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Resumen: Este artículo examina el teatro documental de la Gene-
ración del 54 en México a partir de las obras de Vilalta, Leñero, Garro 
y un continuador de las tendencias de este grupo, Rascón Banda. En 
ellos, la formalización escénica de sucesos o personajes desplazados o 
manipulados tiene lugar mediante la teatralización de procesos indaga-
tivos, en particular, el juicio, la crónica y la entrevista, que convergen 
en una función mnemónica. Al articular estos procedimientos con for-
mas dialécticas, la escena se convierte en un espacio de (re)elaboración 
simbólica de la herida, donde se revisitan procesos fundacionales, hitos 
traumáticos y se interrogan mitologías nacionales y retóricas de la inde-
pendencia, la revolución, la frontera o la religión. Así, tratan de volver 
inestable la verdad oficial sobre el pasado y reactivar la dimensión 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, Leñero, Garro, and 
Rascón 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.

Keywords: documentary theatre; Generation of 54; memory; Mex-
ico; counter-archive.

Copyright: © 2026. Este es un artículo abierto distribuido bajo los términos de una 

licencia de uso y distribución Creative Commons 4.0 Internacional (CC BY 4.0)

Sumario: 1. Introducción. El teatro documental y la Generación del 
54; 2. Formas dialécticas y procesos indagativos con función mnemó-
nica; 3. Investigación y documento: la escena como contra-archivo; 4. A 
modo de conclusión; 5. Obras citadas.



301

ARTÍCULOS

Acotaciones, 56  enero-junio 2026

Maravillas Moreno es Doctora en Artes y Humanidades y graduada 
en Lengua y Literatura Españolas por la Universidad de Murcia. Ob-
tuvo el Premio Extraordinario por ambas titulaciones. Ha sido Con-
tratada Predoctoral FPU y ha realizado estancias de investigación en 
la UNAM, en University College Cork, en Sorbonne-Nouvelle y en 
la Sorbona. Es autora de más de una veintena de capítulos de libro y 
artículos en revistas indexadas. Ha realizado comunicaciones en una 
treintena de congresos y ha impartido conferencias plenarias en insti-
tuciones internacionales como el Centro de Estudios Mexicanos de la 
Universidad de Amberes y el Colegio de España en París. También ha 
sido investigadora principal del proyecto LIT-LAB, financiado por la 
Comisión de las Comunidades Europeas a través de EUniWell.





303

ARTÍCULOS

Acotaciones, 56  enero-junio 2026

1. Introducción. El teatro documental y la Generación del 54

El teatro documental en México ha sido abordado de manera recurrente 
desde una perspectiva autoral que privilegia la figura de Vicente Le-
ñero, cuya obra Pueblo rechazado (1968) ha quedado fijada como el pri-
mer exponente en Latinoamérica de este teatro (Gómez, 1994, pp. 67). 
Si bien estos estudios han permitido definir los procedimientos que lo 
caracterizan (Tavira, 1994; Rodríguez Herrera, 2019), este énfasis au-
toral ha tenido como efecto colateral la falta de enfoques que lo exploren 
como la manifestación de una sensibilidad compartida que encierra un 
diagnóstico epocal. Menos atención se ha prestado, en este sentido, a la 
posibilidad de que el uso del procedimiento documental constituya una 
respuesta generacional, articulada en diálogo 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 intervención 
sobre el pasado. Este desplazamiento implica considerar que el recurso 
al documento representa una práctica cultural situada —atravesada por 
el contexto histórico, las políticas de la memoria y los intereses (artísti-
cos, sociales y/o políticos) de una generación—.

	 Según Schmidhuber de la Mora, los citados dramaturgos perte-
necerían al grupo que denomina «Generación del 54» (2006, p. 145)1. A 
discreción del crítico, Vicente Leñero (1932-2003) comparte espacio en 
esta promoción junto a Maruxa Vilalta (1932-2014), Elena Garro (1916-
1998), Rafael Solana, (1915-1992), Jorge Ibargüengoitia (1928-1983), 
Héctor Azar (1930-2000), Hugo Argüelles (1932-2003) y una serie de 
dramaturgas que aglutina en un epígrafe aparte para la «dramaturgia 
de mujeres»2. 

Es en el marco de esta generación en el que se inscriben los drama-
turgos que constituyen el núcleo de este artículo: Vicente Leñero, Elena 
Garro y Maruxa Vilalta. Las primeras producciones escénicas de estos 
dramaturgos emergen entre el final de los años 50 y la década de los 
60, en un momento de inflexión entre la consolidación del relato pos-
revolucionario y el progresivo resquebrajamiento de sus dispositivos de 
legitimación cultural que impulsa en ellos la concepción del teatro docu-
mental como vehículo de expresión de estos cambios3. A nuestro corpus 
se incorpora asimismo la obra de Víctor Hugo Rascón Banda (1948-
2008) no por estricta pertenencia cronológica —pues habitualmente se 
le ha incluido en la generación posterior, la de la Nueva Dramaturgia 
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(Partida Tayzan, 2003, p. 24)— sino en calidad de figura liminar y epí-
logo de su predecesora4. Discípulo directo de Leñero, Rascón Banda 
hereda y reformula sus procedimientos documentales en un contexto 
histórico posterior, marcado por la visibilización de la violencia es-
tructural, la marginalidad y la problematización de las fronteras como 
espacio de conflicto social (y validación del racismo estructural)5. Su 
inclusión se justifica, por tanto, en la medida en que su teatro documen-
tal prolonga la lógica mnemónica inaugurada por la Generación del 54 
y permite observar la persistencia, transformación y desplazamiento de 
este enfoque en un nuevo tiempo. 

