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RESUMEN

El presente trabajo toma como objeto de estudio la concepcion de historia del dramaturgo
mexicano Rodolfo Usigli, quien concibio la nocion de antihistoria para referirse a la
construccion de un discurso historico poético, verificable durante el acontecimiento teatral.
Nuestra problematica parte del contexto del autor, mediados del siglo XX, que es el periodo
en que desarrollé su concepcion de historia, la cual fue paralela a la concepcién oficial,
académica y cientifica. Nuestro objetivo central, ha sido, encontrar la pertinencia, tanto
para la época del autor como en la actualidad, de la discusion entre historia y antihistoria,
que entrafia el problema de los clasicos binomios del conocimiento cientifico, el cual
mantenia en una aparente oposicion elementos como ciencia y poética, realidad y ficcion,
sujeto y objeto, conocimiento y emocion, intuicion y método, orden y desorden, en gran
medida, debido a que desde el paradigma de la simplicidad, basado en el principio de
identidad, resultaba imposible concebir un término medio que nos permita encontrar una
mayor proximidad entre los discursos teatral y textual de la realidad histérica. Por ello,
encontramos en el paradigma de la complejidad y la metodologia transdisciplinaria, una
forma de emprender nuestra investigacion: con el reconocimiento de diferentes niveles de
realidad y de percepcion, cada cual privilegiado por poetas dramaéticos e investigadores
académicos. La ldgica del tercero incluido hace surgir en la nocion de transhistoria, la
construccion de una pasarela que, mediante la “accion”, nos permite un libre flujo entre los

niveles de realidad y percepcién propios de cada discurso historico.
Palabras clave

(Transdisciplinariedad, complejidad, niveles de realidad, niveles de percepcién, tercero

incluido, historia, antihistoria, transhistoria).



ABSTRACT

This research project take as principal subject of study, the conception of History from the
Mexican playwright, Rodolfo Usigli, who conceived the notion of Anti-History to refer to
the construction of the poetic and verifiable analysis, during the theatre event. This difficult
starts from the author’s context, a mid-twentieth century, which is the period that he
developed his conception of history, which was parallel to the official, academic and
scientific view. Our main objective has been to find the relevance, both for the author's time
as currently, the discussion between History and Anti-History, involving the classical
problem of pairs of scientific knowledge, which remained in apparent opposition elements
as science and poetry, fiction and reality, subject and object, knowledge and emotion,
intuition and method, order and disorder, largely due to the paradigm of simplicity, based
on the principle of identity, in which was impossible to conceive an average that allows us
to find a closeness between theatrical and textual discourses of historical reality. Thus, we
found in the paradigm of complexity and transdisciplinary methodology, a way to
undertake our investigation with the recognition of different levels of reality and perception
levels, each one of these favored by dramatic poets and academic researchers, the logic of
the third included make raises the notion of Trans-History, the construction of a walkway
that through the "action” allows us a free flow between the levels of reality and perception

of each historic speech.

Key words
(Transdisciplinarity, complexity, levels of reality, levels of perception, third included,
History, Anti-History, Trans-History).
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INTRODUCCION

Preambulo
En el afio de 1943, Rodolfo Usigli Wainer escribié el Prélogo a Corona de sombra, en el

que hacia una critica, en un nivel superficial, a la historiografia de su época y proponiendo
la “antihistoria”, bajo la consideracidon de que: “hay muchas cosas que poner en su punto, y
la poesia [dramaética] es probablemente lo Unico que puede hacerlo” (Usigli, 2010, p. 5).
Aludiendo, en un nivel més profundo, a una sabiduria propia del teatro, que poco tiene que
ver con la discursividad racionalista. Una propuesta de teatro historico que podemos
rastrear en su pensamiento desde cinco afios atras, cuando compuso El Gesticulador: pieza
para demagogos, en la que trato el tema de la identidad nacional y la ficcion histérica.
Durante el periodo en que Usigli desarrollé su concepcién de antihistoria, algunos
historiadores integrarian en sus discursos tedricos, metodoldgicos y de analisis, elementos a
los que el dramaturgo se refiri6 como propiamente antihistéricos. En la actualidad los
estudios historicos son mas abiertos, inclusivos y menos encasillados en los criterios
clasicos que definian sus limites disciplinarios. Por esto creemos que es importante
emprender una investigacion del pensamiento sobre la historia, generado paradéjicamente,
fuera de los margenes de la historia dentro de los que se le pretendié delimitar. La
propuesta del dramaturgo es una critica a la forma mas simplificada de historia, por el

modelo positivista.

Lo trascendente de la antihistoria ha sido muy significativa para el desarrollo del
arte dramatico en nuestro pais, podriamos decir que es una tradicion en el tratamiento de los
temas historicos. A ella se han avocado muy reconocidos dramaturgos mexicanos como
Luisa Josefina Hernandez, Sergio Magafa, Elena Garro, Jorge Ibargiiengoitia, Vicente
Lefiero, Oscar Liera, Mauricio Jiménez, Juan Tovar, Jaime Chabaud y Flavio Gonzéales
Mello. Autores dramaticos que de ninguna manera pudieron haber pasado impunemente por
un tema historico, sin tener en cuenta la vision antihistorica de Usigli. En el proceso de
creacion escénica es muy importante la investigacion para abordar teatralmente algun tema

historico, y una de las motivaciones de este trabajo es que, mas alla de que se considere la

1



obra dramatica o el fendbmeno teatral como un documento valido para la historia, que se
reconozca el discurso historico-teatral (literario, visual y corporal) como parte de la
historiografia. Cabe mencionar que sobre nuestro autor y Las Coronas hay muchisimos
estudios, que resultaria copioso e innecesario mencionar aqui, aunque, se retoman a lo largo

del texto aquellos que consideramos pertinentes y son comentados a pie de pagina.

Sin duda, el territorio en el que ya nos hemos adentrado tiene sefiales de advertencia
y alambres de puas, en el que pareceria mejor marchar con un pie por la historia y con el
otro por el teatro, siguiendo el principio matematico de que dos lineas paralelas nunca se
cruzan. En este binomio de amor y odio, esta relacion en tensién y pasion, de la que el
mismo Usigli ya nos habia advertido que nadie puede ser fiel a Dios y al Diablo al mismo
tiempo. De antemano, asumimos que se trata de una investigacion desafiante, de una
aventura en la que trataremos de dejarnos conducir por la metodologia transdisciplinaria,
con la que esperamos ser congruentes, para encontrar una comprension mas amplia e
inclusiva. Se trata del mismo problema dicotémico entre ciencia y arte que se ha mantenido
en las entrafias de nuestra civilizacion como lo méas contradictorio y antitético de la cultura;
que se ha podido sobrellevar en discrecion al ver la ciencia a través de la Optica del artista,
y viceversa, al pretender descifrar los misterios del arte con formulas cientificas. Pero, es
miedo, evasién o ironia, cuando no intenta desocultar una sabiduria mas profunda y
problematica, que se esconde en la inteligibilidad fragmentaria y logra perfeccionarse en un

estado de contraposicion y duplicidad con los discursos racional y poético.

Nuestra propuesta implica un doble desafio, el primero es salirnos de la historia para
comprender cdmo desde el teatro se experimenta otra forma construir el tiempo historico; el
segundo es salirnos del teatro para trasladarlo al territorio de la abstraccién histérica, donde
se vuelve anti-teatro, o transteatralidad de acuerdo al término de Domingo Adame (2009).
Entonces, encontramos pertinente el insertar nuestra investigacion en el “paradigma de la
complejidad”, ya que nos parece insuficiente movernos en los codigos internos de nuestra
propia disciplina, pues compartimos la idea de que la historia no puede cumplir su fin en si
misma, cuando lo que pretendemos explicar, el proceso humano mismo, esta fuera de ella.

Por eso el punto de vista desde donde se aborda la presente investigacion histérica, se ha



resuelto como transdisciplinario. De alli que consideramos que el teatro, como objeto de
estudio historico, no se puede comprender con una mirada externa y ajena; asi que,
pretendemos algo mas que la predecible tarea de contribuir a la Historia del Teatro
Universal, porque pensamos que el teatro no es historiable; tampoco creemos posible
teatralizar la historia, porque compartimos la idea de que el teatro es siempre presente y
efimero. Buscamos, como ha dicho Jorge Dubatti: “el desentrafiamiento de todo aquello

que el teatro dice saber” (2005, p. 10).

En una contradiccion tan evidente como lo es la historia y antihistoria, encontramos
un espacio muy fecundo que nos permite penetrar en la complejidad de la realidad; como
una invitacién a caminar por un pasillo de espejos encontrados, de paradojas infinitas que
nos revelan la multiplicidad de los rostros de nuestro pensamiento. En primera instancia las
disciplinas de teatro e historia, parecen repelerse por un error ontoldgico, pero que desde un
punto de vista complementario, observamos dos nociones inseparables. La atraccion que
nos provoca e interesa, es precisamente esta necesaria categorizacion restrictiva, la que nos
parece cantera de conocimientos infinitos. Con esta manera de inter-relacionar la
fenomenologia histérica y teatral, desde la I6gica de la alteridad, queremos insertar fisuras
en la base del conocimiento disciplinario, en su ontologia, para que de acuerdo a la logica
del tercero incluido podamos marchar més alla de las alternativas ordinarias. Conectar dos
visiones sobre el tiempo histérico que desde la I6gica matematica, privilegiada por el
paradigma clasico, resultarian antagdnicas; pero que al abordarlos en su complejidad y con
un proposito incluyente, resultarian mutuamente inseparables; una comprension que nos
permitiria aludir a aquella sabiduria inscripta en la experiencia del efimero instante
escénico, y asi, generar un conocimiento que plantee la reorganizacion de aquella “cadena
de conocimientos” que hemos llamado ciencia, sin incurrir en la complicacidn, reduccion o

confusion.

El fendmeno teatral: un problema para la historia.
Ahora, debemos hacernos la necesaria pregunta de: ¢por qué consideramos que el estudio

gue hemos emprendido concierne a la historia? De ninguna manera creemos que sea una

cuestion exclusiva de la historia. Los intercambios en las ciencias sociales durante siglo XX



ha hecho mucho por difuminar las rigidas fronteras disciplinarias y su modo particular de
proceder ante las actividades humanas. En la bldsqueda de un conocimiento mas completo,
la historia ha encontrado herramientas muy pertinentes y efectivas en modelos originados
en otras areas, por ejemplo: la psicologia ha influido mucho en el estudio de las
mentalidades e imaginarios; la sociologia en el estudio de las estructuras y los sistemas; la
antropologia en el estudio de la vida cotidiana y la cultura; ademéas las visiones
interdisciplinarias y multidisciplinarias, que se nos presentan como un reto para plantear
nuevos conocimientos desde Opticas mas amplias. En esta ocasion decidimos utilizar la
“metodologia transdisciplinaria” propuesta por Basarab Nicolescu (2002), puesto que
vemos en ella un modelo coherente para abordar la complejidad de nuestro tema de estudio;
una metodologia que trata de siempre encontrar relaciones, re-ligar los conocimientos
fragmentados, principalmente discursos opuestos. Ademas de que nos permite intervenir
vivencialmente en nuestras investigaciones desde las distintas dimensiones de nuestro ser.
Sin lugar a dudas, se trata de un método més rico que el que nos pueden ofrecer las
disciplinas desde si mismas.

Ahora bien, lo que nos interesa investigar histéricamente del teatro, desde una
perspectiva historica, es precisamente la concepcion de la historia que se ha construido en
la teoria del teatro. Un problema como este resulta muy sugerente cuando nos permite
distanciarnos de la idea que hemos construido de “nosotros mismos”, entre los margenes de
una disciplina. Nos permite mirarnos del otro lado del espejo, descubrir el “punto ciego”
del historiador. Lo que de alguna manera esto significaria objetivarnos para reconocer
nuestra subjetividad. Dice Edgar Morin que “es el teatro, el Unico teatro donde el conjunto
del proceso del mundo tiene lugar” (2003, p. 68). Cuando Usigli pone a la historia y al
historiador como objetos de conocimiento teatral en el espacio de la representacion
escénica, se potencialaza la dimension epistemoldgica de la historia, se vuelve auto-
referencial, auto-critica y auto-reflexiva; convierte a los clasicos méetodos de generar
conocimiento histérico y al oficio del historiador en objetos de conocimiento teatral,
estableciendo un meta-punto de vista complementario. Una mirada que descubre que
cuando una disciplina pretende ser autosuficiente, resulta insuficiente y ciega; entonces, es

una ilusion pensar que la historia puede retener a la fenomenologia y la complejidad



historica en su propio discurso o en su concepto de historia. Por eso, hemos decidido que
nuestra investigacion se inserte en los estudios historicos, del mismo modo en que reclame

estar fuera de ellos.

La concepcion que una época tiene de su historia es lo que aqui nos interesa, y lo
consideramos importante porque alude a un determinado sistema de ideas y juicios sobre el
conocimiento formal y oficial. Dicha concepcion es fundamental para comprender la
manera en que se construye un mundo y se establece el ser historico del hombre. El
discurso que critico Usigli fue el del modelo revolucionario mexicano, que retomo el
periplo completo elaborado por Vicente Riva Palacio en México a través de los siglos y que
fue construido con la influencia del cientificismo decimondnico: un relato con un devenir
unilineal, ascendente, progresista y optimista. Una version directamente legitimadora de
aquellos regimenes de gobierno e indirectamente justificadora del sistema mundial
industrial y sus modos de intercambio comercial. Un modelo interesado en simplificar y
reducir la realidad a la objetivacién empirista, a las operaciones eficientes, pragmaticas,
programaticas y tecnocientificas, aportando a la fragmentacion mundial por nacionalismos.
Un periplo maniqueo guiado por la flecha de la modernizacion de México, que en los
dramas de Usigli se desarticula y se pone de manifiesto en su inconsistencia, relatividad,
caracter ficticio y suerte de azar, de que esta hecha; develando los pilares de aquella

realidad mexicana construida y establecida.

Desde la propuesta de teatralizar el pasado nacional, redimensionamos la realidad
histérica mexicana haciendo aparecer la “gran paradoja”; abriendo un pasaje al meta-
espacio de la ciencia-ficcion, donde la historia desnuda su incertidumbre, donde pierde su
rostro, sus apriorismos y su gobierno para hacerse mas verdadera y recobrar su esencia.
Una propuesta que nos devuelve al misterio del conocimiento humano y natural, al elogio
de las proyecciones ficticias del mundo. Considerando, lo que ha mencionado Morin de que
no existe, biolégicamente, algln dispositivo en el cerebro que nos permita distinguir lo real
de lo imaginario, resultaria importante retomar que la antihistoria privilegia el caracter
imaginario de la realidad histérica. La que no pudo haber sido concebida sin la historia bien

establecida en el paradigma de la simplicidad, que ordena los hechos en el universo



materialista y con la domesticacion del tiempo en una cronologia. Una vision que al
proclamarse como cientifica, tuvo que camuflar sus contradicciones, y excluir los otros
discursos que la componen, como el visual; reprimir sus anhelos artisticos, omitir los
espacios ambiguos, su instinto indagador y la sabiduria de su misticismo. Asi, ajustarse al
molde de cosificacion de “lo humano”, que como consecuencia se ha diseccionado,

ideologizado, fragmentado, manipulado y explotado, en deterioro de su ser interior.

Como hombre de teatro, nuestro autor dedicO su vida a proteger el teatro de su
propio fantasma: la parodia. Desde la conciencia del caracter representativo que el hombre
tiene de su mundo, donde el don del teatro consiste en permitir un flujo a una ficcion
construida, situada més alla de la realidad establecida, prosaica, inmediata y cotidiana. He
ahi su gran contribucion a la dimensionar el ser interior del hombre: su codigo discreto,
silencioso y oculto, que va mas alla de la convencional gratitud reciproca que se formaliza
al cerrarse el circulo de la representacion, tras la caida del telon. En la fenomenologia del
teatro, cuando éste logra su estado de arte, hay equivalencia y proporcionalidad entre lo que
se ofrece y lo que se recibe. Para Jacques Derrida, la condicion para que algo sea un “don”,
gue pensamos que es el fendbmeno teatral, es que no puede ser reapropiado por la
gratificacion o la compensacion, explicaba el autor: “si digo, estoy dandote algo, estoy
cancelando el don” (2009, p. 30). Por eso el misterio del actor de teatro esta en que su arte
sea secreto y lo encuentra cuando se descubre en la justa retribucién, mas alla del célculo
racional y del propietario circulo de la gratitud. En su fenomenologia y complejidad se
repliega en si mismo y no hay critica, crénica o historia que lo contenga; sacar al teatro del
teatro, incluso pretender estudiarlo y objetivarlo es caer en el antiteatro.

Luego, observamos en esta contradiccion de teatro e historia una relacion en tensién
que habilita nuestra aventura que llamaremos trans-histérica. Fernando del Toro ha
mencionado la imposibilidad de hablar de teatralidad en términos transhistoricos, ya que el
teatro siempre se circunscribe a una época para adquirir una forma (Adame, 2005, p. 46).
Se trata de una paradoja que nos permite ver en la teatralizacion distintas maneras de
representar el mundo, partiendo de un firme piso de realidad, establecido en una época y

lugar dados y respectivo de un grupo humano en particular, de un sistema de préacticas



sociales y creencias; de las cuales se construyen representaciones orientando cierta
intencionalidad y con plena conciencia de causa. De ahi que la poética en el teatro sea uno
de los més sofisticados modos de comprender lo real y darle un sentido, significarle y
construirle. Jean Duvignaud decia en la década de los sesenta que al trabajar el teatro como
objeto de estudio, estariamos trabajando indudablemente con una parte del conocimiento,
en la medida en que un drama implica una interrogacion al mundo, a Dios, a la sociedad y
al hombre (Divignaud, 1960, p. 40). El analisis de los textos de Usigli nos permite apreciar
parte de ese mundo que habitd, el pais en el que naci6 por azar y los grupos sociales con
que se involucrd, asi como la teatralizacion de la realidad que percibid y dejé plasmada a lo

largo de su obra.

El teatro de Usigli es una muestra de que la poética es un canal de acceso a la
esencia del ser humano, una manera de encontrar alguna verdad intuida y materializarla
como estética escénica. Un resultado de la habilidad técnica de su creador y necesidades
expresivas, que con su lenguaje metaforico trasciende la apariencia de lo que dice para
recorrer los laberintos y profundidades del alma humana. Su sentido metafdrico y teatral,
remite a una cultura profunda desde las acciones escénicas que tejen una realidad
significativa e irreductible a su interpretacion literal. Una actividad colectiva y cognitiva
que involucra la totalidad del ser, y al hacerlo construye un conocimiento poético;
historicamente rico e infantil; que precede y trasciende el conocimiento conceptual,
civilizado, verbal y filoséfico (Alcantara, 2002, pp. 13-28). Como elemento vivo y activo
que tiene lugar en el pensamiento, cuerpo y alma; que se realiza como experiencia colectiva
bajo la convencion de una representacion ficticia. Las cuales se sociabilizan estructurando
realidades colectivas y organizaciones psicologicas individuales, que establecen sistemas de
comunicacion representacionales, los cuales se construyen y reconstruyen dindmicamente
con el flujo y tréansito entre distintos niveles de realidad, encontrando en la ficcion una de
las modalidades con que el pensamiento construye poéticamente la historia y el mundo
verdadero (Adame, 2009, pp. 74-78).

Durante la época moderna la vision cientifica le otorgd a la historia un sentido

técnico, critico y metodoldgico, dandole las formas de historia positivista, materialismo



historico dialéctico e historicismo, los cuales fueron sus principales formas. Pero hacia el
siglo XX la historia recuperd sus multiples rostros: ademas de la historia su interés politico,
militar, social, econémico y cultural, surgié la historia de las representaciones, de las
ideologias, de las mentalidades, de lo imaginario, de lo simbdlico y la historia de la historia
0 historiografia; con la consideracion de que la historia también es una préactica social.
Después de la Revolucion Francesa y de la emergencia de los estados-nacion como modelo
politico, el apriorismo patrio ha sido un canon para los historiadores, asi como la dicotomia
entre tradicional-moderno y la cronologia. Concepciones que se han cuestionado, debatido
y criticado mucho académicamente, pero que aun asi han prevalecido y predominado en ese
mismo ambito. Modelos que a Herodoto le atribuyen paternidad, y que siguen su
genealogia en la cultura occidental, que intermitentemente manifiestan sus imperecederos
problemas como: la sintetizacidn entre pasado y presente, el énfasis en el acontecimiento o
en las permanencias, su funcion providencialista o predictiva, la correspondencia entre la
historia vivida y su descripcion, la domesticacion del tiempo natural y el contraste entre

tiempo social y tiempo vivo.

Una connotacién en la concepcion de la historia, que en el siglo XX ha llevado al
extremo de proclamarla muerta. Incluso autores como Jacques Le Goff le han
diagnosticado un estado de crisis como ciencia, enunciando el inabarcable crecimiento de
su produccion, los intercambios y contrabandos conceptuales y metodoldgicos con otras
ciencias sociales, asi como la aparicién de nuevas realidades histéricas respectivas a
diferentes grupos (Le Goff, 2005, p. 18). Por otro lado, haciendo frente a esta condicién,
algunos tedricos de la historia han encontrado en la trama de la poesia dramatica un modo
de configurar e integrar un relato historico integral, de acontecimientos maultiples, que se
unifica en la accion total de lo diverso y que establece un vinculo entre explicacion y
comprension (Ricoeur, 2009, p. 32). En las Gltimas décadas el concepto de mimesis, que
durante mucho tiempo se tradujo como imitacion, ha renacido para generar un
conocimiento cientifico mas directo y sensual con la naturaleza, la sociedad y el hombre.
Una nocién que nos ayuda a re-significar nuestra percepcion habitual del tiempo, ese
concepto escurridizo que se ha domado en la escritura, pero que se libera y re-encuentra en

la desbordante complejidad de la paradoja del juego en el tiempo escénico. La antihistoria



concebida como discurso teatral, busca darle al pasado una interpretacion propia de su
lenguaje, haciendo aparecer un nuevo sentido historico, que manifiesta su sabiduria desde

las estructuras superficial y profunda que la conforman.

El desarrollo de la nocion de antihistoria en el pensamiento de Usigli se ubica entre
las décadas de 1940 y 1960, periodo en que estuvo muy presente un conjunto sélido de
ideas establecidas como un régimen del saber o un sistema de discursividad que definia las
posibilidades e imposibilidades enunciativas; una construccion y transformacion de frases
que regulaba la aparicién y pertinencia de los enunciados cientificos. Recordemos que es la
época en que el Circulo de Viena se establecié como tribunal supremo de la ciencia,
entorno al que se congreg6 el grupo de los positivistas 16gicos. Un régimen que limité el
lenguaje cientifico y significativo a proposiciones matematicas. Condicion que degradaba
el conocimiento generado en las areas sociales, con respecto al de las ciencias naturales.
Puesto que con un lenguaje asi, su logica las encerraba en una discursividad tautoldgica y
silogistica. Basandose en el principio de verificacion, la historia se aline6 al afan de
objetividad haciendo un culto al documento y optando por una prosa realista: relegando el
lenguaje simbdlico. Pero, también, es la época en que aparecieron las Investigaciones
folosoficas de Ludwik Wittgestein (1992), haciendo una critica a la arbitrariedad del
Circulo de Viena, mostrando el sentido abierto del lenguaje cientifico al sefialar las distintas
regiones de los juegos linguisticos en los que cada cual establece sus propias reglas y
apriorismos. Un contexto de contrapuntos en que se ubica la posicion poética de Usigli al
introducir una nueva categoria taxonémica y aludir con ello a aquel régimen que

evidentemente privilegia el lenguaje como principal configurador de la realidad.

La poesia desoculta entre y mas alla de sus lineas, las creencias de una colectividad,
reveladas en la comprension de sus metaforas llenas de silencios. Por eso, es el mutis el
abismo en el que hay que hurgar para encontrar un estado de la humanidad méas complejo, y
el teatro es un medio para eso. En la escena la semantica vuelve a ser s6lo mantica, su
caracter presencial redimensiona las palabras, y la historia vuelve a ser necesidad humana
primaria; una extension de la memoria que ocupa un lugar en el cerebro para afirmar al

hombre en lo que le es dado percibir, organizar y estructurar; habitar una realidad y darle



sentido a su vida. Lo que nos lleva a considerar que el teatro, tal vez fue la primera forma
de representar la historia y transmitirla como conocimiento. Entonces, encontramos en los
dramas de Usigli, indicadores que nos ayudan a comprender el estado del conocimiento
académico, cientifico y de las ideas del periodo histérico en que aparecié su nocion de
antihistoria. Abordar a esta destacada personalidad de teatro resulta muy importante para
comprender como se representan bajo los canones de la ficcidn, tanto las estructuras
sociales como las condiciones de existencia humana, afirmandose en la representacion

ceremonial de sus propios habitos.

Atendiendo lo anterior, el objetivo general del proyecto consiste en reflexionar
sobre la vision de historia en Las Coronas, buscando problematizar el binomio clésico entre
ciencia y poética; la antitética relacion entre la disciplina de la historia y su teatralizacion
como antihistoria. Penetrar en el paradigma de la complejidad, mediante un punto de vista
transdisciplinario. De este proposito desprendemos algunos objetivos particulares que

consisten en:

1) Ubicar y exponer el paradigma en que resulto pertinente la propuesta antihistérica.

2) Contextualizar la vida del autor en su dimension social, cultural, politica e
ideoldgica.

3) Identificar y exponer el discurso oficial de la historia de su época y la manera en
que el autor imprime su propia vision.

4) Analizar las referencias con que Usigli construye su interpretacion de la historia, y
de alli, desentrafar el por qué quiere darle un sentido antihistérico.

5) Identificar los elementos tedricos de la antihistoria que resultan trascendentes y
pueden ser retomados por un nuevo modelo de historia, que se inserte en el
paradigma de la complejidad.

6) Identificar las variantes propias de la concepcion de “antihistoria” concernientes al

periodo de cada Corona.

Lo que buscamos probar en esta investigacién, y que hemos sostenido como hipotesis,

es que paraddjicamente el teatro antihistorico de Usigli es a su vez ahistorico e histérico: no
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atiende problematicas exclusivas de alguna época especifica o de algin personaje historico,
sino problemas humanos generales; al tiempo que recrea atmosferas, situaciones y retoma
personajes histéricos reales, dotandolos de actualidad al hacerlos complejos vy
multidimensionales. Al insertar esta nueva categoria taxondmica, nuestro dramaturgo
habilité un canal que permitiria el libre flujo entre dos discursos l6gicos que parecian
antagonicos, como lo fueron el simbdlico (poético) y el racional-matemaético (cientifico);
con ello logré redimensionar la historia en sus mdltiples discursos, que inmersa en el
paradigma cientifico clasico se construia y debatia principalmente en el tejido textual de la
realidad y en la dindmica interna de su propia disciplina. Al elevar a la historia a un nivel
poético y artistico por medio de una férmula estética hecha realismo, Usigli present6é una
imagen mas acabada de la realidad que la que pudiera construir la propia disciplina de la

historia, puesto que aln se realizaba con los preceptos del positivismo decimondnico.

Finalmente, re-valoramos la trilogia antihistérica por permitirnos habitar poéticamente
nuestra historia nacional. Lo cual no consideramos un mérito de Usigli, sino como una
donacion. Compartimos la idea de que la poesia es el fundamento de la historia, la
instauracion de lo permanente, el lenguaje primitivo de un pueblo histéricamente vivo.
Nombrar aquella presencia intuida, una parte del ser, instaurarle y hacerle publico. Aunque
en primera instancia pareceria que el teatro y la poesia son juego, y que sin duda lo son
porque retinen a los hombres; mas, eso no significa que haga al hombre olvidarse de si
mismo, mas bien les permite reconocerse en la reunion, que es la base de su existencia. Esa
es la claridad del poeta dramético en las tinieblas, que nos afianza en un piso mas firme,
solido y serio. La teatralizacion de la Historia de México a través de una formula realista, le
permitio a Usigli, confirmar y afirmar a la nacion mexicana en la modernidad desde las

dimensiones politico, material y espiritual.

Categorias conceptuales
Para contemplar la mirada poética de nuestro autor, méas que en las palabras, la atencion de

una investigacion transdisciplinaria debiera ponerse en el silencio interior, lo que esta antes
de la palabra; ejercicio que nos permite llevar el pensamiento de su modalidad habitual a un

estado extraordinario. Las culturas e idiomas son residuos del silencio; entre las palabras y
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tras ellas hay una zona insospechadamente rica de sensaciones y discursos alternativos.
Entre palabra y palabra hay sentimientos, esperanzas, suefios, miedos e interrogaciones a la
vida, abismos trans-culturales que oculta el habla cotidiana. Fendmeno que debemos tener
presente al abordar como tema de estudio una experiencia irreductible a cualquier intento
de teorizacion, como hemos dicho que es el teatro, y la riqueza que nos brinda al expresar
lo no dicho y jamas pensado en sus silencios poéticos. Ese espacio infinito mas alla de lo
pronunciable que Michel Camus ha Ilamado luminosa ignorancia en su paradigma de la
transpoesia (Camus, 2000). Una estancia en la orilla del abismo y del conocimiento

mesurable, donde confluyen niveles de realidad y niveles de percepcion.

