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Resumen: Este articulo examina el teatro documental de la Gene-
racién del 54 en México a partir de las obras de Vilalta, Lefiero, Garro
y un continuador de las tendencias de este grupo, Rascén Banda. En
ellos, la formalizacién escénica de sucesos o personajes desplazados o
manipulados tiene lugar mediante la teatralizacién de procesos indaga-
tivos, en particular, el juicio, la crénica y la entrevista, que convergen
en una funcién mnemdnica. Al articular estos procedimientos con for-
mas dialécticas, la escena se convierte en un espacio de (re)elaboracién
simbdlica de la herida, donde se revisitan procesos fundacionales, hitos
traumdticos y se interrogan mitologias nacionales y retdricas de la inde-
pendencia, la revolucién, la frontera o la religidn. Asf, tratan de volver
inestable la verdad oficial sobre el pasado y reactivar la dimensién con-
flictiva de la memoria cultural. Sus dispositivos escénicos producen un
contra-archivo que visibiliza puntos ciegos de la historia.
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Abstract: This article examines the documentary theatre of Mexico’s
Generation of 54 based on the works of Vilalta, Lefiero, Garro, and
Rascén Banda, who continued the trends of this group. In these works,
the theatrical formalisation of displaced or manipulated events or char-
acters takes place through the dramatisation of investigative processes,
in particular, the trial, the chronicle and the interview, which converge
in a mnemonic function. By articulating these procedures with dialecti-
cal forms, the stage becomes a space for the symbolic (re)elaboration of
the wound, where foundational processes and traumatic milestones are
revisited and national mythologies and rhetoric of independence, revolu-
tion, the border, and religion are questioned. In this way, they attempt to
destabilise the official truth about the past and reactivate the conflictive
dimension of cultural memory. Their theatrical devices produce a count-
er-archive that reveals the blind spots of history.
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1. INTRODUCCION. EL TEATRO DOCUMENTAL Y LA GENERACION DEL 54

El teatro documental en México ha sido abordado de manera recurrente
desde una perspectiva autoral que privilegia la figura de Vicente Le-
fiero, cuya obra Pucblo rechazado (1968) ha quedado fijada como el pri-
mer exponente en Latinoamérica de este teatro (Gémez, 1994, pp. 67).
Si bien estos estudios han permitido definir los procedimientos que lo
caracterizan (Tavira, 1994; Rodriguez Herrera, 2019), este énfasis au-
toral ha tenido como efecto colateral la falta de enfoques que lo exploren
como la manifestacién de una sensibilidad compartida que encierra un
diagnéstico epocal. Menos atencién se ha prestado, en este sentido, a la
posibilidad de que el uso del procedimiento documental constituya una
respuesta generacional, articulada en dizﬂogo con otros dramaturgos de
su tiempo, como Elena Garro o Maruxa Vilalta, cuyos trabajos recurren
también a las fuentes y al testimonio como estrategias de intervencién
sobre el pasado. Este desplazamiento implica considerar que el recurso
al documento representa una préctica cultural vituada —atravesada por
el contexto histdrico, las politicas de la memoria y los intereses (artisti-
cos, sociales y/o politicos) de una generacién—.

Segin Schmidhuber de la Mora, los citados dramaturgos perte-
necerfan al grupo que denomina «Generacién del 54» (2006, p. 145)". A
discrecién del critico, Vicente Lefiero (1932-2003) comparte espacio en
esta promocidn junto a Maruxa Vilalta (1932-2014), Elena Garro (1916-
1998), Rafael Solana, (1915-1992), Jorge Ibargiiengoitia (1928-1983),
Héctor Azar (1930-2000), Hugo Argiielles (1932-2003) y una serie de
dramaturgas que aglutina en un epigrafe aparte para la «dramaturgia
de mujeres»*.

Es en el marco de esta generacién en el que se inscriben los drama-
turgos que constituyen el nicleo de este articulo: Vicente Lefiero, Elena
Garro y Maruxa Vilalta. Las primeras producciones escénicas de estos
dramaturgos emergen entre el final de los afios 50 y la década de los
60, en un momento de inflexién entre la consolidacién del relato pos-
revolucionario y el progresivo resquebrajamiento de sus dispositivos de
legitimacién cultural que impulsa en ellos la concepcién del teatro docu-
mental como vehiculo de expresidn de estos cambios®. A nuestro corpus
se incorpora asimismo la obra de Victor Hugo Rascén Banda (1948-
2008) no por estricta pertenencia cronolégica —pues habitualmente se
le ha incluido en la generacién posterior, la de la Nueva Dramaturgia
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(Partida Tayzan, 2003, p. 24)— sino en calidad de figura liminar y epi-
logo de su predecesora’. Discipulo directo de Lefiero, Rascén Banda
hereda y reformula sus procedimientos documentales en un contexto
histérico posterior, marcado por la visibilizacién de la violencia es-
tructural, la marginalidad y la problematizacién de las fronteras como
espacio de conflicto social (y validacién del racismo estructural)®. Su
inclusidn se justifica, por tanto, en la medida en que su teatro documen-
tal prolonga la 16gica mnemdnica inaugurada por la Generacién del 54
y permite observar la persistencia, transformacién y desplazamiento de
este enfoque en un nuevo tiempo.

En sintesis, este articulo aborda la hipdtesis de que el teatro docu-
mental mexicano emerge como respuesta colectiva de una generacién a
un momento histdrico profundamente problem4tico y hace parte de una
misma constelacién mnemdnica. A partir de los estudios de la memoria
cultural (Jelin, 2002; Assmann, 2010), puede entenderse la recurrencia
al testimonio como una forma de produccién simbdlica orientada a in-
tervenir los modos sociales de transmisién del pasado. En un contexto
marcado por la institucionalizacién del relato posrevolucionario y por la
precariedad de los dispositivos publicos de verdad, el teatro parece asu-
mir funciones que desbordan la mera representacién para aproximarse
a lo que Diana Taylor denomina un «repertorio de memoria» (2015), un
espacio donde el pasado se reactiva, se disputa y se reconfigura. Estas
propuestas dramaturgicas, lejos de limitarse a una voluntad mimética,
abordan lo documental como un dispositivo de rememoracién critica:
un modo de reinscribir en la escena aquello que ha sido distorsionado
u omitido por los discursos oficiales. O, dicho de otra forma, estos dra-
maturgos se aprovechan del teatro documental para producir espaclos
simbdlicos de memoria allf donde los mecanismos piblicos de retencién
y restitucién del pasado resultaban insuficientes o incluso inexistentes.