En síntesis, este artículo aborda la hipótesis de que el teatro docu-
mental mexicano emerge como respuesta colectiva de una generación a 
un momento histórico profundamente problemático y hace parte de una 
misma constelación mnemónica. A partir de los estudios de la memoria 
cultural (Jelin, 2002; Assmann, 2010), puede entenderse la recurrencia 
al testimonio como una forma de producción simbólica orientada a in-
tervenir los modos sociales de transmisión del pasado. En un contexto 
marcado por la institucionalización del relato posrevolucionario y por la 
precariedad de los dispositivos públicos de verdad, el teatro parece asu-
mir funciones que desbordan la mera representación 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 dramatúrgicas, lejos de limitarse a una voluntad mimética, 
abordan lo documental como un dispositivo de rememoración crítica: 
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 espacios 
simbólicos de memoria allí donde los mecanismos públicos de retención 
y restitución del pasado resultaban insuficientes o incluso inexistentes. 

Siguiendo lo señalado por Derrida en su ensayo Mal de archivo (1997), 
el archivo no es un depósito neutral, pues constituye un lugar de poder 
que selecciona y ordena. El filósofo francés sugiere que cabe emprender 
una reflexión de hondo calado sobre la relación entre archivo y violencia 
pues este ha servido no solo como dispositivo de control sistémico y, a la 
vez, de eliminación. Sirva como ejemplo para ilustrar esta noción el uso 
que del archivo se hizo en regímenes como el franquista, cuyo objetivo 
no solo era la identificación del enemigo, sino su radical desaparición. 
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Así pues, los dramaturgos aquí 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 márgenes, sus silencios y sus vio-
lencias constitutivas. La escena se convierte así 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-
ción situada antes que como evidencia concreta. Desde estos parámetros, 
plantear el problema en términos generacionales permite desplazar la 
pregunta del «cómo» al «por qué»: ¿qué condiciones culturales, políti-
cas y epistemológicas conducen a un conjunto de creadores a adoptar 
simultáneamente el documento y la crónica como materia teatral? ¿Qué 
tipo de relación 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 dramatúrgicos y la conso-
lidación de un relato posrevolucionario altamente dogmático, así como 
el progresivo descrédito de las grandes narrativas oficiales ante la ex-
periencia de la represión, la censura y la violencia estructural, sugiere 
que el teatro documental satisface demandas que exceden lo artístico. 
Permite la de restituir conflictos borrados, producir movimientos de de-
construcción hegemónica y habilitar formas alternativas de transmisión 
de la memoria. 

En consecuencia, la adopción de procedimientos documentales res-
ponde a una experiencia atravesada por la consolidación del Estado 
posrevolucionario, la mitificación del pasado puesto al servicio de los 
intereses políticos del presente y el progresivo descrédito de los relatos 
fundacionales en todo el orbe a propósito del auge de las tesis posmo-
dernas. En términos de Koselleck (1993), podría 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 artículo no busca 
homogeneizar poéticas, más bien al contrario, trata de identificar un 
problema común que lleva a una generación a teatralizar el archivo: la 
conversión del teatro en espacio de disputa discursiva del pasado, en 
forma y espacio de memoria que desde lo aparentemente fáctico 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 hegemónicas de memoria (académicas 
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e institucionales) resultan poco confiables, además de insuficientes, y las 
formas que lo vehiculan en el teatro documental de la Generación del 54. 

Para ilustrarlo, se explorarán ejemplos extraídos de las piezas El jui-
cio (1971) y Martirio de Morelos (1985) de Vicente Leñero, Felipe Ángeles 
(1979) de Elena Garro y la tetralogía religiosa de Maruxa Vilalta —
compuesta por Una voz en el desierto. Vida de San Jerónimo (1990), Francisco 
de Asís (1992), Jesucristo entre nosotros (1997) y En blanco y negro. Ignacio 
y los jesuitas (1997)—, así como Los ilegales (1980) y Homicidio calificado 
(1994) de Víctor Hugo Rascón 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 Revolución mexicana), las cuatro 
obras de corte espiritual que Vilalta elaboró en los noventa, por medio 
de la recuperación y la interrogación de figuras cardinales del cristia-
nismo—San Jerónimo, San Francisco de Asís, 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 regímenes. Nos encon-
tramos ante dos sustratos diferentes, pero conectados, de los órdenes 
ideológicos nacionales, que se apoyan indistintamente en la moral o en 
la épica para armar el espíritu de los pueblos. Por su parte, las piezas de 
Víctor Hugo Rascón Banda mostrarán distintas problemáticas de la re-
gión al norte de México, como la pobreza, la xenofobia o el narcotráfico. 
En este caso, testimoniar el sufrimiento de las comunidades migrantes 
gira la mirada hacia la degradación de la dignidad humana como con-
secuencia de la aplicación estereotípica y reduccionista del mito de la 
nacionalidad. 

2. Formas dialécticas y procesos indagativos con función mnemó-
nica 

Uno de los rasgos estructurales que articula el teatro de Vicente Leñero, 
Elena Garro y Maruxa Vilalta —y que Víctor Hugo Rascón Banda 
heredará— es la centralidad del proceso indagativo como vehículo de 
una escritura reivindicativa. Los documentos en el teatro de los dra-
maturgos aquí considerados constituyen no ya recursos auxiliares, sino 
principios estructurantes de sus posturas dramáticas. En efecto, este 
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desplazamiento del dramaturgo hacia la figura del investigador no es 
un gestus meramente metodológico, pues conforma, en cambio, un po-
sicionamiento que eleva el mensaje. La obra se asienta sobre un suceso 
histórico cuya exploración artística permite, a su vez, la revisión de una 
problemática social. En este sentido, el teatro documental mexicano de 
esta generación 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 investigación 
histórica que persigue desenmascarar la verdad profunda de los hechos 
para establecer una síntesis abierta y en directa relación con el auditorio 
(1982, p. 116).