Debemos enunciar que las investigaciones transdisciplinarias ain son novedosas en
el &mbito académico, a pesar de que se vienen realizando y promoviendo desde hace
aproximadamente tres décadas. Mas, el uso tedrico que han venido desarrollando en sus
términos clave, ha permitido precisar su significado y establecer una terminologia en un
marco tedrico, lo que nos ha permitido distinguirlos de aquellos que utilizamos con un
sentido habitual y deliberado. Hemos dicho que aqui partimos del Manifiesto
transdisciplinario donde se nos expone claramente la metodologia transdisciplinaria;
ademas de que retomamos las puntualizaciones hechas por aquellos quienes se han ocupado
en explicar con claridad las caracteristicas de los términos, su epistemologia, axiologia y
tipo de racionalidad (Campiran, 2005, pp. 11-17). De todo esto retomamos la
categorizacion de algunos términos que a continuacion se exponen para evitar incurrir en

discursos falaces.

La transdisciplinariedad es una vision, un punto de vista utilizado para acceder a la
complejidad del conocimiento, desde donde se observa, comprende, argumenta y explica la
realidad. También es una actitud que solicita apertura, tolerancia y rigor, ademas de que
requiere cierta habilidad para generar conocimientos con objetivos integradores, para
relacionar conocimientos, seguir nombrando y re-descubriendo el mundo; principalmente,
esta actitud tiene que ver con un sentimiento de humildad ante lo real y la realidad; aceptar
con incertidumbre que s6lo hemos podido nombrar pequefias zonas de lo real, las que no

podemos sujetar a un simple sistema de orden o de caos. Se trata de una invitacion a
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experimentar aventuras intelectuales, de intimar con la naturaleza fisica y humana,
conociendo y experimentando (Morin, 2003, pp. 9-19). La complejidad conforma una
teoria del conocimiento, una epistemologia, un sistema de creencias con axiomas l6gicos y
ontoldgicos. En su axioma epistemoldgico, la accion de complejizar es re-ligar las
concepciones fragmentadoras de lo real, que muchas veces seran contradictorias,

complementarias, lineales o circulares.

Ontoldgicamente la transdisciplinariedad parte de reconocer la existencia de
diferentes niveles de realidad, en los que operan logicas distintas, esto nos permite
comprender la convivencia multidimensional en que habitan los sujetos y objetos que
conforman lo real. Tras este planteamiento se revalora la funcion del instinto, la intuicion,
sensibilidad, imaginacién y corporalidad en la comprension, produccion y transmision de
los conocimientos, para encontrar la verticalidad cosmica que nos permite habitar
plenamente en los diferentes niveles de realidad como seres complejos o homo-complexus
de acuerdo a la terminologia moriniana. La realidad es una construccién individual o
colectiva que se refiere a lo real y que paradgjicamente permite e impide conocerle
(Adame, 2009, p. 70). Es aquello que podemos conocer de lo real que establece sus propias
leyes y logica; una resistencia que significa lo real, lo cual por definicién esta velado para
el hombre, quien no sélo ha pretendido conocerle, sino conquistarle. Mas, existe un nivel de
contacto en profundidad, conocida como zona de no-resistencia o0 zona de lo sagrado
donde se experimenta la no-separabilidad. Domingo Adame explica estos niveles de
realidad como “conjunto[s] de sistemas invariantes a la accion de un ntimero de leyes

generales” (Ibidem).

La vision transdisciplinaria no ofrece férmulas, ni mucho menos constituye una
doctrina. Pero, en su axioma l6gico la manera de sostener la orientacion en la complejidad
y de procurar no caer en una teoria plena o cerrada, es mediante el axioma del tercero
incluido; un punto medio que abre el paso de un nivel de realidad a otro, de un cddigo a
otro, liberando un flujo entre los niveles de realidad del objeto y los niveles de percepcion
del sujeto. Haciendo un ejemplo en el campo de la historia: si en la comprensién clasica la

I6gica es que X (historiador) interpreta a Y (testimonio) para que Z lo lea; entonces debe
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afirmarse que X, Y y Z coexisten bajo el principio de interdependencia; lo cual no pudo ser
comprendido por el lenguaje racional o matematico, que ha predominado en el paradigma
clasico de la ciencia y ha marginado el lenguaje simbolico, desde donde es posible entender
la insercion de un tercero y de la contradiccion; se trata de un axioma de inclusion como

fuente de conocimiento, una légica que procura la comprension entre sujeto-objeto.

Metodologia transdisciplinaria
Es una propuesta que busca transgredir las clasicas definiciones disciplinarias y transitar la

multi, pluri e interdisciplinariedad. Conduciéndonos mas alla de los limites de comprension
nacional, dogmatica, religiosa, ideoldgica y de género. Hemos dicho que desde hace
aproximadamente tres décadas, han aparecido los investigadores transdisciplinarios para re-
encantar el mundo y marchar hacia la resurreccion del sujeto. Después del anunciado fin de
la Historia, la muerte de Dios y del hombre; en plena era del vacio, del imperio de lo
efimero, de realidades virtuales, trasmutaciones biogenéticas, de la coexistencia econémica
confort-miseria y la posible desmortalidad del humano. Hemos decidido ponernos en
transicion, revalorar la importancia del instinto y la intuicion para aprehender y comprender
aquello que habia permanecido oculto entre los tratados eruditos, artisticos y poéticos.
Concebir una nueva historia, devolverle su esencia, hacer del historiador un indigente del
tiempo, un lector de los signos de los dioses y la voz del pueblo. Ponerlo en el lugar del

poeta que esté entre los dioses y el pueblo.

La esperanza que encausa la transdisciplinariedad esta dirigida a superar los limites
del lenguaje hermético y matematico por la amplitud del lenguaje poético, y con ello,
reencontrarnos con la naturaleza mimética y organica de las palabras, que se afianza en
fundamentos mas firmes. Mientras que se habia marginado todo conocimiento subjetivo e
imaginativo a un grado inferior y edificando una piramide hegemonica de disciplinas en
cuya cima reinaba la fisica; alli debian darse los cambios para transitar a un nuevo
paradigma. En mucho influyo la belleza estética, clara y simplificadora del modelo clasico
para que se adoptase un lenguaje realista-objetivo y matematico, postulado como expresion
de orden, ley y razon; de mesura en contra de lo desmedido. Un paradigma que sometio a la

historia a leyes objetivas, determinismos y esencialismos que hacian tabula rasa del pasado;
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que sobre el presente proyectaba sus imagenes de sociedad ideal para imponerle
condiciones planteadas como humanamente iniciales, excluyendo y marginando otras
formas de pensamiento que se habian desarrollado en mdltiples culturas alrededor del

mundo, como codigos y discursos en otras areas del conocimiento.

La metodologia transdisciplinaria nos invita a explorar la historia de otra forma; una
que nos sirva para reconocernos repensando nuestra vida social, personal y espiritual. Sin
dejarnos con la impresion de que estamos generando un conocimiento sospechoso por sus
connotaciones magicas, religiosas o misticas. Si es un hecho que en el nivel microfisico la
flecha del tiempo no es predictiva como en el nivel macrofisico, no hay por que privilegiar
la causalidad I6gica en los procesos histéricos, puesto que el comportamiento social es
complejo y no predictivo, asi como los fendmenos metereoldgicos. Para Nicolescu, ningln
filésofo ha podido definir el tiempo que mientras espera ser, es y deja de ser, y que para ser,
marca una tendencia a no ser; por lo tanto “el tiempo presente contiene en si mismo el
pasado y el porvenir, no siendo ni pasado ni porvenir” (Nicolescu, 2002 p. 103). De
acuerdo a esto, el impacto de la transdiciplinariedad en la historia puede ser muy poderoso,
como lo fue la sintesis de Hegel que para los marxistas se traté de un medio para edificar el
imperio soviético, el cual cayé en su propia légica dialéctica, puesto que impedia la
conciliacién de los contrarios, por lo que el sistema tuvo que metamorfosearse desde sus
contradicciones. Sin embargo, el tiempo en la logica del tercero incluido implica la
coexistencia del pasado, presente y futuro, la convivencia de las contradicciones, 1o que nos

conduce a un pensamiento historico complejo.

Esta nueva vision nos impulsa a analizar de modo diferente al de la logica clésica,
descendiente del pensamiento de Aristoteles y de Francis Bacon, la cual ha estado muy
arraigada en nuestras conciencias; en la que el principio de identidad no admite
contradiccion ni incluye un tercer término, por lo que se ha impuesto como un dogma de
pensamiento que privilegia un nivel de realidad material. Tomando como ejemplo El
Gesticulador, del que hablamos ampliamente en un apartado del segundo capitulo,
podemos explicar la légica del paradigma de la complejidad y el axioma del tercero

incluido: la légica clésica nos diria que el General César Rubio es el General César Rubio y
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por lo tanto no pude ser el profesor César Rubio, mientras que en la propuesta de Usigli, el
profesor César Rubio, en un momento dado, llega a ser el verdadero General César Rubio,
lo cual es una contradiccién de acuerdo a la logica clésica, mientras que en la nueva légica
se afirma con validez. Pero, siendo teatral no puede verificarse a nivel del texto dramatico,
sino en la accion escénica en donde la pieza de Usigli cobra su dimensidn poética, y por lo
tanto, se experimenta en un nivel més profundo de la realidad, pues seria absurdo pensar

que el profesor César Rubio es el General César Rubio en un nivel inmediato.

Es comprensible que esta situacion engendre perplejidad y desconfianza, sin
embargo, su intencion es resolver las paradojas del paradigma clésico, y con ello, ampliar el
campo de validez del conocimiento; atravesar con un método coherente las disciplinas que
en apariencia son contradictorias y provocaban choques no sélo entre las ideas, sino entre
los humanos. Si nos mantuviéramos privilegiando un solo nivel de realidad encontrariamos
la tension entre dos elementos contradictorios, entre el discurso histérico de la historia y el
discurso antihistorico del teatro. Por lo que, para acceder al tercero oculto y con ello a otro
nivel de realidad debemos encontrar el tercero incluido que nos permita comprender la no-
contradiccion de estos elementos, el cual es la poética, que en el teatro se encuentra en la
accion, y se reproduce durante la escenificacion teatral. La transicion de una logica a otra
no se plantea de un modo inocente, sino que es conciente de sus implicaciones; es una
I6gica que no excluye, sino que incluye, puesto que la logica clasica no admite sus propias
contradicciones y crea oposiciones antagonistas y destructivas, que del nivel teorico se
trasladaba al social, politico, cultural y todas las areas desde donde se observa y actda en la
realidad.

Desarrollo tematico
Debido a la abundante bibliografia y biografias sobre Usigli, pareceria innecesario partir de

un primer capitulo en que describamos la vida de este dramaturgo. Sin embargo, nos ha
parecido interesante llevar a cabo un ejercicio en el que podamos tejer la trama de la vida
de Usigli desde los rasgos que reconocemos como autobiograficos o referenciales, y que
hemos ido contrastando a lo largo de la lectura de sus obras, con algunos aspectos sociales

y politicos que se relacionan directa o indirectamente. Ahora deviene la cuestion de ¢Qué
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tan valida, como fuente historica, puede ser una auto-descripcion desde el plano ficticio?
Obviamente que el autor tuvo que haber decidié entre optar por uno u otro acontecimiento
0 aspectos de su vida, quizas de manera arbitraria, del mismo modo en que a nosotros nos
interesa exponer lo que realmente escribid, mas no “lo que realmente pas6”, lo cual
consideramos muy complicado, no complejo. Llevar a cabo la tarea de ir encontrando los
desdoblamientos de la personalidad de Usigli, que ha querido plasmar en su obra, nos
resulta significativo para ir adentrdndonos en su pensamiento, en una parte de él

propiamente literaria e intima: su alter ego.

Desde el primer momento en que nos toca hacer referencia a nuestro dramaturgo,
incluso desde una mirada biografica clasica, en su nacimiento, se puede abordar el
acontecimiento desde multiples niveles y llevarnos a distintos lugares. Consideramos
aspectos como: que era hijo de inmigrantes europeos que se estaban estableciendo en
México; el periodo de transicion en algunas regiones de Europa que se estaban
industrializando y creando ciudadanos libres, democraticos y pobres; las politicas de
inmigracion en México que objetivaban el imaginario de que el ingenio de los europeos y
su maquinaria harian de México una nacién moderna, mas productiva y mejor; la tolerancia
religiosa que el pueblo mexicano le concedia en especial a los italianos por compartir el
catolicismo. Un nacimiento en el que se vuelve a cruzar la historia de América y Europa, en
un espacio y tiempo de tensiones y resistencias entre lo moderno y lo tradicional, entre el
crecimiento y la desigualdad, en la contradictoria condicion del pueblo mexicano colocado
en jaque bajo el disefio de la modernidad ilustrada. Una contradiccion que nos ayuda a
comprender y reflexionar sobre la vida del padre del teatro moderno mexicano que nacié en

México por “azar”.

Entre los rasgos de personalidad que nos ha decidido mostrar el autor, es muy
significativo el de su estrabismo, que estd muy presente en Las madres y El caso Flores.
Debido a esa caracteristica de nacimiento, desde muy temprana edad comenzé a desarrollar
un entusiasta interés por la literatura en general, por las novelas policiacas y el teatro de
titeres. Gusto que lo motivara en su juventud a acercarse a los circulos de teatro en la

Ciudad de México y darse cuenta de que él alli tenia algo que aportar: una dindmica de la
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que pudo hacer un diagnostico y crear su propuesta por un teatro contemporaneo para
México. Que desde con esta vision abordé el mundo para moverse entre los circulos
sociales, intelectuales y politicos de su época, los cuales podemos conocer y exponer
porque desfilan en sus piezas de teatro. Uno de los temas que mas sobresalen en su teatro es
el de la politica mexicana, que es interesante en Usigli porque describe en profundidad los
mecanismos y engranajes de su sistema; los motivos, impulsos, instintos y objetivos de los
actores politicos de aquel régimen, con un atino como pocos escritores (poetas o cientificos
sociales) lo han podido hacer. Tal es el caso de su “Teatro impolitico” y su obra mas

reconocida: El Gesticulador.

El desarrollo de la propuesta teatral de Usigli pertenece a al periodo
posrevolucionario y tiene un sentido histdrico porque resulta de la teatralidad propia de esa
época. Hasta ese momento nos resulta imposible pensar en su teatro en términos
transhistdricos y ni siquiera antihistoricos. La serie de significaciones, interpretaciones y
manipulaciones que el autor hace de la realidad para construir una ficcion, estan
inseparablemente relacionadas; esta frontera corresponde a un espacio y lugar concreto, a
un contexto dado. En la dimensién nacional observamos que se trata de la continuidad del
proyecto politico posrevolucionario, en que se alenté un programa social, cultural, politico
y econémico nacionalista. Un periodo que surge en 1920, después de la Revolucién. Tiene
su auge entre 1940 y 1960, periodo que algunos historiadores han llamado de
“consolidacion” o “modernizacion” del Estado mexicano, y que sufre su decadencia entre
1960 y 1980. El ambiente discursivo de este periodo es el que finalmente afirma al
fendmeno teatral en su contexto, le da un sentido histérico y hace validas tales piezas de

teatro como fuentes de la historia, tanto como cualquier otro documento.

El segundo capitulo corresponde al andlisis de Corona de sombra, primer pieza
antihistorica, que el autor escribio en 1943 como una critica a la historia positivista que se
desarroll6 en la segunda mitad del siglo XIX, desprendida del paradigma cientificista
clasico de la modernidad ilustrada que desplazaba la cultura de lo oral a lo escrito, y trajo
como consecuencia un privilegio del conocimiento textual en las disciplinas sociales y

humanas. En él, antes de abordar directamente la primer Corona retomamos la que para
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muchos criticos y estudiosos de la obra de Usigli es la més significativa de sus piezas: El
Gesticulador, y lo es en cuanto a que ella es el punto donde se cruzan los principales
problemas que el autor va desarrollando en su a lo largo de su obra, como lo es el problema
de la verdad, de la historia, la nacion, la politica y la identidad, ademas de que en ella se
observa una estatura artistica al grado de la tragedia clasica, pero que nuestro autor decidio
Ilamar: Pieza para demagogos considerando que era imposible, aunque muchos autores lo
hicieran, concebir una tragedia en la modernidad, en una época de incompatibilidad entre el
discurso y los hechos. Situacion sobre la que €l mismo advierte que probablemente su
teatro sea s6lo demagogia, pero en todo caso seria “demagogia contra la demagogia”, o sea,

la peor de las demagogias (TCIII, p. 639).

Al llevar a cabo nuestro analisis sobre el realismo histérico de Usigli, cuestionamos
la comoda clasificacion en que se le ha encasillado de “dramaturgo realista”, la cual alude a
un teatro que trata sobre la realidad mexicana, que es cierto, pero no sélo eso. Su
concepcion de realismo trasciende las formulas verbales 16gico-matemaéticas o silogismos,
propios del modelo occidental y de la sociedad industrial moderna. Es un realismo que esta
mas alla de la ingenuidad o la ironia, en que habian caido los modelos cientificistas,
positivistas, materialistas e historicistas, para aspirar a la amplitud de la poética. Un
realismo problema, no solucién, que pone en cuestion las nociones que se han planteado
como fijas e inamovibles en sus bases fundamentales. Que reivindica el instinto, la
intuicion, la imaginacion y el sentido comdn como medios de producir conocimiento. Un
realismo que en un primer momento juega a ser positivo e ingenuo al mostrarse como
espejo fiel de la realidad objetiva, inmediata y material; que pasa a ser critico cuando
muestra sus contradicciones; que se hace analitico al falsear los apriorismos que sostienen y
componen la realidad establecida; y que finalmente presenta una imagen de la realidad

histérica mas verdadera.

Encontramos como en la primera pieza antihistérica, nuestro autor marca
enfaticamente un acento en optar por la comunicacion oral como medio de transmision
historica. En gran medida el prefijo “anti”, sugiere una actitud de resistencia contra una

cultura basada en lo escrito y en la simplificacion, contra una historia que pretende
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objetivarse por documentos, pero que al cosificarse se vuele inerte. Principalmente, con
este concepto critica el no reconocer el caracter metaférico de los textos, que dice més de lo
que podria leerse a través de la correspondencia directa signo-referente o la relacion
palabra-cosa e inclusive de la causalidad local accion-reaccion. Reconociendo la metafora
en los textos, podemos darles un significado, si no es asi solo lograriamos hacer
tautologias; el paso directo entre referentes textuales, prescindiendo de la significacion
apropiada y personalizada, es solo retorica. Asi observamos como para nuestro autor no
debe haber retorica en el teatro, ni siquiera literatura, sino accion, organicidad y vitalidad;
para lo que él, como dramaturgo, ofrece textos escenificables en los que la metafora es
verificada en el efimero acontecimiento teatral. Abriendo el paso a una cultura de cosas

percibidas que no pueden ser nombradas, al tejido teatral de la realidad.

Esta antihistoria de Usigli hoy es posible pensarla en términos trans-historicos de
acuerdo a la propuesta de convivencia entre pasado, presente y futuro en un mismo
horizonte. Esto queda expuesto en la misma ordenacion de las tramas de la Trilogia
antihistorica de nuestro autor, que como ya lo hemos dicho, en su estructura superficial se
reconstruye la imagen fiel de la historia a través de una composicion estética, lo que nos
crea la ilusion de que asi fue en realidad en el pasado, como su imagen acabada e
incuestionable, pero que en su estructura profunda se supera esa ilusion para encontrarnos
con aquellos rasgos que nos re-ligan a otros tiempos y nos confirman la pertenencia a ese
pasado, porque aquellos rasgos estan integrados en nuestro presente. Vemos como en la
Corona de sombra subyace el tema de mantener una apariencia exterior de legalidad,
mientras que en el interior, el juego de los intereses renueva el vicio del asesinato, una
historia que se repite desde que México es México; para Usigli se trata de la historia sin fin
de su pais. Por ello reconoce en la Muerte de Maximiliano un gesto de humanismo,

dignidad y heroismo, en un personaje que paraddjicamente no era mexicano.

La manera del autor en poetizar el fin del segundo imperio mexicano es
resignificando la muerte de Maximiliano y la locura de Carlota. Esto lo logra cuestionando
una vision maniquea de la historia, tomando un punto de vista complejo en el que no se

haga un juicio sobre Maximiliano sino del hombre para el hombre. El personaje encargado
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del dictamen es el historiador Erasmo Ramirez, quien después de escuchar los motivos de
Carlota reinterpreta los hechos para emitir una sentencia mas equilibrada en la que se
consideren la ejemplaridad en la muerte del emperador para el descanso de Carlota que esta
a punto de morir, la coherencia para una nacion que esta construyendo su identidad
historica nacional, pero la posicion que mas pesa en la obra es la voz del pueblo, quien
siempre decidird cual es la historia que desea conservar y esa serd la justa medida.
Perspectivas que pudiéramos pensar que son contradictorias, pero que desde una mirada
compleja comprendemos que son complementarias, algo que Peter Beardsell ha llamado

justicia poética.

Corona de sombra es otra obra para la que su autor utiliza la nominacion de pieza,
para Luisa Josefina Herndndez, se trata de la primera pieza didactica mexicana. En esta
obra, como en El Gesticulador, logramos reconocer un destino tragico para sus
protagonistas en la muerte de Maximiliano y los sesenta afios de locura de Carlota. Sin
embargo, es hasta la Corona de fuego que nuestro autor se atreve a llamar tragedia una de
sus obras, considerando que este género fue un fendmeno propio de la Grecia clésica.
Probablemente si algin otro dramaturgo lo hubiera hecho, como seguramente pudo haber
hecho muchos y pasar desapercibidos, el problema no hubiese tenido las dimensiones que
tuvo y desatar la polémica en que el autor se vio envuelto. Como en el canon griego nuestro
autor retom6 el pasado heroico mexicano, su mitologia o lo que algunos han llamado
ficciones fundacionales o imaginarios colectivos, los cantos de su historia nacional, un tema
en el que un pueblo se reconociera y participara activamente. De la historia nacional Usigli
observé que la huella mas profunda, viva e hiriente, que daba cohesion e identidad a su

pueblo, habia sido el acontecimiento de la Conquista.

Desde el canon de la tragedia, Usigli elaboré un modelo de héroe mexicano como
un hibrido con las caracteristicas propias del héroe de la tragedia griega y el héroe cristiano;
en Cuauhtémoc encontré a un personaje con un caracter firme y sostenido, dispuesto ha
enfrentar el destino del aguila que desciende, sin miedo; pero, también es un personaje que
no ha desafiado a los dioses, ni cometido aquél error que lo condujera a su autodestruccion.

Es semejante a Jesucristo, Unico héroe cristiano, que acepta su destino como un sacrificio
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sin haber incurrido en el error alguno. Sin embargo, Jesucristo encuentra la reconciliacion
con Dios a través de la negociacion por el paraiso, en una vida después de la muerte. Mas,
Cuauhtémoc asciende a un trono que ya ha sido derrocado, se convierte en Emperador de
un pueblo diezmado, nunca goza de la prosperidad de un trono y de un pueblo, como
sucede en algunos casos de tragedias griegas. Entre la mitologia mexicana, Usigli encuentra
en Cuauhtémoc aquel héroe de destino tragico, un personaje que en la propuesta de nuestro
autor simboliza para el pueblo mexicano un anhelo de libertad y un sentimiento de arraigo a

la tierra por la sangre india.

Entre la sangre india y el anhelo de liberacion Usigli ubica el signo de ser
americano, como el principal elemento constitutivo de identidad. Ubica en el
acontecimiento de la Conquista de México Tenochtitlan por los espafioles el hecho
histérico mas representativo porque en él se simboliza el choque entre dos mundos y el
origen de un nuevo sistema mundial de interdependencia cultural y econémica de todo el
continente americano. En el relato histérico nacional se trata del acontecimiento fundador
de la nacion mexicana, al que se remete un sentimiento de pertenencia que justificaba la
administracion de la poblacion de un territorio por un Estado. Cuando Usigli compuso esta
tragedia, en México se habia emprendido un proyecto cultural del Estado mexicano que
exaltaba y glorificaba el pasado mexicano a través de grandes pinturas murales, de un
programa educativo nacionalista, de promover el género literario de la novela de la
revolucion y otras acciones orientadas a fomentar el amor a la patria. En este movimiento
Usigli propone elevar teatro nacional a la méas alta y lograda expresion de la cultura
universal: la tragedia desde su sentido verdadero, nacional y religioso.

Su aspiracién lo llevé a enfrentarse contra el gran debate del teatro moderno: la
tragedia. Puesto este fue un fenémeno que se dio en la que, para algunos fil6sofos como
Nietzsche, fue la clase de hombres mas hermosa y envidiada: los griegos. Pero, en el caso
de los griegos la tragedia fue efecto de su condicion de hombres, de su vision del mundo,
de relacion con la vida-muerte y forma de asumir su existencia; surgié como una necesidad
de experimentar lo que es el “terror” en un acto ceremonial que fue adquiriendo una forma

canonica. Una manifestacion de la humanidad opuesta al hombre teorico y cientifico que
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termind con la vision tragica en la logica dialéctica. Entonces ¢ Coémo proponer una tragedia
en la época de la ciencia? Cuando aun el teatro y los sistemas de actuacion tienen
aspiraciones cientificas y desvirtian en don del teatro. En una civilizacion que reprime y
ridiculiza lo sublime. Para un pablico que quiere ver en el teatro la apariencia, la imitacion
y la falsedad, que se rehlsa a participar y enfrentarse con sus abismos interiores. Después
de nuestras reflexiones, sostenemos nuestra intuicion de que con la Corona de fuego, Usigli
queria entregar el fuego a manos de los mexicanos, para conocer en qué medida le

guemaba.

En el cuarto capitulo, referente a la Corona de luz, se aborda una discusion sobre la
liturgia y el teatro, realidades respectivas a percepciones que pueden religarse por medio
del fendbmeno de la comunion, segun Usigli, y con ello acceder a una zona mas profunda del
ser en la region de lo sagrado. Con esta tercera pieza antihistorica, Usigli vuelve al
cuestionamiento sobre la modernidad contraponiendo ante los juicios de la razon los
motivos de la fe, encontrando que entre ambos coincide la necesidad del milagro que es
manifestacion de una fuerza que los rebasa y que influye sobre las decisiones de los
personajes historicos. No creemos infundada nuestra opinién de que el ser ahi del hombre o
Dasein que enuncié Heidegger, sea el hombre sobre el escenario, en la realidad sin fondo
de la representacion teatral. Heidegger deposita su confianza en la poesia, como forma
nombrar, fundar y darle sentido al mundo (Xirau, 1990, p. 399). De este modo revaloramos
la importancia en el desarrollo y mutacion de la concepcion antihistorica en Usigli, quien
vuelve a incidir en el territorio de los historiadores para revelar una verdad mas enigmatica
y compleja que la que nos pudieran ofrecer los hombres de Clio de aquella época. Para
Usigli, la antihistoria puede dar cuenta del desarrollo histérico e interpretativo del mundo
gue se ha congregado en la unidad signica de un icono que cifra la totalidad luminica de la
religiosidad mexicana. Por lo que el poeta deberd estar involucrado en todas sus

dimensiones con el objeto, estableciendo una relacion de mutuo habitarse.

Para Heidegger el arte era una manera de desentrafiar la verdad de la cosa que
subyace en su esencia, y con esto dignificarla y rescatar todo su valor. Una concepcion

fenomenologica que nos ha permitido observar que para aprehender la verdad, no basta con
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conocer algo o representarlo, sino en situarse entre ello. Una verdad que no es un atributo
de la ciencia o el conocimiento, sino un desocultamiento de la belleza que subyace en la
forma alumbrada por el ser, y que no es relativa al gusto. La imagen de la virgen es una
obra estética, no podria ser de otra forma, en la que se oculta el enigma de la continuidad
mistica del indio. El lugar del poeta esta entre los dioses y el pueblo; su trabajo consiste en
descubrir la ley de los signos de los dioses y ser fiel voz del pueblo; elaborar una verdad
representativa de su pueblo. Una fenomenologia que remite la verdad del hombre en su
region ontoldgica. Para Heiddeger, la comprension total de un ente, que en el caso de Usigli
es el de la virgen, se debia contemplar en su Dasein, por lo que no es posible abordar un
tema religioso vivo sin un honesto sentido religioso, el cual s6lo se podria transgredir de

forma estética, en los signos del arte, y con un amplio sentido catdlico.

