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Resumen: En un contexto marcado por la violencia y la fractura del
pacto social en la frontera norte de México, el teatro documental se con-
figura como un espacio privilegiado de memoria, denuncia y reflexién
poh’tica. Este articulo se centra en las pré.cticas teatrales documentales
desarrolladas en el siglo XXI, al tiempo que revisa sus precedentes de
finales del siglo XX, con el fin de analizar la evolucién del uso de la do-
cumentalidad en el teatro de fronteras. Entendido no solo como archivo
histérico, sino como material escénico vivo y performativo, el documento
se examina como un dispositivo central que articula lecturas criticas de
fenémenos como el feminicidio, la desaparicién, la migracién y el cri-
men organizado. El estudio explora, ademds, el potencial del archivo
como herramienta de denuncia, reparacién simbdlica y construccién de
memoria comunitaria, proponiendo una reconsideracién de los c4nones
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del teatro documental histérico a partir de estas practicas situadas en el
contexto fronterizo mexicano.

Palabras clave: Teatro documental, Frontera norte de México, Ar-
chivo Testimonio, Teatro latinoamericano.

Abstract: In a context characterized by violence and the dissolution
of the social contract along Mexico’s northern border, documentary
theatre emerges as a significant medium for memory, denunciation, and
political reflection. The present article focuses on documentary theatri-
cal practices developed in the twenty-first century, while also revisiting
their late twentieth-century precedents, in order to analyze the evolution
of documentary forms in border theatre. The document is understood
not only as a historical archive but also as a living, performative scenic
material. It is examined as a central device that articulates critical rea-
dings of phenomena such as feminicide, disappearance, migration, and
organized crime. The study further explores the potential of the archive
as a tool for denunciation, symbolic reparation, and the construction of
community memory, proposing a reconsideration of the canons of histo-
rical documentary theatre through these practices situated in the Mexi-
can border context.
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1. INTRODUCCION

En un contexto marcado por la violencia estructural y la fragilidad
del pacto social en la frontera norte de México, el teatro documental
—o teatro documento— emerge como un espacio privilegiado en el que
convergen la representacién de la memoria, la denuncia y la reflexion
politica. A partir del trabajo realizado por artistas escénicos, autores y
compafifas del norte mexicano desde el dltimo cuarto del siglo XX, este
articulo se interroga sobre la manera en que el uso del documento —en-
tendido no solo como parte de un archivo histdrico, sino también como
material escénico vivo, performativo y performante— se configura como
un dispositivo escénico central del teatro de fronteras' que se materia-
liza en el siglo actual.

Interesa abordar, en consecuencia, los modos de produccién a través

de los cuales el teatro de fronteras resignifica el documento, al mismo
tiempo que se dimensiona la préctica escénica de los autores/directo-
res de este teatro, quienes articulan una relectura critica de los fenéme-
nos inscritos en la espiral de violencia del México contemporéneo, tales
como el asesinato, la desaparicién, el feminicidio, la migracién, el narco-
tréfico, entre otros. En este sentido, el estudio interroga también el uso
del documento como un vector de perspectivas y discursos antagdnicos
a las narrativas oficiales, rasgo ya presente desde hace décadas en el
contexto teatral mexicano y que constituye, de hecho, un sello distintivo
del teatro nortefio.
A partir de estos procedimientos, el articulo analiza los caracteres esté-
ticos e ideolSgicos del documento teatral situado en territorio fronterizo,
explorando su potencial como herramienta de denuncia, de reparacién
simbdlica y de produccién de sentido para sus propias comunidades.
Con ello, se busca problematizar también el uso y la evolucién del teatro
documental histdrico cuyas bases fueron trazadas en el siglo XX por los
directores alemanes Erwin Piscator y Peter Weiss, examinar sus pro-
yecciones y transformaciones en el continente americano, y tensionar
los cdnones que estos establecieron tomando como punto de andlisis el
teatro producido en esta frontera.
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2. ANTECEDENTES DEL TEATRO DE FRONTERAS Y DEL TEATRO DOCUMENTAL
FRONTERIZO

Si bien el teatro documental latinoamericano, segin arguye Pedro
Bravo Elizondo (1982, p. 205), tiene su origen en el pafs azteca?, se po-
dria decir que el continente adopta la técnica documental histérica del
teatro —la de Weiss y Piscator principalmente— atesordndola y hacién-
dola propia en su tentativa de trazar el cardcter nacional de cada uno de
los paises latinoamericanos donde el teatro documental ha tenido 1ugar.
Desde el extremo sur al norte del continente iberoamericano se pueden
observar diversas préicticas teatrales (/6id., p. 201-202) que, desde la se-
gunda mitad del siglo XX, hacen uso del documento a través de formas
tan heterogéneas como disonantes, algo que, probablemente, el acceso
a la informacién y a las tecnologfas digitales han permitido potenciarlo
atin mds durante el siglo en curso.

Conviene destacar en este punto la no pertinencia de un contrasen-
tido que ha generado, desde mi punto de vista, una comprensién errénea
del teatro documental, como aquella que considera la historicidad, como
criterio suficiente para generar una expresién documental, siendo esta
en la mayoria de los casos una fuente generadora de un dispositivo fic-
cional que resulta predominante en el espectdculo. Con esto me refiero
a obras que, inspiradas de la vida real o de los acontecimientos histéri-
cos, han creado fdbulas muchas veces mal catalogadas como documen-
tales, pero que se inspiran en documentos o, como es muy habitual en
los teatros latinoamericanos, en la falta de aquellos. Sin embargo, aquf
hacemos referencia al teatro documental como aquel que se manifiesta
por intermedio de documentos, de la indagacién precisa de los archivos
histéricos, juridicos o forenses, de los testimonios y de las obras que,
aunque posibiliten la ficcién en sus relatos, tienen por modo de enun-
ciacién, predominante y no secundario, la documentalidad. En conse-
cuencia hablaremos también de niveles de documentalidad, sin pretender la
construccién de un catdlogo hermético y preso de los binarismos acadé-
micos, pero que sea capaz, sin embargo, de recoger estos niveles necesa-
rios para la descripcién de una obra documental.

Bajo estas perspectivas, en el teatro de fronteras se puede conside-
rar como precedente documental a la obra ZLos [[c;]a[c(t de Victor Hugo
Rascén Banda, autor insigne y pionero del teatro del norte —originario
de Uruachi, municipio del Estado fronterizo de Chihuahua. La obra
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dramdtica, estrenada en 1979, expone, sin embargo, una gran ficcién
dividida en 24 jornadas, en las que se relatan las peripecias migratorias
de tres parejas provenientes del norte, centro y sur del pafs. La irrupcién
documental se hace evidente a través de la integracién de un solo perso-
naje, El Informante, que aparece casi siempre al final de cada jornada
y cuya presencia se justifica para contextualizar con datos reales cada
escena, como si la ficcién creada por la notable imagineria del autor
chihuahuense necesitase ser legitimada por la informacién extraida de
estos documentos. A modo de ejemp]o:

INFORMANTE: El Banco Nacional de Crédito Rural descubrié que de
los 7 millones y medio de campesinos en edad de trabajar, m4s de 5 mi-
llones son desempleados o subempleados. Estas cifras indican que dos
de cada tres campesinos no tienen trabajo permanente. Con relacién a
los emigrantes, el Banrural encontré que un promedio de 92.322 traba-
jadores salen del pafs mensualmente en busca de un trabajo temporal.
Las entidades que m4s emigrantes aportan son: Durango, Guanajuato.