Para abordar las formas en que esto se manifiesta en sus propuestas 
teatrales, el análisis que aquí se ofrece se organizará en torno a dos di-
mensiones imbricadas: 

a.	 Por un lado, se atenderá al proceso de documentación previo a la es-
critura, entendido como una práctica epistemológica y política en la 
que la revisión de archivos, la recopilación de testimonios y la con-
sulta de expedientes judiciales operan como una «toma de posición» 
del autor. El trabajo del dramaturgo se inscribe en un régimen de 
producción de saber que cuestiona las jerarquías entre historia, pe-
riodismo, archivo y creación. Esta apuesta supone ya una estrategia 
mnemónica 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 decisión 
no inocente sobre lo que merece ser conservado y cómo debe ser 
interpretado, el trabajo documental de estos dramaturgos puede 
leerse como una operación de reapropiación del pasado, orientada 
a desestabilizar discursos que sostienen «la verdad» dominante y, 
al mismo tiempo, a disputar las formas hegemónicas de transmisión 
de la memoria. En este sentido, la investigación que Vilalta, Le-
ñero, Garro y Rascón Banda emprenden deviene, como se verá, una 
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práctica de resistencia simbólica por medio de la cual su afán afán 
supera la mera voluntad de alcanzar información como material dra-
mático (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 aquí recuperamos, la investigación se traduce 
en estructuras dramatúrgicas que remiten explícitamente a prácti-
cas sociales de indagación y de producción de verdad. De manera 
recurrente, el teatro adopta la forma del juicio, de la crónica o de la 
entrevista, artefactos que organizan la escena como un espacio de 
interrogación y formulación de discursos. A través de estas formas, 
se teatralizan los mecanismos mediante los cuales se construye el 
relato histórico y convierten al espectador en testigo de un proceso 
de apertura del relato antes que en receptor de una versión cerrada.

3. Investigación y documento: la escena como contra-archivo

Los dramaturgos aquí convocados han aceptado, como Halbwachs 
(1995), que la historia dista de ser una composición exhaustiva de todos 
los pasados. Desde esta conciencia, su inmersión documental no res-
ponde a una voluntad historicista ni a un simple afán de reconstrucción 
de ciertos hechos. Por el contrario, la documentación es asumida como 
materia problemática, interpretable y atravesada por intereses de poder. 
En este sentido, Vilalta, Garro, Leñero y Rascón Banda no buscan idea-
lizar el pasado, más bien tratan de complejizarlo ante los ojos del es-
pectador para que vea en la escena un campo de intervención crítica y 
pluralista. Desvelar lo difícilmente accesible, desenterrar figuras, glosar 
las periferias y a quienes han sido manipulados, ir al documento más es-
condido de la carpeta o al acontecimiento incómodo. En este camino al 
descubrimiento de evidencias renovadas muestran una clara influencia 
de Peter Weiss en su afán por la referencia a sucesos concretos para la 
conformación del drama, pero, al tiempo, tratan de transcender los lími-
tes de la historia nacional en pos del tratamiento (a partir de ella) de las 
problemáticas que rodean al ser humano moderno que, a fin de cuentas, 
se resumen en la búsqueda de su propia identidad.
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	 Esta labor a veces se enfrenta a límites propios de quien indaga 
en un terreno incómodo que tensiona la cohesión del relato. Elena Garro 
reconoce en una entrevista con Emmanuel Carballo la difícil labor de in-
vestigación que culminó en la escritura de Felipe Ángeles (Carballo, 1986, 
p. 504). Durante este proceso de documentación, Garro se percató de la 
voluntad política que había 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 cómo, bajo retóri-
cas de justicia e igualdad, reprodujo lógicas represivas y dispositivos 
de exclusión. De hecho, la escritura de Felipe Ángeles se inscribe en un 
momento histórico marcado por la necesidad de replantear la mitología 
atribuida a la Revolución mexicana ante los intentos evidentes de con-
sagrar académicamente el relato manufacturado. Cuando Elena Garro 
comienza a redactar la obra en 1954, la Revolución seguía funcionando 
como proyecto social activo, lo que dificultaba la existencia de estudios 
distanciados y marcos historiográficos objetivos (Moreno Amor, 2025). 

	 En una línea muy similar a la garriana se encuentran El juicio 
(1971) y Martirio de Morelos (1985) de Vicente Leñero. En la primera el 
autor dramatizó el juicio por el asesinato del presidente Álvaro Obregón 
durante la Revolución mexicana a manos de José de León Toral y Con-
cepción Acevedo de la Llata —la madre Conchita—, su cómplice. Para la 
elaboración de la pieza, Leñero se había apoyado en la versión taquigrá-
fica del juicio que había sido publicada en el diario Excélsior6. En claro 
paralelismo con lo relatado por Garro respecto de Ángeles, Leñero se 
sorprendió ante la incongruencia entre la incomodidad que despertaba 
oficialmente León Toral y la aceptación en el tejido social que desperta-
ban las razones que lo llevaron a cometer el magnicidio: 

Desde mi adolescencia me atrajo la figura de León Toral, descrita con 
vehemencia por mi padre cuando nos relataba las circunstancias del 
magnicidio. Luego, en mis tiempos de Acción Católica, lo tuve por un 
mártir admirable que había sabido llevar sus convicciones hasta las úl-
timas consecuencias. Me sorprendía que los dirigentes acejotaemeros 
no lo reconocieran así. […] Me parecía una incongruencia porque la 
mentalidad de la Acción Católica de los años cincuenta provenía por 
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vía directa de la que impulsó a León Toral a disparar contra Obregón 
(Leñero, 1982, p. 66).