En las reflexiones sobre Corona de luz, nuestro autor nos devuelve a nuestro
problema principal: la discusion entre historia y antihistoria, pero ahora observando el
movimiento histérico de la teoria de la historia que se encaminaba en la transicion de la
techné a la poiesis, pero dice que esa es una discusion en la que a €l no le toca participar.
Finalmente, a Usigli le gustaba decir y a nosotros citar, que “no alcanzamos conclusiones,
las conclusiones nos alcanzan” (TCIII, p. 637). Al revisar su teatro antihistorico y
reflexionar sobre €él, desde un punto de vista transdisciplinario, nos hemos dado cuenta de
como se ha venido degradando la contradiccién entre historia y antihistoria desde sus
iniciales oposiciones y ahora se puede transitar dentro de la nocion de transhistoria a una
historia poética, no sélo en el tejido textual de la realidad, sino como accidn organica
corporal y escenificable. Una concepcién que al revalorar el rol del conocimiento corporal,
oral y visual, nos permite vivir y convivir en y con la historia y sus contradicciones para
verificarse en la propia naturaleza de sus hechos. Que al tratar de aquello que nos distancia
y aleja temporalmente, aproximarlo hablando de aquello como si se tratase de nosotros
mismos, encontrando las fibras humanas comunes a todos, generales y universales. Una
transhistoria en la que convive pasado presente y futuro, tiempo y espacié en la

representacion textual y corporal del hombre que habita en la historia.

24



En el teatro como espacid fisico, siempre se ha escenificado el debate de la historia
de los pueblos, desde las tragedias griegas en el caso occidental, o en la etapa preverbal del
hombre llamado prehistérico por no tener un modo de escribir su pasado. Sin embargo, la
interrogacion al silencio, a la ausencia, al vacio o el abismo probablemente haya sido uno
de los motivos primordiales en la propuesta de la antihistoria, y que nos han motivado para
la elaboracion de esta investigacion: esa nostalgia que nos provoca la palabra historia; un
afan por romper el hecho y darle autonomia a la interpretacion, encontrando en el teatro la
materialidad de la operacion histérica. La antihistoria no es la historia, sino su ausencia que
se hace presente y viva. El teatro como Vosrtellung, segun su término en aleman que
contiene su caracter de representacion, de la reprasentanz que es la historia y al converger
como una paradoja infinita se vuelven oximoron, como ha llamado Anne Ubersfeld al
fendmeno teatral y que Domingo Adame retoma haciéndole un Elogio... (Adame, 2005).
La Vorstellungreprasentaz del tiempo sin tiempo en la accion escénica, que en lugar de
excluir las contradicciones y tratar de disimularlas son expuestas rebasando nuestra clasica

comprension dicotémica del mundo.
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CAPITULO |

RODOLFO USIGLI: EL PERSONAJE

“he visto arder cadaveres en la calle
durante la Decena Tragica; entrar y salir
a diario de la capital a varias facciones
revolucionarias en pugna, y he visto
sufrir al pueblo del que soy parte”.
(TCIII, p. 533)

“Un chico que quiso vivir mejor y que
confundio la ficcion de sus propias
conquistas con otro territorio y que en
ello se jugd la vida, la pipay el
aguante”.

(Swansey, 2009, p. 14)

1.1 - Introduccion
Sobre Rodolfo Usigli existen numerosas biografias y una gran cantidad de estudios y

trabajos en torno a sus obras y el contraste con los acontecimientos politicos o sociales
referentes a ellas incluyendo, con frecuencia, estudios que abordan aspectos de analisis
literario. Me parece que hay dos trabajos muy importantes, uno es el elaborado por Daniel
Meyrand (1993) titulado Del signo al discurso: El discurso teatral de Rodolfo Usigli,
publicado por el Centro Nacional de Investigacion Teatral Rodolfo Usigli (CITRU). A
partir del analisis de la semidtica peirciniana,’ Meyrand hace una explicacién completa y
detallada de las piezas de teatro como texto y sus caracteristicas para la representacion.
Segin Meyrand, el discurso de Usigli es representativo del sector pequefio burgués
mexicano de las décadas de 1930 y 1940, época de maduracién personal y profesional del
autor. Le parece al investigador que, de acuerdo a ese periodo, se trata de una concepcion

de teatro muy innovadora.

La otra investigacion que considero imprescindible es la que ofrece Peter Beardsell,

en la que bajo un minucioso analisis cronoldgico, obra por obra, presenta el contexto del

! Charles Sanders Peirce fue filésofo y cofundador de la semiética. En su sistema filoséfico-cientifico, la
estética es la base de la ética, la accion y la conducta; es el fundamento de las demas ciencias, como la
literatura. Posicionando al centro de su sistema a la semiotica, fundante de la ontologia y la epistemologia,
establecia una ética-estética del intelecto. (Gimate-Welsh, 2005, pp. 221-222).
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autor y el de las obras; los episodios historicos, sucesos politicos o cuestiones sociales a
que se remite el contenido de dichas piezas de teatro. Se trata de una investigacion
publicada en Estados Unidos en 1992 por Fairleigh Dickinson University Press bajo el
titulo de A theatre for cannibals: Rodolfo Usigli an the mexican stage y que diez afios
después, en 2002, Siglo Veintiuno Editores publicaria su version en espafiol, traducida por
Alejandro Usigli (hijo de Rodolfo). La metafora del canibalismo fue tomada por Beardsell
del prélogo de Usigli a la obra Un dia de estos: “un teatro para canibales en el que el
mexicano se devore a si mismo” (Beardsell, 1992, Preface). Ademas de los estudios hechos
sobre el teatro de Usigli, para conocer a fondo los propositos explicitos de nuestro
dramaturgo, contamos con los prélogos, epilogos, notas y ensayos que se anexan a las
mismas obras o se integran al Teatro completo que ha publicado el Fondo de Cultura

Econdmica en cinco tomos.

El presente capitulo muestra algunos rasgos de la vida de Usigli con el motivo de
proporcionar un panorama general acerca de la trayectoria de su vida y, por lo tanto, tener
un acercamiento, aunque sea de un modo amplio, a un personaje histérico tan abarcador y
polémico como lo fue Rodolfo Usigli. Para ello se retoman aqui algunas de sus piezas de
teatro, las cuales nos ayudan a apreciar parte del mundo interno y externo de este escritor e
intelectual. Incluso, de acuerdo a nuestro entusiasmo, nos invitan a hacer la lectura de las
mismas obras; puesto que no existe analisis que supere lo que las mismas obras contienen y
aln mas, si se puede presenciar una representacion de las mismas, puesto que el teatro
presenta una imagen tan acabada de la realidad que corre el riesgo de ser reducido cuando
se intenta explicar; es como la vida misma, la Unica forma de comprenderla es viviéndola.
La seleccion se hizo con el criterio de interpretar las etapas de la vida del autor y encontrar
la correspondencia con lo que escribié para la escena que, en ocasiones pareciera, que se
esta reflejando a si mismo, sobre todo cuando se exponen algunas ideas del autor sobre

significativos acontecimientos politicos o sociales en el pais.

1.2 - Ocaso del Porfiriato y nacimiento de Usigli
El siglo XX se recibi6 en México con prosperidad econdmica y crecimiento en las

inversiones, mientras un gobierno de viejos se aferraba al poder de una nacion que se habia
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construido en la mente de algunos y en los bolsillos de otros; elaborando un discurso e
ideologia, entre pactos, tratos y contratos que formalizarian ante el mundo como “nacién
mexicana”. Sin embargo, la poblacion de tan extenso territorio, ain no habia integrado su
voluntad a ese afan, no compartia la identidad nacional a casi un siglo de haberse
proclamado como independiente. De acuerdo a estas coordenadas espaciales y temporales,
Usigli nacio en México: concepto que seria el Gnico tema que trataria en su teatro, al que
dedicOd cuarenta piezas para tratar de comprender y darle coherencia a partir de las
interrogantes de ;Qué es México? ;Quién es el mexicano? y (Cémo ser mexicano?
Dejandonos con la Unica certeza, que simultaneamente es incertidumbre, de que México
sera verdadero siempre y cuando exista en el teatro, aunque “el problema del teatro en

México consista en existir”.?

Rodolfo fue el ultimo de los cuatro hijos de Alberto Usigli. Segun Guillermo
Schmidhuber, naci6 a las tres de la tarde del 17 de noviembre de 1905, cuando sus padres
vivian en una vecindad de la calle San Juan de Letran, en el corazén de la Ciudad de
México (2006, p. 139). Su padre era un ciudadano italiano y su madre, Carlota Waimer,
originaria de una region del imperio austrohldngaro, hoy Polonia. La llegada de esta pareja
de extranjeros esta relacionada con el arribo de europeos al pais, fenémeno del que el
historiador Luis Gonzalez y Gonzalez (2000), proporciona abundante informacion
hemerografica y estadistica en: “El liberalismo triunfante”. Entre otras cosas, Gonzélez,
sefiala la manera en que la politica favorecia a los europeos basandose en dos argumentos
liberales: uno, que los indios eran muchos y poco industriosos; y dos, que los recursos
naturales eran bastos y solo faltaban recursos humanos capaces de explotarlos. Durante el
siglo XIX, personalidades como José Maria Luis Mora, en su Revista politica, habia
considerado que la modernidad seria realizable s6lo con la inmigracion a los centenares a
tierras incultas y despobladas, ademés de fundar la industria nacional con hombres,
métodos y maquinas de Europa (1837, pp. 379-380). La idea trascendio entre liberales

2 Luis de Tavira tiene una reflexién muy interesante a partir de esta célebre frase de Rodolfo Usigli en el
dossier: “la historia a través del teatro” de Repertorio. En ella describe la vision de Usigli de que la teatralidad
trasciende la realidad al convertir al hombre en espectador de la historia, la cual debe reconocerse como
ficcion y arte, espacio en el que se da el verdadero debate entre teatro e historia, rebasando los pardametros
sociologicos o psicolégicos, puesto que sin la representacion de la existencia, la historia enmudece. Tavira
(1994).
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como Jose Maria Vigil, Francisco Zarco y Benito Juarez. Sin embargo, de acuerdo a
Gonzélez y Gonzalez, el pueblo se resistia. Un motivo de esta oposicion era la religion; se
pensaba que llegaria gente sin fe, por lo que, quienes fueron un poco més tolerados fueron

los italianos, debido al nexo religioso.

Mientras el sistema del Porfiriato continuaba creciendo econdmica e industrialmente,
el grueso de la poblacion manifestaba crecientes inconformidades, recordemos los
acontecimientos y lamentables consecuencias de las huelgas y levantamientos de Cananea y
Rio Blanco, que ponian en riesgo el orden politico, social y economico del pais. Este
sistema experimentd graves contradicciones entre 1904 y 1908, periodo en que nacio
nuestro dramaturgo, quien crecid sin la presencia de su padre, que dejo huérfanos a sus
hijos a edad muy temprana; posiblemente por ello, su madre, Carlota Wainer, estd muy
presente en la obra del autor. A ella dedica su pieza: Las madres, donde describe su
infancia en un pais que se esta destruyendo con asesinatos cotidianos por algunos grupos
revolucionarios como zapatistas, villistas y carrancistas que quieren tomar el control
politico. En ese contexto recreado por Usigli, a casi 60 afios de edad, Julia y Ricardo
aparecen como protagonistas de la obra, Madre e hijo que a través del trabajo y el esfuerzo
individual buscan construirse una vida mejor, frente a un ambiente que resulta adverso y

destructivo. Sobre el nacimiento de Ricardo, dice Julia:

Soy viuda de un hombre que adoré y que me hizo feliz. Tuve hijos que mandé a educar con
sus abuelos paternos, fuera de México, a base de favores, lejos de todo este horror [la
Revolucidn]. Con Ricardo no tuve suerte ya. Y estaré siempre con él, porque Ricardo naci6
mucho después de muerto mi marido [...] Antes de que ese hijo naciera, Fernando, yo quise
evitarlo, destruirlo. Por algo no lo consegui: naci6 a pesar de todo, contra todo. Dios sabe por

qué. Y cuando naci6 enfermo... (TCII, p. 678).

La Revolucién Mexicana fue el fendmeno nacional determinante de la infancia Usigli,
periodo correspondiente al que la version clasica de la Historia de México ha definido
como ‘“etapa destructora”, y de acuerdo a los criterios que Daniel Cosio Villegas ha
planteado en los afios 60, la etapa abarca una década entre 1911 y 1921 (Cosio, 1983). La

trama de Las madres es sobre la infancia de Usigli, ubicada temporalmente en los afios de
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la lucha armada y espacialmente en un barrio de los bordes de lo que en esos afios era la
Ciudad de México. Las madres fue terminada mientras Usigli desempefiaba cargos
diplomaéticos en Oslo, Noruega, en el afio de 1960. En la obra, Ricardo pasa de la infancia a
la adolescencia, mientras que los acontecimientos bélicos de la Revolucion se desarrollan
en un segundo plano. En el primero se presentan las condiciones de vida de los personajes,

que habitaban una vivienda de vecindad descrita de la siguiente forma:

Una calle populosa de la ciudad de México situada en el barrio fronterizo que, en la época
colonial, separaba a la ciudad espafola de la india [...] en una casa de vecindad de
construccion colonial [...] de porton de dos hojas de vieja y gruesa madera claveteada [...]
escaleras de hierro, de varilla cuadrada, que llevan a los corredores de las viviendas altas
(TCII, pp. 634-635).

De acuerdo a esta cita y atendiendo al esquema de la pirdmide humana sobre la Gltima
etapa del Porfiriato que ha elaborado Andrés Molina Enriquez, a Ricardo le habria tocado
figurar entre al sector alto, considerando que fue hijo de extranjeros. Sin embargo, una
estratificacion que, en su elaboracidn, toma en cuenta mas elementos pero, principalmente,
basada en los bienes que cada sector poseia, es la clasificacion del historiador Julio
Guerrero. En este esquema ubica a sus habitantes en pequefios cuartos de casas de vecindad
que iluminaban con velas de parafina o una lampara de aceite; que ganaban de 50 centavos
a un peso y cuyas mujeres eran fieles y abnegadas; rasgos similares a los que se describen
en la obra. A ese grupo se ubicaba como el estrato méas pobre del sector media, apenas
sobre los mendigos y el lumpen-proletariado. Ambos son esquemas de clasificacion
descritos en la Historia Moderna de México que en los afios cincuenta coordind el mismo
Cosio Villegas (1957, pp. 384-386).

En tales condiciones crece Usigli, conviviendo en la base pobre de una sociedad que
estaba en proceso de construirse una identidad nacional, en un pais en crisis que estaba por
vivir una guerra civil. Mientras, Europa expandia su discurso de modernizacién sobre otras
realidades; proyecto al que aspiraron las elites mexicanas del siglo XIX y XX; proyecto al
que se alinearon los discursos, politicos, cientificos y artisticos (es interesante ver que a

Usigli se le llama “padre del teatro moderno mexicano). Mientras, algunos dramaturgos
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buscaban el rostro de México; pretendian darle coherencia a un concepto que dotaria de
sentido a un grupo humano determinado por la travesia de su historia, con piezas como Asi
pasan del poeta y dramaturgo mexicano Marcelino Davalos (1871-1923), que es una
metafora a partir de la vida de una actriz que transita por algunos episodios de la historia
del México independiente: entre 1864, 1872 y 1908; escrita en 1908, en la obra la historia
camina de la mano del arte del teatro, que segun esta trama, en esa época se habia

corrompido y mercantilizado.’

1.3 - Infancia y Revolucion
Existe una caracteristica que acompafio a Rodolfo durante su crecimiento. Nacié con

estrabismo en un ojo. Esta condicion le hizo replegar su personalidad hacia la
introspeccion, forjandole un caracter obstinado y pertinaz, pero también timido y solitario;
posiblemente crecio con la sensacion de ser diferente al resto de los nifios que debid haber
considerado como “normales”, desarrollando un sentimiento de rechazo que le hacia dificil
establecer relaciones. Esta inhibicion con respecto al mundo exterior, proporcionalmente,
se compensaria con un crecimiento interior, con un reforzamiento intelectual. Desde un
punto de vista del antiguo darwinismo social que Spencer propuso para comprender la
naturaleza humana durante el siglo XIX, diriamos que el caso Usigli implicd un
reforzamiento de la voluntad para adaptarse y sobrevivir en un medio que, desde el
principio, pareceria que se le presentd adverso; el personaje necesitaba adaptarse para
sobrevivir, pero no sélo eso, también buscd destacar y sobresalir en una sociedad, tan

complicada, como la mexicana.

La biografa de Usigli, Gloria de las Fuentes Lara, dice que ¢l “en cuanto podia acudia
a la Biblioteca Nacional y alli ley6 cuanto libro encontro; entre autores franceses, ingleses y
norteamericanos” (Patifio, 2005). Con el habito de lector precoz, desarroll6 el gusto por el
teatro. El teatro es un espacio donde el mundo, la realidad o el cosmos, se debe mirar desde

un punto de vista mas alla al superficial o convencional socialmente, por eso se establece

® Esta obra resulta muy importante, puesto que Marcelino Davalos fue uno de los intelectuales que
precedieron a Usigli en la preocupacién de encontrar un teatro nacional mexicano, que estuvo en contra de las
tendencias a imitar las formulas europeas y espafiolas principalmente que no reflexionaban sobre la realidad
mexicana, que mas bien la evadian, tendencia que en la época de Davalos fue mas fuerte que en la de Usigli.
(Davalos, 1994).
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una convencion alternativa conocida como ficcion que, no es otra cosa, mas que la
liberacion del potencial imaginativo que tienen todos los hombres para transformar los
moldes sociales. El teatro realista que desarrollaria posteriormente Usigli, buscaria
desnudar la realidad mexicana, sus rasgos constitutivos, desmontar el artificio sobre el que
estaba edificada para comprender su necesidad, y asi abordar esa realidad de un modo mas
comprometido, conciente y verdadero. En Usigli era evidente ese modo especial de apreciar
las cosas, entonces, tal vez por ello, su encuentro con el teatro debié haber sido muy
oportuno, actividad que le invitd a ver cosas mas alla de la superficie, donde para algunos

es dificil o imposible poner atencion.

En las obras de teatro sobre su nifiez, tanto en Las madres como en El caso Flores.
Usigli critica lo deficiente de la educacion popular de aquella época. De manera personal
habia memorizado a los siete afios por completo el Don Juan Tenorio del dramaturgo
romantico espafiol José Zorrilla, escritor que estuvo en México durante la Intervencion
Francesa, una memorizacion que incluia acotaciones. Segin la misma Gloria de las
Fuentes, por unos cuantos centavos compraba mufiequitos que vendian en las miscelaneas
para representar las piezas de Antonio Vanegas Arrollo (un gacetillero popular muy
conocido en aquella época). Sobre el estrabismo, que de algiin modo, favorecié su especial
apreciacion del mundo, a la que se refiere en El caso Flores. Esta pieza trata de dos
hombres extrafios que se encuentra en el café de una playa de descanso, ambos recuerdan
su infancia y las complicaciones que tenian que enfrentar en la escuela y la burla de sus
compafieros. Finalmente, ambos coinciden en que iban a la misma escuela con el siguiente

diélogo:

- Era en otro pais, ve usted, sucedié hace muchos afios, en tiempos de la Revolucion... Los
nifios se hacen hombres cuando no mueren. Y cambian, aunque no mueran. Pero. Ademas
usted no es bizco.

- (Usted perdone? [...] Supongo que él no podia jugar a la pelota, por sus malos 0jos, y que
todos los dias le echaban en cara su inferioridad sus compafieros. Los nifios, aun los de
las épocas de paz, suelen ser crueles. Me figuro que a diario lo llamaban bizco [...] y que

él probablemente, se escondia detrds de sus libros, aprendiendo, entre otras cosas,
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ortografia [...] ese mundo descentrado, chueco [...] Todas las visiones cambiadas, toda la

vida fuera de angulo... (TCIII, p. 207).

Ademas de sus inclinaciones autodidactas, de acuerdo a De las Fuentes, gran parte de
la educacién que recibié fue gracias a su madre: “mujer santamente iletrada”, como el
dramaturgo la Ilamé alguna vez. Carlota Waimer hablaba italiano, aleman y francés. Usigli
admird siempre la cultura francesa y ese idioma lo aprendio bien de su madre, incluso una
de sus primeras obras: 4 chemins 4, la escribio en esa lengua a los veintisiete afios. Luego
de enviudar, Carlota trabajo en distintos oficios, como costurera; segin Usigli “victima de
la pobreza y de la educacion de su tiempo” (2010, p. 5). En Las madres aparece Julia, que
podemos interpretar que representa a su madre, atendiendo un estanquillo en el que se
vendian velas de parafina o sebo, pan ocasionalmente y las diferentes marcas de cigarrillos
que compraban militares o prostitutas por las noches. Ademas de que, a la luz del quinqué,

se dedicaba a hacer trabajos de costurera.

Julia, el personaje de Las madres, habitaba una vecindad de construccién colonial y
arreglo pobre en los margenes del centro de la ciudad, con un porton de madera gruesa,
vieja y claveteada. En su interior se encontraban los tradicionales lavaderos de piedra,
viviendas distribuidas en dos pisos, escaleras de hierro con varilla cuadrada que conducian
a los corredores superiores y de un lado a otro, tendederos con o sin ropa (TCII, p. 364).
Contrastando esta informacion con la de la Historia moderna, Gonzélez Navarro nos dice
que estas vecindades de los barrios bajos carecian de agua y luz eléctrica, por lo que
generalmente tenian “patios polvorosos, alvafiales pestilentes, techos muy bajos, pisos de
madera apolilladas paredes que casi rezumaban el agua [...] cuartos estrechos e irregulares,

grietas enormes y pisos de tierra himeda: verdaderas pocilgas” (Cosio, 1957, p. 85).

Debido a la escasa infraestructura educativa y a las creencias del pueblo, era habitual
que los nifios se dedicaran a trabajar y muy raro a estudiar, tanto en el campo como en la
ciudad. Sin embargo, el discurso institucional sefialaba algo muy diferente; Justo Sierra que
estaba a cargo de la Secretaria de Instruccion Publica, puesto que ocupd en 1905, sostenia

un planteamiento muy alentador que impulsaba el “desenvolvimiento del alumno para
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vigorizar su personalidad, robustecer sus habitos virtuosos, intensificar su espiritu de
iniciativa y disciplinarlo con un poderoso sentimiento de civismo” (Cosio, 1957, p. 575).
La educacion se dividia en elemental y superior, la primera de cinco afios y la segunda de
dos; la primera de caracter obligatorio para menores de catorce afos. La Ciudad de México
contaba con un numero considerable de escuelas, de acuerdo a la poblacion, pero en el resto
del pais, y sobre todo, en el campo, no nada méas eran pocas, sino que estaban mal
distribuidas. Decia Usigli en una entrevista transmitida por television:

Todos mis estudios fueron en México, en escuelas de gobierno y durante la Revolucion. La
escuela primaria namero 6, si no me equivoco, que llamabamos del arbol y estaba en el
jardinillo de Nezahualcoyotl, o sea a la vuelta de la calle de San Miguel, después fue la Ledn
Guzman y después la Pedro de Gante donde terminé el sexto afio (Patifio, 2005).

Para el sector popular, que era la inmensa mayoria, la cuestion educativa no era un
tema al que se prestara mucha atencion y esto obedeci6 a dos motivos: que a temprana edad
los nifios ya podian ocuparse en trabajos y oficios; y que los catolicos veian en el programa
educativo de Justo Sierra la amenaza de alejar a sus nifios de los dogmas religiosos. Sin
embargo, Usigli a edad muy temprana rompid con la institucion clerical debido a “la actitud
inhumana” que un cura tuvo con ¢l (2010, p. 218). Ademas de que su madre practicaba un
catolicismo muy particular, de acuerdo a lo que nos proporciona el personaje de Julia, no
asistia a misa y consideraba que mejor debia aprovechar el tiempo en sus labores, creia en
el trabajo y el estudio como una bendicion, actitudes que provocaban el recelo de los

Vecinos.

Mientras tanto, como telén de fondo de Las madres estan aconteciendo las escenas de
la Revolucidn: Francisco |. Madero ya habia emprendido la revolucion y habia sido victima
de una contrarrevolucion a cargo de Victoriano Huerta, evento que devasto la
Ciudad de Meéxico. Ricardo, el infante de Las madres, recuerda que Vvio cuerpos
guemandose durante la Decena Tragica (TCII, p. 651). Mientras los zapatistas tomaban la
plaza de la Ciudad de Mexico, luego los carrancistas, después los villistas que se venian
alternado sucesivamente la plaza, en cada incursion con sangrientas consecuencias. Los

nifos que aparecen en Las madres jugaban a hacer como los grandes, y los que estaban un
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poco mas grandes se sumaban a la bola, saltando de uno a otro de los bandos
revolucionarios y encontrdndose a veces con la muerte. La obra concluye en 1917,
momento que en el contexto politico ha triunfado el constitucionalismo y es restaurado el

orden social.

1.4 - Hacia el nuevo teatro mexicano
Luego de la educacion primaria y de la Revolucién, entre 1917 y 1920, debido a las

condiciones de pobreza en que Usigli vivio, comenzo a trabajar en algunos lugares como
Sanborn’s, y en el Express Wells Fargo (compafiia de servicios financieros con operaciones
en todo el mundo que funciona en la actualidad), como meritorio en las oficinas de un judio
vendedor de medicinas y como taquigrafo en espafiol e inglés. Entre 1922 y 1923 asistio a
una escuela de comercio y administracion, luego a la Escuela Popular Nocturna de Mdsica
y Declamacion anexa al Conservatorio Nacional. En cuanto a la actividad teatral, participd
como actor en algunas obras, y en 1924 trabajo haciendo cronicas y entrevistas para una
revista titulada El sdbado, que luego se llamaria El martes. En una entrevista que le hizo
Margarita Garcia Flores, le preguntd: ¢Cuando decidiste escribir teatro?, a lo que Usigli
contesta: “A los 18 o 20 afios, antes habia escrito poesia y otras cosas, cuentos y tonterias,

lo que hacen los chamacos” (Patifio, 2005).

La tematica de sus primeras obras era sobre un joven pobre extraviado en una clase
social que no era la suya. En 1930 escribié EIl apdstol. Sobre ella Guillermo Schmidhuber
ha encontrado coincidencias entre el protagonista y José Vasconcelos (1933, p. 40); sin
embargo, al parecer se trata de un desdoblamiento de la vida del propio Usigli. La trama es
sobre un joven que por una contingencia aparece en una reunion de hombres de sociedad,
alli se enamora de la joven anfitriona, pero mientras se entabla una discusion sobre las
clases sociales, la pobreza del joven es expuesta hasta que éste se marcha. En Falso drama
de 1932 también se expone el amor de un hombre pobre hacia una mujer que se ha casado
con un sujeto que le brinda lujos. Aurelia tiene como amante a Roberto, el pobre; parece
que los ha descubierto un amigo de su esposo, y ante la situacion, Roberto le pide a Aurelia
gue se vaya con él, pues se trata de la oportunidad que esperaban, pero ella prefiere el

confort al amor. En ambas obras se pone sobre la balanza el amor y las apariencias sociales,
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ante los que prevalece el orden social, siendo el amor relegado a un espacio privado, intimo

o0 imposible.

Durante esta etapa de maduracién, Usigli, también escribié importantes ensayos como
México en el teatro en 1932 y Caminos del teatro en 1933. En estos trabajos se observa
cémo se va perfilando la orientacion que luego tomaria su propuesta de teatralizar la
realidad mexicana: un teatro que no evadiera sino que confrontara al mexicano consigo
mismo; un teatro que, segun él, no habia tenido México y necesitaba para reivindicarse en
su humana existencia. En 1933 debuté como director con la obra El candelero del escritor
romantico francés Alfred Musset (1810-1857) e impartié la catedra de “Historia del Teatro
Mexicano” en la Escuela de Verano de la Universidad Nacional. Ademas, siempre estuvo
muy atento a los acontecimientos teatrales de su época, lo que le permitid tener una vision
global de los instrumentos y métodos con que se elaboraba el arte del teatro, desde los
aspectos técnicos, rutinarios, artisticos y tedricos. Entre bambalinas conocidé a actores,
musicos y directores. Dice en entrevista Alejandro Usigli, su hijo:

Es periodista de espectaculos y conoce el mundo del espectaculo siendo un joven periodista,
conoce a todas las estrellas del teatro de revista a todas las estrellas del teatro dramético y
conoce muy bien todo el aspecto mistico o previo a la magia o después de que se levanta el
telén y una de sus primeras obras que escribe como periodista, como critico, es precisamente
Anatomia del teatro (Patifio, 2005).