Jalisco, Michoacdn. Oaxaca, Sinaloa, Veracruz y Zacatecas. [Revista

Proceso Niim. 129, 25 de abril 1979. p. 19] (Rascén Banda, 2004, p. 43)

El texto dramético, probablemente influenciado por «la «brechti-
sacién» del teatro» (Vanoosthuyse, 1999, p. 15) que tuvo lugar en La-
tinoamérica y en Occidente en general, recoge también la experiencia
de diversos teatros independientes latinoamericanos que optaron por
integrar los procedimientos épicos, de distanciamiento y did4cticos en
su teatro, asi como también recoge influencias del mismo México y del
teatro documento en boga que se puede apreciar en la dramaturgia del
jaliscence Vicente Lefiero, quien fuera maestro de Rascén Banda. Con
todo, la apelacién de documental para Los Ilegales resulta problemdtica,
debido principalmente al uso facultativo del documento que sugiere su
mismo autor en el prefacio de su obra: «A juicio del director de la puesta
en escena, al concluir cada jornada podrén intercalarse canciones o no-
ticias periodisticas que versen sobre el tema, o bien textos que expli-
quen objetivamente el problema de los trabajadores indocumentados»
(Rascén Banda, 2004: 35). Aun asf, el gesto documental, si podemos
llamarlo de esta manera, se hace patente y se configura como precedente
ineludible del teatro documento en la frontera norte de México, tal como
es considerada esta obra en los andlisis del teatro documental mexicano
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realizados por Hugo Salcedo Larios (2016) y Radl Rodriguez Herrera
(2019).

Interesa destacar aqui que gran parte de la escritura dramdtica de
Rascén Banda puede ser analizada bajo el lente de la estética documen-
tal, donde otras de sus obras como, por ejemplo, Homicidio Calificado,
estrenada en 1994, recrea un juicio que se inspira de un caso real: el
asesinato por parte de un policfa estadounidense de un nifio chicano de
12 afios apellidado Santos Rodriguez. Para la elaboracién de la obra,
Rascén Banda recurrié a la documentacién del proceso judicial, sumi-
nistrada por el abogado mexicano-estadounidense Rubén Sandoval,
ademds de «los datos recopilados y aportados por Jeff Hurst en relacién
con la familia Rodriguez» (Partida, 2003, p. 82). Se infiere que su bus-
queda no solo se sumerge entre los archivos judiciales, sino que también
se propone una reconstitucién de la realidad, tal como lo propone, en
esencia, el teatro documental histérico de Piscator y Weiss. Aunque en
esta trama el tratamiento por intermedio de la ficcién resulte ser el pre-
dominante, el tratamiento documental que lleva a cabo la pieza se puede
observar también como un precedente.3

Otro precedente ineludible en el teatro documental fronterizo, tanto
a partir de su forma —la documental- como de su tem4tica —el femi-
nicidio—, es la obra Mujeres de Arena de Humberto Robles. Pieza que,
aunque estrenada en la Ciudad de México en 2002, se ha convertido en
un canon del teatro documento en América Latina, representdndose su
versién original también en el norte de México, y expandiéndose des-
pués, con esta versién y con otras escenificaciones, por el mundo, lo que
sucede gracias a la potencia y al tratamiento de su argumento. Se trata
de la recoleccién de distintos documentos y testimonios de madres que
relatan el asesinato de sus hijas. Robles fue contactado por una asocia-
cién de familiares y préximos de las victimas, llamada Nuestras Hijas
de Regreso a Casa, en Ciudad Juérez, y se le encomendd la escritura
Yy puesta en escena de este texto. El mismo dramaturgo ha liberado de
derechos de autor esta obra con la finalidad de que su representacién se
multiplique por el mundo entero, situacién que se ha materializado y que
ha permitido que el texto dramético sea traducido a varias lenguas. A
modo de ilustrar la crudeza de sus relatos:

MUJER 1: A veces te entregan un costal de huesos. (/mita una voz) «Aht

‘std su hija», te dicen. ;Pero cémo en dos meses ya son puros huesos?
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Un cuerpo tarda mucho més en volverse nada. (Imita la voz) «Pos si no
lo quiere, déjelo». Hay quienes han pedido pruebas de ADN para com-
probar la identidad de la victima. (Zmita la voz) «Uy, eso sale rete caro y
se lleva harto tiempo» ... Total, sélo queda resignarse a querer creer que
ese costal de huesos son los de tu hija. Parece absurdo, pero de veras cref

que la policfa y el gobierno estaban con nosotros. (Robles, s.f., p. 25)

La obra, definida por el mismo Robles como «teatro-documental»
(Ibid., s.f., p. 1), se compone de textos literarios, juridicos y académi-
cos pertenecientes a Antonio Cerezo Contreras, Marisela Ortiz, Denise
Dresser, Mald Garcfa Andrade, Marfa Hope, Eugenia Mufioz, Juan
Rios Cantd, entre otros (/6:0., p. 2), por lo que se puede analizar también
como una tentativa de colectivizacién de la escritura del texto drama-
tico. Se trata, sobre todo, de un gesto solidario del teatro que se alza en
ayuda de «quienes adem4ds de intentar toda posibilidad para encontrar
la justicia, [iban] inventando estrategias para difundir estas terribles
tragedias y llamar asf la atencidn de la ciudadanfa, ademds de la de [los]
gobiernos y [las] autoridades» (74:d.), tarea que es parte de la lucha coti-
diana de esta asociacién contra el feminicidio.

La importancia de la obra es tal, que esta se posiciona como una refe-
rencia irremplazab]e para la conceptualizacién de un teatro documental
de la frontera. Su legado cultural radica no solo en la potencia de su de-
nuncia, sino también en su capacidad para transformar el espacio teatral
en un espacio de memoria colectiva, resistencia politica y sensibilizacién
social, inscribiéndose de este modo bajo la tradicién del teatro docu-
mental teorizado por Peter Weiss en sus Notas sobre el teatro documento: la
obra asume una «toma de partido» (Weiss, 1968) explicita en favor de
la justicia, el pacto social y la dignidad de las victimas, a través de «un
teatro de rendicién de cuentas» (Z6id.), cuyos hechos son interpretados y
demostrados a través de documentos, y sin renunciar por aquello a una
bisqueda estética rigurosa o a la elaboracién de «un producto artistico,
[que] debe serlo si quiere justificar su existencia» (Z4:0.).