Consecuentemente, Leñero rescata del polvo a León Toral para erigir 
una crítica 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 años más tarde, llevaron a la com-
posición de Martirio de Morelos (1985). En esta pieza, resulta interesante 
el prólogo con que Leñero 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 sí mismo, Morelos se presenta como sujeto histórico, como 
«una figura alejada del personaje mítico que los libros de historia nos 
han mostrado» (Rodríguez Herrera, 2019, p. 84), con la intención de 
humanizarlo y desmitificarlo. 

También resulta reseñable el proceso de investigación que Maruxa 
Vilalta lleva a cabo en su tetralogía religiosa y del que dan cuenta tanto 
los dos premios a la mejor obra de investigación creativa que obtuvo 
por Una voz en el desierto. Vida de San Jerónimo en 1990 y por Francisco de 
Asís en 1993 —otorgados por la Asociación Mexicana de Críticos de 
Teatro— como los anexos que acompañan sus textos teatrales7. Muy 
acertadamente, Buffery ha visto en estos ejercicios un componente pos-
memorialístico (2016, p. 92). A juicio de la investigadora, la condición 
de hija de exiliados republicanos hace que la dramaturga viva un acer-
camiento a la religión en un momento que coincide con la desaparición 
de la generación de sus padres. Sin embargo, el afán mnemónico que 
permea estas piezas va, en nuestra opinión, más allá, pues en ellas se 
deja intuir que la religión constituye el componente por antonomasia 
del enfrentamiento moral que sustentó la guerra civil española y que, 
simultáneamente, su retórica fue utilizada para justificar las atrocidades 
que causó8. A través de la investigación 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 históricos que su tetralogía recupera y que han sido antes re-
feridos—, Vilalta se propone mostrar la manipulación y la tergiversación 
de la palabra de Dios a lo largo de los siglos para servir a determinados 
poderes. Así 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 causó la guerra civil fue el levantamiento del militar traidor que 
se autonombró caudillo «por la gracia de Dios». Mataba en nombre de 
Dios. […] Los mató el franquismo bendecido por el clero español como 
una «cruzada» contra los que llamaron «rojos». Pero no hubo cruzada 
alguna. El franquismo fracasó en su intento de apropiarse de la religión. 
(Vilalta, 1997, pp. 102-104)

A diferencia de Garro o Leñero, que diagnostican la Revolución 
como el elemento estructurante del México contemporáneo, Vilalta 
entiende que la «cuestión española» está íntimamente ligada a la cons-
trucción histórica del significado de la religión. En ambos casos, resulta 
imprescindible seleccionar figuras en cuyas vidas pueda inscribirse una 
interpretación distanciada de las bases de legitimación de los regímenes 
a los que tratan de cuestionar. 

	 Por su parte, la postura ideológica del teatro de Rascón Banda 
lo ha impulsado hacia el testimonio en su acercamiento ético al sufri-
miento de las gentes corrientes que se enfrentan a la condición migrante 
(chicana, en este caso). Sirva como ejemplo la pieza Homicidio calificado, 
en la que el dramaturgo expone el asesinato xenófobo del niño chicano 
Santos Rodríguez a manos del policía Darrel Caín el 24 de julio de 1973 
en Dallas, a partir de la documentación judicial del caso que le propor-
cionó 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 reflexión 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 solución» (Ras-
cón Banda, 1985, p. 18). Aquí no es preciso recurrir a grandes figuras, 
figuras. Se opta, en contraste, por vidas vidas corrientes que resumen 
la realidad de las mayorías sociales (dignificadas desde la articulación 
dramática) y que producen un tipo de conexión emocional distinta a la 
que cabe atribuir al referente mítico. Los santos o los héroes son mode-
los de conducta que participan en la definición de los estándares nor-
mativos. En los comunes, en cambio, nos reconocemos y su realidad es 
fácilmente incorporada a nuestros propios códigos. Consecuentemente, 
en las obras documentales de Rascón Banda la vocación mnémica no 
es solo política, también adquiere carácter 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 anónimas en símbolos, 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 regímenes retóricos 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, confrontación y reescritura, estos dramaturgos 
disputan los modos hegemónicos de producción de memoria y restituyen 
la dimensión conflictiva del pasado. 

Pero ¿por qué utilizar el teatro documento para, contraintuitiva-
mente, impulsar una nueva relación con el pasado? ¿Qué elementos 
sostienen sus dispositivos y sus posibilidades tanto escénicas como 
dramáticas para que distintos autores, en un mismo contexto sociohis-
tórico, lo escojan en su práctica dramatúrgica de memoria?