En los afios de juventud de nuestro autor, durante la primera mitad del siglo XX, la
revista lirico-politica fue el fendbmeno teatral mas robustecido del teatro mexicano. Segun el
historiador y critico de teatro Luis Reyes de la Maza, el género nacié en 1911 a partir de la
zarzuela y el género chico. Ademas, entre otras alternativas de entretenimiento publico, se
abria camino el cinematografo, algunos circos rondaban las ciudades y la aviacion exponia
en eventos publicos sus innovaciones para atraer el interés y el aplauso del publico. Entre
las teatralidades la opereta era la opcidn de lujo pues, en los escenarios, se ostentaba con
gran aparato la escenografia y el vestuario, se trataba de una propuesta dirigida a la clase
opulenta mexicana. En contraste, el “género chico”, o la revista, era considerado como un

espectaculo bajo y soez, hecho para el pueblo; en donde el “calembourg” (quizas de donde
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proviene la palabra albur) hacia de las suyas para engafar la moral a través de una frase
sexual disfrazada. En medio de estas expresiones, los autores escribian para la revista al
ritmo de los acontecimientos politicos y sociales, dia a dia.

La Anatomia del teatro fue escrita en 1939. Este ensayo es una critica al teatro de la
época y a los hombres que lo componian desde diferentes frentes. Sin embargo, reconoce
que la revista habia podido retomar los temas mexicanos de todos los dias, desde los
acontecimientos politicos, los vicios de la sociedad, la sexualidad frustrada y aquellos
elementos que constituian al mexicano de aquella época. A traves de la revista el publico se
devoraba a si mismo por la mofa. Por ejemplo, entre 1911 y 1913, la revolucion maderista
proclamé apertura a la libertad de expresién, acontecimiento que trajo consigo la
proliferacion del género chico y la revista lirico-politica, pero con Victoriano Huerta ésta se
volvié a reprimir. Mas, durante la Revolucion, por medio de este medio de entretenimiento,
el pablico de la Ciudad de México se enteré del triunfo de Madero en el norte; de la
tragedia de Aquiles Serdan en Puebla; de la toma de Ciudad Juarez; de la rebelion de
Pascual Orozco; se burlaban de Zapata, cuya figura pablica era monstruosa (Reyes, 2005,
pp. 13-50). Pero algo que critico Usigli del teatro frivolo fue la imposibilidad de que ese

género llegara a ser considerado un teatro nacional digno y profesional.

El teatro nacionalista habia sido un anhelo de algunos dramaturgos del X1X. De entre
ellos, el mas reconocido, ha sido José Peon Contreras (1843-1907), primer dramaturgo
romantico de México. En las obras de este escritor predominé la recreacion del ambiente
novohispano, sus personajes predilectos eran espafioles, presentados con un maquillaje
moral muy cuidadosamente dispuesto para encubrir su actitud hipdcrita; con estas obras
hacia una critica a los vicios de la sociedad mexicana heredados por los espafioles. José
Rosas Moreno (1838-1883) fue otro dramaturgo liberal con sentido social y artistico, a él se
debe una de las mejores piezas del siglo XI1X dedicada a sor Juana Inés de la Cruz, por lo
tanto, su aportacion se relaciona con la valoracion de aquella personalidad intelectual
novohispana. De la corriente liberal, Juan A. Mateos (1831-1913), también plasmé su
conviccioén politica con un tono intransigente contra los conservadores, verificable en los

periddicos Los Papachos y ElI Monitor Republicano. Buscaba crear un teatro nacional

37



Ilevando a escena a todos los grupos sociales de su tiempo. El arquedlogo Alfredo Chavero
(1841-1906), quien escribio el primer tomo de México a través de los siglos, hizo un teatro
nacionalista cuyo tema principal fue el pasado prehispanico, e incluso en su teatro sobre el
virreinato destaco los problemas indigenas. Algunas de sus obras tuvieron mucho éxito en
Paris (Bache, 1995, p. 11-35).

Ya entrado el siglo XX y atendiendo al impulso innovador y nacionalista, “Los
Pirandellos” o grupo de los Siete Autores (Francisco Monterde, Ricardo Parada Leodn,
Victor Manuel Diez Barroso, José Joaquin Gamboa, Carlos Noriega Hope y Lazaro Lozano
Garcia), dieron a conocer una gran cantidad de obras y autores mexicanos bajo el nombre
de Compafiia de Dramaturgos y Comedidgrafos de Pro Arte Nacional. De una escision en
este grupo se fundo en 1929 “La Comedia Mexicana”, rotulo bajo el que se llevo al folclore
mexicano a las puestas en escena. Sin embargo, con una perspectiva mas intelectual, hacia
la década de los treinta se crearon los grupos Ulises y Orientacion, los cuales planteaban
una interpretacion discreta en expresiones corporales y vocales de los actores, dotando de
mayor carga psicoldgica a sus personajes (Mendoza, 1985, pp. 29-31). Usigli fue su
contemporaneo y ademas de retomar la tematica nacionalista, buscaba renovar la forma de
llevar el teatro a la practica disponiendo de recursos técnicos y criterios modernos, un teatro
en el que se implementasen los innovadores dispositivos tecnolégicos de la época, para

lograr construir una mayor impresion de realidad.

Usigli no formd parte de algin grupo o corriente intelectual mexicana, aunque
realiz6 estudios formales de composicion dramatica en la Universidad de Yale, ha sido
considerado autodidacta. Mas, retomd algunos elementos del teatro norteamericano a partir
de esa estancia. Reconoci6 estar influido principalmente por Bernard Shaw, Henrik Ibsen,
Eugene O’Neal y los clésicos, entre otros. En algunas ocasiones se acerco a las tertulias del
grupo de jovenes que se reunian en torno a la revista titulada Los Contemporaneos,
siguiendo la invitacion de Xavier Villaurrutia, pero debido a algunas diferencias con
Salvador Novo, no se agrego a esa propuesta que buscaba modernizar la cultura y el teatro
mexicano. Mas bien construyd la suya propia al margen de los grupos. EI mencionado

ensayo Anatomia del teatro presenta un panorama general del teatro en la etapa formativa
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de Usigli, ante la que haria su propuesta de un teatro nacional que eleve la cultura mexicana
a la estatura universal, un teatro realista en el que los hombres observen su realidad y se
descubran como mexicanos, un teatro moderno que integre los innovaciones técnicas del
mundo para la interpretacion y decorados de la puesta en escena. Una representacion

mimética de la realidad mexicana.

1.5 - La Revolucion sin maquillaje
En 1920, tras la Rebelion de Agua Prieta y el asesinato de Carranza, comienza la

integracion formal de diferentes sectores sociales a un programa politico: se emprendio la
Reforma Agraria; los dirigentes obreros se alinearon al sistema politico; el ejército se
integro a la vida civil; y los caudillos fueron perdiendo poder. Plutarco Elias Calles (1924-
1928) sucedi6 a Alvaro Obregdn (1920-1924), estos sonorenses estaban poniendo las bases
politicas, econdmicas y sociales de lo que en adelante seria el programa posrevolucionario,
el cual fue planteado y retomado de la politica de Carranza, pero hecho viable con una
relativa pacificacion del pais, recordemos que en este periodo se desatd el conflicto
religioso por la prohibicion del culto pablico y le educacién religiosa. Sin embargo, la
eficiencia de este nuevo sistema politico fue sometida a prueba en 1929 con la derrota de
José Vasconcelos, quien gozaba de gran popularidad, ante la imagen gris de Pascual Ortiz
Rubio. Dos afios después, Ortiz Rubio renunci6 y tomd la presidencia Abelardo Rodriguez
por indicaciones de “El Jefe Maximo”. En 1934, fue electo presidente Lazaro Cardenas,
inaugurando los periodos de seis afios hasta 1940, quien tomd partido por los grupos
populares y campesinos. Su inclinacion politica favorecio a las masas, pero sin afectar los
intereses capitalistas. Pasando sobre intereses politicos reorganiz6 el partido oficial y fue
coherente con su discurso nacionalista con medidas como la expropiacion del petrdleo, de

los ferrocarriles y de las zonas arqueoldgicas, entre otras.

Durante esta etapa de la revolucion que Daniel Cosio Villegas denomino
“reformista”, y que abarca entre los afios 1920 y 1940, Usigli transita del “teatro a tientas™ a
los temas politicos, obras que denomina “teatro impolitico”. Al abordar esta nueva tematica
para él, comienza con Alcestes en 1936, comedia que estd basada en ElI Misantropo de

Moliere. Esta obra trata sobre un personaje indignado por la inmoralidad politica del
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gobierno de la Revolucion y decepcionado de los proyectos alternativos como el del
comunismo de la izquierda y el fanatismo catolico de la derecha. Entonces plantea una
propuesta que es crear un partido de centro, el Partido de la Razén Nacional; tras recibir
amenazas, burlas e indiferencia, finalmente el proyecto fue considerado y tomado en
cuenta, pero no pudo ponerse en practica de manera dptima, puesto que fue corrompido al
internarse en una realidad politica que era méas fuerte que sus buenas intenciones. Esta obra
todavia esté incluida en el teatro que Usigli llam¢ “a tientas”, aludiendo a que se trataba de
ejercicios que aspiraban a la conformacion de una técnica personal. Sin embargo, durante

. - , . . . L. 4
los mismos afios comenzo6 a escribir el mencionado “teatro impolitico”.

Entre 1933 y 1935 compuso Noche de estio. Sobre ella, Usigli declara que se trata
de un problema del momento: la sucesion presidencial. Ademas de que algunos personajes
politicos son aludidos en la obra: Plutarco Elias Calles es “El General”, El ministro de
finanzas es “Alberto J. Pani”. Segun Peter Beardsell, aqui Usigli integré acontecimientos
que realmente ocurrieron de manera aislada: la toma de una estacion de radio, el toque no
programado de las campanas de la catedral y la amenaza de una organizacion obrera. La
obra se presenta en cuadros que componen la diversa sociedad mexicana cuyo punto en
comun es la insatisfaccion politica y la falta de integridad. Una de las ideas centrales es
que, con la Revolucion, un grupo de tiranos ha sido reemplazado por otro. Un nuevo
régimen se ha edificado a partir de un nuevo y corrupto sistema de nombramientos. El
protagonista de la obra, El General, dice: “Nosotros por lo menos suspendimos la
revolucion [...] y si he recogido frutos, es porque no tengo el miedo de unos, ni la

mediocridad de otros, ni la estupidez de los demas” (TCI, p. 209).

El presidente y el ideal trata del conflicto entre el General Avalos, presidente de la
republica, y el Jefe Maximo de la Revolucion. En el contexto politico se tratd del periodo
de crisis entre la afirmacion del control politico de Lazaro Cardenas y la expulsion de la

* Sobre el teatro impolitico, Ramén Layera encuentra que estas obras son exploraciones que estan en la
busqueda de una formula que represente la realidad histérica mexicana, el cual es un gradual desarrollo que
culmina en El Gesticulador y Las Coronas. Encuentra que dicha exploracion esta influenciada por las
concepciones histéricas de Hegel y Nietszche al concebir la historia como una sintesis cultural y aprension
metaférica de la realidad, siguiendo el camino de los historiadores pero con fines propiamente estéticos y
poéticos. (Layera, 1985).
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vida publica mexicana y del pais de Elias Calles. En la trama “El Jefe” habia designado a la
persona que sucedera el puesto en la presidencia y de los politicos sublimes que
conformarian el gabinete. Pero cuando el nuevo presidente toma el poder, comienza a
manifestar cierta independencia en las acciones politicas, por lo que recibe amenazas y
represalias de los ministros. Entonces, el Jefe maniobra en contra del presidente, pero
finalmente se hace pablica su expulsion del pais. Segun José Emilio Pacheco, la obra es un
“corte transversal” de la sociedad mexicana de la época, porque en ella aparecen algunas
escenas que la retratan: los terratenientes que son favorecidos con el programa agrario, la
supervision de un joven comunista a una escuela que se encuentra en condiciones
miserables, huelgas convocadas por cualquier pretexto, ricos industriales que se quejan de
los paros, generales borrachos discutiendo sobre lealtad, burdcratas que,

indiscriminadamente, cometen cualquier tipo de errores y alteraciones.

La ultima comedia impolitica fue Estado de secreto y data del 1935. Peter Beardsell
dice que la obra es una critica al “gansterismo” del Maximato, aunque el autor advierte: “la
accion en México: ayer, hoy, mafnana y siempre” (TCI, p. 351). En la obra el protagonista,
“Poncho”, es un tipo sagaz con las mujeres, para los negocios y con ambiciosas
aspiraciones politicas. Como ministro comete abusos, se hace mala reputacion hasta que sus
compafieros lo acusan del asesinato de un senador para deshacerse de él. El Presidente le
pide su renuncia, pero él se resiste, argumenta ante la Camara haber sido defensor de la
patria y creador del Monumento a la Revolucién. Construye discursos en los que exalta los
logros del gobierno. Entre artimafias y chantajes a senadores, logra que el Presidente de la
Republica renuncie y que el Jefe le conceda su ascenso a la presidencia; mientras que sus
casinos, operaciones de contrabando, ganancias y amorios siguen prosperando; al parecer,
con esta obra se estaba aludiendo a Abelardo Rodriguez, a quien se le atribuyd la creacién

de Tijuana en la década de los treinta para llevar a cabo este tipo de actividades.

La Gltima puerta es una obra que sucedio la trilogia impolitica, compuesta entre 1934
y 1936. La escena ocurre en la antesala de la oficina de un funcionario, donde un grupo de
personas esperan hablar con el ministro, que nadie conoce. Mientras los reciben, todos se

hacen viejos y cuando al final parece que los atenderan, les anuncian que el ministro
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renuncio y deben esperar a otro. Segiin Pacheco se trata de una anticipacién al “teatro del
absurdo”, pues la trama se asemeja a la de de Samuel Beckett en Esperando a Godot que
aparecerd afios después, y al cuento Ante la ley de Franz Kafka que le precede. Es
interesante mencionar que en esa época, Usigli fue Director de Prensa de la Presidencia de
la Republica, con el gobierno de Lazaro Cardenas del Rio. Esto puede explicar de alguna
manera que el autor tome posicion en contra de Calles en su teatro impolitico y que, de
acuerdo a los criterios de Antonio Gramsci, lo podamos calificar de un “intelectual
organico”. Pero, sus obras, mas alla de adoptar una postura politica, exponen la
complejidad social y la necesidad de una politica méas conciente y comprometida. Sobre

este periodo de la vida de nuestro personaje historico dice Alejandro Usigli, su hijo:

pues se le estaba planteando un problema que era o seguir escribiendo, seguir
creando, seguir sacando lo que le bullia en su cabeza, o continuar con un trabajo que
cada vez le estaba exigiendo més de dedicacion y ese dilema lo llevé a separarse de

ese encargo en el que él estaba realmente... pues muy bien (Patifio, 2005).

Desempleado y en la miseria, habitando un departamento de la calle Tonalj,
termind de escribir en 1938 su obra méas conocida: El Gesticulador. Hemos dicho en la
introduccion que, en esta pieza, se manifiesta explicitamente la vision de historia que el
autor desarrollaria posteriormente bajo el concepto de “antihistoria”, a través del discurso
del protagonista, César Rubio. La pieza fue una critica a la construccion de la imagen
oficial de la Revoluciéon Mexicana. Expuso las contradicciones de la clase politica, y por
ello, fue motivo de censuras y controversias. La puesta en escena en la que Adolfo Gomez
de la Vega interpret6 a César Rubio fue boicoteada, segln algunos testimonios, porque el
entonces lider de la CTM, Lombardo Toledano, se habia sentido aludido. Antes, en 1943,
se habia estrenado con el grupo Aficién Chihuahuense, en Chihuahua, dirigida por
Fernando Terrazas, pero la Ciudad de México la presencio en 1947 en el Palacio de Bellas
Artes. Tras la censura se puso en el congelador hasta la década de 1960, con un gran éxito,

momento que es recordado como el comienzo del nuevo teatro mexicano.
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1.6 - El Gesticulador: Una nueva mirada a la historia.
En el presente apartado se trata ampliamente la vision de historia en El Gesticulador como

un antecedente a su posterior concepto de antihistoria, que se desarrolla ampliamente en los
capitulos siguientes. En la trama de esa pieza para demagogos, la escena se desarrolla en
una provincia del norte de México, pueblo natal de César Rubio, profesor de Historia de la
Revolucion Mexicana, a donde ha llegado con su familia después de llevar una vida
mediocre en la capital. Por un azar recibe la visita de un historiador estadounidense, por
quien es confundido con un prominente general revolucionario que habia desaparecido en
1914 y de quien, por coincidencia, resulta ser homonimo y casi sosias. Rubio entre el juego
y el engafio termina por aceptar ante el historiador que €l es el general, pero al vivir la
simulacion, la patria lo reclama y es promovido politicamente, hasta que es descubierto por
Navavarro, un antiguo ayudante del general que conoce la verdad pero no pudo
desenmascararlo publicamente, porque eso implicaria la declaracion de que él fue quien
asesind del general en 1914, por lo tanto, trama un atentado en contra del profesor y

finalmente lo asesina como otrora asesino al general Rubio.

A nuestro parecer, la Trilogia antihistorica de Rodolfo Usigli que desarrollé el
problema de las ficciones miticas y fundacionales de la identidad mexicana y de su historia
nacional, es un tema que ya habia abordado el autor desde que escribié El Gesticulador,
cinco afios antes de concebir el concepto de antihistoria. La inesperada platica entre César
Rubio y Oliver Bolton, que tiene ocasion en el acto | del El Gesticulador, entrafia la
posterior discusion usigliana entre historia y la teatralizacion de la historia. La posicion del
profesor Rubio resulta mas compleja, su intuicion lo lleva a la comprension de que hay algo
oculto entre los datos que le pueden proporcionar los documentos escritos, que se trata de
un saber del que no duda, pero que sélo corroborara cuando en la confrontacién con
Navarro; mientras su interlocutor, el investigador Oliver Bolton, ha construido una version
de los hechos histéricos tejidos con las fibras del método cientifico aprobado por su
realidad anglosajona, cuya aprehension del pasado historico se hilvana de acuerdo al disefio

de heroismo ideal de hombre revolucionario.

En aquella platica entre el historiador mexicano y el estadounidense ya aparece el
problema de la relacion sujeto-objeto del conocimiento, puesto que Bolton muestra pasién e
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interés por la Historia de México, pero no se trata de un sujeto inmerso en el problema sino
de un investigador en aras de la objetividad, y por lo tanto, delimitador de la frontera entre
él y su objeto de estudio; en contraparte César Rubio que esta plenamente implicado en el
proceso del que su interlocutor es ajeno, pertenece a la realidad mexicana; ademas de que
es profesor de la catedra de Historia de la Revolucion Mexicana, fendmeno historico en que
de acuerdo a su edad, presenci6 de uno u otro modo aunque no se aluda a ello en la trama.
La critica de Usigli se dirigia a la historia vista como un ejercicio de acumulacion y
ordenacion de datos, titulos y publicaciones de manera sistematica; presentando en Bolton
un historiador que se desempefiaba en su disciplina a partir de la I6gica del utilitarismo, de
la produccidn de libros, en la que lo importante es la produccién por la produccién, que
conllevaba a un culto a los datos y a un fetichismo por los libros y los documentos, con la
finalidad de obtener prestigio como historiador y admiracion por sus estudiantes; motivado

por el culto a su personalidad.

Bolton manifiesta su necesidad de una explicacion “logica”, concordante a la
predisposicion causa-efecto de los hechos, consecuente a su apreciacion unidireccional,
puesto que solo le parece posible que la conclusion de su personaje historico debe
conservar el caracter heroico de acuerdo a su modelo de hombre revolucionario, un modelo
que se ha prefabricado por la historiografia de su pais. Sin embargo, el profesor Rubio
manifiesta una necesidad de encontrar explicaciones mas complejas, de las cuales lo mismo
le da el que hayan ocurrido asi en verdad o no, puesto que siendo parte de los hechos, es
conciente de la relatividad de los mismos. Bolton, en cambio esta respaldado por una
universidad de los Estados Unidos, con la disposicion y posibilidad de pagar los
instrumentos que le ayuden a afirmar su verdad cientifica, distinguible del conocimiento
popular y cotidiano que concibe como un mito o una zaga sin sustento ni dictamen
profesional. En él se observa un afanoso deseo por invertir en poseer la verdad y conquistar
la realidad de otras naciones.

Estas observaciones son interesantes si pensamos en el momento en que Usigli
escribio El Gesticulador y aun en nuestra actualidad, donde al parecer se redimensionan. La

antitesis de César Rubio es Oliver Bolton; de ellos, el primero es un profesor que no
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muestra prisa 0 ganas de publicar, pero que conoce milimétricamente las coordenadas
espaciales y temporales de los eventos de la Revolucién, que cuenta con documentacion,
bibliografia y deduce casi proféticamente los movimientos evidentes y ocultos de sus
protagonistas, pero que se niega a formar parte de esa realidad inasible e impalpable de la
historiografia, sin pasado, presente o futuro, puesto que le parece que es demasiado lo que
se ha dicho, se dird y permanecera como un secreto en la Historia de México, a pesar de
cualquier esfuerzo. Y sobre todo, al observar su entorno politico, social, cultural y
econdémico, se da cuenta de lo imposible que ha sido la historia para construir un sentido de
la realidad en la que se pueda convivir de un mejor modo. EI mismo Rubio se considera un
historiador inerte e infértil, inmovilizado por la misma inercia que empujé a otros a decir

algo sobre el pasado de su pais 0 de una nacién extranjera.

En la época en que escribio El Gesticulador, Usigli habia venido observando como el
fendmeno del periodismo, que en la primera mitad del siglo XX presencié un impulso
extraordinario, estaba rebasando las posibilidades de la historiografia en cuanto a quedar
como testimonio y registro de las épocas, o dar cuenta de ellas; dia a dia la produccion de
noticias referidas desde distintos puntos de vista anunciaban la inconmensurabilidad del
conocimiento, condicion que se habia venido incrementando a lo largo del siglo del autor al
sofisticarse los medios de comunicacion: haciendo de las fuentes historicas un material
copioso e inabarcable. Por lo tanto, el autor, pudo ver como la comprension de la realidad
tendia a hacerse aleatoria, discontinua e indeterminada; aludiendo a ello cuando explicaba
que, el principal factor del devenir en México era el azar y, exponiendo el peligro de la
manipulacion de los discursos por las elites que dirigian las naciones. Seguramente por ello
el protagonista de su obra es un historiador, César Rubio, quien parece mostrar una mirada
mas contemplativa e interior hacia la historia de la Revolucion que exponencial o
explicativa; quizés por ello la forma de comprobar sus interrogantes y sospechas se realizan
a través de acciones vivenciales y el hacerse verosimil fabricando una identidad que vuelve

suya.

De ahi que la aproximacion de César Rubio al esclarecimiento de un problema

historico vaya mas alla de escribir un texto publicable, sino que al verse envuelto en la
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realidad que pretende explicar, es rebasado por ella. Para él, en la trama, ain no ha quedado
claro el asesinato de su homénimo con quién ademas del nombre comparte el origen en un
pueblo del norte de México; esta situacion le facilita el que en un principio pueda engafiar a
algunas autoridades y luego él se engafie a si mismo, hasta que en el careo con Navarro
muera del mismo modo que el general Rubio, a manos del mismo asesino. Crimenes que
permaneceran ocultos en la Historia de México, segun el discurso ficticio de la pieza. Antes
de todo esto, en el primer acto, cuando Bolton pide pruebas al profesor sobre el general
Rubio y una explicacion del por qué no las ha organizado en un texto publicable, el
profesor le responde: “tengo mis motivos” (TCI, p.740). Es un didlogo que el autor deja
abierto para que sobre él, se lean las méas variadas interpretaciones y conjeturas, pero que, a
nuestro parecer se esta aludiendo a la teatralizacion del asunto, a que nada es lo que
aparenta, a una intuicion; en él se evoca la no-separabilidad entre sujeto y objeto,
entrafiando la contradiccion de que el profesor César Rubio es el General César Rubio, sin

serlo.

Al transcurrir la trama nos damos cuenta de que entre el profesor y el general solo hay
un curioso caso de homonimia y coincidencia del lugar de nacimiento, pero también nos
damos cuenta de que a fuerza de voluntad el profesor construye una verdad en la que
encarna a su objeto, hasta un punto en el que resultaria absurdo despojarse de él. De esta
obra desprendemos la reflexion de que la ficcion construida puede crear personajes mas
verdaderos que la misma realidad establecida, puesto que son tejidos con las fibras de la
imaginacion y con los hilos de un estado superior de la vida como la pasion, interés,
entusiasmo, sentimientos y capacidad analitica de los hombres, que proyectan en su tiempo
el modo en el que algo, talvez no es, pero puedo ser. Su forma de comprender al general
César Rubio, es meterse en el problema de su mismo personaje histérico, con conciencia y
conocimiento de los acontecimientos, todo esto a partir de la discusion entre el profesor
César Rubio y Oliver Bolton, donde el primero se da la oportunidad de asumir la

personalidad del General César Rubio, para la congratulacion y fines del segundo.

Cuando Usigli compuso El Gesticulador puso de manifiesto su propia forma de

concebir la historia, anticipdndose a su posterior concepto de antihistoria puesto que, al
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crear un personaje como el profesor César Rubio, estaba plasmando y dejando expuesto su
modo particular de ver la historia; a través del protagonista de El Gesticulador, que es su
propio alter ego, el dramaturgo busca re-ligarse a todos los hombres de modo
interdependiente al abordar el problema de la identidad individual y nacional, llevando al
limite la pregunta por el ser: ¢quién soy? Con un personaje que finalmente es y no es quien
aparenta. La condicion de interdependencia es explicable a partir de las aspiraciones
universales de su autor, que estan ligadas a las condiciones primarias que los hombres de
todas las épocas comparten y que el teatro, considerado universal, debe contener; motivo
por el que resulta significativo para todas las épocas, aunque de acuerdo a los contextos,
cambien los elementos historicos que sirven de atrezo y decoracién al drama del hombre en

la historia.

La concepcion de historia de Usigli se advierte en los dialogo de la obra, donde
Bolton defiende su nocion de historia para quien lo méas importante son los hechos
verificables en materiales impresos, en documentacion formal y confiable, de acuerdo al
sistema de criterios que en su disciplina se han adoptado, lo que le permitird difundir los
resultados de sus investigaciones y adquirir prestigio entre los colegas de su disciplina y sus
alumnos. Por otra parte Rubio es el portador de las ideas de Usigli sobre la historia, ambas

se presentan en la siguiente cita:

Bolton — (Moviendo la cabeza) La historia no es una novela mis estudiantes quieren
los hechos y la filosofia de los hechos, pagan por ello, no por un suefio, un... mito.
Rubio — Sin embargo, la historia no es mas que un suefio. Los que la hicieron sofiaron
cosas que no se realizaron; los que la estudian suefian con cosas pasadas; los que la
ensefian (con una sonrisa) suefian que poseen la verdad y que la entregan (TCI, p.
746).

1.7 - Teatro a término medio
Durante el Porfiriato, en México surgié un nuevo sector social formado por los jovenes que,

por sus estudios, se convirtieron en abogados, médicos e ingenieros, entre otros. Este sector

que no encontré un lugar en la burocracia de Estado, fue creciendo al estabilizarse el
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sistema politico surgido de la Revolucion, ampliando el grueso de la clase media; de los
cuales, algunos subieron al poder con la instauracion del régimen posrevolucionario. Con el
crecimiento de esta clase social econdmicamente activa, se visualizd la posibilidad de
solventar un proyecto teatral privado, en una época en que la economia ascendia
ininterrumpidamente desde finales del Cardenismo. Entonces, Usigli proyectd un teatro
realizable por sus propios medios y recursos. Dice en la Anatomia del teatro que el
dramaturgo debe ser poeta y mercader a la vez. Menciona que un motivo del fracaso ha
sido la dependencia del Estado, de “la resaca politica”, que eso habia impedido la
continuidad y consolidacion de un proyecto teatral firme, sélido y profesional. Pero, ¢donde
estaban esos recursos? ¢Quién los tenia?, Usigli contesta que el publico, pero un publico
que pueda ver su realidad, como si se estuviera espiando a través del “ojo de la cerradura”

(Usigli, 2005).

Su primera obra dirigida a esa creciente clase media mexicana fue El nifio y la
niebla escrita en 1936. Un drama psicoldgico que trata sobre la infidelidad en el
matrimonio. En esta historia Marta ha estado engafiando a su marido, Guillermo, con un
amigo de ambos. Por algunos acontecimientos politicos acaecidos en la Ciudad de México,
tienen que irse a provincia, pero al resolverse esta coyuntura, Guillermo decide regresar.
Marta le pide el divorcio, pero ante la negativa de Guillermo, ella comienza a manipular la
mente de Daniel, su hijo, para actuar en contra de su padre hasta el grado de asesinarlo.
Antes de cometer el homicidio, Daniel reacciona y al hacerse conciente de sus actos se
suicida. Cuando la obra se presentd, fue un éxito comercial, artistico y en la critica. Se hizo
una temporada con mas de cuatrocientas representaciones consecutivas. Segun las crdénicas
del director de escena, un precursor injustamente olvidado segun Edgar Cevallos (2011),
José Jesls Aceves, se trato de la primera obra de teatro mexicano que tuvo éxito. Se dice
que por primera vez habia filas en las taquillas, tanto en la Ciudad de México, como en las
presentaciones de provincia (Patifio, 2005).