Bajo esta perspectiva weissiana, se puede analizar el teatro documen-
tal fronterizo, sin entender, empero, que el teatro realizado en la frontera
sea una simple reduccién a las Notas... de Peter Weiss ni del teatro poli-
tico alemdn o europeo. Se trata, m4s bien, de una verdadera confluencia
entre elementos propios del teatro occidental y de las particularidades
del norte de México que, a partir de estas obras precedentes, ofrece una
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posibilidad de existencia para el teatro documental que se desarrollara
en el siglo XXI. Este teatro contribuir4, en consecuencia, a configurar
los mecanismos propios de un «teatro neo-documental» (Kempf y Mo-
guilevskaia, 2013, p. 9), entendido como aquel que retoma los modelos
histéricos del teatro documento, pero que, simultdneamente, se reconfi-
gura mediante los modelos del teatro contempora’lneo Yy, en nuestro caso,
del contexto especifico del continente latinoamericano y de la frontera a
la que pertenece.

3. DOCUMENTALIDADES EXPANDIDAS: A4ARILLO, DE GABRIEL CONTRERAS
Y MusicA pE BArAs, DE HUGO SALCEDO

Entre las obras que exhiben un marcado nivel de documentalidad; vale
decir, que gran parte del funcionamiento escénico depende de los docu-
mentos, encontramos dos notables ejemplos: Amarillo, de Gabriel Con-
treras y Miisica de Balas, de Hugo Salcedo. En ambas obras se observa
el uso de documentos extraescénicos que se encuentran referenciados
en el mismo texto dramético y que son identificables en la vida real. El
documento funciona en estas obras no solo como una fuente previa gene-
radora de la trama o de la fragmentacién de esta, sino como un material
visible y activo tanto en la escena como en el texto Yy que se extrae de la
realidad intersubjetiva, lo que las sitda claramente dentro del lente de la
estética documental.

Amardlo fue escritay estrenada en 2009, bajo la direccién escénica de
Jorge Arturo Vargas y de la destacada compafifa nortefia Teatro Linea
de Sombra. La obra trata principalmente sobre la migracidn, el cruce
fronterizo y la deshumanizacidn de la persona migrante. El texto adopta
una composicién fragmentaria que no sigue una sola linea de accién dra-
maética, en el cual se introducen pasajes ficcionales de corta duracién. El
dispositivo documental integra diversos registros audiovisuales de rea-
lizadores independientes?, registros periodisticos, imdgenes de personas
desaparecidas, correspondencia auténtica, y otros textos de naturaleza
poética, los que en su conjunto conforman un archivo escénico que visi-
biliza la experiencia migratoria y las miltiples formas de violencia aso-
ciadas al transito fronterizo.

Entre los materiales documentales incorporados destaca, como ejem—
plo, una carta escrita en 2007 por un colectivo de mujeres de la localidad
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de Tecalpulco, del Estado de Guerrero, dirigida a la embajada de Es-
tados Unidos en México. En dicho documento, las autoras solicitan el
cierre de la frontera y el retorno de los migrantes —sus hijos y maridos
principalmente— a su pafs de origen: «...cierren las fronteras y envien a
nuestros hombres de regreso a casa; depdrtenlos, si es necesario, pero
de buena forma, sin hacerles dafio» (Contreras, 2011, p. 48). Los docu-
mentos se ven interrumpidos por pequeiias anécdotas, entre las cuales
se observa, también como ejemplo, la reconstitucién del cruce fronterizo
por parte de un hombre al que se le pierde todo rastro en el desierto que
comparten México y Estados Unidos: «EL: [...] Yo me fui de Amarillo,
me deshidraté, me perdf en el desierto, dije que regresarfa y todavia no
he llegado» (76id., p. 42). La reconstruccién que se hace por intermedio
de la ficcién, que da vida al personaje migrante, encuentra su lugar pre-
cisamente allf donde el documento falta o donde se carece, en definitiva,
de documentacién. Se puede observar en consecuencia cémo la ficcién
se pone al servicio de la documentalidad y no a la inversa, y la manera
en que esta puesta en escena se ocupa se los vacfos dejados por un ar-
chivo incompleto o inexistente, haciendo visible justamente aquello que,
por su propia naturaleza, se escapa del registro documental; a saber, los
espacios de desaparicién, de anonimato y de muerte, la agonia descono-
cida de los migrantes que atraviesan la frontera.

Los actores, por su parte, no construyen personajes en el sentido con-
vencional del teatro dram4tico, sino que funcionan como narradores y
mediadores que presentan la documentacién y que ponen en funciona-
miento un claro componente pedagdgico, heredero de la préctica docu-
mental de Piscator (1972, p. 41). Este componente intenta explicar al
conjunto de espectadores las vicisitudes del acto migratorio y el cruce
de la frontera, como se puede desprender del siguiente parlamento: «La
deshidratacién: sequedad de las mucosas: ndusea, fatiga: sombras de la
noche a la mitad del dfa, falta de fuerza: marcas de las ufias en la piel [...]
Disminucién del volumen de la orina: y yo con tantas ganas de mear»
(Contreras, 2011, pdgs. 43-44).

Amardllo se inscribe dentro de una légica postdramética donde el aco-
tado texto dramdtico es concebido como un «flexte-matériau» (Danan,
2013, p. 184) subordinado a una puesta en escena que, en este caso, es
de cardcter documental. El dispositivo escénico-dramético busca, mds
que representar el desierto y la frontera como espacios geograficos po-
blados por personajes migrantes, contextualizar una identidad migrante
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verosimil, pero atravesada por la ausencia y el desconocimiento que este
fenédmeno supone para nosotros como espectadores, cuya documenta-
cién se nos escapa y resulta imposible de aprehender. De este modo,
la obra articula una fuerte dimensién politica, ética y estética, que no
renuncia tampoco a una elaboracién artistica compleja —como en Weiss—
consoliddndose como uno de los ejemplos m4s representativos de la do-
cumentalidad histdrica expandida hacia el teatro mexicano del nuevo
milenio.

Miisica de Balas, por su parte, también se inscribe en una zona fronte-
riza estéticamente hablando, en el intersticio mismo de la ficcién y la no
ficcién. Tanto el texto como la puesta en escena —estrenada en Ciudad de
México en 2012 bajo la direccién de Alfonso C4rcamo- funcionan como
un dispositivo de archivo y documentacién. Su cardcter documental se
manifiesta en la incorporacién directa de materiales verificables y que
se encuentran referenciados en el texto: cifras oficiales de victimas de la
llamada guerra contra el narcotrdfico’, comunicados de grupos criminales
como los carteles de droga y las bandas de sicariato, fragmentos de dis-
cursos presidenciales u otras autoridades, adem4s de caracterizarse por
el uso de un léxico extraido del narcolenguaje y de la nota periodistica.
Estos documentos no aparecen como simple contexto, sino que forman
parte de la estructura misma de la obra, organizada en cuadros numera-
dos que corresponden a la cifra de personas asesinadas a causa de dicha
guerra. Es decir, la escena 1 no comienza con el nimero 1, sino con el
nimero 29.867, y asf continda hasta el nimero 30.001; recurso metafs-
rico y dato comprobable al mismo tiempo; documento de las muertes de
esta guerra contra el narco que denuncia la reduccién deliberada de la
vida humana a una cifra.