a.	 La primera y más evidente de las razones que sustentan esta de-
cisión dramatúrgica está en el centro mismo de su condición: el 
motor que subyace al documento es la memoria. Los documentos 
recogen acontecimientos, datos, declaraciones, concreciones que 
fijan ad eternum. En su propia concepción funcional, el documento 
existe en tanto que puede desempeñar una utilidad más allá del 
momento de su creación. 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 más amplio. El recurso a la 
personalización es coherente con la propia predisposición cogni-
tiva del espectador, que ha aprendido desde la infancia a conocer 
el mundo de la mano de experiencias encarnadas. La abstracción 
impersonal no solo comprometería la atención, sino que dificul-
taría la identificación emocional y la construcción de sentido, 
empobreciendo la experiencia y el alcance de la reflexión invo-
cada. Es más, sin abstracción, se reduciría la demanda de fuentes 
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documentales, pues se admitiría la vaguedad del gran marco, sin 
descender a detalles aparentemente anecdóticos y minuciosos que 
den credibilidad a la acción. En suma, el dominio de historias de 
vida bien fundamentadas parece lógico en el acontecer de una ac-
ción 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 acción avanza a partir de un motor dialéctico, en conexión 
con Brecht. El juicio, la entrevista o la exposición de distintas 
versiones de los hechos configuran una estructura dialógica que 
enfrenta perspectivas contrapuestas, ya sea presentes explícita-
mente en escena o implícitas en la presunción de verdad con la 
que el público llega al teatro. De este modo, el espectáculo se 
articula como un espacio de confrontación de relatos, cuando el 
inicio de la posmodernidad hace entrar en crisis toda noción de 
certeza sobre la neutralidad de la historia y legitima perspectivas 
hasta ahora consideradas excéntricas o apócrifas. En tanto que la 
historia que existe es la que se cuenta, el teatro documental debe 
recurrir a la tensión dialéctica para abrir la puerta a una síntesis 
superadora (nuevo conocimiento) que, desde la integración de la 
contradicción negada, incorpore los elementos de contrapoder, 
pero derogue la síntesis actual. En todo caso, la posible nueva 
síntesis ni se explicita ni se resuelve en su contenido de nuevo 
relato, solo convoca una nueva reflexión (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 categorías, hitos, vidas (pretendidamente) 
ejemplares y límites reelaborados discursivamente. Cuando la 
certeza es sustituida por una infinidad de verdades testimoniales 
y singularísimas, la acción memorialística repiensa las coorde-
nadas básicas del autoconcepto, lo que creíamos y aceptábamos 
como estable, desde el resurgir de traumas que fueron institu-
yentes, más tarde resignificados como gloriosos, y que ahora se 
despiertan para descubrir heridas persistentes (la síntesis pen-
diente). En conexión con las ideas ya expuestas, los procesos 
fundacionales se configuran como la culminación de una tensión 
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dialéctica traumática entre dos nociones o entidades: por ejem-
plo, la revolución genera un nuevo régimen político que asume 
(tal vez como deriva inconsciente) elementos y vicios del anterior, 
surgiendo como síntesis de la antítesis al régimen precedente. La 
reinterpretación de procesos que no son puros da pie a matizar su 
alcance, evitando un uso maniqueo de su componente inspirador 
en la actualidad.  

e.	 Por último, es importante señalar que tanto Vicente Leñero como 
Maruxa Vilalta y Elena Garro ejercieron labores periodísticas 
en distintos diarios nacionales de gran tirada, como el Excélsior. 
El trabajo directo con la realidad y su experiencia con la crónica 
periodística puede haber influido en la elección dramatúrgica del 
teatro documental. Al mismo tiempo, el periodismo desarrolla en 
ellos una conciencia crítica sobre la construcción dialéctica del 
relato y sobre el hecho de que no existen verdades neutrales, solo 
versiones de los hechos. Así, por ejemplo, en el caso de la drama-
turgia de Vicente Leñero, este vínculo entre el periodismo y el 
teatro documental es reconocida por el propio autor (Benítez, 1 
de diciembre de 2015). De forma similar, Luis de Tavira, uno de 
sus mayores exegetas, incide en esta idea al afirmar que «Leñero 
eleva el periodismo a objeto artístico» (1994, p. 15). Interesante 
resulta también a este respecto los vínculos que históricamente 
han existido en México entre periodismo y teatro documental 
que Rodríguez Herrera señala en su tesis doctoral. Para el inves-
tigador, el teatro documental contribuía a «develar y criticar la 
realidad, con la firme intención de transformar nuestro devenir 
histórico» (2019, p. 67) allí donde el periodismo censurado y con-
trolado por las élites de poder no podía llegar.

Todos los elementos antedichos, que promueven una escéptica rela-
ción con el pasado, orbitan en el horizonte cultural de cuestionamiento 
de los grandes relatos al que alude Lyotard (1991, p. 7). La deslegitima-
ción de las metanarrativas totalizantes y garantes del orden social socava 
la posibilidad de una historia unívoca y abre el campo a una pluralidad 
de memorias incómodas, mínimas y contradictorias. En este contexto, 
el teatro documental es una práctica que asume la fractura y la atención 
a lo desviante o manipulado como condición. El recurso al documento 
no persigue la clausura del sentido, solo la proliferaciónde perspectivas, 
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de constelaciones emergentes que creen un mosaico de pequeños relatos 
igualmente válidos. De ahí que estas dramaturgias se distancien tanto 
del teatro histórico tradicional como del realismo mimético. La escena 
se torna, entonces, un espacio de interrogación más que de mera repre-
sentación de esos hechos que recupera documentalmente. La memoria se 
activa como ejercicio crítico 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 consagración de la disidencia, se convierte en un lugar privilegiado 
para disputar las formas sociales de producción de historia y memoria.

4. El juicio, la crónica y la entrevista como dispositivos de memo-
ria en la escena

Resulta particularmente significativo que los cuatro dramaturgos aquí 
emplazados coincidan en la recurrencia a la escenificación de procesos 
indagatorios en esta insistente recuperación mnemónica 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 reconstrucción testimonial que permiten resti-
tuirles una voz, voz, pero no en clave de remembranza de su supuesto 
heroísmo. Lo que se constata es una operación crítica que desplaza el 
punto de vista y desnaturaliza la narrativa dominante. Al posibilitar 
el testimonio de quienes fueron silenciados o utilizados por la historio-
grafía oficial, estas obras ponen en evidencia las fallas, los vacíos y las 
violencias constitutivas de los relatos nacionales y convocan, por tanto, 
una memoria crítica. Su voz y su cuerpo invaden en primera persona 
el aparato escénico para mostrar la otra historia. Entre estos procesos 
de indagación y testimonio que pueden ser rastreados en el teatro de la 
Generación del 54 destacan:

1. La teatralización del juicio. En algunas de sus obras, estos drama-
turgos ven en los juicios orales una oferta de material dramático y dra-
matúrgico 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 último término, se ven inducidos a elaborar su propio juicio sobre lo 
que realmente ocurrió. Es así que el juicio como estrategia mnemónica en 
escena, al hacer visibles estos mecanismos de (re)construcción retórica 
y discursiva, implica la participación del público de una forma que el 
texto escrito nunca podría convocar. Tanto Elena Garro como Vicente 
Leñero escogen esta estructura ritualizada de confrontación para poner 
en disputa los discursos imperantes en los dos grandes acontecimientos 
del devenir nacional mexicano: el proceso de independencia y la Revo-
lución. 