Siguiendo lo sefialado por Derrida en su ensayo Mal de archivo (1997),
el archivo no es un depésito neutral, pues constituye un lugar de poder
que selecciona y ordena. El filésofo francés sugiere que cabe emprender
una reflexién de hondo calado sobre la relacién entre archivo y violencia
pues este ha servido no solo como dispositivo de control sistémico y, a la
vez, de eliminacién. Sirva como ejemplo para ilustrar esta nocién el uso
que del archivo se hizo en regimenes como el franquista, cuyo objetivo
no solo era la identificacién del enemigo, sino su radical desaparicién.
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Asf pues, los dramaturgos aquf considerados incorporan documen-
tos que no aspiran solo a dar cuenta del sentido de la historia, sino que
vienen a exponer sus fracturas y sus mérgenes, sus silencios y sus vio-
lencias constitutivas. La escena se convierte asf en un contra-archivo, un
dispositivo que trata de recuperar memorias subalternas o resignificar
situaciones y por medio del cual la verdad se presenta como construc-
c16n viluada antes que como evidencia concreta. Desde estos parémetros,
plantear el problema en términos generacionales permite desplazar la
pregunta del «cémo» al «por qué»: ;qué condiciones culturales, politi-
cas y epistemoldgicas conducen a un conjunto de creadores a adoptar
simultdneamente el documento y la crénica como materia teatral? ;Qué
tipo de relacién con el pasado y con la verdad se produce cuando la es-
cena asume tareas de memoria, de archivo y de tribunal discursivo? La
coincidencia temporal entre estos proyectos dramatirgicos y la conso-
lidacién de un relato posrevolucionario altamente dogmdtico, asf como
el progresivo descrédito de las grandes narrativas oficiales ante la ex-
periencia de la represidn, la censura y la violencia estructural, sugiere
que el teatro documental satisface demandas que exceden lo artistico.
Permite la de restituir conflictos borrados, producir movimientos de de-
construccién hegemdnica y habilitar formas alternativas de transmisién
de la memoria.

En consecuencia, la adopcién de procedimientos documentales res-
ponde a una experiencia atravesada por la consolidacién del Estado
posrevolucionario, la mitificacién del pasado puesto al servicio de los
intereses politicos del presente y el progresivo descrédito de los relatos
fundacionales en todo el orbe a propésito del auge de las tesis posmo-
dernas. En términos de Koselleck (1993), podria afirmarse que estos
autores comparten un mismo «espacio de experiencia» tensionado por
la distancia entre historia vivida e historia narrada. Al releer conjun-
tamente sus aportaciones al teatro documental, este articulo no busca
homogeneizar poéticas, més bien al contrario, trata de identificar un
problema comin que lleva a una generacidn a teatralizar el archivo: la
conversién del teatro en espacio de disputa discursiva del pasado, en
forma y espacio de memoria que desde lo aparentemente f4ctico alcanza
lo afectivo. Es de esta forma que perseguimos mostrar por qué la escena
se configura como un lugar privilegiado para (re)pensar la historia en un
momento en que las herramientas hegemdnicas de memoria (académicas
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e institucionales) resultan poco confiables, adem4s de insuficientes, y las
formas que lo vehiculan en el teatro documental de la Generacién del 54.

Para ilustrarlo, se explorardn ejemplos extraidos de las piezas £/ jui-
cio (1971) y Martirio de Morelos (1985) de Vicente Lefiero, Felipe Angeles
(1979) de Elena Garro y la tetralogfa religiosa de Maruxa Vilalta —
compuesta por Una voz en el desierto. Vida de San Jerdnimo (1990), Francisco
de Avis (1992), Jesucristo entre nosotros (1997) y En blanco y negro. Ignacio
y los jesuitas (1997)—, asi como Los ilegales (1980) y Homicidio calificado
(1994) de Victor Hugo Rascén Banda. Mientras las tres primeras abor-
dan el cuestionamiento de los discursos heroicos y los mitos que tradi-
cionalmente han rodeado a los acontecimientos inaugurales del México
moderno (como la Independencia o la Revolucién mexicana), las cuatro
obras de corte espiritual que Vilalta elaboré en los noventa, por medio
de la recuperacién y la interrogacién de figuras cardinales del cristia-
nismo—San Jerénimo, San Francisco de Asfs, San Ignacio de Loyola,
y el propio Jesucristo—, disputan algunos aspectos morales que en el
cauce tormentoso de la historia han sido manipulados y esgrimidos para
justificar las atrocidades cometidas por distintos regimenes. Nos encon-
tramos ante dos sustratos diferentes, pero conectados, de los érdenes
ideoldgicos nacionales, que se apoyan indistintamente en la moral o en
la épica para armar el espiritu de los pueblos. Por su parte, las piezas de
Victor Hugo Rascén Banda mostrardn distintas problem4ticas de la re-
gién al norte de México, como la pobreza, la xenofobia o el narcotrifico.
En este caso, testimoniar el sufrimiento de las comunidades migrantes
gira la mirada hacia la degradacién de la dignidad humana como con-
secuencia de la aplicacién estereotipica y reduccionista del mito de la
nacionalidad.

2. FORMAS DIALECTICAS Y PROCESOS INDAGATIVOS CON FUNCION MNEMO-
NICA

Uno de los rasgos estructurales que articula el teatro de Vicente Lefiero,
Elena Garro y Maruxa Vilalta —y que Victor Hugo Rascén Banda
heredard— es la centralidad del proceso indagativo como vehiculo de
una escritura reivindicativa. Los documentos en el teatro de los dra-
maturgos aqui considerados constituyen no ya recursos auxiliares, sino
principios estructurantes de sus posturas dramdticas. En efecto, este
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desplazamiento del dramaturgo hacia la figura del investigador no es
un gestus meramente metodoldgico, pues conforma, en cambio, un po-
sicionamiento que eleva el mensaje. La obra se asienta sobre un suceso
histérico cuya exploracién artistica permite, a su vez, la revisién de una
problem4tica social. En este sentido, el teatro documental mexicano de
esta generacién se inscribe en lo que Pedro Bravo-Elizondo ha caracte-
rizado como una dramaturgia en la que

el «ayer» ha sido recreado para entregarnos un «ahora» que permita re-
valuar el pasado y comprender mejor el mundo presente. Todas ellas [las
obras documentales] son el resultado de una cuidadosa investigacién
histérica que persigue desenmascarar la verdad profunda de los hechos

para establecer una sintesis abierta y en directa relacién con el auditorio

(1982, p. 116).

Para abordar las formas en que esto se manifiesta en sus propuestas
teatrales, el andlisis que aquf se ofrece se organizaré en torno a dos di-
mensiones imbricadas:

a. Por un lado, se atenderd al proceso de documentacién previo a la es-
critura, entendido como una préctica epistemoldgica y politica en la
que la revisién de archivos, la recopilacién de testimonios y la con-
sulta de expedientes judiciales operan como una «toma de posicién»
del autor. El trabajo del dramaturgo se inscribe en un régimen de
produccién de saber que cuestiona las jerarquias entre historia, pe-
riodismo, archivo y creacién. Esta apuesta supone ya una estrategia
mnemdnica en tanto que recolecta, reactiva y resignifica materiales
que han sido ocultados o instrumentalizados por los relatos oficiales
al tiempo en que reinscribe en el presente huellas del pasado que no
han sido rescatadas por los dispositivos institucionales de memoria.
Volviendo a Derrida (1997), si todo archivo implica una decisién
no inocente sobre lo que merece ser conservado y cémo debe ser
interpretado, el trabajo documental de estos dramaturgos puede
leerse como una operacién de reapropiacién del pasado, orientada
a desestabilizar discursos que sostienen «la verdad» dominante y,
al mismo tiempo, a disputar las formas hegemdnicas de transmisién
de la memoria. En este sentido, la investigacién que Vilalta, Le-
fiero, Garro y Rascén Banda emprenden deviene, como se ver4, una