Entre los elementos documentales que el texto dramdtico incorpora,
sobresale un comunicado por parte del cartel denominado La Familia
Michoacana, con el que la organizacién criminal afirma que el nar-
cotrdfico es inevitable debido a las condiciones socio-econémicas de
la poblacién, sosteniendo que «lo que se busca [en el cartel] es sacar a
la familia del rezago, de la marginacién, de esta especie como de sub-
desarrollo o como se llame, intentar sacar a los hijos de una vida bien
jodida, miserable, en la que nos tienen como sumergidos desde hace
una buena cantidad de afios» (Salcedo, 2012, p. 37-38). Hacia el final
de la obra se incorpora otro documento destacable: un fragmento del
discurso pronunciado en noviembre de 2010 por el expresidente Felipe
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Calderdn, en el que afirma que «la violencia es culpa de los criminales,
LA VIOLENCIA ES CULPA DE LOS VIOLENTOS! iLa violencia
no es culpa del gobierno que tuvo el valor de combatir a esos criminales
y a esos violentos!»® (76id., p. 40-41). Este discurso se proyecta en escena
de un modo que pone claramente de manifiesto la desresponsabilizacién
del Estado en esta guerra mortifera.

A diferencia del teatro documental histdrico, el texto de Miisica de
balas no pretende renunciar a la ficcién, pero la integra de forma ambi-
gua y fragmentaria. La escasez de didascalias y la indefinicién de las
voces que encarnan los personajes hacen que el espectador dude cons-
tantemente del estatuto de lo que escucha: (;testimonio real? Ldocumento
medidtico? ;microficcién poética? Esta estrategia problematiza la di-
mensién documental la pieza. En consecuencia, la obra ha sido objeto de
muiltiples representaciones, en formatos y estilos diferentes, en las que el
cardcter documental varfa entre una versién a otra y entre un director
a otro. Salcedo y Embriz sefialan, en un articulo coescrito por el propio
autor de la obra, que hasta el afio 2017 existfan aproximadamente doce
lecturas o traducciones escénicas distintas de la obra (2017, p. 54).

Una de estas escenificaciones, firmada por el director Rail Rodri-
guez, se inscribe con fuerza dentro de la I6gica documental, en la que los
actores dan cuenta, segtin Embriz y Salcedo, de «la realidad ‘objetiva’
(1bid., p. 61). Estos intérpretes, mds que interpretar, funcionan como ver-
daderos «narrador[es]-expositor[es]» (/6id.) de esta realidad. Al mismo
tiempo, el director recurre a otros documentos que no son anunciados
por el texto dramético, apoy4dndose en el uso de nuevas tecnologfas. Un
ejemplo de ello es la proyeccién de un video que muestra a dos victimas
de un cartel recientemente ahorcadas y suspendidas boca abajo desde
el puente de Veracruz (Z6., p. 69). Este suceso, realmente acontecido,
da pie a la composicién de una escena esquizofrénica en la que Salcedo
plantea un didlogo inconcebible con la realidad efectiva:

X.- Que st sentiste, que qué sentiste...

Y.- Que me faltaba el aire, nada més. Pero todo fue muy aprisa.

X.- Yo me sentf sofocado, por la bolsa que nos pusieron. Sentf que la
cabeza me iba a estallar, que las orejas se me cafan de tan calientes que
se me pusieron de repente, que los ojos se me botaban, que se me secaba

la boca... Qué cabrones!
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Y.- Mejor que ni te acuerdes. Siente mejor ahora el aire fresco, limpio.
Siéntelo todo.
X.- Ahora entiendo a los murciélagos. (Salcedo, 2012, p. 39)

En Miisica de Balas, al igual que en Amarillo, el acento documental se
completa en la puesta en escena, especialmente en aquellas escenifica-
ciones que privilegian la funcidn expositiva del teatro. Del mismo modo,
en la obra de Salcedo también se aprecia un «fexte-matériau» (Danan,
2013, p. 184) que, como mencionamos m4s arriba, se apresta a la esté-
tica documental contempora’mea. El texto concede a la puesta en escena
una libertad casi total que se puede orientar hacia cualquier registro
elegido por los hacedores de la obra, aun cuando la documentacién esté
ya referenciada en el propio texto dramdtico. Esta apertura explica, en
buena medida, la diversidad de formas escénicas que ha generado la
obra y la dificultad de inscribirla en una categoria estable, pero posible
de situarla dentro del amplio y flexible campo de la documentalidad ex-
pandida en el teatro de nuestros tiempos.

Amardlo y Mivica de Balas, aunque no se ajustan de manera estricta al
principio de la ausencia total de invencién —pregonado por Weiss en sus
Notas sobre el teatro documento, siendo él mismo, ademés, el primero en elu-
dir dicho principio (Hamidi-Kim, 2013, p. 47)—, se orientan decidida-
mente hacia la bisqueda de lo real, hacia esa aparente realidad objetiva.
En ambas piezas la ficcién no anula la dimensién documental, sino que
funciona como herramienta complementaria que tiene por fin hacer una
denuncia: la violencia estructural, la desaparicién, la responsabilidad
del Estado y el fracaso del discurso oficial mexicano. En este sentido,
tanto Amarillo como Miisica de balas articulan materiales documentales
y procedimientos ficcionales para hacer visible aquello que permanece
oculto, inscribiéndose asf en una practica teatral en la que el gesto de
desvelamiento de la verdad y la urgencia ética prevalecen por sobre la
adhesién a un modelo documental o ficcional cerrado.
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4. EL TEATRO NEO-DOCUMENTAL DE PERLA DE LA ROSA Y LA COMPANTA DE
TEATRO TELON DE ARENA

Perla de la Rosa es una de las figuras m4s relevantes del teatro del norte
de México, cuya trayectoria abarca mds de cuatro décadas ejerciendo
como actriz, directora y dramaturga. Su trabajo se desarrolla princi-
palmente al seno de la compafifa Telén de Arena, emplazada en Ciudad
Judrez, ciudad fronteriza que se convierte en un eje central y recurrente
de su produccién artistica. La autora concibe esta ciudad como un
prisma creativo desde el cual emerge su préctica en respuesta a las vio-
lencias estructurales que han dado a conocer internacionalmente a este
centro urbano del norte, a causa del feminicidio, el narcotrédfico, la mili-
tarizacidn, la impunidad y el colapso institucional en materia de justicia.
La obra de De la Rosa se inscribe cémodamente en el marco del teatro
neo-documental contemporaneo, entendido este como una practica que
combina materiales documentales —testimonios, estadisticas, archivos,
discursos oficiales— con procedimientos ficcionales y simbdlicos com-
plementarios. Lejos de una reproduccién mimética de la realidad, su
dramaturgia busca una denuncia activa, una toma de posicién ética y
politica que interpela directamente al espectador. En este sentido, su
teatro dialoga con la tradicién del teatro politico y documental europeo
(Brecht, Piscator, Weiss), pero adaptado a un territorio de guerra con-
tempordneo como lo es Ciudad Juérez, tal como se puede desprender
del libro que retne su dramaturgia: Zeatro en territorio de Guerra (De la
Rosa, 2022).