En Felipe Ángeles, es gracias a la escenificación del juicio como es-
trategia que Garro logra mostrar al líder al tiempo como héroe y como 
mártir de la Revolución. 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 histórico. El claro paralelismo que existe en la pieza entre Án-
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 quedará clara; porque Ánge-
les es un revolucionario y todavía no está claro si fuimos nosotros o ellos 
los disidentes» (Garro, 1979, p. 19)9. Y, más adelante, por voz del acu-
sado: «Señor Gómez Luna, no creo que mi problema sea un problema 
de abogados, sino el de un destino determinado» (Garro, 1979, p. 23).

Algo similar sucedía, como se ha señalado, con El juicio de Vicente 
Leñero: los hechos de los que se acusaba a León Toral así como su tes-
timonio en el juicio hacían de él una figura incómoda que suscitaba al 
tiempo la simpatía 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 confrontación en la escena de las dos ver-
siones del mismo suceso. También Martirio de Morelos hace parte de esa 
serie de personajes nacionales que Leñero se propuso sacar del olvido 
por medio de la escenificación del juicio al que fueron sometidos: «Pensé 
en escribir una serie de juicios. Yo quería 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 
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de Morelos» (Benítez, 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 Jurisdicción Unida, el auspiciado por el Santo Oficio 
y, finalmente, el interrogatorio militar— y, en todos ellos, se incide en la 
humillación y la degradación que sufrió el héroe. Logra así el drama-
turgo humanizarlo para poner en cuestionamiento la verdad maniquea 
tras la versión oficial.

	 Por su parte, el juicio también se convierte en el principal eje 
vertebrador de Homicidio calificado de Víctor Hugo Rascón Banda. La 
obra articula, a través de este marco, una crítica a los mecanismos de im-
partición de justicia, preocupación central del autor como dramaturgo 
y abogado. A través de una intervención del personaje de Burleson, la 
escena muestra magistralmente este enjuiciamiento de los procesos jurídi-
cos y judiciales que perseguía mostrar el autor y que hace que la pieza 
sea «más que la reconstrucción de un juicio: es la reflexión ideológica 
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, así es aquí y ahora. Y me temo que lo será siempre y en todas 
partes. La justicia es una cosa abstracta que está por encima de todos. 
Nosotros somos reales, y estamos aquí abajo. Yo no soy más que un 
ser humano. Limitado, como todos, pero busco el equilibrio. Busco un 
ideal, ¿no es cierto, Mulder? […] La ley… la ley es la sombra oscura de la 
justicia (Rascón Banda, 2002, p. 62).

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

2. La entrevista. En otras obras, el mecanismo de verdad entra indu-
cido por la aparición de personajes que se desplazan para conocer al 
personaje histórico y le interrogan sobre aquellos puntos de contra-
dicción que su figura y su historia han legado. Este es el caso de dos 
de las obras de la tetralogía religiosa de Maruxa Vilalta. En concreto, 
en aquellas que versan sobre San Jerónimo y San Ignacio de Loyola, 
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lo que aparentemente parece la escenificación de cuadros biográficos 
sobre estas figuras sacras se rompe por medio de un desequilibrio de las 
coordenadas espaciotemporales y dramáticas 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 Jerónimo (1990), Vilalta nos 
presenta al santo en su más humana realidad. Se le escucha rebelarse y 
opinar sobre aquello que considera injusto porque, en su excepcionali-
dad, parece decirnos la dramaturga, Jerónimo 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 Jerónimo como 
sus desavenencias con el Papa, la caída de Roma a manos de los pueblos 
bárbaros 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 máscaras que sinecdóticamente representan ante él 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 Jerónimo contemplando la representa-
ción de la obra que ya ha sido escenificada, ahora a cámara rápida. La 
teatralidad se intensifica cuando se abre un nuevo nivel metaliterario: 
a mitad de la escena, los intérpretes se despojan de las máscaras y del 
vestuario de época y se revelan como estudiantes del siglo XX que están 
preparando una obra sobre San Jerónimo. 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 promovió y 
que han caído en saco roto en el transcurso de los siglos:

Jerónimo. Pero después de mi muerte, me gustaría saber… ¿Qué fue de 
mis escritos? ¿Qué fue de mi traducción de las Escrituras?
Estudiantes. La verdad, tu Vulgata fue deformada. Tres siglos des-
pués, tu traducción apenas se reconocía. […] Y siguieron echándolo 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 más allá del «tema de Ignacio de Loyola sino también de la Com-
pañía de Jesús, el papado, la Iglesia, todo el clero» (1997, p. 27). A lo 
largo de sus doce cuadros, la trama acompaña a Ignacio y al periodista 
en un viaje retrospectivo por algunos de los momentos más importantes 
de la vida del santo mientras que el aparato paratextual recupera citas y 
referencias de documentación bibliográfica sobre el santo. Es en el diá-
logo con el periodista, pero también en el choque entre la recuperación 
paratextual de su palabra centenaria y el presente inmediato que Vilalta 
muestra la realidad actual del santo: la tergiversación de su obra. El 
periodista aprovecha esta entrevista con el santo para informarle de los 
crímenes que, utilizando su palabra y su obra, el clero y sus «Ignacios» 
han contribuido a perpetrar a lo largo de los siglos. En un monólogo de 
gran fuerza dramática, el periodista relata guerras, dictaduras, repre-
siones que la Iglesia apoyó 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 cometió barbaridades 
tan grandes como apoyar el fascismo de Hitler y Mussolini. Apoyar al 
fascismo criminal durante la guerra civil en tu país, Ignacio, en España 
(Vilalta, 1997, p. 101).