En 1937, escribe la obra Medio tono, titulo alusivo a la clase media cuyo caracter se

ha templado a término medio; de acuerdo a una explicacion materialista diriamos que se

48



encuentra como un margen de resguardo entre los muy ricos y los pobres.’ En esta obra
parece que todos los personajes son centrales, aunque a veces da la sensacion de que son
secundarios; mas bien parecen indefinidos. Ellos manifiestan una constante incertidumbre
por el discernimiento moral entre el obrar bien o mal, habitando una vida bajo la
amenazante dependencia a la expectativa de los movimientos econdmicos y politicos, pero
siempre conservando la esperanza de que las cosas llegaran a ser mejores aunque a veces el
descontrol los haga tomar medidas violentas. La obra fue estrenada por la compafiia de
Maria Teresa Montoya en el palacio de Bellas Artes. Ante la puesta en escena se revelé un
descontento de la Iglesia, acontecimiento que motivd la curiosidad del publico y su

asistencia a la sala (Patifio, 2005).

La mujer no hace milagros de 1939 se llevé a escena por las hermanas Isabel y Anita
Blanch en el teatro Ideal. Segun algunos comentaristas, los criticos se lanzaron contra el
autor argumentando que eso no era una comedia, porque no vieron en ella ningan criado, lo
que hacia notar una mentalidad muy tradicional de aquellos criticos (Patifio, 2005). Ese
mismo afo, Usigli, establecié su Teatro de Media Noche en el que buscd poner en practica
sus ideas: un teatro que dependiera del pablico, no del Estado, disponer de innovadores
recursos técnicos para hacer mas eficiente la representacion (Fuentes, 2007, pp. 147-187).
Hay quien afirma que el proyecto no cumplié sus expectativas debido a la arrogancia e
intolerancia de su director, quien tomaba decisiones en todas las areas de la produccion.
Antes el dramaturgo y director de cine, Celestino Gorostiza, le habia augurado el fracaso
anunciando que se trataba de un proyecto a cargo de personas sin experiencia. En Teatro de
Media Noche se presentd Vacaciones | y Il, dos obras en las que se plantea la decadencia
del teatro de divas, que tuvo mucho auge en Europa en el siglo XIX y que en México

todavia seguia vigente.

Jano es una muchacha se termind de escribir en 1952 y Luis Basurto la llevé a

escena en ese mismo afio por medio de una temporada de la Union Nacional de Autores.

5 A través de un analisis semidtico de la Escuela de Tartu Fernando Carlos Vevia Romero interpreta la
sociedad mexicana en el teatro de Usigli, donde observa una admiracién de Usigli hacia la clase politica que
surgi6 de la Revolucion aunque la critica. Menciona que la sociedad a que se refiere es la urbana, mostrando a
la clase trabajadora de manera displicente a una burguesia a la que quiere pertenecer. (Vevia, 1990).
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Esta obra también rompio marcas de taquilla en el teatro Colon. La presentacion provoco
un escéndalo social porque el autor estaba exhibiendo la dinamica de la prostitucion y
denunciaba la doble moral de la sociedad mexicana. La Liga de la Decencia publico
carteles con el retrato del autor calificaindolo de “enemigo publico”. Sin embargo, otra vez
habia colas en el teatro, ain con problemas de inundaciones, el publico quedaba fascinado
de verse a si mismo en el teatro. Dice José Emilio Pachecho: “Hoy Jano parece
extremadamente pudorosa y discreta, pero en 1952 provocé un escandalo” (Pacheco, 1981,
p. 14). Ella era una joven de casi veinte afios que tenia doble vida: en un burdel como
prostituta y en su hogar como hija de familia. Felipe se enamor6 de ella en el burdel y lo
platicé con Victor, su amigo que le daba alojamiento. Al dia siguiente, Felipe se da cuenta
de que ella es hija de Victor, quien también es duefio del burdel. Fascinado por la
descripcion de Felipe, Victor va al burdel a encontrarse con ella, se da cuenta de que es su

hija, no lo soporta y se suicida.

En 1956, en la inauguracion del Teatro Maria Teresa Montoya se estrend Corona de
sombra, El escritor dramatico surrealista, Rafael Solana (1915-1992) menciond al respecto
que se estaba inaugurando el mejor teatro de provincia. Temporada que se habia proyectado
por los inversionistas como un gran negocio (Savedra, 2003). Varios afios después, en
1977, Margarita Garcia le pregunta a Usigli: “;hubiera podido vivir de su produccion como
dramaturgo?”. A lo que contesta el autor: “no lo creo, alguna vez me reprocharon que
ganaba dinero con Jano. Se ensafiaron todos conmigo” (Usigli, 2008, p. 14). En esta época,
mientras Usigli emprendia proyectos privados, la llegada de Seki Sano a México fue muy
importante para desarrollar un sistema técnico de actuacion. Militante comunista, Sano fue
expulsado de Japdn, Rusia y Estado Unidos y se refugiéo en México para desarrollar sus
ideas en el &mbito del teatro; habia aprehendido el sistema de actuacién de Meyerhold y
estudiado a profundidad el stanislawskiano. ElI Teatro de las Artes fue un proyecto
auspiciado por el Estado para “la superacion artistica y cultural de la clase trabajadora”
(Fuentes, 2007, pp. 147-187); argumentaba ser un teatro digno y democréatico para el
pueblo, en contra del divismo, mercantilismo y la degradacion; proponiendo la creacién de

una verdadera escuela teatral que propiciaria el trabajo diario y disciplinado de sus actores.
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Con este relativo éxito comercial y artistico, Usigli en la década de 1950 ya
era considerado el mejor dramaturgo mexicano, incluso, el historiador y critico de teatro
José Rojas Garciduefias lo comparaba con Juan Ruiz de Alarcon, del mismo modo que
Rafael Solana en sus cronicas hacia la misma comparacién, quien dijo que se trataba del
mejor de los comedidgrafos mexicanos vivientes o0 no. En 1963, cuando clausuraba el teatro
“El Caballito”, Héctor Azar que pertenecia a otra generacion se daba cuenta que antes de
cualquier cosa debian estudiar, ponerse al dia e informarse, dijo: “ahi estaban los maestros:
Novo, Usigli, y Villaurrutia” (Carbonell, 1988, p. 22). Durante la misma década, al redactar
las paginas sobre teatro en la obra historiografica 50 afios de Revolucidn, Antonio Magafa

Esquivel le reconoce vivificar teatralmente la realidad mexicana.

1.8 - Testamento )
Durante los gobiernos de Manuel Avila Camacho y Miguel Aleman Valdés (1940-1952) se

reiteré el discurso revolucionario y nacionalista, mientras los politicos se enriquecian y
privilegiaban a los industriales. Con la Segunda Guerra Mundial, México comenzd a
producir materiales de guerra para Europa y Estados Unidos y hacer crecer sus indices
econdémicos. Con un enfoque desarrollista, que consistié en crear la riqueza antes de
repartirla, en gobierno adopt6 un capitalismo industrial con inversion de capital nacional y
extranjero. Se cre6 el Instituto Mexicano del Seguro Social y el Sindicato Nacional de
Trabajadores de la Educacion. Pero, también, se atenu0 la reforma agraria, se deslegitimo la
huelga y se redujeron los beneficios sociales. Los cambios se anunciaron oficialmente
como una etapa sucesiva del programa de la Revolucion, justificada por el desarrollo y la
modernizacion de México. La idea se sustentd en el aparente y espectacular crecimiento
econdmico, evidente en la creciente acumulacion de empresarios nacionales, privilegiados

por un grupo politico corrupto que favorecia sus intereses (Medina, 1997, pp. 173-175).

La obra Los fugitivos, Usigli la escribe en 1950 y es considerada como una critica al
gobierno de Miguel Aleman Valdés; tanto por el gasto innecesario como por la creciente
dependencia econdémica hacia los Estados Unidos y las intenciones de reelecciéon del
presidente. La intencion del dramaturgo era que se estaban retomando los mecanismos los

vicios del Porfiriato. La obra se remonta a la época de 1908 para recrear el sistema de
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fidelidades politicas del Porfiriato, asi como la entrega de los bienes al extranjero, y
recordando las condiciones de desigualdad que provocaron la Revolucién, como analogia a
“la flor devoradora de los hombres del alemanismo” que amenazaban con un sistema
similar (TCIII, p. 750). En esta época, entre las décadas de los 50 y 60, Usigli tuvo varios
cargos diplomaticos en Francia, Libano y Noruega. Afios en los que el teatro en México se
estaba transformado. Muchos de los cambios tuvieron que ver con su antigua cétedra de
composicion dramética; su influencia era evidente en autores como: Luisa Josefina
Herndndez, a quien Usigli delegd la clase de composicion dramatica y primera mujer
nombrada Profesora Emérita; Emilio Carballido, un dramaturgo que consagré su estilo con
el habla cotidiana del mexicano y ha tenido mucho éxito en América y Europa; Sergio
Magafia, para muchos, el creador de la gran tragedia mexicana por Los signos del zodiaco y
Moctezuma II; y finalmente en Jorge Ibargliengoitia, entre otros, cuyo sarcasmo fino y

salvaje ha desmitificado la historia la historia nacional.

Cuando presentd su obra Un dia de estos en 1953, los criticos lo acusaron de
idolatrar a Adolfo Ruiz Cortines, quien goberné entre 1952 y 1958, asi como de criticar al
expresidente Miguel Aleman. Segun la trama, ha muerto el presidente y se debe nombrar al
sucesor, entonces se elige a un funcionario inferior; asombrosamente y por distintos
motivos, los funcionaros mas poderosos que le pudieran suceder no estan en condiciones de
hacerlo. El nuevo presidente logra emancipar y estabilizar la economia mexicana; hace que
los antiguos presidentes pongan de su fortuna para pagar la deuda externa, incluso, el
Licenciado German, que es la caricatura de Miguel Aleméan y de quien se hacen frecuentes
referencias de riqueza personal. Trascendiendo la supuesta admiracion hacia Ruiz Cortines,
observamos una critica a la actitud del pueblo mexicano por idolatrar a personalidades
politicas y concederles el control politico permanente, ademas de que advirtié el autor que
“un dia de estos podemos convertirnos en una republica administrada por los Estados
Unidos” (TCIIL, p. 750).

Como observamos en esta etapa de su vida, Usigli seguia haciendo critica al sistema
politico, a los vicios del mexicano, a los elementos culturales que inhibian el desarrollo de

su creatividad, a la condena a optar por el silencio y reprimir la verdad; mientras
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comenzaba su etapa de diplomatico. En aquellos afios, los politicos mexicanos que habian
admitido cierto rango de critica por algunos intelectuales, les patrocinaron el exilio con
puestos diplomaticos; quizds porque eso les procuraba un margen de accion sin
cuestionamientos para llevar a cabo medidas politicas poco tolerantes, recordemos que
algunos sectores sociales estuvieron manifestando inconformidades: estudiantes, médicos,
ferrocarrileros, maestros, campesinos. Mientras tanto, Usigli cumplia funciones
diplomaéticas en Francia, Libano y Noruega. Alli siguio escribiendo algunas obras y, aunque
fue notorio que bajo su produccion, dos Coronas corresponden a este periodo: la de Fuego

y la de Luz.

A su regreso de la diplomacia, en 1970, publica la pieza: Los viejos. Alli un viejo
dramaturgo visita a un dramaturgo joven de quien ha recibido una critica que le parece
injusta. Para algunos se trata de una venganza contra Sergio Magafia, quien en una ocasion
se salié en pleno segundo acto del estreno de una de las piezas de Usigli, haciendo rechinar
sus zapatos de un modo tan desagradable, accion que el autor guard6 en la memoria durante
casi dos décadas, hasta que escribid esta pieza. EI tema que se desarrolla es el del teatro y
parece que los interlocutores hablan un idioma diferente, porque no hay punto en el que
estén de acuerdo. Entre ellos esta la novia del joven dramaturgo, una bailarina que sélo se
expresa con movimientos de ballet. La discusion va subiendo de temperatura hasta que el
joven quiere ridiculizar al viejo dramaturgo pintandose el rostro, pero en algin momento ya
no se puede despintar y en la desesperacion de verse como viejo, éste se arrepiente de las
ofensas que ha hecho al dramaturgo maduro. Mientras tanto, el viejo dramaturgo esta
recuperando su juventud al besar los labios de la muchacha. En esta obra la propuesta de
Usigli es la de entablar un didlogo entre viejo y jévenes, pues para componer una pieza se

requiere tanto vigor como observacion y experiencia.

El autor plantea firmar un armisticio en el que ambos puntos de vista se reconozcan;
podemos recordar que poco antes de Los viejos, la intolerancia provocd uno de los
conflictos méas lamentables de la historia de México: los acontecimientos del 2 de octubre
de 1968 en la Plaza de las Tres Culturas. Como todos los hechos histéricos, se trata de un

acontecimiento complejo, con diferentes explicaciones. En la década de los sesenta se puso
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en duda la institucionalidad y autoridad del Estado, el destino de la juventud era incierto y
la postura de los gobernantes era muy rigida. El alardeado crecimiento no significaba
desarrollo y equidad, sino conflictos y desigualdad. En 1968, estudiantes se manifestaron
contra el autoritarismo del Estado y el 2 de octubre el ejército reprimio a los manifestantes
provocando una masacre. Era evidente que el sistema estaba en crisis y aunque obreros y
campesinos no se sintieron atraidos por el movimiento, pronto se despertd la guerrilla
urbana y rural. Mientras seguian modificandose los planteamientos del disefio politico que
se fue configurando después de la Revolucion, hasta que en la década de los ochenta

practicamente se transformd hacia una posicion liberal del Estado.

Entre 1971 y 1972, Usigli escribe jBuenos dias, sefior presidente! la obra es més
compleja de la aparente justificacion que hace a la represion del movimiento estudiantil;
como en la mayoria de sus obras, es el reflejo de nuestras actitudes y nuestros multiples
rostros. A partir del: ;qué pasaria si...? nos invita a hacer una reflexion y cuestionar la
viabilidad de la propuesta estudiantil, criticando la inercia arrojada y pasional de los
mexicanos a su autodestruccion. No es facil vernos al espejo, mucho menos cuestionar
nuestros criterios sobre la justicia; aquello que creemos profundamente que esta bien o mal,
nuestros vicios maquillados de juventud e inocencia. jBuenos dias sefior presidente! es una
obra en la que hay que poner atencién; que esta abierta a la critica, y que me parece que no
la deberiamos juzgar con la tradicional postura binaria de bien o mal. La obra disgustd
mucho al gremio y otros letrados, quienes respondieron con la acostumbrada fuga e
indiferencia. El texto siempre se acompafia con una dedicatoria a Luis Echeverria Alvarez,
quien antes fuera su alumno y de 1970 a 1976, Presidente Constitucional de los Estados

Unidos Mexicanos.

Después de todo, Rodolfo Usigli es considerado, hoy por hoy, el padre del teatro
mexicano por despojarlo de los convencionalismo esparioles y la imitacion, segun palabras
del recién difunto dramaturgo mexicano Victor Hugo Rascon Banda (2005, p. 11). Un
mérito que estd mas alla de las lineas que le ha dedicado Carlos Monsivais en la Historia
General de México, donde lo califica de imitador de Shaw y explica su obra como referente

a la moda de buscar la esencia del mexicano (Monsivais, 2004, p. 1072). Contra el
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malinchismo de “Los Contemporaneos”, Yolanda Argudin, autora de la Historia del teatro
en México, reconoce en Usigli al fundador del teatro mexicano contemporaneo y en El
Gesticulador un clasico de la dramaturgia mexicana (Argudin, 1985, p. 118). Un hombre
que, segun José Emilio Pacheco, hizo el trabajo de muchos escritores; que descubrié que el
realismo no es ilusionismo y que dejé testimonio de una realidad mexicana que sélo en sus
obras quedo registrada (Pacheco, 1981, p. 17). Un autor que, segun Agustin del Saz, se
echd a cuestas escenas, temas y héroes nacionales de peso completo, sin rehuir a las
complicaciones que ello conlleva (Saz, 1963, p. 102). El mejor dramaturgo de Ameérica
Latina, de acuerdo a la critica Malkah Rabell (Usigli, 2008, p. 12).

1.9 - Recapitulacion
Mientras la elite mexicana adoptaba el discurso de la Modernidad llustrada y procuraba la

inmigracion de europeos, a lo que el pueblo oponia resistencia, Rodolfo Usigli naci6 en
México. Pareceria que esta coincidencia que cruza la historia de América con la de Europa,
engendraria un concepto que a Usigli le rondaria en la cabeza como un canon: México
¢Qué es México? Mientras la economia del pais crecia como nunca antes, al mismo ritmo
en que la desigualdad y las contradicciones desestabilizaban el orden y provocaban una
revolucién. En las obras que tratan sobre el periodo de su infancia, deja ver la oposicion
entre el esfuerzo personal y la fuerza destructiva de la Revolucion. Su nifiez se desarroll6
en un estrato social inferior y probablemente debido a un defecto fisico se hizo un nifio
timido, pero también con una superior fuerza de voluntad y precoz inclinacion por la

lectura y el conocimiento.

Ademas de realizar algunos trabajos para subsistir, se acercé al teatro elaborando un
diagnostico del mismo y construyendo su propuesta. Comienza como cronista y reportero
de teatro escribiendo para revistas y mas adelante, en la década de los 30, escribe tres
ensayos en donde podemos encontrar su posicion frente al teatro que se habia hecho y se
hacia en México: México en el teatro, Caminos del teatro y Anatomia del teatro. En ellos
reconoce que el teatro de revista habia retomado los temas vivos de México como la
politica, los vicios y la sexualidad. Mas, su blsqueda tenia que ver con hacer un teatro

nacional, mexicano, realizable con novedosos recursos técnicos de montaje e interpretacion
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de acuerdo a lo que estaba aconteciendo en el mundo, ademéas de concebir una férmula
realista en la que se desnude la realidad mexicana y el mexicano pueda darse cuenta de
quién es. En un tiempo en que se estaba renovando el teatro mexicano con experimentos y
propuestas similares como la de Pro Arte Nacional, la Comedia Mexicana, Ulises y

Orientacion; grupos con los que Usigli no pudo coincidir en muchos aspectos.

Durante el periodo revolucionario denominado de “reconstruccion” (1920-1940),
Usigli transito del “teatro a tientas” al “teatro impolitico”. En esta etapa se fue perfilando su
discurso teatral sobre los asuntos politicos del pais. Sus obras exponen la corrupcion del
sistema revolucionario y la inviabilidad de los proyectos alternativos como el de derecha y
el comunista. En Alcestes su propuesta es la creacion de un partido de centro, pero
finalmente también resulta corrompido. Las comedias impoliticas son una critica al régimen
del Maximato, en ellas denuncia la suspension de la Revolucion, la incoherencia en la
ejecucion del programa de gobierno, la ineficiencia del sistema burocrético, la corrupcion e
inmoralidad de funcionarios y politicos; con esto queda de manifiesto su posicion frente al
conflicto entre Calles y Cardenas. El gesticulador es la mas acabada expresion de una
Revolucion traicionada y corrompida, de una historia hecha al servicio de la politica y de

una sociedad hipdcrita que se permite ser gobernada por la demagogia y el autoengafio.

En la etapa de “consolidacion” del gobierno posrevolucionario, entre 1940 y 1960,
se creaban nuevas fortunas y la clase politica se otorgd muchos privilegios, frente a la
discrecion del pueblo. En medio de esto, una clase media que podia solventar el teatro se
volvié tema para Usigli, tal vez por eso ahora contamos con un conjunto de obras que nos
retratan la intima realidad de ese grupo social que seguramente rondaba por las colonias
Roma y Condesa. Sobre la polémica cuestion politica, Usigli criticaba el enriquecimiento,
la creciente dependencia hacia los Estados Unidos y los intentos de reeleccion. En este
periodo Usigli ya se habia consolidado como dramaturgo. Se encarga de labores
diplomaticas en el exterior y a su regreso se reserva la opinion sobre acontecimientos
teatrales, politicos y sociales. Sin embargo, nos deja un par de obras abiertas para la critica

y reflexion: Los viejos y jBuenos dias sefior presidente!
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CAPITULO 11

CORONA DE SOMBRA: PRIMERA PIEZA ANTIHISTORICA
... la teatralidad, la teatralizacion son
conceptos que quieren expresar las
acciones mismas que representan aquel
texto, aquella escritura, extendiendo aun
mas, transformando el texto en
histologia, en tejido viviente, organico,
que tensa los musculos, que forma los
gestos, que da el tono a la voz [...]
histologia que se vuelve historia,
argumento, dando sentido a las acciones
humanas.
(Alcantara, 2010, p. 25)

2.1 - Introduccion
En 1943, Rodolfo Usigli compone su primer pieza antihistorica titulada Corona de sombra.

Afos después de escribirla, entre 1944 y 1946, viaja a Europa a ocupar el puesto de
Segundo Secretario de la Embajada de México en Paris y encargarse de asuntos culturales.
Durante este periodo, en 1945, se entrevisto con George Bernard Shaw y T. S. Eliot,
acontecimiento que fue muy significativo para el dramaturgo y sobre el que posteriormente
publicé un material que llamé Conversaciones y encuentros. A su regreso a México, el 11
de abril de 1947, la obra fue estrenada en el Teatro Abreu tras una gran expectativa; todos
querian ser testigos de los adelantos que Usigli mostraria como dramaturgo y director, los
conocimientos, el sentido moderno y profesional que habria adquirido en su estancia en
Europa. La obra se presentd como parte de la temporada del Teatro del Nuevo Mundo.
Segtin el critico de teatro Antonio Magafia Esquivel “el resultado fue tragico” para Usigli;
su estatura de magnifico dramaturgo no le parecié simétrica a la de director, que era el
mismo autor. Sefiala el comentarista que no habia correspondencia entre el decorado, la
interpretacion, la iluminacion, ademas de que el tratamiento de la puesta en escena era
timido, inseguro e incierto. El dia del estreno entre amigos, patrocinadores y poco publico,
la obra se retir6, y asi, termino la temporada de Teatro del Nuevo Mundo (Magafia, 2000, p.
397).
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Corona de sombra seria luego representada en otras partes de México y del mundo
teniendo mucho éxito. En 1948 se estrend en francés en el Teatro Nacional de Bruselas,
Bélgica, ciudad en la que murié Carlota siendo nonagenaria y donde se desarrolla la trama
de la obra. En 1951 se present6 una adaptacion hecha por Seki Sano en el Palacio de Bellas
Artes. Armando de Maria y Campos dice que se tratd de una Corona de sombra segun la
propia vision y version de Seki Sano (Campos, 1999, p. 883). Para 1956 ya se habia
probado que era una obra de éxito y se estrend como un proyecto empresarial en la
inauguracion del teatro Maria Teresa Montoya de Monterrey. Rafael Solana menciona que
se tratd del evento teatral mas importante del afio, se estaba inaugurando el mejor teatro de
provincia y estaba proyectado por los inversionistas como un gran negocio (Solana, p.
2004). En 1977 se volvi6 a poner bajo la direccion de Rafael Lopez Mirnau en el Teatro de
la Nacion, donde Jacqueline Andere represent6 a Carlota. Como homenaje a los cien afios
del nacimiento de Rodolfo Usigli, en 2005, la Compafiia Querétaro bajo la direccion de
Mauricio Jiménez, llevaria nuevamente esta Corona a escena en la ciudad donde murié

Maximiliano de Habsburgo.

2.2 - La mexicanizacion de Maximiliano
Segun el relato histérico nacional, México dejo de ser parte de la monarquia hispanica en

1821, afio del Primer Imperio Mexicano. Desde alli, el pais padeci6é inestabilidad y
desorden politico al tratar de definirse como nacion independiente. De la época colonial, la
sociedad habia heredado un sistema de complejas relaciones sociales que durante 300 afios
se fueron conformando y se remontaban a la tradicion administrativa peninsular (Mazin,
1997, p. 30). Tras la independencia se tratdé de adoptar un sistema racionalista ilustrado y
moderno, sin precedentes en el mundo hispanico, retomado de un modelo francés y otras
regiones nordicas de Europa. Un sistema que solicitaba la transicion del sistema virreinal al
de las naciones independientes; esto permitiria el libre transito de mercancias y la
explotacion de materias primas en estas regiones del mundo. Tal transicion en México se
fue construyendo durante el transcurso del siglo XIX hasta que con el fin del 1l Imperio
Mexicano el proyecto liberal triunfé configurando el modelo politico definitivo de la nacion

mexicana.
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Usigli menciona sobre el periodo denominado México Independiente que Santa
Anna habia apasionado al pueblo, cuya vanidosa ambicion provoco la mutilacion de més de
la mitad del territorio nacional. Con esto el dramaturgo quiso resaltar la inviabilidad
funcional en las instancias institucionales del pais, mientras persistieran las afiejas
relaciones de caudillismo y fidelidades, mientras que el poder este personalizado y no
institucionalizado. Por eso el autor consider6 que el proyecto de Juérez y los liberales habia
sido muy necesario, puesto que esa actitud de “gallo egoélatra” de Santa Anna, que
fascinaba a un pueblo que le concedia ser el fantasma de frecuentes apariciones, se habia
vuelto una condicion cronica de la sociedad mexicana. Nota casos similares en Porfirio
Diaz, quien logra ser respetado, querido y amado, a la vez que odiado, por el pueblo
mexicano, gracias a los aparatos de fidelidades que desde su persona se ramificaban. En la
trama de la Corona menciona también como en 1927, el pueblo se ha dejado caer en manos
de otro caudillo: Plutarco Elias Calles, ya sea por credulidad o sumision. Luego observa
como en el caso de Lazaro Cérdenas, después de manifestar recelo y a través de simpatias,
otra vez el pueblo le habia concedido a alguien mas “esa presencia permanente detras del

trono” (Usigli, 2010, p. 16).

Con estos ejemplos, el autor, planted su postura sobre lo que para él fue un rasgo
antihistdrico del pueblo mexicano; idea que quedd expuesta de modo mas evidente en la
obra Un dia de estos, escrita durante el gobierno de Pascual Ortiz Rubio, presentando esta
actitud como una caracteristica imperecedera, aunque para tal época resultara incongruente;
pues era explicable en un siglo heroico y romantico como el XIX, pero en el sistémico y
estructuralista siglo XX ya no parecia coherente. Entre estas y otras figuras politicas de la
Historia Nacional Mexicana, encontrdé que la muerte de Maximiliano y la locura de Carlota
merecian algo mas que el tratamiento que se les habia dado hasta entonces. Puesto que el
autor se estaba dando cuenta de que parte del pueblo mexicano, al menos durante su
infancia, conservo una version historica popular no desfavorable sobre los emperadores, en
contraste con la version oficial de la cultura mexicana en general, que les habia dado un
trato injusto, de acuerdo al punto de vista del autor. Por lo tanto, su impulso para escribir
Corona de sombra, entre otras cosas, fue ocasion de la indignacién que le provocé un trato

injusto por el nacionalismo ciego.
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La historia oficial sefialaba que con el fusilamiento del Archiduque Maximiliano de
Habsburgo en el Cerro de las Campanas el 19 de junio de 1967, comenzd el episodio de la
Republica Restaurada (1967-1976). Desde entonces, la republica se defini6 como modelo
politico nacional y el liberalismo como su discurso. Aunque, durante los periodos de Juarez
(1967-1972) y Lerdo de Tejada (1872-1876) hubo mucha inestabilidad, escisiones politicas
y conflictos sociales, comenzaron los primeros gobiernos estables de la nacion
independiente, ademas de que se atenuaria la intervencion politica exterior sustituyendola
por la econdmica. José Ramén Alcantara Mejia sefiala que al retomar en esta Corona a un
héroe extranjero, el autor lo hace con la intencion de contrastarlo no con Juérez, sino con el
afrancesado Don Porfirio (Alcantara, 2010, p. 77). El General Diaz fue uno de los
principales defensores de la Republica en contra de la intervencion. Pero luego se opuso a
Juérez y Lerdo en contienda, siendo derrotado y obligandole a levantarse en armas con el
Plan de la Noria en 1871 y con el plan de Tuxtepec en 1876. Hasta 1890, en la maduracion
de su administracion, se establecieron las condiciones para emprender un proyecto nacional
viable. Su politica se basé en dos foérmulas para lograrlo: la conciliacion politica,
eclesiastica y militar y la negociacion entre intereses exteriores e internos. Aungue, no
pocas veces hizo uso de la fuerza y la represion para mantener esa viabilidad en orden, paz
y progreso (Gonzalez, 2004, p. 656-658). Bajo su politica conciliadora reestableci6

relaciones con Francia, Inglaterra, Alemania y Bélgica.

