Victor Hernandez, dice: “aqui estamos, parados en el
precipicio del Rio Bravo

MIN. 12:04. Victor hace referencia al territorio: “Antes todo era
soledad y silencio en el desierto, ahora aqui en Perros Bravos Nuevo
Leén nunca se hace de noche, vuelve a atardecer antes de que
anochezca veo en el ocaso cuando esta a punto de salir el sol vuelve
a salir...”
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