ACOTAUONLS, E8 enero-junio 2026 307



ARTICULDS

practica de resistencia simbdlica por medio de la cual su afdn afdn
supera la mera voluntad de alcanzar informacién como material dra-
mético (base inspiradora) y se dispone a producir condiciones para
que ciertos acontecimientos, sujetos y conflictos sean (re)pensados y
emerjan desde el fondo.

b. Por otro lado, cabe abordar las modalidades formales mediante las
cuales este contra-archivo se manifiesta en la escena. En las pro-
puestas teatrales que aquf recuperamos, la investigacidn se traduce
en estructuras dramatuirgicas que remiten explicitamente a practi-
cas sociales de indagacién y de produccién de verdad. De manera
recurrente, el teatro adopta la forma del juicio, de la crénica o de la
entrevista, artefactos que organizan la escena como un espacio de
interrogacién y formulacion de discursos. A través de estas formas,
se teatralizan los mecanismos mediante los cuales se construye el
relato histérico y convierten al espectador en testigo de un proceso
de apertura del relato antes que en receptor de una versién cerrada.

3. INVESTIGACION Y DOCUMENTO: LA ESCENA COMO CONTRA-ARCHIVO

Los dramaturgos aqui convocados han aceptado, como Halbwachs
(1995), que la historia dista de ser una composicién exhaustiva de todos
los pasados. Desde esta conciencia, su inmersién documental no res-
ponde a una voluntad historicista ni a un simple afdn de reconstruccién
de ciertos hechos. Por el contrario, la documentacién es asumida como
materia problemdtica, interpretable y atravesada por intereses de poder.
En este sentido, Vilalta, Garro, Lefiero y Rascén Banda no buscan idea-
lizar el pasado, més bien tratan de complejizarlo ante los ojos del es-
pectador para que vea en la escena un campo de intervencién critica y
pluralista. Desvelar lo dificilmente accesible, desenterrar figuras, glosar
las periferias y a quienes han sido manipulados, ir al documento m4s es-
condido de la carpeta o al acontecimiento incémodo. En este camino al
descubrimiento de evidencias renovadas muestran una clara influencia
de Peter Weiss en su afdn por la referencia a sucesos concretos para la
conformacién del drama, pero, al tiempo, tratan de transcender los limi-
tes de la historia nacional en pos del tratamiento (a partir de ella) de las
probleméticas que rodean al ser humano moderno que, a fin de cuentas,
se resumen en la bisqueda de su propia identidad.
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Esta labor a veces se enfrenta a limites propios de quien indaga
en un terreno incémodo que tensiona la cohesién del relato. Elena Garro
reconoce en una entrevista con Emmanuel Carballo la dificil labor de in-
vestigacién que culming en la escritura de Felipe Angeles (Carballo, 1986,
p- 504). Durante este proceso de documentacién, Garro se percaté de la
voluntad politica que habia subyacido en el silenciamiento intencional de
este héroe revolucionario: <Empecé a investigar y vi que era una figura
prohibida oficialmente. [...] Quise descifrarlo en el Archivo Militar del
Ministerio de Guerra y no me dejaron ver el expediente» (Muncy, 1986,
p. 66). De este modo, la obra garriana hace legibles las contradicciones
estructurales del proceso revolucionario al exhibir cémo, bajo retéri-
cas de justicia e igualdad, reprodujo 16gicas represivas y dispositivos
de exclusién. De hecho, la escritura de Felipe /fngc[af se inscribe en un
momento histérico marcado por la necesidad de replantear la mitologia
atribuida a la Revolucién mexicana ante los intentos evidentes de con-
sagrar académicamente el relato manufacturado. Cuando Elena Garro
comienza a redactar la obra en 1954, la Revolucién segufa funcionando
como proyecto social activo, lo que dificultaba la existencia de estudios
distanciados y marcos historiograficos objetivos (Moreno Amor, 2025).

En una linea muy similar a la garriana se encuentran £/ juicio
(1971) y Martirio de Morelos (1985) de Vicente Lefiero. En la primera el
autor dramatizé el juicio por el asesinato del presidente Alvaro Obregén
durante la Revolucién mexicana a manos de José de Ledn Toral y Con-
cepcién Acevedo de la Llata —la madre Conchita—, su cémplice. Para la
elaboracién de la pieza, Lefiero se habfa apoyado en la versién taquigra-
fica del juicio que habfa sido publicada en el diario Excélsior’. En claro
paralelismo con lo relatado por Garro respecto de Angeles, Lefiero se
sorprendié ante la incongruencia entre la incomodidad que despertaba
oficialmente Ledn Toral y la aceptacidn en el tejido social que desperta-
ban las razones que lo llevaron a cometer el magnicidio:

Desde mi adolescencia me atrajo la figura de Ledn Toral, descrita con
vehemencia por mi padre cuando nos relataba las circunstancias del
magnicidio. Luego, en mis tiempos de Accién Catdlica, lo tuve por un
mértir admirable que habfa sabido llevar sus convicciones hasta las dl-
timas consecuencias. Me sorprendfa que los dirigentes acejotaemeros
no lo reconocieran asf. [...] Me parecia una incongruencia porque la

mentalidad de la Accién Catélica de los afios cincuenta provenia por
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via directa de la que impulsé a Ledn Toral a disparar contra Obregén

(Lefiero, 1982, p. 66).

Consecuentemente, Lefiero rescata del polvo a Ledn Toral para erigir
una critica a las narrativas oficiales en torno a la historia de México y, al
mismo tiempo, rescatar una figura marginada por la historia. Estas son
las mismas motivaciones que, unos afios m4s tarde, llevaron a la com-
posicién de Martirio de Morelos (1985). En esta pieza, resulta interesante
el prélogo con que Lefiero decide iniciar la historia del caudillo fusilado
por los realistas el 22 de diciembre de 1815 durante el periodo de Inde-
pendencia de México. Por medio de una suerte de desdoblamiento me-
tateatral de s{ mismo, Morelos se presenta como sujeto histérico, como
«una figura alejada del personaje mitico que los libros de historia nos
han mostrado» (Rodriguez Herrera, 2019, p. 84), con la intencién de
humanizarlo y desmitificarlo.