El Maximiliano que Usigli presenta se contempla en diferentes dimensiones;
pertenece a un siglo romantico, es un poeta y precursor del “principe demdcrata”, ingenuo
por no creer que las firmas podian ser falsificadas y que una nacion lo anhelaba, también
precavido, por esperar mas de un afio entre la propuesta y la aceptacion de la corona de
Meéxico. Se culpa porque en nombre y a causa del Imperio murieron muchos mexicanos, a
lo que el autor resalta que no ha sido el Unico ni el mas sanguinario en provocar muertes;
menciona que su error politico fue llevar la democracia a un pais cuya estructura era ya
democratica; pues le parece que un democrata en México “es una entidad tan invisible, o
imposible de discernir, en una democracia” tan especial como la mexicana (Usigli, 2010, p.

12). Esta observacion del dramaturgo es muy importante tenerla en cuenta, pues es una
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concepcidn que nos ayuda a complejizar nuestro entendimiento de la condicion social y
politica mexicana; paradojicamente los mexicanos no pudieron ver en Maximiliano méas
que al Emperador, porque su propuesta politica se disolvia en la realidad. Con esta
concepcidn Usigli estaba haciendo, ademas, una critica al comunismo de su época, que para
él estaba cometiendo el mismo error de llevar una idea a una realidad en la que resulta

inoperante por preexistente.

Sobre Maximiliano, Usigli pensé que su principal error politico fue pretender
transgredir “la ley del clan”, una compleja forma de organizacion que estaba oculta tras la
aparente dicotomia entre liberales y conservadores; una subrepticia red de relaciones que en
los mexicanos estaba muy arraigada y que se habia configurando desde la colonia y quizas
antes. Plante6 que probablemente si hubiese sido tirdnico y aludido a “patrafias” como la
divinidad, tal vez hubiera resuelto muchas cosas; sin embargo, siendo poeta, demdcrata y
débil, cuya fuerza era Carlota, se encontraba al punto de ser devorado por los mexicanos. A
partir de esto el dramaturgo nos deja ver una contradiccion en los mexicanos, planteando
otra suposicion, dice que es muy probable que el mismo pueblo se hubiera mostrado
incrédulo ante Adolfo Hitler o Benito Mussolini; hubieran provocado risa, pues
paraddjicamente se trata de un pueblo escéptico, burlon y sometido, en palabras de Usigli:
un pueblo “sin letras, sin fe, sin respeto por la cultura establecida” (TCIIl, p. 400).
Pareceria que para el autor, este caracter complejo y contradictorio del mexicano, es el
rasgo mas visible de que se trata de un pueblo libre, ante el que resultaria improcedente

implantar el proyecto ilustrado, si no se mexicaniza.

Sin duda, el Maximiliano de Corona de sombra es una idealizacion de Usigli, y
quizas por eso mismo, el personaje logra ser mas real que lo que nos ofrece la historia;
resulta complejo, contradictorio y multidimensional. Conserva un sentimiento particular,
propio e intimo con que el autor se re-liga con los demas hombres: Usigli es de
nacionalidad mexicana y de padres europeos, comenta que ha conocido a franceses,
holandeses, ingleses y norteamericanos que se mexicanizan; de alli que la mas cruel de las
complejidades y paradojas en Corona de sombra es que Maximiliano muere como

mexicano sin serlo. Se vuelve mexicano al encontrar que detrds del mexicano no hay
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formulas, solo la selva; en otras palabras, la disoluciéon del paradigma occidental clésico
entre el binomio hombre-naturaleza, mientras que detras del europeo existen todas las
formas de explicar y conquistar el mundo. Para Usigli, en México han fracasado y
fracasaran los proyectos socialistas, comunistas y democraticos, porque no consideran la
preexistencia de una base de realidad mexicana. Por eso su pieza resulta antihistorica,

ademas de que segln ¢él, ningun historiador de su tiempo podia decir que Maximiliano...

“...al pretender abdicar el trono en Orizaba, antes de la Junta de Notables, lo hiciera
movido por la conciencia humana de poner fin a una lucha inhumana, como probablemente
lo hizo. Los hombres ocultan siempre su pensamiento de los hombres y los monarcas a

menudo lo ocultan hasta de si mismos” (2010, p. 10).

Me parece interesante como afios después el historiador Luis Gonzéalez y Gonzélez
recomienda tener una experiencia cercana a la del objeto de estudio para poder hacer una
interpretacion lo mas aproximada posible de aquella realidad. EI menciona que cuando
escribio sobre Bernal Diaz del Castillo, tomd como referencia su experiencia en el servicio
militar, la cual le ayudé a comprender el comportamiento de los militares de acuerdo a su
forma de organizacion, pero principalmente, le sirvié para comprender el cdodigo ético que
existe entre ellos, y por lo tanto, saber qué tan cercano a lo realmente ocurrido es un
testimonio histdrico o si esta hecho con otros fines, que en el caso de Diaz del Castillo era

la de el ser gratificado afios después por sus hazafias en la Conquista.’

Finalmente, de entre algunos personajes de la Historia de México, Usigli encontr6
en Maximiliano de Habsburgo un ejemplo por medio del cual pudo plasmar su personal
visién del hombre y de la humanidad. Mientras que la imagen del archiduque austriaco
estaba siendo deshonrada por los muralistas y la version liberal de la historia, a Usigli le

® Alejandro Ortiz Bulle Goyry cuando habla del personaje y las fuentes histéricas, menciona que “la
construccién del personaje historico desde la perspectiva del artistica, puede constituirse como un elemento
muy enriquecedor para el trabajo del historiador”. Esto basado en que en la actualidad se ha aceptado la
subjetividad de todo proceso de interpretacion y la ambigliedad de las ciencias sociales, arbol del cual la
historia es una de sus principales ramas. Por eso la interpretacion del artista es darle una fisonomia, una
manera se ser y estar. Agrega Ortiz, que la historiografia no es so6lo literatura, argumentando que en la
construccién visual de las épocas que se va plasmando en los discursos teatrales, lo que para él es un
fendmeno de mentalidades. Entonces, considera que el teatro no es un sistema de signos cerrado, sino que en
su discurso integra otros, como el histdrico. (Ortiz, 2009, pp. 27-33).
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pareci0 que se tenia que reivindicar la figura de un personaje tan interesante como
Maximiliano; pero que quizas esa tarea no era para historiadores inmersos en el paradigma
de la objetividad y maniqueismo nacional. Pues s6lo con poesia seria posible vislumbrar la
originalidad de la precursora propuesta politica de principe democrata, penetrar en los
laberintos intimos de sus actos e interpretar la actitud del pueblo mexicano hacia sus
gobernantes. Un pueblo que desde su independencia era contradictorio por subordinado e
irreverente, que concedia el poder bajo sometimiento, indiferencia, fidelidad o fascinacion.
Un pueblo que al conservar su vision de la realidad pudo mexicanizar a Maximiliano, segun

la interpretacion de Usigli, quien dio vida a un personaje historico al hablar desde si mismo.

2.3 - Mas alla del texto
Tras el fusilamiento de Maximiliano de Habsburgo, después de tres efimeros afios del

Segundo Imperio Mexicano, la emperatriz Carlota Amalia sobrevivié 60 afios entramada en
la locura; en la que tuvo ratos de brillante lucidez que aprovechd para escribir cartas, y
otros en los que una extremada colera la hacia romper, pinturas, jarrones y otros objetos de
arte. Mientras tanto, en México el capitulo del Segundo Imperio se habia cerrado con la
muerte del Emperador. * Sin embargo, segtn Usigli, la historia de los jovenes emperadores
se mantenia ain viva de manera popular y a través de la historia oral, sin estropear todavia
aquellos aspectos que tienen la categoria de emociones, que corren el riesgo de esterilizarse
cuando son trasladados de un nivel corporal y verbal, al literario. Con esta vision, Usigli
estaba haciendo una critica a la historia que era vista Gnicamente en su nivel textual. Al
respecto, uno de los mas importantes renovadores de la teoria de la historia, contemporaneo
de Usigli, fue Marc Bloch que citando a M. Oakeshott dijo que: “el inico modo de hacer
historia es escribirla” (Bloch, 2008, p. 30). Sin embargo, en el teatro y para Usigli, la

historia cobraba sentido al pasar del texto a la poética de la accidn escénica.

El autor declaré que Corona de sombra fue motivo de un impulso que algunas

personas llamaban “supersticiosamente inspiracion”; por ello su obra obedecid a una

” Anthony J. Robb cuenta con un articulo publicado en la red, en el que coteja los hechos histéricos de
Corona de sombra con los de la historiografia sobre el Il Imperio Mexicano y el destino de los emperadores.
Concluye con que la pieza es un documento histérico, escrito por un historiador, para interpretar la historia
con la vision de un teatro social y dialéctico, correspondiente al marco posmoderno de acuerdo a la relacion
presente-pasado, escritura-reescritura y ficcion-metaficcion; una historia que no se concluye. (Robb, 2003).
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conciencia propiamente poética. El teatro visto simplemente como un género literario se
debi6 a la tendencia burguesa del siglo X1X, del Ilamado teatro de texto. Sin embargo, el
texto es sdlo un recurso del teatro, un instrumento, por lo que no se trata de una sucursal de
la literatura como la novela o el cuento; géneros cuya finalidad es la lectura y tienen la
facultad y el proposito de conducir la imaginacion del lector a través de la historia que se
esta contando. En el teatro el texto es como las partituras de los masicos; las obras de
Mozart no se aprecian a través de un medio impreso, aunque puede darse el caso de que
alguien al observarlas pueda encontrar algo de belleza en las formas u otra cosa, pero ese
serd asunto suyo. Alcantara nos recuerda que “para Usigli, el teatro no era de ninguna
manera literatura, sino accion, y que la poética teatral se encontraba en la accion”
(Alcéntara, 2010, p. 72-73).

El énfasis de Usigli, al respecto de los temas histéricos, a partir de que compondria
El Gesticulador y por lo tanto en Corona de sombra esta dado en el conflicto entre la
comunicacion oral y escrita. Destaca de la tradicion popular la importancia del contacto
presencial y oral en la configuracion de la cultura. Entre sus recuerdos de infancia,
menciona dos aspectos que para €l fueron fundamentales: su madre quien, segun él, a pesar
de ser iletrada y carecer de educacion formal, tenia un conocimiento muy profundo del
tema del Il Imperio Mexicano ademas de un extraordinario sentido comun y humanismo;
por lo que pudo conservar y transmitirle la palpitacion de una tragedia humana en la
trayectoria de los emperadores (Usigli, 2010, pp. 5-6). Usigli mencion6 también sus visitas
al Museo de Historia en el que pudo observar retratos, carrozas, vestidos y demas objetos
que pertenecieron a los personajes historicos. El autor describié estos recuerdos bajo la
categoria de “emociones de infancia”. Segln ¢€l, luego aparecieron las novelas, los procesos
juridicos y la historiografia de acuerdo a los criterios de cada historiador. Entonces, el
interés del autor estad privilegiando el nivel presencial y corporal del conocimiento que
conlleva la emocion, incluyendo los medios escritos de cualquier orden como recursos

complementarios.

Tras esta comprension podemos concebir la propuesta antihistérica no

particularmente como una critica a la historiografia mexicana a que Usigli se refiere, la cual
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pareciera que estuvo muy influida por el positivismo decimonoénico, sino de manera
general, a los efectos de la Modernidad Ilustrada en México como el “desplazamiento de lo
oral a lo escrito” (Alcantara, 2010, p. 69). La historia positiva que veia en el documento la
correspondencia objetiva con el hecho mismo, es vista por Usigli como un absurdo, ya que
entendemos por “hecho” el acto de hacer en pretérito, o sea la accion misma realizada;
entonces, un “hecho histérico” no puede ser reducido a sus registros textuales. Teatralmente
el hecho se comprenderia a través de su reproduccion fisica y con un sentido metaférico y
poético que evogue eso que estd mas alla de lo que aparentemente se estad presenciando. El
mismo Marc Bloch comparte la opinion de que la creencia en que los datos de los
documentos son la imagen pura del pasado es una “falacia absurda”; pero, no deja de
considerar al material textual como la materia prima del historiador, aunque acepta que se
trata sélo de una convencién, pues las fuentes son tan variadas como lo permita la
imaginacion del historiador (Bloch, 2008, p. 16). Cuando la historia es llevada al teatro
vuelve a ser accion, haciendo uso de un pre-texto, se vuelve corporal, presencial y oral,

parad6jicamente antihistérica seguin Usigli.?

La accidn es el elemento del teatro y posiblemente se concibié antihistorico por
tratar de conservar su sentido original, como resistencia a la hegemonia de la ilustracion
que busco reducirlo la realidad al texto, cuyas implicaciones fueron graves. La misma
historia del teatro se habia confundido con la historia de los textos draméticos, que son una
parte imprescindible para el conocimiento del teatro, pero lo son por su caracter metaforico
en que aluden a algo que est4 mas alla de su nivel textual, ademas de su caracter poético
que nos comparte el misterio de la condicién humana entre la vida y la muerte.® Antonin
Artaud decia que los actores de su pais confundian hablar con actuar, esto debido a “el
divorcio o distanciamiento entre los hechos y las palabras” (Artaud, 2002, p. 7). Aunque

parezca tautoldgico, es necesario decir que actuar se aprende actuando, haciendo una

® Juan Tovar centra un articulo en la idea de que el teatro constituye por si mismo un formato al cual se
sujetan los temas que aborda, por lo tanto el Unico teatro histérico posible es el antihistorico de Usigli, ya que
considera que para revivir la historia y llegar al alma de los hechos hay que crear a los personajes a nuestra
semejanza, para encontrar alguna verdad que sostenga el tinglado al menos durante un acto. Tovar (1994).

% Compartimos la idea de que la historia del teatro es la historia del actor, esa cultura oculta tras la cuarta
pared, transmitida por la memoria de generaciones y que ahora se ha venido documentando en trabajos como
El arte secreto del actor de Eugenio Barba y Nincola Savarese que hurgaron entre documentos y cronicas de
varias épocas y lugares para ubicar elementos distintos y comunes en tiempos y espacios diferentes. Barba
(2009).
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mimesis de la vida, no existe un manual de aprendizaje cien por ciento efectivo, seria inatil.
Ni el lenguaje mas refinado o estructurado contiene por si mismo la condicion orgénica y
primaria del “querer decir”. Actuar es estar, vivir a un tiempo, eso es la “bioenergética” y
se aprende, pero no se puede ensefar, quizas se pudiera acompafar a aprender. Actuar es

formar parte de la historia, vivir en ella; ser antihistoricos, volviendo a la paradoja.

En la primera oracion del Prdlogo a Corona de sombra, Usigli, anuncio su decidido
caracter antihistorico. En 1943, por primera vez aparecio este término en la obra del autor y
lo que estaba haciendo fue introducir una nueva categoria taxonomica; esto nos indica la
existencia de una insuficiencia en el lenguaje para dar fe de algo que existia entre las
definiciones de teatro e historia y hasta ese momento no tenia lugar.'® Pero, ;por qué no
conformarse con las definiciones que le preceden como “teatro historico”? O incluso, ¢por
qué no crear una que los conciliara como ‘historia teatral”’? La insuficiencia esta
relacionada con la clasificacion del paradigma clasico entre ciencia y arte. Haciendo una
particion del concepto encontramos que se trata una propuesta transgresora y provocativa,
que busca irrumpir en un orden; utiliza el prefijo “anti” que significa: contra, opuesto, que
combate; 0 sea, que se mantiene en resistencia a lo que hasta ese momento fue entendido
como lo histoérico. Esto es representativo de un paradigma de conocimiento cerrado, que no
admitia inclusion ni contradiccion; y es interesante contrastar como en Francia La escuela
de los Anales incluiria nuevos objetos de estudio, métodos papa abordarlos y una
orientacion hacia la inclusion de otras disciplinas de conocimiento, lo que manifiesta que

este paradigma se estaba abriendo.

2.4 - Historia efectiva y afectiva
Cuando Marc Bloch reflexiond sobre “el historiador y los hechos”, de alguna manera estaba

aportando a la superacion del binomio clasico entre sujeto y objeto del conocimiento. Nego

la ingenuidad objetiva de que los hechos hablaran por si solos, incluso creyd que el modo

19 para Teresa Montagut Bosque la Corona de sombra fue resultado de un estudio profundo y perfectamente
documentado de ordenacion y dosificacion de los acontecimientos para lograr un equilibrio dramatico justo.
Con un tratamiento moderno, dinamico y polémico obligaba al espectador a colocarse frente a su historia para
pensarse y definirse. Menciona que su busqueda de identidad nacional respondia a una aspiracion
universalista y antihistérica que pretendia liberar los acontecimientos del encasillamiento oficial. (Montaugut,
1995).
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de seleccionarlos y exponerlos era una manera de influir y conducir la opinion de quien
posteriormente haria la lectura de la historia. Concluy6 en que finalmente era el historiador
quien decidia que hechos son significativos para la historia, pero temié en que quizas por
eso tal historia “antes y después, no interese a nadie en absoluto” (Bloch, 2008, p. 15), a
menos que se integrara a un sistema de juicios admitidos sobre la materia. Por eso
consider6 muy importante que mas que los hechos, era preciso estudiar a los historiadores,
ademaés del propdsito bajo el que los testimonios se habian realizado. Bloch elabor6 esta
reflexion a partir de R. G. Collinwood, quien antes habia planteado que hay que recibir la
historia discurriendo entre los dramatis personae de los historiadores. Sin embargo, “el
hombre pasa, la casa permanece”, refiere Usigli al presentar en Erasmo Ramirez su ideal de
historiador, porque “hemos visto que el hombre tiene que pasar siempre por la misma casa”

(Usigli, 2010, p. 9).

El historiador de Corona de sombra es de fisonomia inconfundiblemente mexicana,
mediana estatura, figura espesa y rasgos faciales zapotecos; una evocacion del benemérito
héroe nacional: Benito Judrez. De personalidad fuerte pero gris, que habla con lentitud, sin
matices o inflexiones pero con seguridad. Como hemos mencionado en la introduccion,
Usigli decia que las conclusiones no se alcanzan, mas bien “las conclusiones nos alcanzan”,
y de alguna forma esto es lo que pasé con este historiador de la Corona que desde el
principio de la trama expone cual es su interés por su objeto de estudio: “Yo no creo, como
todos en mi pais que Carlota haya muerto porque esta loca. Creo que ha vivido hasta ahora
para algo, que hay un objeto en el hecho que haya sobrevivido sesenta afios a su marido, y
quiero saber cual es ese objeto” (Usigli, 2010, pp. 157-158). La pregunta de este
historiador, que es el alter ego de Usigli, result pertinente en su época de acuerdo a que
los descubrimientos del psicoanalisis decian que la locura podia ser provocada por un
conflicto en la constitucion del Yo. En esta Corona el castigo y conflicto de Carlota es el
tiempo: la Historia.

En la pieza Erasmo Ramirez viaja al castillo de Bouchout para entrevistarse con
Carlota. Alli nadie habla del Imperio Mexicano, ni hay objetos que lo evoquen. Nada sobre

el Archiduque Maximiliano de Habsburgo. Carlota esta negada a aceptar los hechos

67



histéricos; Usigli dice que “Edipo se arranca los ojos y que Carlota se arranca la razén”
(Usigli, 2010, p. 13). Todo se habia mantenido en ese orden hasta la llegada del historiador,
quien burlando a la autoridad y sobornando a la servidumbre se habia logrado infiltrar a las
zonas restringidas del castillo. La dama de compafiia de Carlota lee el titulo de un libro que
el historiador por error habia dejado: “Historia de México”. Al escuchar esto Carlota entra
en crisis, su doctor pide que no se le contradiga para mantenerla estable, ella cree que aun
esta en el Imperio y que Maximiliano la espera, confunde al historiador con Benito Juarez,
entonces el historiador la interroga, busca una verdad para la historia. Asi comienza el
relato de tres actos sobre el Imperio hasta que hay algo que la emperatriz no puede
recordar, dice: “Yo escribi una carta”; el historiador le responde: “Quizas ésta. 1868.
Sefiora: Mucho os agradezco la expresion de pesar que me envidis por la muerte de mi muy
amado esposo el Emperador Maximiliano. Vuestras palabras me traerian consuelo si un

dolor tan grande pudiera ser consolado...” (Usigli, 2010, p. 212).

La metafora de la “sombra” en esta Corona, tiene que ver con la noche, la
oscuridad, la muerte en vida, la negacion de si mismo, la insania mental de la protagonista.
Por eso Carlota pide luces, una explicacion que no la destruya, pareciera que un oraculo le
habia presagiado esta tragedia: “Mataras a tu esposo: tu ambicion sera el odio y la muerte
en torno tuyo; tu vientre serd infecundo, y sobreviviras sesenta afios a todo esto. El tiempo
sera tu castigo” (Usigli, 2010, p. 13). Un tiempo que al hacerse largo va reduciendo a polvo
aquellos hechos que no se convierten en historia. En 1927, Carlota ya era pasado y era parte
de la Historia Nacional de un pueblo, a pesar de estar viva. La muerte de su esposo era el
signo de la liberacion de un continente, la representacion del triunfo de un modelo politico,
un signo de la Modernidad llustrada. La monstruosa imagen del archiduque austriaco se
reproducia en enormes murales de lo que alguna vez fue el Imperio, algo que un ser

humano vivo dificilmente puede soportar con cordura.

Con esto Usigli estaba criticando una vision maniquea e insensible de la historia de
su tiempo, mas no a los personajes. Desde esta trama sustentada en la psicologia de Carlota
observamos como tanto la historia como la psicologia, y cualquier disciplina, afectan la

realidad y son afectadas por ella de manera simultanea; entonces, desprendemos el

68



entendimiento de que nada esta aislado ni es inerte, tampoco puede ser comprendido desde
una sola disciplina, aunque los efectos humanamente constructivos o destructivos de una
sean mas visibles que los de la otra. Erasmo Ramirez, después de que ha presenciado el
testimonio y Carlota le exige la sentencia de la historia, dice: “Yo no soy mas que un
historiador, una planta parasita brotada de otras plantas — de los hombres que hacen la
historia. Yo no quito ni pongo rey. Soy un pobre hombre” (Usigli, 2010, p. 90). Cuando
Usigli dijo que Erasmo Ramirez no existe, pero deberia existir, me parece que estaba
pidiendo algo méas que efectividad en los historiadores, quizds también afectividad;
conciencia de que esta trabajando con las fibras humanas mas sensibles y delicadas, sobre

las que no puede pasar impunemente porque estan vivas.*

Definitivamente Usigli, como dramaturgo, también tom¢ parte en el hecho histérico,
pero lo hizo por su nocién de pueblo, para definir la idea de México.'? Hay tres sentencias
que dicta su historiador, las cuales se complementan y muestran una postura compleja hacia
el hecho mismo; la primera le brinda la paz y el descanso a un ser humano que esta a punto
de morir, le dice: “Decid a Maximiliano de Habsburgo que México consumo su
independencia en 1867 gracias a ¢l [...] Han caido gobiernos desde entonces, sefiora, y
hemos hecho una revolucion que aun no termina. Pero también la revolucion acabara un
dia, cuando los mexicanos comprendan lo que significa la muerte de Maximiliano”. La
segunda sentencia se incorpora a la construccion del discurso histérico mexicano que daba
cohesion a la identidad nacional para hacer viable el proyecto de nacién mexicana que
estaba en curso: “si el Emperador no se hubiera interpuesto, Juarez habria muerto antes de
tiempo, a manos de otro mexicano”. Con esto la propuesta de nacionalismo en Usigli, tenia
gue ver con un auto-conocimiento mas no de una adversidad hacia el extranjero; por lo que
no se trataba de culpar al otro, sino de asumir la responsabilidad de autodefinicion por

MmMismos mexicanos.

11 Alejandro Ortiz Bullé-Goyri muestra como la antihistoria de Usigli es conocimiento y reflexién, pero
ademas como arte, enriquece a la humanidad de un modo estético; un trabajo de poeta dramatico que camina
paralela a la del historiador. (Ortiz, 1992).

2 |a posicién de teatro, segin David Eduardo Rivera Salinas, sobre algin aspecto histérico, es la de
interrogar, puesto que no es juez, pero si ministro que descubre lo que ocultan los disimulos y la “engafiifa”,
puesto que sus axiomas no son la instruccion o la redencion. Para abundar mas sobre la discusion actual del
teatro frente a la historia, ver: Paso de gato: Dossier teatro e historia, (2010), en el que se contiene el articulo
de Rivera Salinas.
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Finalmente, el autor de la obra, planteé una idea de historia popular, en la que su
validez no radicaba en el nombre del historiador, sino en el pueblo mismo; la tercera
sentencia de Erasmo Ramirez es: “Sefora solo puedo decirle que el pueblo reconoce a sus
buenos gobernantes con la perspectiva del tiempo” (Usigli, 2010, p. 97). A través de este
drama Usigli estaba haciendo impersonal un hecho histdrico; usaba el recurso de la ficcion
para hablar de si mismo, decir algo que segun él concernia a la historia de una nacion en
que le habia tocado nacer y en proceso de definirse. Es antihistorico, porque estos
personajes Yy situaciones no existieron, mas bien existiran mientras la obra sea vigente; su
Maximiliano también es él mismo, pero dejaré de serlo cuando un actor se lo apropie y lo
represente, es este el caracter mimético del teatro, que paraddjicamente sera igual a la
imagen que nos es dado conocer del personaje histérico real. Esto nos invita a pensar en un
principio de comunicacién en el teatro, de que cuando algo es intimo se vuelve universal.
Que un tema histérico puede ser teatral y antihistorico mientras contenga los elementos

primarios e imperecederos de la humanidad.

2.5 - Belleza y verdad
En el afio de 1927, cuando Usigli tenia 22 afios de edad, en el Castillo de Bouchout en

Bruselas murié de la princesa Carlota de Bélgica, hija del rey Leopoldo. Este
acontecimiento “impuls6” a Usigli a escribir Corona de sombra, proyecto que realizaria 16
afios mas tarde, en 1943. En esta época en México se reconstruia el discurso historico
nacional, “la columna vertebral del pais”. Y para Usigli el mundo entero contemplé con
frialdad la muerte de la emperatriz, y al dia siguiente todo el mundo paso sobre ella; “como
pasan las gentes sobre las hojas muertas”. A partir de este evento, Usigli desarroll6 una
concepcién muy avanzada para su época sobre la Historia. Concibid la antihistoria bajo la
idea de que “la historia es hoy y siempre”, rompiendo con la interpretacion de que la
historia trata cosas pasadas: para €él, la Revolucion seguia inconclusa, no habia terminado
en 1920, como la Colonia en 1821 y Carlota en 1867 (Usigli, 2010, p. 9). La propuesta hoy
se puede entender como un punto de vista transhistérico que reivindica la “inspiracion”, la
“imaginacion” y el “sentido comun” en la produccién de conocimientos, aspectos que en

aquella época parecieran marginados por la disciplina historica.
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En la discusion que entabl6 Usigli a la defensa de su postura antihistorica, menciond
algunos conceptos clave que defendié como propios de un tratamiento teatral. De ellos el
mas reiterado fue el del uso de la “imaginacion”. Menciond que “si no se escribe un libro
de historia, si se lleva un tema historico al terreno del arte dramatico, el primer elemento
que debe regir, es la imaginacion” (Usigli, 2010, pp. 7-8). La critica estaba orientada a la
clasica vision historicista lineal de algunos historiadores, que justificaban algin proyecto
politico o discurso ideologico y reproducian modelos cerrados; una vision que se habia
interpretado a partir de Hegel y trataba de explicarse como un devenir en avance espiral, ya
sea del tipo optimista o pesimista. Para Usigli de la misma manera en que el futuro esta
abierto a tantas posibilidades y el presente a tantas interpretaciones, el pasado era un
escenario abierto a la imaginacién.”® Incluso incurrié intencionalmente en varias
arbitrariedades y anacronismos cuando compuso sus piezas. Afios después el filésofo Karl
Popper presentaria un libro titulado: La miseria del historicismo, donde destaca una frase:
“la miseria del historicismo es, podria decirse, la miseria de la falta de imaginacién”
(Popper, 1992, p. 23). Los criterios que argumentd Popper fueron muy semejantes a los de

Usigli, principalmente sobre el positivismo ingenuo y la concepcién del realismo.

Refiriéndose al soneto de Rafael Lépez sobre el Segundo Imperio, Usigli escribi6
que: “pierde verdad y con ello belleza”. Nuestro dramaturgo dijo que su intencién con
Corona de sombra respondi6 a un impulso que “algunos llaman supersticiosamente
inspiracion” (Usigli, 2010, p. 5). Aqui Usigli estaba acusando cierta ingenuidad que se tenia
sobre la importancia de la inspiracion; pareciera que se le trataba de relegar a un nivel
inferior del conocimiento, tal vez en el terreno del “sentido comtn”, ergo, estaba aludiendo
a la existencia de una jerarquia y hegemonia en el conocimiento. Dentro del paradigma
clasico, la ciencia se posicion6 como la principal forma de conocimiento, teniendo a la
fisica en la punta de la pirdmide jerarquica. Sin embargo, para Albert Einstein, la ciencia

partia de intuiciones, principalmente intuiciones matematicas; decia Popper que la principal

3 Roberto R. Rodriguez en un articulo comenta como Usigli a través de la imaginacion recrea la historia con
elementos que favorecen el desarrollo de la trama de Corona de sombra como la locura, la doble identidad y
el suefio, presentadas desde otra perspectiva para que el espectador las interprete desde un analisis propio; una
libertad artistica sin concesiones ni temores. (Rodriguez, 1977).
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influencia sobre Einstein era la belleza de las matematicas. Esto resulta interesante
considerando que en 1953 tuvo lugar uno de los mé&s importantes descubrimientos
cientificos, la estructura del ADN, y quienes lo observaron dijeron que se ‘“habian
representado las figuras moleculares de acuerdo con el punto de vista de la mayor belleza”
(Popper, 1992, p. 43).