El enemigo fue estrenada en el Foro Experimental Paso del Norte, en
Ciudad Judrez. La obra aborda la violencia cotidiana derivada de la
guerra contra el narcotrafico” a través de una estructura fragmentaria
compuesta por veinte cuadros. La obra articula una trama, el conflicto
de una pareja separada que intenta proteger a sus hijos, tratada de ma-
nera superficial con el fin de amalgamar esta historia con un material
documental de cardcter heterogéneo: testimonios de ciudadanos, refe-
rencias a masacres reales, estadisticas y la aparicién explicita de figu-
ras politicas responsables de la militarizacién del pafs. La figura de La
Actriz funciona aqui como mediadora entre los documentos y el piblico,
subrayando el cardcter denunciatorio del discurso escénico-dramético:
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Acrtriz: [...] Eran las cinco de la tarde y mi hermano era la quinta vic-
tima del dfa, y le seguirfan otras cinco. Mi hermano decfa que a todo se
acostumbra uno, eso decfa. A mi hermano lo mataron en un pafs donde
es normal que te peguen seis tiros en la cabeza en cualquier lugar y a
cualquier hora del dia. Siempre porque estabas en ‘el lugar y la hora
equivocados' y que te rematen con una dltima bala justo cuando el se-

maéforo se pone en verde. (De la Rosa, 2022, p. 68)

En lo que respecta al dispositivo documental, la obra privilegia la
transmisién de informacién mediante registros audiovisuales que suelen
ir acompafiados por la intervencién verbal de La Actriz, como se puede
apreciar en la cita anterior. Esta figura es la encargada de articular el
comentario de los hacedores de la obra. A través de este procedimiento,
la pieza manifiesta una clara voluntad de poner en escena referencias
concretas del presente y del pasado reciente de Ciudad Juérez. Para ello,
no duda en mencionar nombres propios, discursos oficiales y aconteci-
mientos histéricos, los cuales se integran activamente en la construccién
del relato documental, tal como se observa en el fragmento que sigue:

Aparece en video la cara de Felipe Calderén Hinojosa, presidente de
México de 2006 a 2012, quien declaré la llamada «guerra al narcotra-

fico» y que hundié a nuestra ciudad y nuestro pafs en un mar de sangre.

Actriz: {Qué fécil para ellos!, para el gran fantoche, decirnos que
«las victimas inocentes son las menos». (Qué f4cil!, desde su aberrante
moral, legitimar el asesinato de nifios y jévenes catalogdndolos como
delincuentes; y cuando ya no pueden enlodar més a la victima, sacar el

adjetivo inaceptable de «dafio colaterals.

Ya quisiera yo ver llorar al gran impostor la muerte de los suyos.
Que llore ante el caddver de uno de sus hijos y que salga a dar la cara

para decirnos que es «un mal necesario». (/6d., p. 83)

El enemigo también destaca por su dimensién metateatral. La obra
ofrece como reflexién la propia préactica del teatro, en escenas donde,
por ejemplo; Fernando, director de escena y profesor de una escuela uni-
versitaria de teatro, discute con una de sus estudiantes sobre si la escena
que ensayan debe ser o no «panfletaria», proponiendo asf un hibrido
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entre realidad y ficcidn pocas veces visto en el teatro del norte de Mé-
xico. Esta reflexién no debilita la denuncia que tiene por propésito el
teatro documento, sino que, por el contrario, la refuerza, mostrando un
teatro consciente de sus propios limites y capacidades, pero decidido
también a asumir un rol activo frente a la injusticia —lo que nos recuerda
la cualidad de activista que tiene, ademds, Perla de la Rosa, siendo ella
misma también docente formadora de actores.

Los documentos cruciales de la obra se articulan en funcién de co-
mentar los atroces asesinatos de dieciséis jévenes ocurridos el 31 de
enero de 2010 en la colonia Villas de Salv4rcar, hecho que el texto dra-
maético recupera para confrontar criticamente la versién oficial, la que
presenté la masacre como un enfrentamiento entre bandas criminales.
A partir de este acontecimiento, la pieza cuenta las practicas de encu-
brimiento, la manipulacién de pruebas y la violencia institucional que
sucedieron a la masacre, poniendo en evidencia la bisqueda de chivos
expiatorios por parte de las autoridades ante la presién medi4tica y so-
cial. El dispositivo documental se construye también mediante testimo-
nios de estudiantes perseguidos, relatos de sobrevivientes y voces que
denuncian tanto el crimen como las irregularidades del aparato judicial,
revelando un clima generalizado de miedo e incertidumbre entre los ha-
bitantes de Ciudad Judrez. En didlogo con estos materiales, la obra se
inscribe en una reflexién mds amplia sobre el juvenicidio®, concepto que
permite problematizar el impacto estructural de la violencia sobre las
nuevas generaciones y denunciar la responsabilidad del Estado en un
contexto marcado por la connivencia entre el poder poh’tico, las fuerzas
de seguridad y el crimen organizado.

Interesa agregar que el dispositivo escenogréfico estd igualmente
concebido para dar forma a la impronta documental, como lo sugiere
una de las pocas criticas conservadas del espectdculo. En ella se subraya
cémo la escena se construye a partir de una acumulacién de huellas ma-
teriales y simbdlicas representativas de la violencia que venimos comen-
tando, lo que se expresa en los siguientes términos:

El escenario, al igual que esta ciudad, est4 repleto de expedientes incon-
clusos: asesinatos, asaltos, secuestros, crimenes impunes. De cada ar-
chivero emergen personajes que, sin proponerse atravesar la ficcién, nos
alcanzan en esta cruda realidad de muerte: cuarenta mil muertos, cin-

cuenta y ocho mil litros de sangre derramada, sangre inocente, familias
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condenadas al exilio, una ciudad devastada, ruinas y miedo...» (Hernan-

dez Molina, 2011, en linea).

Una vez mds en la dramaturgia nortefia nos encontramos ante una
ficcidn fragmentada, motivada por la ausencia de los relatos de las vic-
timas a causa del asesinato o por las narraciones distorsionadas por
las posturas oficiales, los que dan lugar a la composicién de un «archivo
muerto [que representa] los casos arbitrariamente cerrados y sin resolu-
cién por el Estado mexicano»’ (Chirinos, 2020, p. 156) en materia de
justicia. Esta funcidn resulta especialmente relevante para los familiares
de las victimas asesinadas y para sus seres arrebatados; victimas a las
cuales, como dijera Judith Butler, urge la necesidad de devolverles la
posibilidad de hacerles duelo, de restituirles el derecho a ser llorados y
conmemorados (Butler, 2006).

Justicia negada fue escrita y dirigida por De la Rosa y estrenada en
2013 por la compafifa Telén de Arena, constituyendo una de las propues-
tas més significativas del teatro neo-documental del norte de México.
La pieza se estructura en quince cuadros y un epilogo, y toma como eje
central los testimonios de tres madres cuyas hijas fueron victimas de
feminicidio en Ciudad Judrez. Este caso, conocido internacionalmente
como «el caso del Campo Algodonero»', dio lugar a un proceso judicial
ante la Corte Interamericana de Derechos Humanos, en el que el Es-
tado mexicano resulté condenado por graves violaciones a los derechos
fundamentales.