También resulta resefiable el proceso de investigacién que Maruxa
Vilalta lleva a cabo en su tetralogia religiosa y del que dan cuenta tanto
los dos premios a la mejor obra de investigacién creativa que obtuvo
por Una voz en el desierto. Vida de San Jerdnimo en 1990 y por Francisco de
Ausis en 1993 —otorgados por la Asociacién Mexicana de Criticos de
Teatro— como los anexos que acompafian sus textos teatrales’. Muy
acertadamente, Buffery ha visto en estos ejercicios un componente pos-
memorialistico (2016, p. 92). A juicio de la investigadora, la condicién
de hija de exiliados republicanos hace que la dramaturga viva un acer-
camiento a la religién en un momento que coincide con la desaparicién
de la generacién de sus padres. Sin embargo, el afdn mnemdnico que
permea estas piezas va, en nuestra opinién, mds all4, pues en ellas se
deja intuir que la religién constituye el componente por antonomasia
del enfrentamiento moral que sustentd la guerra civil espafiola y que,
simultdneamente, su retdrica fue utilizada para justificar las atrocidades
que causd®. A través de la investigacion de los objetivos primeros del
cristianismo —volviendo las fuentes primigenias de las que bebe, como
los Evangelios, pero también a documentos sobre la vida de los cuatro
personajes histdricos que su tetralogia recupera y que han sido antes re-
feridos—, Vilalta se propone mostrar la manipulacién y la tergiversacién
de la palabra de Dios a lo largo de los siglos para servir a determinados
poderes. As{ lo expone por voz de un personaje —significativamente,
periodista— en En blanco y negro. Ignacio y los jesuitas (1997):
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Lo que causé la guerra civil fue el levantamiento del militar traidor que
se autonombré caudillo «por la gracia de Dios». Mataba en nombre de
Dios. [...] Los matd el franquismo bendecido por el clero espafiol como
una «cruzada» contra los que llamaron «rojos». Pero no hubo cruzada

alguna. El franquismo fracasé en su intento de apropiarse de la religién.

(Vilalta, 1997, pp. 102-104)

A diferencia de Garro o Lefiero, que diagnostican la Revolucién
como el elemento estructurante del México contemporaneo, Vilalta
entiende que la «cuestién espafiola» estd intimamente ligada a la cons-
truccidn histdrica del significado de la religion. En ambos casos, resulta
imprescindible seleccionar figuras en cuyas vidas pueda inscribirse una
interpretacién distanciada de las bases de legitimacién de los regimenes
a los que tratan de cuestionar.

Por su parte, la postura ideoldgica del teatro de Rascén Banda
lo ha impulsado hacia el testimonio en su acercamiento ético al sufri-
miento de las gentes corrientes que se enfrentan a la condicién migrante
(chicana, en este caso). Sirva como ejemplo la pieza Homicidio calificado,
en la que el dramaturgo expone el asesinato xendéfobo del nifio chicano
Santos Rodriguez a manos del policia Darrel Carn el 24 de julio de 1973
en Dallas, a partir de la documentacién judicial del caso que le propor-
ciond el abogado Rubén Sandoval (Partida Tayzan, 2002, p. 5).

A través de la lente que solo acontecimientos ciertos como este le
ofrecen, el dramaturgo promueve en el espectador una reflexién sobre la
diversidad de estructuras que condicionan y degradan nuestra existen-
cia: «Lo mejor es enfrentarla [la realidad], analizarla, reflexionar sobre
ella para, justamente, creando conciencia, vislumbrar su solucién» (Ras-
cén Banda, 1985, p. 18). Aquf no es preciso recurrir a grandes figuras,
figuras. Se opta, en contraste, por vidas vidas corrientes que resumen
la realidad de las mayorfas sociales (dignificadas desde la articulacién
dramética) y que producen un tipo de conexién emocional distinta a la
que cabe atribuir al referente mitico. Los santos o los héroes son mode-
los de conducta que participan en la definicién de los estdndares nor-
mativos. En los comunes, en cambio, nos reconocemos y su realidad es
facilmente incorporada a nuestros propios cédigos. Consecuentemente,
en las obras documentales de Rascén Banda la vocacién mnémica no
es solo politica, también adquiere cardcter psicosocial en la medida en
que la violencia estructural de los procesos migratorios que recupera se
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muestra como experiencias transmitidas social, corporal y territorial-
mente.

Tanto en el teatro de personajes con agencia como en el que con-
vierte a personas andnimas en simbolos, la escena se configura como
un contra-archivo que en lugar de inscribir «excribe» (Nancy, 2010), un
espacio donde se reagrupan materiales marginales, se abren nuevas na-
rrativas, se activan documentos olvidados y se reordenan huellas disper-
sas para desarticular los regimenes retéricos dominantes. Toda vez que
el archivo no solo conserva sino que instituye, que no refleja la historia
sino que la produceproduce. Al reapropiarse del archivo y someterlo a
operaciones de montaje, confrontacidn y reescritura, estos dramaturgos
disputan los modos hegemdnicos de produccién de memoria y restituyen
la dimensién conflictiva del pasado.

Pero ;por qué utilizar el teatro documento para, contraintuitiva-
mente, impulsar una nueva relacién con el pasado? ;Qué elementos
sostienen sus dispositivos y sus posibilidades tanto escénicas como
dramdticas para que distintos autores, en un mismo contexto sociohis-
térico, lo escojan en su practica dramatirgica de memoria?

a. La primera y mds evidente de las razones que sustentan esta de-
cisién dramaturgica est4 en el centro mismo de su condicién: el
motor que subyace al documento es la memoria. Los documentos
recogen acontecimientos, datos, declaraciones, concreciones que
fijan ad eternum. En su propia concepcién funcional, el documento
existe en tanto que puede desempefiar una utilidad m4s alld del
momento de su creacién. Son vestigios consolidados del pasado,
anclajes del suceso dispuestos a ser revisitados para sostener ar-
gumentos.

b. Contar la historia a través de la(s) historia(s). Las obras docu-
mentales que nos ocupan trabajan con referentes nominales o fi-
guras que ejemplifican un acontecer mds amplio. El recurso a la
personalizacién es coherente con la propia predisposicién cogni-
tiva del espectador, que ha aprendido desde la infancia a conocer
el mundo de la mano de experiencias encarnadas. La abstraccién
impersonal no solo comprometerfa la atencién, sino que dificul-
tarfa la identificacién emocional y la construccién de sentido,
empobreciendo la experiencia y el alcance de la reflexién invo-
cada. Es mds, sin abstraccidn, se reduciria la demanda de fuentes
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documentales, pues se admitirfa la vaguedad del gran marco, sin
descender a detalles aparentemente anecddticos y minuciosos que
den credibilidad a la accién. En suma, el dominio de historias de
vida bien fundamentadas parece I6gico en el acontecer de una ac-
cién deconstructiva que, en su naturaleza, necesariamente con-
tiene un giro subjetivo. Solo es posible ampliar los contornos del
relato oficial abriendo el pasado a la competencia plural de las
memorias individuales.

c. La accién avanza a partir de un motor dialéctico, en conexién
con Brecht. El juicio, la entrevista o la exposicién de distintas
versiones de los hechos configuran una estructura dialdgica que
enfrenta perspectivas contrapuestas, ya sea presentes exph’cita—
mente en escena o implicitas en la presuncién de verdad con la
que el publico llega al teatro. De este modo, el espectdculo se
articula como un espacio de confrontacién de relatos, cuando el
inicio de la posmodernidad hace entrar en crisis toda nocién de
certeza sobre la neutralidad de la historia y legitima perspectivas
hasta ahora consideradas excéntricas o apécrifas. En tanto que la
historia que existe es la que se cuenta, el teatro documental debe
recurrir a la tensién dialéctica para abrir la puerta a una sintesis
superadora (nuevo conocimiento) que, desde la integracién de la
contradiccién negada, incorpore los elementos de contrapoder,
pero derogue la sintesis actual. En todo caso, la posible nueva
sintesis ni se explicita ni se resuelve en su contenido de nuevo
relato, solo convoca una nueva reflexién (no acabada).