También, más adelante: «¿Y el clero, y tus jesuitas, y la Iglesia 
pacificadora, Ignacio? ¡Palabras, palabras, palabras! Contra los 
crímenes nada pudieron. ¡El clero a veces fortaleció animosidades, y en 
el mejor de los casos de nada sirvió!» (Vilalta, 1997, p. 104). Como en 
otras piezas de la tetralogía, la dramaturga se duele de la manipulación 
para lograr aplicar la ley de Dios de forma perversa: 

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

3. La crónica por medio de un narrador. Por último, una tercera forma 
en que la indagación se hace presente en las piezas de estos dramaturgos 
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está relacionada con la aparición 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 raíces discursivas que hay 
tras los relatos históricos que la escena representa.

	 En Martirio de Morelos, Leñero incorpora la figura de un perso-
naje, el Lector, que —vestido con «ropas contemporáneas», como señala 
la primera acotación—asume la función de narrador y va a aportando 
datos y fechas fundamentales para la comprensión de la trama:

Lector. ¿Puedo ayudarle? (Morelos reacciona, como sintiéndose sorprendido.) 
¿Busca usted algo? ¿Un dato, una fecha, un nombre? Estoy a sus órde-
nes (Leñero, 2008, p. 544).

 Su función es clara: el enfrentamiento de la verdad objetiva y aque-
lla otra oficial que la Historia ha legado (Rodríguez 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 
atípico de la obra hace claro su mensaje: la humanización 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 estadísticas que contribu-
yen a la comprensión del contexto sociopolítico de la migración de ciu-
dadanos mexicanos a su país vecino del norte. En este caso, a efectos de 
la documentación que sostiene la obra, resulta especialmente llamativo 
que todas las intervenciones de este Informante Rascón Banda las ex-
trajo del texto Ensayos que Jorge A. Bustamante había publicado en el 
Foro Internacional del colegio de México, el diario Uno más Uno y las re-
vistas Siempre y Proceso (Rascón Banda, 1979, p. 10). Sirva como ejemplo 
el siguiente fragmento de una intervención del Informante que Rascón 
Banda había extraído de un artículo publicado el 13 de noviembre de 
1978 en el número 106 de la revista Proceso y que recuperamos por su 
especial vigencia en nuestros días:
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Informante. El gobierno norteamericano anunció su decisión de 
construir vallas metálicas a lo largo de su frontera con México, para 
contener la migración de trabajadores indocumentados mexicanos. La 
cerca metálica está precedida por un notable aumento de la fuerza po-
licíacofronteriza, caracterizada por su agresividad contra los llamados 
ilegales, que significó la deportación masiva de más de un millón 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 años realizan 
una campaña contra lo que ellos llaman «Amenaza mexicana» (Rascón 
Banda, 1979, p. 13).

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

En dos de las piezas de la tetralogía religiosa de Vilalta, por otra 
parte, otro elemento parece redundar en el mismo efecto: en Francisco 
de Asís y Jesucristo entre nosotros, determinados personajes de la pieza se 
dirigen al público y dan testimonio oral de las circunstancias y conse-
cuencias que rodearon a los acontecimientos que han escenificado10. Así, 
en el cuadro XIV de Francisco de Asís, aquel que cierra la pieza, el perso-
naje de León sale de la historia, se torna narrador y se dirige al público 
de hoy para contar en tercera persona aquellas partes de la historia del 
santo que no han sido escenificadas: 

(León se adelanta como narrador y se dirige al público.)
León. A la mañana siguiente todo el pueblo de Asís, hombres y mujeres 
y todo el clero, vinieron a buscar el cuerpo. Traían palmas y cirios y 
entonaban himnos y cánticos (Vilalta, 1993, p. 87).

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

Actor. «En el principio existía la Palabra. Y la Palabra estaba en Dios. 
Y la Palabra era Dios». 
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(Regresa a su lugar. Los Actores irán diciendo, sin desplazarse, las palabras de 
Cristo que se citan a continuación, frases tomadas del Evangelio y que el director de 
escena repartirá entre ellos.) (Vilalta, 1995, p. 113).

En ambos casos, la conversión de estos personajes en narradores re-
clama la versión no manipulada de la historia. Mientras León busca 
retornar la mirada sobre la obra edificada por el padre de la Compañía 
de Jesús —y, por tanto, sobre la verdadera raíz del cristianismo, man-
cillado con los siglos—, los actores de Jesucristo entre nosotros reclaman de 
nuevo el significado de la palabra evangélica y de la obra social que esta 
promovía en un momento de auge de la teología de la liberación.