Esta obra es una especie de réquiem, intenta dar voz y testimonio de la
lucha que Irma Monreal, Benita Mondrrez y Josefina Gonzélez sostu-
vieron contra el Estado mexicano en el reclamo de justicia por el asesi-
nato de sus hijas: Esmeralda Herrera Monreal, Laura Berenice Ramos
Monérrez y Claudia Ivette Gonzélez Banda, cuyos cuerpos aparecieron
junto a los de otras cinco jévenes en un campo de algodén en medio de la
mancha urbana de Ciudad Judrez, entre el 6 y 7 de noviembre de 2001.
(De la Rosa, 2022, p. 94)

El dispositivo documental de la obra se construye a partir de testimonios
recogidos directamente por los miembros de la compafifa de teatro. En
escena, tres actrices encarnan a las madres, Irma, Benita y Josefina,
mientras que otras figuras femeninas funcionan como mediadoras entre
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el relato testimonial, los documentos y el comentario polftico que los
integrantes de la compatfifa dirigen a su audiencia. A través de estos rela-
tos se reconstruye el proceso de desaparicién, bisqueda, identificacién
y duelo de las victimas, poniendo en evidencia la negligencia, el maltrato
institucional y la revictimizacién sistemética ejercida por las autoridades

judiciales y policiales.

JOSEFINA: Claudia
Ivette era una mu-
chacha
Mi
mi mamd, mis otras

dos

que tenia cdncer y

tranquila.
familia éramos

hijas, un hijo
yo. Viviamos juntos.
Claudia trabajaba en
una maquiladora cer-
ca del centro. Un 11
de octubre ya no re-
gresé a la casa.

Benita:  [...] Lau-
ra era estudiante del

de

queria

quinto semestre
preparatoria,
ser médico forense.
Trabajaba para ayu-
darme, para alglin
dfa darme lo que ella
creia que yo merecia.
Asf erami hija: alegre,
buena hija y, para mf,
toda mi vida. Ella no
regresd a la casa des-
pués de ir a una fiesta

de la escuela.

IrRMA: [...] Esmeralda
era una nifia mara-
villosa, llena de ilu-
sién. Le estdbamos
preparando su fiesta
de quince afios. Ella
trabajaba limpiando
una casa, terminaba a
las cuatro de la tarde.
No volvimos a saber
nada de ella hasta des-
pués de nueve dfas,
cuando la encontra-
ron muerta, violada,

mutilada, tirada entre

basura. (/b:., p. 98)

La obra subraya, a través de documentos, precisamente los obst4-
culos burocriticos y las irregularidades cometidas durante las investi-
gaciones: pérdida de pruebas, desinformacién, amenazas, intentos de
soborno, fabricacién de culpables, entre otras practicas dilatorias para
el funcionamiento de la justicia, representados mediante fotografias, ex-
pedientes, proyecciones, narraciones y musica en vivo, configurando de
este modo un espacio que intenta articular memoria, denuncia y resis-
tencia. Junto a este material estrictamente documental, Judticia negada
incorpora pequefios elementos ficcionales y miticos que amplian su di-
mensién simbdlica. La figura de Astrea, por ejemplo, diosa de la justicia,
y la historia de un nifio huérfano, funcionan como recursos alegéricos
que dialogan con la violencia documentada y con la experiencia colec-
tiva de la pérdida. Como se ha sefialado anteriormente, esta coexistencia
entre documentalidad y ficcién no debilita el cardcter documental de la
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obra, sino que amplia su alcance politico y poético, inscribiendo la pieza
tanto en la tradicién del teatro del norte de México como en el marco
contemporaneo, inclusive postmoderno, del teatro.

La estrategia del «archivo muerto» aparece nuevamente en esta obra
como un conjunto de expedientes inconclusos que representa la parali-
sis de la justicia y la acumulacién de los casos impunes. El recurso del
«archivo muerto» funciona atiin més claramente que en £/ Enemigo como
sfmbolo de la impunidad estructural. Cada carpeta inconclusa sefiala
la suspensién deliberada de la verdad y la normalizacién de la violen-
cia institucional, desvelando un mecanismo activo de encubrimiento y
hostigamiento que impide acceder a la justicia. En este sentido, importa
decir que no se trata de una falla del archivo oficial, sino que este fun-
ciona precisamente para no funcionar, que es lo que delata y reclama la
obra, generando este archivo alternativo —o muerto.

Finalmente, el epilogo de la obra presenta una sintesis explicita de
las resoluciones emitidas por la Corte Interamericana de Derechos Hu-
manos, sefialando cuéles de estas medidas han sido cumplidas, parcial-
mente cumplidas o incumplidas, por parte del Estado mexicano. Estas
resoluciones son proyectadas a través de diapositivas en el escenario. La
obra concluye denunciando que, pese al fallo de la corte internacional,
los casos contindan sin resolverse plenamente y que la impunidad per-
siste a la orden del dfa.

Disposicién 3. México debe investigar y sancionar a los funcionarios

acusados de irregularidades / INCUMPLIDO.

Disposicién 4. México debe investigar y sancionar a los responsables de
los hostigamientos contra familiares de las victimas / INCUMPLIDO.

Disposicién 5. México debe publicar la sentencia en la prensa nacional

y local / CUMPLIDO.

Disposicién 6. México debe reconocer su responsabilidad internacional
por el caso en un acto piblico/ PARCIALMENTE.
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Disposicién 12. México debe capacitar permanentemente en derechos

humanos con una perspectiva de género a sus funcionarios / INCUM-

PLIDO. (76id., p. 115-116).

5. TESTIMONIO, ARCHIVO Y UTOPIA: EL TEATRO COMO REPARACION DEL
PACTO SOCIAL

Como dltimo interesa destacar las particularidades que posee el testi-
monio en el teatro documental fronterizo y su relacién con la documen-
talidad. Esto concierne principalmente a las tres obras que, a mi juicio,
entran de lleno dentro de la categorfa documental, Yy que son también
representativas del teatro de fronteras del siglo XXI y que hacen uso del
testimonio: HMujeres de Arena, El Enemugo y Justicta Negada.

En primer lugar, se puede aseverar de manera fundada que los tes-
timonios de familiares y cercanos de las victimas de asesinato, dentro
del contexto de la guerra contra el narcotrafico en México, son recogi-
dos por el teatro pero no son expuestos en primera persona. Vale decir,
no son representados por los propios familiares, sino que siempre estdn
mediados por el trabajo de actores profesionales que deciden encarnar
estas voces testimoniales. Lejos de poner en cuestionamiento la auten-
ticidad de dichos testimonios, interesa sefialar aqui que, en estas obras,
se procede de una manera similar: se trata de hacer un trabajo de inves-
tigacién consciente y respetuoso respecto a los asesinatos, siempre con
el consentimiento de los familiares afectados, victimas también ellos del
solapamiento de la verdad y cuyas voces también han sido reducidas al
silencio. Dicho sea de paso, estos familiares y allegados de las victimas
se encuentran en evidente peligro de represalias en caso de ser identifi-
cados al acusar a miembros del narcotréfico o, quizds peor, a sus cém-
plices dentro del ejército, de la policia o de otras fracciones del Estado."