El motor tanto de la ciencia como de la poesia es la basqueda de la verdad con el
combustible de la imaginacion. El realismo de esta época, tanto en la ciencia como en el
arte, tenia que ver con un paradigma hegemonico, que se sostenia a partir de vivencias
observacionales y de la induccidn hecha regla extensiva y generalizada. Este modelo se
remontaba a los descubrimientos de Isaac Newton quien crey6 haber generalizado la teoria
kepleriana a partir del método inductivo, luego la teoria de Einstein negd sucesivamente a
la newtoniana porque la contradecia y por ende no podian convivir. Atendiendo a este
contexto, a Usigli se le clasifica como un dramaturgo realista. Sin embargo, Usigli es
inclasificable, es un personaje antihistorico, esto porque su propuesta es compleja; a través
de la poesia admite e integra la contradiccion y el poder de la imaginacién. Para él el
realismo es una formula estética, la cual desnuda la realidad y la vuelve a encubrir en sus
tramas; presenta un espejo de la imagen inmediata de la realidad que hemos creado y el
conflicto es pasar al otro lado del espejo. Esto se hace evidente en El Gesticulador donde
revela que el sistema politico y la historia de México estan edificados sobre una fragil e
inestable base artificial, y para afirmarla antes habra que someterla a su falsacion para
finalmente creer en ella y reafirmarnos como humanos. La férmula de orden-desorden-
orden 0 cosmos-caos-cosmos es asumir la idea de que la armonia es la base de la
configuracién del mundo; esa sensacion de certeza que nos da la ciencia y que debe ser

igual a belleza.

Corona de sombra esta sostenida en el psicoandlisis de Sigmund Freud el cual se
basa en la afirmacion, teoria en la cual la contradiccion pasa a ser algo que se esta
reprimiendo. Después de la muerte de Maximiliano, Carlota vive sesenta afios de oscuridad,
de locura; pide luces, reconciliarse con sigo misma a través de la confirmacion, de que

alguien le de la certeza de que la realidad esta alli y que forma parte de ella. Deciamos en el
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apartado anterior que el historiador comprende el conflicto de Carlota y la reconcilia con
México. Es claro que en segundo plano se esta poniendo el valor de la sentencia como
confirmacion histérica y su intervencion en el relato historico nacional, pues lo importante
para el poeta es el drama humano; la imperecedera contradiccion entre la vida y la muerte y
como esto ha sido parte de la conformacion de una nacion. Una contradiccion que devenga

en comprension y solucién estética para que se pueda plantear como verdadera.

La idea de Usigli de que la belleza esta asociada con la verdad, establece un criterio
de comprension del cosmos y de los paradigmas cientificos muy critico para su época y al
parecer concordante con la vision transdisciplinaria. Se trata de una vision poética que
comparte el autor y le precede; la encontramos en los humanistas del Renacimiento como
Leonardo Da Vinci, por ejemplo, quien ve en el arte un camino hacia el conocimiento. Con
Usigli comprendemos como el teatro y el arte en general ha sido un camino hacia el
entendimiento y comprension humana, con un sentido critico y reivindicador. Resulta
importante revisar como esta apertura se ha venido dando a través de las formas de
conocimiento alternativas: en el teatro, por ejemplo, cuyo elemento es la accion, el
movimiento, el juego con el tiempo, la integracién de los tiempos en un mismo horizonte,
no a modo de sucesion como lo habia propuesto Hegel. La integracion del contrario, es un
aspecto importante para asumir la paradoja como un recurso de comprension. Situacion
analoga a lo que Popper denomind criticismo y falsacién, que era la necesidad de incluir la
contradiccion para asumir una realidad no ingenua. Traer a colacion a Popper me parece
oportuno puesto que cuando éste considerd que la actividad filoséfica se procuraba por una
jerarquia social innecesaria, que era arbitraria y que cada ser humano era filésofo de alguna
manera, dejé de ser un hombre de teoria y paso a la accién; trabaj6 en la pavimentacion de

calles y en carpinteria; esto es pasar del nivel textual a un nivel teatral.

!4 para Luis de Tavira el teatro obedece a una verdad distinta a la de la ciencia, pues si el objetivo fuera el
mismo, uno de los dos sobraria. Explica que el fendmeno antihistérico descompone la realidad para que el
espectador la pueda analizar y por medio de la intuicién comprender una verdad completa por el camino de la
sublimacién que lo lleva al arte y la poesia. (Tavira, 1992).
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2.6 - Historia fractal
Una caracteristica de Usigli en su nocion de antihistoria, es la concepcion de un horizonte

temporal que contenia pasado, presente y futuro. Aunque hay rastros evidentes del paso del
tiempo: construcciones fisicas que se vuelven ruinas o monumentos, sofisticacion de la
tecnologia y las herramientas; en el complejo tejido de las relaciones humanas hay actitudes
que han permanecido inmutables. Una critica muy severa del dramaturgo hacia la sociedad
de su nacion era la imagen de legalidad hacia el exterior y la destruccion interior. Pues
observo que el fusilamiento de Maximiliano se debid, en parte, a una necesidad politica
porque el mundo viese que en México habia legalidad, mientras en el interior la poblacion
se devoraba en carnicerias. En la trama Erasmo Ramirez contempla esta reflexion en 1927
cuando Carlota le pregunta ¢Quién los gobierna ahora? y en esos afios nuevamente la
poblacién se destruia en un conflicto por el intento politico de separar las practicas
religiosas de la vida publica. Elementos que para Usigli son antihistoricos pues, segun él, se
ubicaran entre las coordenadas espacio temporales que coincidan con la nocion de México
a modo de reflejos; como si, metaféricamente hablando, se observara un fractal, que es una

forma geométrica que en si reproduce las mismas formas a diferentes escalas.™

Al respecto, nos encontramos con una noticia corriente en estos dias (la primera
version fue escrita en 17 de Febrero de 2011): una ciudadana francesa, Florence Cassez, es
acusada de secuestro y sentenciada a 60 afios de prision. En una conferencia de prensa el
secretario de Accién de Gobierno del Comité Ejecutivo Nacional, Juan Molinar Horcasitas,
respaldd la sentencia dictada y tomando parte por el gobierno de Felipe Calderdn Hinojosa,
comentd que estdn amparados en el principio de estado de derecho y han procurado ser
considerados con las victimas de los delitos y otras personas que también fueron juzgadas.

Argumentd que los implicados ya han tenido la oportunidad de agotar todos sus recursos

5 El término fractal es utilizado por la historiadora Elia Espinosa para referirse a “un orden que, siéndolo,
conserva la forma y la fuerza del caos” (2004, 79). Para ella el historiador debe percibir su objeto desde la
dimensién de la vida interior del historiador (compenetracion del inconciente, imaginacion, intuicién,
sentimientos, sensaciones, emociones...), en una relacién de mutuo habitarse para la elaboracion del discurso
histérico, estructurado en el texto o en la palabra oral. Explorar en un mundo de interrelaciones indescifrables,
transfigurando la materialidad de su objeto en signos y estando totalmente involucrados con nuestro objeto en
las inmediaciones visuales, corporales, tactiles, auditivas, olfativas. Una perspectiva transdisciplinaria que
pone en jaque al historiador que no esta dispuesto a experimentar por la experiencia vivencial para enfrentar
la realidad con fortaleza espiritual e intelectual. Una propuesta que surgié de la crisis de los lenguajes
especializados que se sujetaban a las formulas comunes del siglo XX que dividieron tajantemente lo objetivo
y lo subjetivo, lo emotivo y lo racional y crearon caminos contradictorios.
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legales para hacer revision de los respectivos procesos, y que: “los tribunales competentes
han decidido sostener las sentencias de culpabilidad que ahi se sefialan y garantizar también
la proteccion de las victimas [...] Lo que estd haciendo el gobierno Federal en ese sentido
es no solamente defender la ley, sino también defender los derechos de las victimas de esos
delitos” (Jiménez, 2011). Luego la postura de Partido Accion Nacional se ratifico en
tribuna por parte del senador Rubén Carrillo, quien “record6 que se trata de un asunto

juridico [...] siempre apegada a las disposiciones legales”.

Todo esto a mas de medio siglo de que Rodolfo Usigli escribid: “en México se creé
que la historia es ayer, cuando en realidad la historia es hoy y siempre”. Viajamos al pasado
por cualquier medio: oral, escrito, material, corporal y por diferentes motivos: saber cosas,
acumularlas, incluso para adquirir o conservar el poder, ademas del mero gusto de conocer;
otras veces vamos en busca de un espejo que nos afirme en la realidad y nos diga quienes
somos, entonces no solo se trata de conocer, sino conocernos. Esta analogia del espejo es
interesante al percibir la convivencia del presente, pasado y futuro en un mismo horizonte
de la realidad. La concepcion cientifica clasica nos explicaba el devenir histérico como una
linealidad a partir de la légica aristotélica causa-efecto, sosteniendo que habia una causa
primera: la causa incausada, el primer movimiento que echaba a andar la maquinaria de la
historia y los fendmenos. También en el pensamiento platonico estaba presente el tiempo
como una categoria universal e ideal, algo que siempre ha estado alli, inamovible, de alli

que la mitologia griega le haya otorgado un caracter divino: Cronos.

La Teoria de Sistemas Dindmicos en occidente se desprende un modelo cientifico
simple de comprension de la realidad en la que todo se construye a partir de fractales,
encontramos que en la naturaleza hay repeticiones de texturas, formas y figuras a diferentes
escalas. Este es un pensamiento que siempre ha estado muy presente tanto en la cultura
occidental como en la oriental: el budismo japonés nos dice que el cielo de Indra es una
constelacion de perlas ordenas de tal modo que si observas una, puedes ver a todas las
demas reflejadas en ella (Pattanaik, 2005, 109). En occidente este conocimiento era
marginal o informal de acuerdo a los sistemas hegemdnicos del conocimiento ya sea

cientifico o teologico. Al respecto, William Blake desde la poesia dijo: “Para ver el mundo
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en un grano de arena, y un cielo en una flor silvestre, sostén la infinidad en la palma de tu
mano, y la eternidad en una hora” (Blake, p. 470). Quienes hemos sido educados bajo el
paradigma clasico no hemos desarrollado una Optima experiencia del mundo
multidimencional, pero si hay aproximaciones, dice Basarab Nicolescu, por ejemplo: dos
amantes pueden estar en puntos opuestos de la galaxia y percibirse mutuamente en un

tiempo (Nicolescu, 2002, p. 17).

Hablaba lineas arriba de que es posible pensar la historia como un espejo; entonces
habria que desenterrar el espejo, aludiendo al historiador Carlos Fuentes, y encontrar esa
forma fractal del pensamiento historico que ve en el pasado las repeticiones del presente y
viceversa. Un tiempo al servicio de la historia y no la historia al servicio del tiempo,
anulando la autoridad de la cronologia lineal. La concepcion de un teatro realista en Usigli
era referente a crear la ilusion de realidad, para que por medio de la reflexion, que también
quiere decir reflejo, nos diéramos cuenta de nuestra realidad y nos demos cuenta de cdmo
ha pasado o no ha pasado el tiempo. Pareciera que lo que Usigli plasmaba en escena eran
las formas inmutables de la realidad mexicana. Leer el teatro antihistorico de Usigli como
mexicano es como entrar a una casa de espejos, en la que cada espejo tendra una fecha
inscrita, pero la imagen que refleja es la misma aunque pueda alterarse por algin truco. El
dramaturgo mexicano sefiala que: “la historia esta viva, es siempre repetible” (Usigli, 2010,

p. 13).

Escribio en el prélogo a Corona de sombra que antes de Maximiliano, México tuvo
cuarenta y tres presidentes y que entonces, la republica en México era mas compatible con
la definicion de Quevedo, en que se trataba de aquella con quien cualquiera podia acostarse
una noche. Ademas, se pregunto el autor de las Coronas: “;Acaso el mexicano goza de una
patente de privilegio para matar al mexicano?” (Usigli, 2010, p. 15). Aclaré que no se
trataba de sostener una critica contra Juarez, hombre que por sus actos se basta y no
necesita defensores. Mas bien estaba criticando el sentido de justicia y legalidad que se
tenia en México; la sentencia contra Maximiliano habia sido tomada por la historia oficial
como una muestra ante el mundo de que en México se respetaba la ley a pesar de todo,

mientras en el interior, la poblacion se estaba destruyendo a si misma en frecuentes
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asesinatos, aparentemente por la causa liberal o conservadora. Usigli se refirio a las
rebeliones ahogadas en sangre por Juérez, Diaz y Calles, a las que hoy se podrian agregar

muchas mé&s y regresar a la pregunta inicial ;Qué es ser mexicano?

De ninguna manera pretendemos decir que los personajes de Maximiliano y Juarez
son comparables con Calderon y Cassez; existe una amplia brecha de conocimiento, cultura
y caracter que aleja a los personajes de tal comparacion, asi como el mismo acto del delito.
El tema del emperador austriaco y la princesa belga tiene al menos algo de poesia,
romanticismo y originalidad ademas de un destino tragico. Sin embargo, hay que tener en
cuenta que en ambos casos se trata de seres humanos. Dice Usigli que “el teatro se dirige a
los pueblos a través de las cabezas de los pueblos” y lo que estamos planteando es el
problema de la legalidad y el canibalismo del mexicano, cuyo caracter antihistérico
podemos identificarlo como rasgos presentes en todas las épocas de la Historia de México.
Actualmente los noticieros y la prensa nacional esta plagada de los muertos de la jornada
exponiéndolos de forma morbosa, esto es de manera burda y sin una reflexién profunda de
lo que esta sucediendo con nuestra realidad, lanzando acusaciones maniqueas sin asumir el

compromiso que implica la complejidad de asumir que formamos parte de esa realidad.

De acuerdo a la idea de un fractal en el que todo se contiene, se desprende la
reflexion de que las acciones humanas, pasadas y presentes, estan interconectadas e
integradas en la experiencia; esta es una idea propuesta hecha desde hace mas de medio
siglo por la psicologia gestal y atendida por otras areas del conocimiento. Entonces, tal vez,
acudiendo a nuestro archivo intimo podemos hurgar y ver qué elementos del drama
mexicano conservamos como mexicanos, ya que esto quiere decir que posiblemente en algo
contribuimos a que se sigan reproduciendo ciertas actitudes que conforman nuestra
sociedad. Quizas eso nos ayude a tratar de transformarnos, de transitar a otro estado de la
humanidad; que la experiencia historica sea efectiva como lo planted alguna vez el
positivismo y el historicismo, que no podemos negar y borrar, sino que hay que integrar de
la mejor manera y saber asimilar. Preguntarnos si la antihistoria de Usigli habla de nosotros
0 de otros mexicanos que alguna vez existieron, si ese fuera el caso entonces este tema

dejaria de ser historia y se convertiria en polvo.
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2.7 - Recapitulacion
Me parece que la vigencia de la obra Corona de sombra ha sido confirmada por las

reiteradas puestas en escena que se han presenciado en diferentes ciudades de la republica
mexicana y el extranjero, en diferentes idiomas y bajo distintos puntos de vista. Mas me
parece que el planteamiento del autor tiene que ver con que su Corona sera vigente siempre
y cuando forme parte viva de la coherencia de una realidad nacional. Esta obra que trata
sobre el Segundo Imperio Mexicano, ha resultado significativa porque nos presenta un
hecho historico de una manera compleja. El autor encuentra que aunque haya triunfado el
liberalismo, persistia en la sociedad un modelo de relaciones que probablemente se
remontaba a la tradicion hispanica, en el que se otorgaba el poder permanente a una
personalidad politica méas alla del modelo republicano liberal. Esto habia dado lugar al
caudillaje y hecho inviable la institucionalidad. El autor considerd inoperantes los
proyectos democratico y comunista, porque observo que la realidad de México era diferente
y contenia elementos de aquellas doctrinas pero de un modo especial. Incluso la nocién de
libertad, bajo los criterios ilustrados, le resultdé improcedente ante un pueblo incrédulo y

sometido: segun él, libre porque nunca dejo colonizar su visién del mundo.

Para Usigli el error de Maximiliano fue pretender transgredir “la ley del clan” y su
tragedia el humanizarse y mexicanizarse. Esto desde un punto de vista poético, puesto que
en el personaje, el autor estaba plasmando su propia opinion y sentido de la existencia del
hombre. Para esto concibi6 la antihistoria como una forma de transitar entre la historia y el
teatro, ademas de resistir a las clasificaciones del paradigma clésico unidisciplinario, pero
principalmente para hablar de si mismo y con ello dar volumen y crear un personaje
multidimensional. En la insuficiencia que Usigli evidencio, se manifiesta una critica no sélo
a la historia positiva, sino a la misma Modernidad llustrada que estaba privilegiando la
cultura escrita. Situacion cuyas principales consecuencias fueron: la ausencia de
correspondencia entre pensar, hacer, decir y escribir; adoptar un realismo ingenuo a partir
de la observacién e induccion; marginar el sentido comun, el sentido afectivo, asi como la
imaginacion e inspiracion de los criterios de valides del conocimiento e imponiendo una

postura jerarquica del conocimiento.
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Sin embargo, de la punta de la piramide jerarquica vendria la transicién. Cuando
encontramos que el cientifico Albert Einstein reconocia que tanto la inspiracion como la
imaginacion, eran el motor de la ciencia, y el modelo cientifico era un resultado de la
busqueda de armonia y belleza en el mundo, por lo que las matematicas resultaron un
recurso convencional muy efectivo. De alli que haya predominado un realismo ingenuo en
la ciencia que posibilitaba su verificabilidad y eficiencia en un nivel de realidad superficial
por medio de la observacién e induccidn. Mas, el teatro realista de Usigli era complejo al
someter a prueba esta condicion, vaciarla y luego confirmarla: en su trama se observa que
presenta en un primer momento un realismo ingenuo, lo confronta con su contradiccion, lo
falsea y finalmente lo confirma. Pero, en esta confirmacion prevalece la verdad como
belleza, como medio necesario para comprender el mundo desde un punto de vista poético.
Esto significa aceptar la contradiccion del mundo, su complejidad y la posibilidad de

reconfigurarlo con un lenguaje poético y acceder a otro nivel de realidad.

Usigli atendi6 a la conciencia de que tanto el hecho (en la forma de documentos o lo
que proporcione la imaginacion), como el dramaturgo (antihistoriador) y el futuro lector,
acuden a la historia con diferentes propdsitos, pero que los tres estan vivos y conviviendo;
lo que es mas visible en una representacion teatral, pero que deberia verificarse ain en un
nivel textual, atendiendo la condicion metaférica y mimética de los textos y el lenguaje.
Esto nos ayuda a trascender y asumir la concepcion lineal de la historia, bajo la idea de que
todo se contiene y va mas alla de los criterios clasicos de tiempo y espacio. Esto es, llevar
la historia a un nivel personal e intimo para impersonalizarla y trascender a una historia sin
nombres ni espacios cerrados, parte del dominio publico, nacional y popular, que se haga

presente mediante una forma estética. Otro viejo suefio usigliano.
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CAPITULO 11l

CORONA DE FUEGO: EL CANON DE LA TRAGEDIA EN MEXICO
El arte gravita siempre hacia la crisis
humana. El punto donde las personas se
desesperan y donde su felicidad y su
fuerza més se revelan. En cierto sentido
es entonces cuando més vulnerables
son; cuando el pajaro de plumaje
colorido abandona su cobijo, le disparan
(Bond, 1973).

3.1 - Introduccion
En el presente capitulo se desarrollan una serie de reflexiones que giran en torno a la

concepcién de historia de Rodolfo Usigli a partir de su tragedia antihistérica Corona de
Fuego. La obra corresponde a la segunda pieza de su trilogia antihistorica y fue escrita en el
afio de 1960. Durante ese afio, en México, gobernaba Adolfo Lopez Mateos y en su
administracion se comenzaron a hacer evidentes algunos problemas econémicos, sociales y
culturales. La balanza comercial estaba en déficit y la poblacion experimentaba un
crecimiento vertiginoso, situacion que se manifestd en descontento y descontrol social de
muchas maneras; el caso de la huelga del sistema ferroviario fue una de las mas visibles, la
cual fue reprimida con el encarcelamiento de los lideres. Bajo el argumento de procurar la
paz publica el gobierno reprimid a obreros, estudiantes y miembros del magisterio y los
envid a la prision de Lecumberri. Al mismo tiempo se procuraba el desarrollo social a
través de la creacion del Instituto de Seguridad y Servicios Sociales de los Trabajadores
del Estado, con la inauguracion del Museo Nacional de Antropologia y el Museo del

Virreinato, ademas de la creacion de la Comisién Nacional de Libros de Texto Gratuito.

Segun Carlos Monsivais, en esta coyuntura social el circulo de los intelectuales se
habia conformado como una entidad pequefio burguesa que discernia en torno a lo
mexicano, los cuales se dedicaron a homenajearse y establecer criterios de validez sobre sus
campos creativos, ademas de manifestar su gusto y criterios sobre las creaciones de Paris,
Londres y Nueva York (Monsivais, 2004, p. 1042). Debido a las contradicciones que en el

pais se estaban manifestando, algunos de los intelectuales aceptaron su exilio diplomatico
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en el extranjero, como se hacia durante el siglo XIX con los militares, probablemente con la
finalidad de mantenerlos al margen de la escena politica. Entonces a Usigli se le envié de
embajador a Etiopia con sede en Beirut. Algunos dicen que se tratd de una especie de retiro
voluntario, pues lo mejor de su obra ya habia concluido. En plena Guerra Fria, después de
los acontecimientos de Auschwitz, Hiroshima y el Gulag. Mientras el mundo se
transformaba y los jévenes marcaban el nuevo ritmo de jazz y rock, al pulso poético beat,
habitando realidades pop o de acido y peyote; mientras en Cuba se emprendia una
revolucion socialista y el televisor contribuia a la homogenizacion de la cultura del
american way of life a nivel mundial. Entre todo, Usigli escribia la segunda Corona de

México.

Con esta Corona, escrita mientras nuestro dramaturgo desempefiaba varios cargos
diplomaticos en Beirut, Usigli se plante una tarea muy ambiciosa que no sélo tenia que ver
con la elevacion del teatro mexicano y, por lo tanto, de la cultura mexicana a la estatura de
la tragedia, sino consigo mismo, con su capacidad de componer una tragedia digna en
verso. Por lo tanto, el proposito de Usigli era tanto personal como colectivo; con su mismo
proceso creativo, que estaba ligado al desarrollo cultural del nacionalismo mexicano. Sin
embargo, la escritura en verso era un recurso técnico que el autor ya habia experimentado;
aunada a su carrera de dramaturgo escribia poemas de muy buena calidad de los cuales
ahora encontramos como poemarios publicados bajo el titulo de Conversacion
desesperada. En ellos podemos verificar la destreza del autor en este género y ser testigos
de sus laberintos intimos. José Emilio Pacheco, luego de la muerte de Usigli, en 1980, le
reconocio en un articulo que parecié en Proceso, su habilidad en el ensayo, la novela, la

poesia, y sin duda en el teatro (Pacheco, 1980).

En un texto de dos mil cuatrocientos diez versos, retoma un recurso técnico que
entre 1955 y 1959 ya habia experimentado en el divertimento que titulé La Exposicion.
Desde el siglo XIX, Kierkeggard, a diferencia de Hegel, hace énfasis en el caracter épico de
los procesos historicos, que pueden ser mejor percibidos como suefio apolineo y
objetivacion dionisiaca, cuya revelacion de ese mundo de imagenes debe representarse bajo

una armonia musical. Por lo tanto, para Franz Kuna, esta concepcion resulta mas realista
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porque encuentra la esencia de lo dramatico en lo poético-musical, que para él deberia ser
la renovacion del drama en verso para la época contemporénea, pues dicha foérmula
revelaba la forma abstraida de la realidad. En la década de 1940, Usigli hizo un viaje a
Europa en el que conocio a T. S. Eliot, un dramaturgo que proponia esta renovacion
contemporanea del drama en verso en contra del caos literario que estaba ocasionando la

tendencia al realismo, segun él, sin estética (Kuna, 2002).

La Corona de fuego se estrend en el Teatro Xola bajo la direccion de Ignacio Retes
en septiembre de 1961. Las opiniones que giraron en torno a este acontecimiento no fueron
favorables. Haciendo una critica sobre el texto, Sergio Magafia Esquivel dijo que se trataba
de “un tema del siglo XVI visto y juzgado con criterio del siglo XX (Magafia, 2000, p.
403); por supuesto que el critico lo hacia sin advertir la posicidn antihistérica del autor, que
es precisamente la justificacion del autor. Peter Beardsell citando a EI Universal del 15 de
septiembre del afio de estreno, encontr6 que aquel montaje “provocod el mas grande
desaliento [...] casi piso los linderos del fracaso” (Beardsell, 2002, p. 205). Incluso, el
mismo Beardsell sefialé que el error se encontraba en que las condiciones del pais del autor

y de la modernidad no hacian viable la propuesta de una tragedia.

Varios puntos de vista se han desprendido de esta obra: Victor Grovas Hall en su
trabajo El otro en nosotros, destaca el acento de la pieza en la construccion del “yo”
americano a partir de una relacion dialéctica entre “el otro” (Cortés) y “nosotros”
(Cuauhtémoc), una condicion historica que “los une y los separa” a la vez.'® Bruce
Swansey en su reciente estudio titulado Del fraude al milagro, nos presenta la concepcién
circular de la historia en Usigli a partir de esta tragedia, cuyo elemento no es lo sagrado,
sino lo sublime. Manifiesta cémo aquel multicultural mundo prehispanico fue eclipsado por

los aztecas a través de la “fundacion mitica de la nacionalidad”, la cual persiste y es motivo

16 Victor Grovas menciona que Usigli es el dramaturgo mexicano que ha realizado mas obras sobre
extranjeros, considera El Gesticulador como una obra paradigmatica; encuentra una relacion estrecha entre
los conceptos de sus textos y los de la filosofia de lo mexicano de autores como Octavio Paz, Leopoldo Zea y
Samuel Ramos, lo cual conforma un estereotipo del mexicano desde la percepcion que tiene el extranjero del
mexicano. (Grovas, 2001).
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de una tragedia.’” En un ensayo que forma parte de una publicacién hecha por el Centro de
Investigacion Teatral Rodolfo Usigli (CITRU), sobre los homenajes al dramaturgo,
Alejandro Ortiz al tratar de “los viajes de Usigli hacia la historia”, nos dice que con la
Corona de fuego trata de reforzar la identidad nacional; rompiendo con la linealidad, busca
la transformacion de la misma historia, haciendo del teatro una forma de conocimiento y
reflexion (Ortiz, 1992, pp. 126-127).

El proposito del presente capitulo es reflexionar sobre algunas apreciaciones
respectivas a la Corona de fuego desde un enfoque historico. De este modo contemplar la
complejidad en las concepciones de Usigli sobre la historia. En principio, presentando el
papel que desempefid la Conquista en la construccién de una ficcion historica que posibilitd
la cohesidn y coherencia nacional. Luego, la manera en que el sentido de identidad nacional
varia de acuerdo a la composicion étnica y la configuracion histérica de los habitantes de
una nacion, tomando varios ejemplos y resaltando el sentimiento emancipador cultural y
econdmico del autor frente a los Estados Unidos. Después observamos cémo la figura de
Cuauhtémoc resulta significativa y oportuna para concebir a un héroe nacional; sin
embargo, éste es el resultado de un hibrido que incorpora elementos del canon tragico
griego y del cristianismo. También cémo la atencion del autor estéa sujeta a un compromiso
con el teatro como aquella institucion fuera de lo institucional, lo que implica una estatura
ética que lo lleva a emprender una discusion sobre el lugar que puede ocupar una tragedia

en un mundo desvalorizado, frivolo, hipdcrita, indiferente, vano y escéptico.