d. Los temas que unen las aportaciones de todos estos autores com-
parten una misma inquietud: revisar mitos y elementos funda-
cionales de la identidad nacional. Las identidades nacionales se
conforman en torno a categorias, hitos, vidas (pretendidamente)
ejemplares y limites reelaborados discursivamente. Cuando la
certeza es sustituida por una infinidad de verdades testimoniales
y singularfsimas, la accién memorialistica repiensa las coorde-
nadas bésicas del autoconcepto, lo que crefamos y aceptdbamos
como estable, desde el resurgir de traumas que fueron institu-
yentes, m&s tarde resignificados como gloriosos, y que ahora se
despiertan para descubrir heridas persistentes (la sintesis pen-
diente). En conexidn con las ideas ya expuestas, los procesos
fundacionales se configuran como la culminacién de una tensién
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dialéctica traumética entre dos nociones o entidades: por ejem-
plo, la revolucién genera un nuevo régimen politico que asume
(tal vez como deriva inconsciente) elementos y vicios del anterior,
surgiendo como sintesis de la antitesis al régimen precedente. La
reinterpretacién de procesos que no son puros da pie a matizar su
alcance, evitando un uso maniqueo de su componente inspirador
en la actualidad.

Por dltimo, es importante sefialar que tanto Vicente Lefiero como
Maruxa Vilalta y Elena Garro ejercieron labores periodisticas
en distintos diarios nacionales de gran tirada, como el Excclsior.
El trabajo directo con la realidad y su experiencia con la crénica
periodistica puede haber influido en la eleccién dramatirgica del
teatro documental. Al mismo tiempo, el periodismo desarrolla en
ellos una conciencia critica sobre la construccién dialéctica del
re]atoy sobre el hecho de que no existen verdades neutrales, solo
versiones de los hechos. Asf, por ejemplo, en el caso de la drama-
turgia de Vicente Lefiero, este vinculo entre el periodismo y el
teatro documental es reconocida por el propio autor (Benitez, 1
de diciembre de 2015). De forma similar, Luis de Tavira, uno de
sus mayores exegetas, incide en esta idea al afirmar que «Lefiero
eleva el periodismo a objeto artistico» (1994, p. 15). Interesante
resulta también a este respecto los vinculos que histéricamente
han existido en México entre periodismo y teatro documental
que Rodriguez Herrera sefiala en su tesis doctoral. Para el inves-
tigador, el teatro documental contribufa a «develar y criticar la
realidad, con la firme intencién de transformar nuestro devenir
histérico» (2019, p. 67) alli donde el periodismo censurado y con-
trolado por las élites de poder no podl’a llegar.

TOdOS lOS elementos antedichos, que promueven una escéptica rela—

cién con el pasado, orbitan en el horizonte cultural de cuestionamiento

de los grandes relatos al que alude Lyotard (1991, p. 7). La deslegitima-

cién de las metanarrativas totalizantes y garantes del orden social socava

la posibilidad de una historia unfvoca y abre el campo a una pluralidad

de memorias incémodas, minimas y contradictorias. En este contexto,

el teatro documental es una pr:ictica que asume la fractura y la atencién

a lo desviante o manipulado como condicién. El recurso al documento

no persigue la clausura del sentido, solo la proliferaciénde perspectivas,
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de constelaciones emergentes que creen un mosaico de pequefios relatos
igualmente vélidos. De ahf que estas dramaturgias se distancien tanto
del teatro histérico tradicional como del realismo mimético. La escena
se torna, entonces, un espacio de interrogacién mds que de mera repre-
sentacién de esos hechos que recupera documentalmente. La memoria se
activa como ejercicio critico y el espectador es convocado no a reconocer
una verdad (incluso si esta fuera alternativa), sino a participar en un
proceso de relectura del pasado desde casos reales o vidas acontecidas.
En este marco, como venimos sosteniendo, su teatro es fundamento de
una poética del contra-archivo que, al inscribirse en la crisis posmoderna
y su consagracidn de la disidencia, se convierte en un lugar privilegiado
para disputar las formas sociales de produccién de historia y memoria.

4. EL JUICIO, LA CRONICA Y LA ENTREVISTA COMO DISPOSITIVOS DE MEMO-
RIA EN LA ESCENA

Resulta particularmente significativo que los cuatro dramaturgos aquf
emplazados coincidan en la recurrencia a la escenificacién de procesos
indagatorios en esta insistente recuperacién mnemdnica de figuras sub-
alternas desplazadas o manipuladas por la historia —asesinados, trai-
cionados, molestos o convertidos en mitos—. En todas ellas, es posible
encontrar elementos de reconstruccién testimonial que permiten resti-
tuirles una voz, voz, pero no en clave de remembranza de su supuesto
herofsmo. Lo que se constata es una operacién critica que desplaza el
punto de vista y desnaturaliza la narrativa dominante. Al posibilitar
el testimonio de quienes fueron silenciados o utilizados por la historio-
grafia oficial, estas obras ponen en evidencia las fallas, los vacfos y las
violencias constitutivas de los relatos nacionales y convocan, por tanto,
una memoria critica. Su voz y su cuerpo invaden en primera persona
el aparato escénico para mostrar la ofra historia. Entre estos procesos
de indagacién y testimonio que pueden ser rastreados en el teatro de la
Generacién del 54 destacan:

1. La teatralizacién del juicio. En algunas de sus obras, estos drama-
turgos ven en los juicios orales una oferta de material dramdtico y dra-
matirgico de gran valor. Los espectadores asisten a los procedimientos
mediante los cuales se construye la justicia: presencian los interrogatorios,
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escuchan las defensas, perciben la expectativa depositada en el jurado y,
en dltimo término, se ven inducidos a elaborar su propio juicio sobre lo
que realmente ocurrié. Es asi que el juicio como estrategia mnemdnica en
escena, al hacer visibles estos mecanismos de (re)construccién retdrica
y discursiva, implica la participacién del piblico de una forma que el
texto escrito nunca podrl’a convocar. Tanto Elena Garro como Vicente
Lefiero escogen esta estructura ritualizada de confrontacién para poner
en disputa los discursos imperantes en los dos grandes acontecimientos
del devenir nacional mexicano: el proceso de independencia y la Revo-
lucién.