4. A modo de conclusión

En síntesis, ambas dimensiones —la investigación como origen creativo 
y la formalización escénica del archivo por medio de la teatralización 
de procesos indagativos (como el juicio o la entrevista)— convergen en 
el teatro documental de estos autores de la Generación del 54 con una 
misma función mnemónica. A través de ellas, el teatro documental de 
Vilalta, Leñero, Garro y Rascón 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 elaboración simbólica del trauma histórico, en el que se 
revisitan procesos fundacionales, se interrogan mitologías y retóricas 
fundacionales —como la independencia, la revolución, la frontera o la 
religión— y se reactiva la dimensión conflictiva de la memoria cultural. 
De este modo, sus obras, por medio de dispositivos escénicos como la 
teatralización 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. Notas

1	   No obstante, es importante señalar que ha existido cierta dispersión en la denomi-

nación del grupo —también en la inclusión o exclusión de algunos de sus nombres—. 

En la historiografía del teatro mexicano es posible encontrar distintas etiquetas 

para referirlo, además de la aquí empleada «Generación del 54», como «Generación 

del 50» (Galván, 2002, p. 126) o «Generación intermedia» (Harmony, 1988, pp. 

121-123; Partida Tayzan, 2003, p. 17). Con todo, esta disparidad terminológica 

revela menos sobre verdaderas distinciones fundamentales para el análisis de su 

teatro que sobre las limitaciones y lo artificioso de los modelos clasificatorios.
2	  En dicho apartado, Schmidhuber de la Mora se refiere como miembros de esta 

generación a las siguientes dramaturgas: Rosario Castellanos (1925-1974), Luisa 

Josefina Hernández (1928-2023), María Luisa Algarra (1916-1957), Altair Te-

jeda de Tamez (1922-2015), Marissa Garrido (1926-2021), Julia Guzmán (1906-

1977), Olga Harmony (1928-2018), María Alucia Martínez Medrano (1937-2018), 

Magdalena Mondragón (1913-1989), Carlota O’Neill (1905-2000), Marcela del 

Río (1932-2022), Luz María Servín (s.f.), Carmen Toscano (1910-1988), Marga-

rita Urueta (1918-2004), Alicia María Uzcanga (1946), Teresa Valenzuela (1951), 

Yolanda Vargas Dulché (1926-1999) «y algunas más», pero apostilla que tan solo 

Vilalta, Hernández, Garro y Castellanos «han alcanzado al gran público» (2006, p. 

162).
3	  Es en esta década en que los teatros mexicanos acogieron la primera puesta en 

escena de estos autores. Elena Garro publicó en 1957 su primera obra de teatro, 

Un hogar sólido, una obra que además supone su debut en las letras. Esta pieza se 

estrenó el 19 de julio de 1957 en el Teatro Moderno de la Ciudad de México. Por 

su parte, Maruxa Vilalta también se inició en el teatro a partir de la adaptación de 

su novela Los 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 dirección de Enrique 

Alonso. Por último, Vicente Leñero vio estrenada su primera obra de teatro, Pueblo 

rechazado, en 1968 bajo la dirección de Ignacio Retes.
4	  Víctor Hugo Rascón Banda inició su carrera como dramaturgo y teatrero con la 

puesta en escena en 1991 de Contrabando —una adaptación dramática de su novela 

homónima por la que obtuvo el Premio Juan Rulfo el mismo año—. 
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5	  Mientras llevaba a cabo en la Universidad Nacional Autónoma de México los estu-

dios de Derecho por los que se había trasladado desde la sierra de Chihuahua a la 

Ciudad de México, Rascón Banda comenzó a sentirse atraído por el teatro gracias 

a su participación en los talleres de dramaturgia y de dirección escénica que en 

dicha universidad organizaban Vicente Leñero y Hugo Argüelles y Héctor Azar, 

respectivamente. Este vínculo entre el teatro y el Derecho del que su producción 

es claro reflejo resulta sumamente interesante para los asuntos que este artículo 

convoca, pues con frecuencia el dramaturgo recupera eventos y personajes históri-

cos a los que atañen la impartición de justicia o el abuso de autoridad, entre otros 

(Rodríguez Herrera, 2019, p. 89).
6	  Este procedimiento de recabación de material hemerográfico del que Leñero se ha 

servido para la creación El juicio supone una clara anología con la colección de artí-

culos periodísticos sobre el proceso de Auschwitz de la que se sirvió el dramaturgo 

alemán Peter Weiss, pionero del teatro documental del que Leñero reconocía haber 

recibido influencias (Benítez, 1 de diciembre de 2015), durante la fase creativa de 

su obra La indagación (1965).
7	  La metodología de la dramaturga se caracteriza por una labor de investigación 

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 crítico en el que se consigna un amplio y heterogéneo repertorio de materiales 

consultados a los que la autora remite en las notas que acompañan al texto. Este 

corpus incluye fuentes religiosas —como textos evangélicos—, históricas y perio-

dísticas, entradas enciclopédicas y también materiales iconográficos como retratos, 

bocetos y pinturas.
8	  Si bien Maruxa Vilalta cuenta con una obra de teatro documental sobre la Revo-

lución mexicana, 1910 (2000), que también viene a poner en cuestionamiento las 

grandes narrativas y discursos retóricos en torno a la mitología revolucionaria y 

responde a algunos de los mecanismos dramáticos y dramatúrgicos que en este 

artículo abordamos, en esta ocasión se ha optado por explorar su tetralogía reli-

giosa para mostrar así la amplitud del foco de interés del teatro documental de esta 

generación.
9	  Este paralelismo entre el héroe y Jesucristo también es posible encontrarlo en Mar-

tirio de Morelos. Prueba de ello tal vez pueda encontrarse en los títulos de las escenas, 

que parecen estar remitiendo a la retórica de los sucesos evangélicos: «La aprehen-

sión», «Proceso de la Jurisdicción Unida», «Proceso del Santo Oficio», «Proceso de 

la Jurisdicción militar» y «La pena de muerte».
10	  También en la pieza 1910 (2000) a la que antes nos referíamos Maruxa Vilalta re-

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