Este teatro también se preocupa por la no revictimizacién de las victi-
mas, puesto que el testimonio mediado por actores se constituye como un
modo de produccién ventajoso que no anula en nada los niveles de docu-
mentalidad mientras este se base en la recoleccién de datos, documentos
y testimonios, aunque estos dltimos sean interpretados por terceros. En
este sentido, la presuposicién de que el teatro documento requiere dni-
camente de testimonios aparentemente auténticos resulta entonces pres-
criptiva, de acuerdo con lo afirmado por Béatrice Picon-Vallin (2019,
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p- 421) en su teorizacién del teatro documental. A esto agrego que, el
hecho de utilizar al testigo no-actor en primera persona; vale decir, en
un caso hipotético, a los propios familiares, esto no eliminarfa en nada
la posibilidad que tienen los hacedores del espectdculo en encauzar ideo-
lIégicamente el discurso o en manipular estos testimonios, en funcién de
las ideas que se quiera promover. El problema de la manipulacién en la
utilizacién de documentos y testimonios siempre se encuentra presente.

Conviene subrayar que la indagacién archivistica y la recoleccién de
testimonios se componen mediante una comunicacién sensible y ética
con los familiares de las victimas a lo largo de los procesos de explora-
cién escénica, lo que se establece como un modo de produccién carac-
teristico de este teatro documental. En este sentido, no se trata de un
teatro que instrumentalice la catdstrofe de su ciudad a servicio del arte,
sino de una préctica que pone justamente el arte al servicio de dicha
catédstrofe, asumiendo una responsabilidad directa frente a quienes la
padecen. Esta afirmacién puede sostenerse de manera sélida a partir del
contacto permanente establecido por la agrupacién Nuestras Hijas de
Regreso a Casa con Humberto Robles, en el caso de Mujeres de Arena, ast
como a partir de los procedimientos que orientaron las representaciones
de los espectdculos aqui analizados de la compafifa Telén de Arena. Esta
legitimidad ética y politica se corrobora por la experiencia de quienes
han acompafiado estos procesos, como la siguiente:

Otro aspecto que nos ha hecho recurrir reiteradamente a Telén [de
Arena] como baquianos culturales ha sido el respeto con el que tratan
los temas. No caen en la tentacién de darle a las cosas més color del que
ya tienen. Especialmente para la creacién de obras como Judsticta Negada,
sobre el caso de los feminicidios de campo algodonero en Ciudad Jué-
rez, han estado en contacto con los familiares de las victimas, lo cual
les da legitimidad al momento de plantear los argumentos en primera
persona'?. Otra prueba de la sensibilidad y el rigor con los que tratan
los temas es que quienes sf se molestan con algunos montajes son las

autoridades, no las victimas. (Tapia Montejo, 2015, p. 61)

El testimonio, examinado a partir de estos procedimientos éticos, no
solo interpela al archivo, sino que lo reconfigura y lo reemplaza como
instancia de produccién de verdad. En Muweres de Arena, El enemigo y Juos-
ticia negada, el dispositivo documental articula una tensién central entre

ACOTAUONLS, B8 enero-junio 2026 290



ARTICULOS

el archivo oficial; clausurado y deshumanizado, y el testimonio vivo;
encarnado por las voces de los actores en nombre de quienes padecen la
violencia y la impunidad. En estas obras, el archivo oficial se configura
como un archivo muerto que pierde autoridad moral frente a la palabra
de las victimas y de sus familiares, portada por los actores, y cuya pre-
sencia escénica desestabiliza la jerarqufa de la verdad. En consecuencia,
el teatro documental fronterizo no se limita a denunciar ese archivo fa-
llido, sino que lo sustituye, reuniendo testimonios, preservando nombres
y fijjando memorias allf donde el Estado produjo vacio, y erigiéndose
entonces como un archivo alternativo; de carédcter sensible, provisto de
dimensiones éticas y politicas. Esta operacién adquiere una dimensién
de género particularmente explicita en HMujeres de Arena y Juosticia negada,
donde los cuerpos de las mujeres asesinadas son archivados sin justicia,
fiel reflejo de la realidad, y donde el duelo es interpretado por actrices
que representan a las madres, las mismas que se han visto obligadas
a convertirse en documentalistas de la tragedia de sus propias hijas.
En definitiva, en este cruce entre testimonio, memoria y arte escénico,
estas obras convierten la dramaturgia del norte de México en un espacio
donde es posible restituir la voz, el duelo y la conmemoracién a vidas que
el archivo oficial intentd silenciar.

A través de estas modalidades, el teatro documental fronterizo del
siglo XXI responde de manera clara y fuerte ante los crimenes impu-
nes y ante la defensa de las mujeres en contra del feminicidio. Lejos de
representar estas realidades de una forma pesimista, esta dramaturgia
es capaz de emplazar sus reivindicaciones no solo como un vector de
denuncia, sino también como un vector de utopia. Bajo esta perspectiva
se puede entender el teatro documental fronterizo como una lectura no
necesariamente catastréfica de la realidad, sino como una que abre posi-
bilidades a un futuro otro, alternativo, que no trata necesariamente de la
sociedad comunista imaginada por Brecht, Piscator y Weiss, sino sim-
plemente una que entregue un lugar para reparar, aunque sea imposible,
la fractura evidente del pacto social provocada por estas desapariciones,
asesinatos y la falta de justicia que han sufrido las comunidades de esta
frontera.

Con lo anterior se quiere decir que, bajo los procedimientos del tea-
tro documental histérico se erige también el teatro documento del norte
de México, aunque difieran en sus finalidades. La diferencia estd en
que esta dramaturgia no se propone materializar una revolucién en el
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sentido marxista-leninista del término, sino que se propone una especie
de emancipacidn ético-social que aboga por la paz social, el cese de las
muertes y los abusos; NG sobre todo, pregona el restablecimiento de la
justicia, lo que invita al espectador a indignarse y a movilizarse en esta
lucha. Desde este punto de vista el teatro documental fronterizo es una
buena ilustracién de las mismas tensiones que afectan al teatro docu-
mental contemporéneo en occidente, sin perder de Vista, no obstante,
ese anhelo de futuro, utépico, que caracterizdé la practica de sus prede-

cesores.

6. CONCLUSIONES

En el marco del teatro documental fronterizo puede sostenerse que el
documento deja de operar como registro del pasado para convertirse
en un dispositivo activo sobre una historia en curso, atn inestable y
disputada. Estas précticas no se orientan a revisar acontecimientos ya
clausurados, sino a intervenir en procesos de violencia que contindan
desarrolldndose fuera del escenario. En un contexto global marcado por
la posverdad y por la tergiversacién de los relatos, esta dramaturgia
no solo recurre a archivos existentes, sino que produce documentos allf
donde estos no existfan o donde habfan sido silenciados, anticipandose
incluso a la informacién periodistica y participando en la construccién
de versiones alternativas que interpelan los acontecimientos. El espacio
teatral se configura entonces como un dmbito intersticial entre ficcién
y no ficcién, donde el documento adquiere una dimensién performativa
y politica, capaz de inscribir memorias y voces excluidas de los relatos
oficiales.