En Felipe Angeles, es gracias a la escenificacién del juicio como es-
trategia que Garro logra mostrar al lider al tiempo como héroe y como
maértir de la Revolucién. Esta paradoja que en apariencia atenta contra
los principios de justicia y objetividad que se presuponen a los proce-
sos judiciales erige la estrategia de cuestionamiento de las estructuras
de poder y de seguridad que Garro busca presentar recuperando este
asunto histérico. El claro paralelismo que existe en la pieza entre An-
geles y Jesucristo, como analicé en otro lugar (Moreno Amor, 2025),
y singularmente la condena a muerte al que ambos son sometidos por
las estructuras dominantes (los Generales y Pilatos, respectivamente)
muestran, en aparente paradoja, el judicial como un poder que vulnera
la justicia: «Se equivoca... esta muerte no quedard clara; porque Ange—
les es un revolucionario y todavia no est4 claro si fuimos nosotros o ellos
los disidentes» (Garro, 1979, p. 19)°. Y, mds adelante, por voz del acu-
sado: «Sefior Gémez Luna, no creo que mi problema sea un problema
de abogados, sino el de un destino determinado» (Garro, 1979, p. 23).

Algo similar sucedfa, como se ha sefialado, con £/ juicio de Vicente
Lefiero: los hechos de los que se acusaba a Ledn Toral asf como su tes-
timonio en el juicio hacfan de €l una figura incémoda que suscitaba al
tiempo la simpatia y el rechazo del estrado. Es esta gama de posibilida-
des estratégicas, esta escala de matices, la que tan solo el juicio permite
teatralizar por medio de la confrontacién en la escena de las dos ver-
siones del mismo suceso. También Martirio de Morelos hace parte de esa
serie de personajes nacionales que Lefiero se propuso sacar del olvido
por medio de la escenificacién del juicio al que fueron sometidos: «Pensé
en escribir una serie de juicios. Yo querfa escribir el juicio de Hidalgo,
cuando lo juzgan en Chihuahua, y un amigo historiador me dijo: «No,
el juicio de Morelos es mejor, porque Morelos se raja al final». Hice el

ACOTAUONLS, B8 enero-junio 2026 316



ARTICULOS

de Morelos» (Benitez, 1 de diciembre de 2015). En la pieza son llevados
a escena los tres procesos judiciales a los que Morelos fue sometido —el
de la denominada Jurisdiccién Unida, el auspiciado por el Santo Oficio
y, finalmente, el interrogatorio militar— y, en todos ellos, se incide en la
humillacién y la degradacién que sufrié el héroe. Logra asf el drama-
turgo humanizarlo para poner en cuestionamiento la verdad maniquea
tras la versién oficial.

Por su parte, el juicio también se convierte en el principal eje
vertebrador de Homicidio calificado de Victor Hugo Rascén Banda. La
obra articula, a través de este marco, una critica a los mecanismos de im-
particién de justicia, preocupacién central del autor como dramaturgo
y abogado. A través de una intervencién del personaje de Burleson, la
escena muestra magistralmente este enjuiciamiento de los procesos juridi-
cos y judiciales que persegufa mostrar el autor y que hace que la pieza
sea «m4s que la reconstruccién de un juicio: es la reflexién ideoldgica
expuesta por el dramaturgo a través del Caso Santos» (Partida Tayzan,

2002, p. 6):

La ley y la justicia no son lo mismo. Una cosa es lo justo y otra lo legal.
Al menos, asf es aquiy ahora. Y me temo que lo serd siempre y en todas
partes. La justicia es una cosa abstracta que est4 por encima de todos.
Nosotros somos reales, y estamos aquf abajo. Yo no soy més que un
ser humano. Limitado, como todos, pero busco el equilibrio. Busco un
ideal, ;jno es cierto, Mulder? [...] La ley... laley es la sombra oscura de la
justicia (Rascén Banda, 2002, p. 62).

Una idea que también se repite en los didlogos de otros personajes,
como Bessie, la madre del nifio asesinado: «Llegar4 el dfa en que los de-
rechos de los hispanos sean respetados y la vida sea sagrada. Entonces,
lo sucedido a mi hijo Santos no le suceder4 a ninguno» (2002, p. 62).

2. La entrevista. En otras obras, el mecanismo de verdad entra indu-
cido por la aparicién de personajes que se desplazan para conocer al
personaje histdrico y le interrogan sobre aquellos puntos de contra-
diccién que su figura y su historia han legado. Este es el caso de dos
de las obras de la tetralogia religiosa de Maruxa Vilalta. En concreto,
en aquellas que versan sobre San Jerénimo y San Ignacio de Loyola,
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lo que aparentemente parece la escenificacién de cuadros biograficos
sobre estas figuras sacras se rompe por medio de un desequilibrio de las
coordenadas espaciotemporales y dramdticas al introducirse personajes
procedentes de un futuro indeterminado que los visitan para examinar
el actual estado de decadencia de su herencia.

En Una voz en el desierto. Vida de San Jerdnimo (1990), Vilalta nos
presenta al santo en su m&s humana realidad. Se le escucha rebelarse y
opinar sobre aquello que considera injusto porque, en su excepcionali-
dad, parece decirnos la dramaturga, Jerénimo fue (ante todo) humano.
A lo largo de la pieza y a través de diversos saltos temporales, la escena
nos presenta distintos acontecimientos de la vida de San Jerénimo como
sus desavenencias con el Papa, la caida de Roma a manos de los pueblos
barbaros en el 410 d.C., su éxodo desde Roma hacia Belén o el incendio
de Belén. Sin embargo, en la escena decimosexta, mientras el santo se
encuentra en su celda a pocos meses de su muerte, es testigo de la llegada
de un grupo de méscaras que sinecddticamente representan ante €l los
mismos sucesos que han sido presentados en las escenas anteriores. Se
construye un dispositivo de teatro dentro del teatro que hace confluir
pasado y presente: asistimos a Jerénimo contemplando la representa-
cién de la obra que ya ha sido escenificada, ahora a cdmara rdpida. La
teatralidad se intensifica cuando se abre un nuevo nivel metaliterario:
a mitad de la escena, los intérpretes se despojan de las mdscaras y del
vestuario de época y se revelan como estudiantes del siglo XX que estdn
preparando una obra sobre San Jerénimo. Los estudiantes dialogan con
el santo en un choque de realidades que pone en evidencia el cuestiona-
miento del presente en el pasado. La anécdota recurre a la metateatra-
lidad ensayada por Vilalta en algunas piezas anteriores para mostrar
teatralmente la continuidad de vicios de la sociedad del santo y la del
patio de butacas, para interrogar por los valores que este promovié y
que han caido en saco roto en el transcurso de los siglos:

JERONIMO. Pero después de mi muerte, me gustaria saber... ",Qué fue de
mis escritos? ;Qué fue de mi traduccién de las Escrituras?
EsTUDIANTES. La verdad, tu Vulgata fue deformada. Tres siglos des-

pués, tu traduccidén apenas se reconocfa. [...] Y siguieron echdndolo todo

a perder (Vilalta, 1990, p. 146).
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También recibe San Ignacio de Loyola una visita del futuro en En
blanco y negro. Ignacio y los jesuitas (1997) mientras se encontraba en su
estudio de Roma hacia 1555. En esta pieza, San Ignacio es visitado por
un periodista del siglo XX cuyo objetivo es lograr una entrevista que
vaya mds all4 del «tema de Ignacio de Loyola sino también de la Com-
pafifa de Jestus, el papado, la Iglesia, todo el clero» (1997, p. 27). A lo
largo de sus doce cuadros, la trama acompafia a Ignacio y al periodista
en un viaje retrospectivo por algunos de los momentos m4s importantes
de la vida del santo mientras que el aparato paratextual recupera citas y
referencias de documentacidn bibliogréfica sobre el santo. Es en el di4-
logo con el periodista, pero también en el choque entre la recuperacién
paratextual de su palabra centenaria y el presente inmediato que Vilalta
muestra la realidad actual del santo: la tergiversacién de su obra. El
periodista aprovecha esta entrevista con el santo para informarle de los
crimenes que, utilizando su palabra y su obra, el clero y sus «Ignacios»
han contribuido a perpetrar a lo largo de los siglos. En un mondlogo de
gran fuerza dramética, el periodista relata guerras, dictaduras, repre-
siones que la Iglesia apoyd y avances sociales a los que se opuso:

Tus jesuitas, mejor dicho, el clero en general, no siempre estuvo del lado
del Evangelio [...] En mi siglo XX parte del clero cometié barbaridades
tan grandes como apoyar el fascismo de Hitler y Mussolini. Apoyar al

fascismo criminal durante la guerra civil en tu pafs, Ignacio, en Espafia

(Vilalta, 1997, p. 101).

También, m4ds adelante: «;Y el clero, y tus jesuitas, y la Iglesia
pacificadora, Ignacio? [Palabras, palabras, palabras! Contra los
crimenes nada pudieron. {El clero a veces fortalecié animosidades, y en
el mejor de los casos de nada sirviél» (Vilalta, 1997, p. 104). Como en
otras piezas de la tetralogfa, la dramaturga se duele de la manipulacién
para lograr aplicar la ley de Dios de forma perversa:

IeNAcIO. (Y piensas sacar de contexto lo que yo diga?
PErIODISTA. No es necesario. Otros lo han hecho ya (Vilalta, 1997, p.
29).

3. Lacrénica por medio de un narrador. Por iltimo, una tercera forma
en que la indagacién se hace presente en las piezas de estos dramaturgos
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est4 relacionada con la aparicién de un narrador que apostilla o matiza
la verdad tras lo que en la escena se representa. Este artefacto metateatral
de estirpe brechtiana pone de manifiesto las raices discursivas que hay
tras los relatos histéricos que la escena representa.

En Martirio de Morelos, Lefiero incorpora la figura de un perso-
naje, el Lector, que —vestido con «ropas contemporéneas», como sefiala
la primera acotacién—asume la funcién de narrador y va a aportando
datos y fechas fundamentales para la comprensién de la trama:

LEcTOR. ;Puedo ayudarle? (HMorelos reacciona, como sintiéndose sorprendido.)

(Busca usted algo? ;Un dato, una fecha, un nombre? Estoy a sus érde-

nes (Lefiero, 2008, p. 544).

Su funcidén es clara: el enfrentamiento de la verdad objetiva y aque-
lla otra oficial que la Historia ha legado (Rodriguez Hurtado, 2019, p.
85). A este respecto resulta sumamente significativa la escena final de la
pieza cuando, tras el fusilamiento, el Lector discute con el Virrey sobre
la validez y la legitimidad de un supuesto documento en el que Morelos
se retracta de sus principios insurgentes. A juicio del Lector y en contra
de lo que sostiene el Virrey, dicho documento es falso. Este cierre tan
atipico de la obra hace claro su mensaje: la humanizacién del héroe,
sumada a esta disputa por el documento hallado ponen en entredicho la
veracidad de la historia oficial.

En similares términos participa el personaje del Informante en la
pieza Los ilegales, ofreciendo noticias, datos y estadisticas que contribu-
yen a la comprensién del contexto sociopolitico de la migracién de ciu-
dadanos mexicanos a su pafs vecino del norte. En este caso, a efectos de
la documentacién que sostiene la obra, resulta especialmente llamativo
que todas las intervenciones de este Informante Rascén Banda las ex-
trajo del texto Envayos que Jorge A. Bustamante habia publicado en el
Foro Internacional del colegio de México, el diario Uno mds Uno y las re-
vistas Stempre y Proceso (Rascén Banda, 1979, p. 10). Sirva como ejemplo
el siguiente fragmento de una intervencién del Informante que Rascén
Banda habfa extraido de un articulo publicado el 13 de noviembre de
1978 en el ndmero 106 de la revista Proceso y que recuperamos por su
especial vigencia en nuestros dias:
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INFORMANTE. El gobierno norteamericano anuncié su decisién de
construir vallas metélicas a lo largo de su frontera con México, para
contener la migracién de trabajadores indocumentados mexicanos. La
cerca metdlica estd precedida por un notable aumento de la fuerza po-
licfacofronteriza, caracterizada por su agresividad contra los llamados
ilegales, que significé la deportacién masiva de mds de un millén de in-
documentados hacia México. Estas medidas, aplicadas en contra de los
indocumentados, fueron aceptadas ampliamente por diversos sectores
y autoridades norteamericanas que desde hace algunos afios realizan

una campafia contra lo que ellos llaman «Amenaza mexicana» (Rascén

Banda, 1979, p. 13).

Su labor es también la de promotor del distanciamiento y, por tanto,
del juicio critico de los espectadores: el Informante ejerce de puente
entre las historias de vida que se recuperan (en esta pieza, las de Jesus,
José y Juan) y la dimensién de la problemética.

En dos de las piezas de la tetralogia religiosa de Vilalta, por otra
parte, otro elemento parece redundar en el mismo efecto: en Francisco
de Avis y Jesucristo entre nosotros, determinados personajes de la pieza se
dirigen al publico y dan testimonio oral de las circunstancias y conse-
cuencias que rodearon a los acontecimientos que han escenificado'’. Asf,
en el cuadro XIV de Francisco de Asfs, aquel que cierra la pieza, el perso-
naje de Ledn sale de la historia, se torna narrador y se dirige al pudblico
de ho_y para contar en tercera persona aquellas partes de la historia del
santo que no han sido escenificadas:

(Ledn ve adelanta como narrador y se dirige al piiblico.)
LEON. A la mafiana siguiente todo el pueblo de Asfs, hombres y mujeres
y todo el clero, vinieron a buscar el cuerpo. Trafan palmas y cirios y

entonaban himnos y cdnticos (Vilalta, 1993, p. 87).

Por su parte, en Jesucristo entre nosotros esta intervencién del reparto
que clausura la obra reproduce frases textuales de los Evangelios:

AcTOR. «En el principio existfa la Palabra. Y la Palabra estaba en Dios.
Y la Palabra era Dios».
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(Regresa a ou lugar. Los Actores irdn diciendo, sin desplazarse, las palabras de
Cristo que se citan a continuacion, frases tomadas del Evangelio y que el director de

edcena repartird entre ellos.) (Vilalta, 1995, p. 113).

En ambos casos, la conversién de estos personajes en narradores re-
clama la versién no manipulada de la historia. Mientras Ledn busca
retornar la mirada sobre la obra edificada por el padre de la Compafiia
de Jesis —y, por tanto, sobre la verdadera raiz del cristianismo, man-
cillado con los siglos—, los actores de Jeducristo entre nosotros reclaman de
nuevo el significado de la palabra evangélica y de la obra social que esta
promovia en un momento de auge de la teologl’a de la liberacién.

4. A MODO DE CONCLUSION

En sintesis, ambas dimensiones —la investigacién como origen creativo
y la formalizacién escénica del archivo por medio de la teatralizacién
de procesos indagativos (como el juicio o la entrevista)— convergen en
el teatro documental de estos autores de la Generacién del 54 con una
misma funcién mnemdnica. A través de ellas, el teatro documental de
Vilalta, Lefiero, Garro y Rascén Banda se erige como un espacio donde
recordar no significa solo confirmar, sino problematizar, no solo res-
tituir el pasado, sino volverlo inestable. Al articular procesos indaga-
tivos con formas dialécticas, estas dramaturgias convierten la escena
en un lugar de elaboracién simbdlica del trauma histdrico, en el que se
revisitan procesos fundacionales, se interrogan mitologias y retdricas
fundacionales —como la independencia, la revolucién, la frontera o la
religién— y se reactiva la dimensién conflictiva de la memoria cultural.
De este modo, sus obras, por medio de dispositivos escénicos como la
teatralizacién del juicio o la entrevista, se transforman en un contra-
archivo orientado a hacer visibles los puntos ciegos de la historia.
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6. NoTtas

No obstante, es importante sefialar que ha existido cierta dispersién en la denomi-
nacién del grupo —también en la inclusién o exclusién de algunos de sus nombres—.
En la historiografia del teatro mexicano es posible encontrar distintas etiquetas
para referirlo, ademé4s de la aqui empleada «Generacién del 54>, como «Generacién
del 50» (Galvén, 2002, p. 126) o «Generacién intermedia» (Harmony, 1988, pp.
121-123; Partida Tayzan, 2003, p. 17). Con todo, esta disparidad terminoldgica
revela menos sobre verdaderas distinciones fundamentales para el andlisis de su
teatro que sobre las limitaciones y lo artificioso de los modelos clasificatorios.

En dicho apartado, Schmidhuber de la Mora se refiere como miembros de esta
generacidn a las siguientes dramaturgas: Rosario Castellanos (1925-1974), Luisa
Josefina Herndndez (1928-2023), Marfa Luisa Algarra (1916-1957), Altair Te-
jeda de Tamez (1922-2015), Marissa Garrido (1926-2021), Julia Guzman (1906-
1977), Olga Harmony (1928-2018), Maria Alucia Martinez Medrano (1937-2018),
Magdalena Mondragén (1913-1989), Carlota O'Neill (1905-2000), Marcela del
Rio (1932-2022), Luz Marfa Servin (s.f.), Carmen Toscano (1910-1988), Marga-
rita Urueta (1918-2004), Alicia Marfa Uzcanga (1946), Teresa Valenzuela (1951),
Yolanda Vargas Dulché (1926-1999) «y algunas mds», pero apostilla que tan solo
Vilalta, Herndndez, Garro y Castellanos <han alcanzado al gran publico» (2006, p.
162).

Es en esta década en que los teatros mexicanos acogieron la primera puesta en
escena de estos autores. Elena Garro publicé en 1957 su primera obra de teatro,
Un hogar 46lido, una obra que ademds supone su debut en las letras. Esta pieza se
estrend el 19 de julio de 1957 en el Teatro Moderno de la Ciudad de México. Por
su parte, Maruxa Vilalta también se inici$ en el teatro a partir de la adaptacién de
su novela Lo desorientados en 1959, cuyo estreno tuvo lugar el 13 de septiembre de
1960 en el Teatro de la Esfera de la Ciudad de México bajo la direccién de Enrique
Alonso. Por dltimo, Vicente Lefiero vio estrenada su primera obra de teatro, Pucblo
rechazado, en 1968 bajo la direccién de Ignacio Retes.

Victor Hugo Rascén Banda inicié su carrera como dramaturgo y teatrero con la
puesta en escena en 1991 de Contrabando —una adaptacién dramdtica de su novela

homdnima por la que obtuvo el Premio Juan Rulfo el mismo afio—.
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Mientras llevaba a cabo en la Universidad Nacional Auténoma de México los estu-
dios de Derecho por los que se habfa trasladado desde la sierra de Chihuahua a la
Ciudad de México, Rascén Banda comenzé a sentirse atraido por el teatro gracias
a su participacién en los talleres de dramaturgia y de direccién escénica que en
dicha universidad organizaban Vicente Lefiero y Hugo Argiielles y Héctor Azar,
respectivamente. Este vinculo entre el teatro y el Derecho del que su produccién
es claro reflejo resulta sumamente interesante para los asuntos que este articulo
convoca, pues con frecuencia el dramaturgo recupera eventos y personajes histéri-
cos a los que atafien la imparticién de justicia o el abuso de autoridad, entre otros
(Rodriguez Herrera, 2019, p. 89).

Este procedimiento de recabacién de material hemerogréfico del que Lefiero se ha
servido para la creacién £/ juicio supone una clara anologfa con la coleccién de arti-
culos periodisticos sobre el proceso de Auschwitz de la que se sirvié el dramaturgo
aleman Peter Weiss, pionero del teatro documental del que Lefiero reconocfa haber
recibido influencias (Benitez, 1 de diciembre de 2015), durante la fase creativa de
su obra La indagacion (1965).

La metodologfa de la dramaturga se caracteriza por una labor de investigacién
minuciosa y exhaustiva orientada a la reescritura de la trayectoria de estas cuatro
figuras centrales del santoral cristiano. Cada una de las piezas se cierra con un apa-
rato critico en el que se consigna un amplio y heterogéneo repertorio de materiales
consultados a los que la autora remite en las notas que acompafian al texto. Este
corpus incluye fuentes religiosas —como textos evangélicos—, histéricas y perio-
dfsticas, entradas enciclopédicas y también materiales iconograficos como retratos,
bocetos y pinturas.

Si bien Maruxa Vilalta cuenta con una obra de teatro documental sobre la Revo-
lucién mexicana, 79/0 (2000), que también viene a poner en cuestionamiento las
grandes narrativas y discursos retdricos en torno a la mitologfa revolucionaria y
responde a algunos de los mecanismos dramdticos y dramatirgicos que en este
articulo abordamos, en esta ocasién se ha optado por explorar su tetralogfa reli-
glosa para mostrar asf la amplitud del foco de interés del teatro documental de esta
generacion.

Este paralelismo entre el héroe y Jesucristo también es posible encontrarlo en #ar-
tirio de Morelos. Prueba de ello tal vez pueda encontrarse en los titulos de las escenas,
que parecen estar remitiendo a la retdrica de los sucesos evangélicos: «La aprehen-
si6n», «Proceso de la Jurisdiccién Unida», «Proceso del Santo Oficio», «Proceso de
la Jurisdiccién militar» y «La pena de muerte».

También en la pieza /970 (2000) a la que antes nos referfamos Maruxa Vilalta re-

curre a un narrador en términos muy similares al Lector de la pieza de Lefiero.

ACOTAUONLS, B8 enero-junio 2026 326