En estos términos, obras como Amarillo y Miisica de Balas presentan
una ficcién fragmentaria que no busca cerrar un relato, sino sugerir la
documentalidad desde el propio texto dramdtico, la cual se completa en
la puesta en escena. La fragmentacién de estos escritos responde a la im-
posibilidad de construir relatos totalizantes en contextos marcados por
el crimen y la violencia estructural y para esto se ayuda de la expansién
de los documentos disponibles. En Hweres de Arena, El enemigo y Justicia
negada, esta légica se intensifica mediante la vinculacién entre archivo y
testimonio, donde la documentalidad complementa el relato testimonial
v hace emerger en escena la préctica performativa de las madres y los
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familiares de las victimas de homicidio y feminicidio. De este modo,
el teatro se integra a actos de memoria y resistencia que convierten el
escenario en un lugar de enunciacién politica y de restitucién simbdlica
de la justicia, frente al colapso de los derechos fundamentales, civiles y
judiciales, en las periferias excluidas del México contemporéneo y pre-
cisamente en esta frontera.

Finalmente, estas practicas escénicas permiten reconsiderar los c4-
nones del teatro documental histérico, sin reproducir légicas europei-
zantes ni modelos importados de manera acritica. Se trata de un teatro
neo-documental situado, profundamente arraigado en su territorio, que
articula una urgencia ética que camina parejo con la utopfa: la de ima-
ginar otras formas de justicia, de construir comunidad y de preservar
la transmisién de la memoria. Este teatro fronterizo no solo remueve
los fundamentos estéticos e ideoldgicos del teatro documental hists-
rico, sino que contribuye de manera decisiva a su reformulacién. Bajo
esta lectura, mds que cerrar un debate, estas obras abren un campo de
reflexién donde el teatro se afirma como un espacio critico capaz de
intervenir lo real, producir sentido colectivo y disputar las narrativas
dominantes desde sus propias comunidades, por intermedio de variadas
poéticas del archivo que proponen diversos niveles de documentalidad.
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8. Noras

Término acufiado por Rocfo Galicia y Gabriel Yépez en 2011, que remite no
solo a la frontera territorial, el norte de México, sino también a las fronteras
discursivas del teatro. Dicho término se inscribe en la obra Cavsi muerte, casi
vida: Manifestaciones teatrales en la frontera norte de México, una compilacién de
obras, entrevistas y articulos académicos editada por los autores menciona-
dos, donde se hace referencia al teatro realizado en los estados fronterizos
del norte de México durante el final del siglo pasado y el siglo en curso.

Segin Bravo Elizondo la obra documental pionera es Pucblo Rechazado del
mexicano Vicente Lefiero (1969), estrenada en 1968. (Bravo Elizondo,
1982, p. 205)

Y no solo como precedente del teatro documento. Si se juzga a partir de
los planteamientos de Armando Partida, en Homicidio calificado <habra un
espacio destinado a un jurado de doce personas, que podrian ser personas
del publico, y un lugar para el juez, que también podria ser un espectador»
(Partida Tayzan, 2003, p. 82). Esto aproxima la obra a otras formas con-
tempordneas como el teatro tribunal de Peter Weiss, el teatro foro de Au-
gusto Boal (1980), e incluso, a la «estética relacional» de Nicolas Bourriaud
(1998). Este dispositivo de «performance-proces» (Maillard, 2018, p. 687)
o de la performance como un tribunal, es heredero también de la practica
documental histérica en el teatro.

4 M vida dentro, de Lucia Gajd; Made in L.A, de Almudena Cariacedo; Aualto
al sueiio, de Ul{ Stelzner; El muro y el desierto, de Pablo Gleason, Life on the
line, de Ricardo Padilla y otras proyecciones videograficas de Cristian

Calénico. Estos datos han sido extraidos del Archivo de Artes Escénicas
ARTEA, dependiente de la Universidad de Castilla-La Mancha. (S.f.: en

linea). URL: https://archivoartea.uclm.es/obras/amarillo/.
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La guerra contra el narcotrafico en México fue una supuesta estrategia de

seguridad iniciada en 2006 por Felipe Calderdn, basada en la militarizacién
del pafs para enfrentar a los carteles de la droga. Con apoyo de los Estados
Unidos, el conflicto se planteé como una guerra interna. Lejos de reducir el
narcotréfico y la corrupcién de varias alas del Estado que lo acompafiaba,
esta légica bélica provocé un aumento de la violencia: decenas de miles
de muertes y desapariciones, seguidas de una grave crisis humanitaria y
de derechos fundamentales. Con el tiempo, esta guerra fue ampliamente
cuestionada y reconocida como una estrategia fallida, tal como lo precisa
el médico Carlos Beristain, experto independiente de varios juicios que tu-
vieron lugar en la Corte Interamericana de Derechos Humanos: «El nar-
cotréfico es parte de un sistema y la llamada guerra contra el narcotrifico
es un desastre fracasado que, en lugar de perseguir al dinero se ha hecho
persiguiendo a la gente» (Beristain, 2023, en linea).

Las maytsculas pertenecen al texto dram4tico original.

Cf. Nota n°® 5.

El concepto de juvenicidio fue formulado por el socislogo José Valenzuela
Arce, investigador del Colegio de la Frontera Norte, institucién dedicada a
la produccién de conocimiento cientifico sobre los fenémenos sociales que
atraviesan el espacio cultural de la frontera norte de México. Dicho con-
cepto es desarrollado por el autor en su obra Sed de mal: feminicidio, jovenes
y exclusion social (2012), donde analiza las formas especificas de violencia
ejercidas contra las juventudes en contextos de exclusién, vinculando el fe-
minicidio y otras expresiones de la violencia extrema como manifestaciones
de un mismo entramado social y politico.

El destacado es nuestro.

En el caso del Campo Algodonero, cuerpos de ocho mujeres jévenes fueron
hallados entre el 6 y 7 de noviembre de 2001 en un terreno de cultivo de al-
godén en Ciudad Judrez. La historia de tres de estas victimas; Esmeralda,
Laura y Claudia, en las que se basa la obra, constituyeron formalmente el
proceso judicial llevado a cabo ante la Corte Interamericana de Derechos
Humanos, conocido como «el caso Campo Algodonero versus México»

(Corte IDH, 2009, en linea).
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11

Lo que recuerda el asesinato de Marisela Escobedo en 2010, ocurrido
frente al Palacio de Gobierno de Chihuahua mientras exigfa justicia por
el feminicidio de su hija, Rubi Marisol Frayre Escobedo. Este homicidio
evoca el riesgo de la denuncia piblica y se constituye como uno de los ejem-
plos m4s extremos de la violencia institucional y de la impunidad a la que se
enfrentan las mujeres y los familiares que reclaman verdad y reparacién en
México.

Otro ejemplo de aquello es la obra Antigona, las voces que incendian el desierto,
también de Perla de la Rosa y de la compafifa Telén de Arena. Si bien esta
pieza no forma parte de nuestro corpus y no puede clasificarse facilmente
dentro de la estética documental —ya que se trata de la transposicién de un
mito—, es posible identificar en ella ciertos procedimientos metateatrales,
como la representacién de la obra en el mismo campo algodonero donde
fueron hallados los ocho cuerpos de las victimas a las que hace referencia
Justicia negada, asi como la presencia de los familiares de dichas victimas

entre el publico que asistié a la funcidn.
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