Lo dramético en Corona de fuego es el desciframiento del mexicano desde y en
funcién de su relacién con el otro, a partir del acontecimiento de la Conquista; donde se
observa que el trato infame de los conquistadores a los indios fue mas violento del que se

acostumbraban a prodigar entre los propios pueblos prehispénicos, de alli el que deviene un

7 Bruce Swansey dice que Usigli pudo crear un teatro en que los temas nacionales polémicos se desatan
dialécticamente, al interpretar etapas de la historia que parecian etiquetadas por su credo. Menciona que la
historia para Usigli es compleja y paradojica, para un pueblo que sin ella es facilmente manipulable. Que al
unir ética y estética en el proceso de inventar la nacion, permite al mexicano creer y ser libre, adjudicandose
una responsabilidad educativa y moral al preservar e interpretar los principales mitos de México que
representan el drama mayor de la historia, cuyas consecuencias rebasan lo individual; con ello libera la
opresion del pasado al considerarlo como un suefio, en el que se asume como verdad lo que cada quien esta
dispuesto a creer, planteando una realidad alternativa como una fuerza secundaria al mito, con lo que su
“realismo” cobra inadvertidas profundidades. (Swansey, 2009).
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re-conocimiento y busqueda de si mismo; una conciencia en que yace el dramatico
nacimiento del pueblo mestizo que conforma la poblacién del México de hoy, su elemento
material. Usigli encuentra en Cuauhtémoc al héroe de esta tragedia mexicana, quien de
acuerdo a la inscripcion de la Plaza de las Tres Culturas: heroicamente cay6 defendiendo
Tlatelolco en poder de Herndn Cortés, y esto no pudo ser triunfo ni derrota, sino
reconocimiento. Toda creacion artistica es un paso mas en el camino de la libertad interior
y exterior; segun el tratamiento de Usigli, en la Conquista el mexicano se da cuenta de su
auto-destruccion, y el “darse cuenta” pudiera llevarlo a su re-construccion. El
acontecimiento de la Conquista en América quizas equivale a la guerra civil para los
espafioles, a Auschwitz para los judios o a Hiroshima para los japoneses, un monstruo

contenido en el “ser mexicano” dificil de comprender.

La tragedia mencionada es un hecho de la Historia de México que se aborda en la
Corona de fuego, pero “la tragedia” era un fendmeno propio del teatro griego, dificilmente
realizable en otro tiempo y espacio, tal vez, probablemente, por eso esta obra forma parte
de aquellas que se escribieron para ser leidas. Ya que la disposicion de los instrumentos
para su realizacion, no ha formado parte de las condiciones del teatro en México, en cuanto
a los métodos y sistemas de actuacion, nivel de participacién y compromiso del publico y
de la cultura generalizada que ha circulado en los &mbitos oficiales de la Historia del Teatro
en México. Para que suceda en acontecimiento de una tragedia debe existir una conexién
intima con el “ser” mas profunda a la que podemos acceder a partir de una conducta regida
por los criterios de la civilizacion moderna e ilustrada, y segun los esquemas estandarizados
de relaciones que rigen al hombre civilizado. De alli que consideremos que lo antihistérico

en esta tragedia sea la imposibilidad de su realizacién.

3.2 - La Conquista en la ficcion histdrica nacional.
Entre los acontecimientos de la Historia de México, Usigli encuentra en la Conquista un

hecho que representa simbolicamente la base humana de la nacion, su elemento material (el
indio). Para él, Cuauhtémoc era el personaje clave del episodio, cuya muerte representa el
silencioso suplicio que permanece en la raza de los mexicanos, que corre por su sangre a

través de los siglos, un susurro esperanzador que mantiene presente la esencia de la
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antigiiedad mexicana con el anhelo de que su raza volverd a ver la luz; una vision
correspondiente a la tendencia nacionalista que los Estados-nacion construirian para dar
coherencia a su régimen politico, como una cultura que se hace extensiva a la poblacion a
través de actividades civicas que reafirman el sentido de la nocidon de “México”. Fenomeno
muy presente en la historia occidental de la primera mitad del siglo XX, en este sentido los
ejemplos de Alemania, Italia, Japdn y otras naciones resultan muy interesantes. El tema de
la construccion de una ficcion histérica en México, ha sido muy estudiado por historiadores
como Edmundo O’ Gorman, Antonia Pi-Sufier, Enrique Florescano y Joseé Ortiz

Monasterio.

El conflicto entre liberales y conservadores en busca del poder caracteriz6 al siglo
XIX mexicano. De cada bando se desprendia un discurso histérico que le favorecia: la
reivindicacion prehispanica, para el liberal y la hispanica, para conformar un referente para
la vision conservadora. Ambos buscaban darle a Meéxico un rostro, el conservador lo
remitia a su pasado inmediato en el régimen virreinal del que habia heredado el mestizaje,
la religion y la configuracién social; el liberal se remontaba a un pasado lejano, épico y
glorioso, del que se desprendian profundos rasgos de identidad con la raza autdctona. Fue
hasta el periodo del Porfiriato que se hizo una reconciliacion declarada entre ambos
pasados para concebir una historia nacional coherente. Antes se habian negado,
sucesivamente, las precedentes versiones historicas de acuerdo a cada régimen politico; con
la Conquista se negd la historia del imperio mexica y la Independencia nego6 el pasado
virreinal; fendmeno dialéctico a través del que un grupo o clase toma el poder y construye
una superestructura, diria Carlos Marx. El reunirlos en un relato que unificara los discursos
fue también una estrategia politica de conciliacién. Si bien, es cierto que se privilegio, en el
relato, al bando liberal y sus hazafias durante la época del México Independiente, también
es cierto que se le atribuy6 a la Iglesia la unificacion cultural del pueblo por medio de la
evangelizacion, asi como la época prehispanica se elevo a la estatura de alta civilizacion,

como la grecorromana (Florescano, 1991).

La Revolucién Mexicana (1910-1917), que fue producto de las tensiones politicas,

sociales, econémicas y culturales del Porfiriato, trajo consigo el desborde pasional de las
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contradicciones que constituyen nuestra sociedad mexicana, para desbocarse a lo largo de
diez afios de inestabilidad y destruccion (1910-1920). Aunque el gobierno de Carranza
(1917-1920) puso las bases para reestablecer el orden politico y social, nuevamente, a
través de pactos y conciliacion entre los discursos y planes de las facciones, algunos de
ellos, de dimension historica como el que presentaba el Plan de Ayala. No fue, sino hasta,
1920 con el gobierno de Alvaro Obregon (1920-1924) que se hizo viable reestablecer el
orden, ain con algunas amenazas como la de Escobar en 1927 y Cedillo en 1936. Pero este
nuevo régimen no alteré el relato historico nacional que le precedia. Eso si, negd
sucesivamente al regimen de Diaz acusandolo de explotador, esclavista, opresor, intolerante
y autoritario, pero conservo el tinte liberal del resto del relato. Reproduccion que se puede
verificar en las pinturas de los muralistas que fueron patrocinadas por el gobierno, ademas
de los monumentos, que se han continuado levantando en plazas publicas de todo el pais,
nombres para las escuelas y calles principales, y luego de la década de los treinta e

inclusion del discurso histérico de la Revolucion, se ha incorporado a otros héroes.

En el panorama del teatro la situacion era similar, pues el discurso historico
nacional se fue reproduciendo en las piezas de teatro mexicano durante el siglo XX. A un
nivel meramente cuantitativo se observa coémo el tema de la Conquista es predominante, ya
que proporciona el material dramatico, profundamente, significativo para la identidad
mexicana (Pajaro, 2009). De él se desprenden simbolos culturales que para muchos
constituyen los rasgos caracteristicos del mexicano. Octavio Paz en el Laberinto de la
soledad presenta la palpitacién viva de creencias y costumbres que se remontan a la
Conquista (Paz, 2004). Bajo una perspectiva psicoldgica encuentra en los personajes de
dicho acontecimiento la explicacion de los rasgos caracteristicos del mexicano, cuyo
machismo explica a partir de Cortés, quien sometié y humill6 a los indios; en tanto que la
negacion y el auto-engafio es significado desde la pasividad de la Malinche. Moctezuma,
por su parte, es el signo de la grandeza del imperio y la destruccion, ante el
deslumbramiento que le provocé la apariencia divina de los extranjeros, y finalmente, la
figura mas esperanzadora es la de Cuauhtémoc, semejante a Jesucristo, quien se entrega, en

sacrificio, con la esperanza de que su raza renacera (lbid, pp. 72-97).
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El sello que puso Paz a la cultura mexicana no es distante de la version que
presentaba la produccion de literatura dramatica de su época; en la que se reproduce la
mitologia historica oficial que privilegiaba el reforzar la identidad. Una version del pasado
correspondiente a un modelo disefiado por las corrientes historiograficas europeas del siglo
XIX que se separa en tres departamentos: Antigiiedad, Edad Media y Modernidad segun la
vision universal; de acuerdo el modelo positivista: estadio metafisico, religioso y positivo;
para el marxismo: esclavismo, feudalismo y capitalismo. Modelos desde los que se
esquematizaba la flecha de la historia, que principalmente se enfocaban a dar coherencia al
presente historico de Europa central del siglo XIX. En su adaptacion a la realidad
mexicana, la época prehispanica se contempl6 como analoga a la Epoca Antigua; inclusive,
Paz establece correspondencias entre el imperio azteca y el mundo helenistico. En su
Corona de fuego, Usigli muestra el calvario de Cuauhtémoc y su sacrificio, atribuyéndole
al personaje conciencia de que, su muerte, sera util en el futuro; desde su posicién
antihistdrica, el dramaturgo atribuye este providencialismo al protagonista, respondiendo a
la necesidad del contexto del autor en crear objetos culturales que confirmen y revaloren la

identidad nacional.

La vigencia de tal discurso nacionalista estuvo presente desde la instauracion del
Estado posrevolucionario hasta que el sistema politico y econémico se agotd hacia la
década de 1980; aunque matizado entre acentos y opacidades de acuerdo a los cambios en
cada periodo presidencial, pero nunca dej6 de ser la base de la cultura mexicana. Con esos
gobiernos, al fin parecia que el proyecto del siglo XIX, de integrar a la poblaciéon mexicana,
se estaba realizando con acciones efectivas tanto culturales como educativas. La “escuela
rural” fue uno de los instrumentos mds eficientes para trasmitir el sentimiento patrio,
ademas de que con él la integracion indigena parecia hacerse posible. En el proyecto
vasconcelista se incluia la sustitucion de dialectos por la adopcién del espafiol; para José
Vasconcelos como para Usigli, debian admirarse los antepasados indios, su lengua y la
grandeza cultural de que daba fe la arqueologia pero, consideraban que los grupos
indigenas, debian cambiar sus habitos para integrarse al ritmo de la modernidad y las
condiciones de la civilidad, situacion que en la actualidad se busca revertir bajo el criterio

de la diversidad.
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El discurso historico que se creo en el siglo XIX por razones politicas, como hemos
mencionado, perdié fuerza hacia la década de los ochenta del siglo XX en México.
Pareciera que el ciclo nacionalista mexicano se cumpliria en blogues de veinte afios:
haciendo antesala de 1900 a 1920 para encontrar su plataforma y despegue entre 1920 y
1940, manteniéndose como regla, normalidad y estabilidad entre 1940 y 1960, viendo su
decadencia y desarticulacion entre 1960 y 1980 para que, al final, en las dos Ultimas
décadas, la cultura se abriera a otros temas. Usigli pertenecido al siglo XX y resulta
relevante su modo de significar la historia, como parte de una construccion necesaria para
dar coherencia a la integracion de el grupo humano a que pertenece, a la nocion de México,
respectiva a una época y a un determinado sistema de ideas inmerso en el complejo

politico, social y econdmico, el cual ratifica su existencia en el teatro.

3.3 - El sentido de “ser americano”
¢Una tragedia americana? Es el problema que tratamos en este apartado desde la Corona de

Fuego que se acompafia del subtitulo: Primer esquema para una tragedia antihistorica
americana (1960). En primera instancia pareciera que el titulo sugiere que el tema tratado
resultaria significativo y trascendente a lo largo de toda América y que, de alguna manera,
sintetiza el “ser” del americano o que contiene su parte fundamental, su esencia. A partir de
los elementos abstraidos del argumento de esta Corona antihistérica, contrastaremos el
sentido de identidad que propone el autor, con algunas ficciones nacionales
correspondientes a otros paises del continente, las cuales coinciden o se diferencian de

acuerdo a sus principales rasgos historicos y étnicos.

Una de las tareas asumidas por Usigli fue la de ofrecer a México y a los mexicanos
un teatro digno, pues consideraba que, a pesar de esfuerzos individuales e inconclusos,
hasta su época, aun no se poseia. Pero, parece que su ambicion en Corona de fuego es muy
grande, puesto que busca una trascendencia de nivel continental, no sélo nacional, a traves
de un tema que cimbra el Valle de México y resuena a lo largo del continente de América.
Pero entonces ¢ Cuales son los rasgos comunes en los que se identifica el &nimo continental,

que vendria a formar y dar sentido al ser de América? De acuerdo a la trama de la Corona
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nos parece que son dos las propuestas: el arraigo a la tierra por una raza cuya sangre nativa
ha permanecido en el transcurso del tiempo y el anhelo esperanzador de libertad de esa raza
que ha sido conquistada y sometida. Pero ¢Esto conforma el sentimiento de lo americano
comprendido en una misma geografica? o sea ¢involucra a aquellos paises que comparten

el area denominada América?

Sabemos que los casos de Estados Unidos y Canada resultan muy distantes de las
experiencias acontecidas en el centro y sur del continente. Para ellos, no existe un referente
étnico especifico de procedencia aunque, histéricamente, la raza anglosajona que practica la
religion protestante ha tenido cierta hegemonia politica y cultural en los Estados Unidos, a
saber trata de los conocidos popularmente como WASP (White, Anglo-Saxon, Protestant).
Esto ha hecho que sus mitos fundacionales estén mas relacionados con la colonizacion de
“tierras nuevas” que con una historia que podria remontarlos a una raza autéctona, como es
el caso de México. En Canada ocurre algo similar, pues no existe un sentido de identidad
que oficialmente reconozca en el indigena el principal elemento cultural, sus referentes son
el legado francés e inglés de sus respectivos colonos, segun la region. Por lo tanto, el
elemento cultural del norte de Ameérica es la colonizacién y el trasplante del hombre

europeo al nuevo mundo, mas no el carécter autdctono.

La region del “cono sur” responde a otras caracteristicas. Comparte el legado
hispanico de otras zonas de América. Pero en esta zona la particularidad responde, en parte,
a su posicion geografica que, en los primeros momentos de la colonizacion espafiola,
resultd poco atractiva tanto por la lejania como porque, en ella, no existian civilizaciones
autoctonas tan asombrosas, ricas y atractivas para los conquistadores como las del centro
del continente. Por este motivo la colonizacion fue mas lenta y de poca densidad. Sin
embargo, algo en comun con otras regiones fue que, hacia el ocaso del Virreinato del Rio
de la Plata, se desatd un sentimiento de arraigo que el criollismo difundié con un sentido
anti-hispanico, sobre el que se construyé su identidad nacional. Posteriormente, los
yacimientos argentiferos y la ganaderia dieron pié a que se establecieran importantes

centros poblacionales; sus politicas de migracion durante el siglo XIX atrajeron la atencion
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de europeos que ahora constituyen su base social y cultural (el gaucho), ademas de la

preexistente masa indigena que le puebla.

Brasil presenta otra situacion. Comparte un pasado colonial con el resto de
Iberoamérica del que se desprenden algunos puntos en comun, pues tanto espafioles como
portugueses pudieron transmitir al nuevo mundo instituciones y valores propios de la
region europea peninsular, que para algunos historiadores, aun se preservan y se remontan
al medioevo hispano e incluso al periodo latino y que no coincide con la experiencia del
centro de Europa (Weckmann, 1993). Sin embargo, en Brasil la esclavitud parece haber
sido mas marcada que en otras regiones, dejando una presencia negra muy abundante y
haciendo que en el &mbito popular predominen las creencias y practicas de origen africano.
Es también una region en donde el elemento indigena estd muy presente, por lo tanto, el
contacto interétnico hace muy compleja su composicion social. En medio de este complejo
multi-cultural, donde resulta dificil que algun grupo étnico absorba el sentido de identidad
oficial, se construyé el sentido de nacién como una ficcion dirigida no hacia el pasado
fundacional, como en México, sino que se trata de una proyeccién hacia el futuro; el mismo
nombre de Brasil es practicamente sinénimo de modernidad y léanse en su bandera la

itivista: .
roclama positivista: “orden y progreso”

El ejemplo mas cercano al mexicano es el de Perd. Sobre ambos casos es posible
establecer algunas analogias sin temor a caer en forcejeos. Comparten el pasado virreinal
como parte de la monarquia hispanica; tienen una poblacion indigena muy consistente;
remiten sus ficciones fundacionales a un pasado glorioso prehispanico en el que sus
respectivos imperios, inca y mexica dominaron una enorme extension de territorio; en
ambos se establecieron los méas importantes virreinatos durante la época conocida como
colonial. Por lo tanto, sobre Pert también es posible hacer una analogia con los elementos
desprendidos de Corona de fuego, como lo son la identificacion material con el indio; una
raza autoctona cuya sangre, arraigada a su tierra, ha sido sometida y clama por su

liberacion.
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Por lo tanto, si la ficcion construida por Usigli, sobre lo que considera concerniente
al americano, en tanto habitante de un continente, no contiene los elementos culturales
sobre los cuales construir un discurso integrador, entonces ¢en qué direccién va su
propuesta? ¢Se refiere entonces a que el sacrificio de Cuauhtémoc es el Unico
acontecimiento que se verifica en América a la altura de la tragedia? ;Que el devenir del
continente se puede remitir al acontecimiento de la Conquista de México? ¢Que el choque
entre dos mundos ha sido el suceso en América més trascendental y significativo, y que su
huella mas profunda se registra en la Conquista de México? ¢Que los principales signos del
americano se revelan en el calvario de Cuauhtémoc? El principal valor manifestado en las
Coronas es la libertad, en el caso de la Corona de fuego es la liberacion material que se
alcanzara cuando la piramide vuelva a cubrir el horizonte americano y la sangre natural

fluya sin inhibicion ni depresion. Para él, ese es el sentido integral del ser americano.

Lo anterior nos presenta una gradacion en que el sentido de identidad propuesto por
Usigli a partir de Corona de fuego estd presente en algunas regiones de Ameérica,
retomando paises que podemos considerar representativos de un area o situacion histdrica.
En esta gradacion se presentan mas lejanos al discurso de Usigli los paises colonizados por
otras monarquias como los del Norte y el Brasil; mientras que los que comparten el legado
prehispanico estan mas cercanos al discurso de la Corona, pero también presentan matices
de acuerdo a la poblacién que los conforman. Para Usigli, el sacrificio de Cuauhtémoc, por
tratarse del principal héroe del relato épico mexicano, es uno de los principales
acontecimientos de la historia de México, debido a que en €l se remiten los elementos de la
identidad material del pais y que es signo de América por representar a la raza originaria,
cuya sangre ha permanecido a través de los siglos y a pesar de la dominacidon, que clama
por su deseo de liberacion, en un silencioso camino de oscuridad, pero con la esperanza de
que, en su resurreccion, volvera a ver la luz. Esta concepcion esconde tambien el
sentimiento anti-imperialista del autor, en cuanto a la expansion econdmica y cultural de los
Estados Unidos hacia México, fendmeno que Usigli resistia haciendo una re-significacion
de lo que cotidianamente se entendia como lo americano y que principalmente se remitia a

los Estados Unidos.
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3.4 - La conformacion del héroe azteca
Nuestro dramaturgo menciona en reiteradas ocasiones que el teatro es una corona. Y él

ofrece tres a México: de sombra, de fuego y de Luz. La primera es presentada a modo de
pieza, la Gltima a modo de comedia y la de fuego a modo de tragedia. Y si el teatro es una
corona de los pueblos, que sera siempre a la medida de sus hombres, la tragedia es la
corona del teatro, que exige de sus hombres los mas elevados tonos emotivos. Pero, de
acuerdo al propio Usigli, se trata de un género que cumplio su ciclo de vida en la antigua
Grecia, alli nacid, tuvo su etapa de auge y decadencia hasta que se extinguio (Usigli, 2010,
p. 184). En otros contextos no se ha retomado exitosamente debido a que no se trataba de
un evento artistico o cultural simplemente, sino que formaba parte de un fenémeno muy
complejo, como parte viva de la conducta nacional y de una visién del mundo. Retomando
a Nietszche, en la tragedia se fusionaba lo Apolineo (orden, cosmos, civilizacién, razén,
mesura, control, equilibrio, cordura), con lo dionisiaco (desorden, caos, barbarie, intuicion,
descontrol, abandono, desequilibrio, locura). Para él, la tragedia es la mas noble creacion
humana, y tenia que ver con la configuracion social, politica, moral, religiosa y césmica de

su gente.

Entendido esto es preciso preguntarnos: ¢Cudl era la condicion de los hombres que
disefiaron al héroe tragico? Al parecer, el hecho de que para algunos no exista tragedia
fuera de Grecia, se debe a que no se han reproducido las circunstancias historicas y sociales
que la hicieron posible. Segun el mismo Nietszche, el socratismo primero y luego
cristianismo, corrompieron y degradaron la estatura humana que se habia alcanzado entre
los griegos, imponiendo una moral basada en conceptos abstractos y valoraciones sin base
real. EIl héroe tragico es retomado de la épica griega, la cual cantaba las hazafias militares
victoriosas de los hombres. Se trataba de rapsodias muy conocidas entre la poblacion,
incluso hay quienes dudan de la existencia del mismo Homero como personaje historico,
poeta a quien se le debe la composicidn de la lliada y la Odisea; se cree que se trata mas
bien de cantos muy conocidos que se reproducian desde lejanos tiempos como una
tradicion y, por lo tanto, se habian vuelto una voz colectiva, por lo que Homero era la
representacion colectiva de historia oral y la fantasia humana. Considerando que el mito es

un desdoblamiento de la accidn social, interpretamos que se trata de un canon de valores
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trasmitido y asumido como ethos; pensar el canto como un instrumento que hace explicita

la cosmovision y los valores de una nacion.

Sabemos que entre los certamenes de la tragedia griega, un requisito muy
importante era que el tema tratado fuera bien conocido por el pueblo; por lo tanto, no
importaba la originalidad, sino la manera en que se presentaba la destrucciéon de un hombre
que desafiaba a los dioses. El ethos que de alli se desprendia era el del guerrero, cuya
relacién con la muerte es violenta y, por lo tanto, excitante. Un guerrero que busca el
reconocimiento de la polis y que tras sus hazafias lograria un estado de admiracion y
prosperidad, lugar en el que cometeria fatales errores que lo conducirian a su propia
destruccion. De acuerdo a Jean Duvignaud, podriamos decir que se trata de un
desdoblamiento de la misma sociedad;*® Usigli sefiala que el sentido tragico circula entre

los griegos como ““sangre viva y en accidon”, como un convivid entre la vida y la muerte.

Ese sentido heroico griego, el ethos del guerrero, fue corrompido por la moral
socratica, que establecid un sistema de valoracidn abstracta a la que sometio las acciones
humanas; fuerzas que impelan el alma de los hombres para obrar bien y conducirse por el
camino recto y justo (Platén, 2003). Si dentro de ello existia un espacio para la tragedia,
Sécrates se convirtio en el protagonista de la misma: quien sometido a juicio por profesar
sus creencias, acepto la cicuta (el sacrificio) entregado a la creencia de que la esencia de su
ser se mantendria pura. La filosofia de Socrates plantea una reconciliacién con los dioses
apelando al amor y la bondad, por lo que la trasgresién se omite. Este tipo heroico fue
retomado por el cristianismo primitivo, encontrando en Jesucristo el mas alto héroe tragico:
un hombre que no desafia a los dioses ni a su mortal destino; que se entrega a ellos en
sacrificio y obtiene una recompensa supraterrenal. Todo esto conduce la accion,
modificando el ethos, hacia el “bien” hacer; pues la resurreccion de Jesucristo es el signo de
que hay un paraiso para los hombres, la felicidad después de la muerte para quienes hayan

conducido con justicia y amor su vida. Usigli menciona que ni los intentos del Bizancio y

'8 Un clasico que apareci6 en la década de los sesenta para estudiar la teatralizacién como espectaculo es
Sociologia del teatro de Jean Duvignaud, en el estudio del teatro de distintas épocas, el autor nos muestra
como las sociedades comprometen y afirman su humanidad en su teatro, para que asi el hombre pueda
encontrar su forma al representar su realidad viviente y concreta. (Duvignaud, 1960).
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ni la Edad Media, pudieron dotar de contenido tragico vivo el teatro que llamaron “tragedia
cristiana”. Teatro es tension social y tension espiritual, si el hombre se ha reconciliado con
Dios, se anula la transgresion, no hay drama en la que el hombre se auto-destruya por sus

actos.

Con el Renacimiento, después de siglos de cristianismo, el hombre vuelve al centro,
nuevamente se debe a su pensamiento y a su circunstancia historica; su condicion social y
las estructuras a que se sujeta su vida. Se repliega a la intimidad para librar sus batallas
contra los dioses y la muerte, pero entonces su destino no altera el orden césmico. Como ha
dicho Immanuel Wallerstein evidenciando la paradoja de la modernidad: un sistema en el
que “el cambio es eterno, nada cambia jamas” (Wallerstein, 2004, p. 11). Me parece que
esa seria una buena definicion para la tragedia moderna, o “pieza” como algunos la han
Ilamado. En la modernidad no importan tanto las personalidades, como los amplios
procesos que atraviesa el curso de las vidas. Por eso, en el teatro de Henrik Ibsen la propia
naturaleza humana y el medio que le circunda son los elementos contra los que lucha el
hombre. Por eso, el teatro de Eugene O’Neill confronta al hombre contra el mundo
mecanico al que esta engranado. Por eso Usigli no encuentra héroes, ni en la psicosis
desatada por las guerras, aunque, en la Segunda Guerra Mundial identifica claramente a un
personaje de rasgos tragicos que luego de desposar a su madre (tomar el poder en su pais)
la destruyd, destruyéndose a si mismo: Adolfo Hitler. Por eso, para Usigli, el mejor teatro

moderno se basa en las personas.

Si acepamos, que tenemos a un personaje tragico correspondiente a la época
moderna y poetas capacitados para componer una tragedia de acuerdo a los criterios
clasicos, faltaria algo muy importante: el publico, que nunca es pasivo y no solo tendria que
ser un grupo de gente aficionada al teatro, sino que debe conformar el pueblo de una nacién
y compartir el sentido tragico de su nacion. Es cierto que la tragedia neoclasica de Francia e
Inglaterra se preservd como un género culto y estaba dirigida a cortesanos y que, aln
cuando el pablico que presencié obras de Shakespeare desconociera los temas histéricos a
que las obras remitian, conocia bien el efecto y contenido tragico. Entonces, ¢cuéal es el

propdsito de Usigli con una tragedia americana cuando aclara que su publico esta fuera de
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México, América Latina y Espafia? Las respuestas pueden ser dos y las dos son
antihistoricas: la primera es que esta ofreciendo una obra sin contexto cerrado a una nacion
0 un continente 0 una época, sino que esta dandole a su obra un tratamiento humanamente
universal, y por lo tanto, es atemporal; la segunda es que esta realizando una obra para un
publico que aun no comparte el sentido tragico, pero que tal vez lo tendra, puesto que su
tragedia no responde al pasado, ni al presente del autor, sino a que en un futuro su pueblo
puede comprender la tragedia, de acuerdo a la funcion educativa que el autor atribuia al

teatro.

Trastocado el sentido tragico de la civilizacion cristianizada ;Como se puede volver
a la tragedia? Se dice que los fendmenos histéricos no son reproducibles, que con ellos no
se puede experimentar como lo hacen las ciencias naturales, pero al parecer Nietszche creia
en ello cuando pretendia reinventar a la humanidad alcanzando el estado de “superhombre”.
Usigli creia también que el teatro podia transformar al pueblo, esto significa transgredir el
proceso historico; contrariamente al fendmeno griego en el que un pueblo pudo concebir la
tragedia, para nuestro dramaturgo, el teatro podia reinventar a un pueblo a través de la
comprension; ese es el motivo de las coronas, la realizacion de su liberacion pendiente
desde los niveles material, politico y espiritual, a partir de episodios histéricos de los que
algo aln se podia integrar positivamente en la constitucion de su ser. La transformacion
social desde el arte fue también el proyecto cultural de Vasconcelos. Cuauhtémoc es un
signo de este anhelo, un héroe hibrido entre los ethos griego y cristiano. En él se proyecta el
animo inquebrantable y guerrero del héroe tragico, aunque no goza de la prosperidad de un
reino y no comete errores que lo conducirian a su destruccion; sube al trono de un imperio
en escombros, es traicionado y se entrega en sacrificio con la esperanza de que su raza
volvera a ser gloriosa. Su sacrificio es el de Prometeo y lleva una corona de un fuego que

no se extinguird y ardera en las venas de su raza, hasta que esta logre su liberacién.

3.5 - Fraude contra la institucion del teatro
“,Qué importa esto — se dira — en un momento en que se tambalea y amenaza desaparecer

el mundo que habitamos?” (Usigli, 2010, p. 184), se pregunt6 Usigli tras la indignacion que

le provocaba el que algunos criticos lo acusaran de haber cometido un fraude en contra del
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teatro. Para muchos, entre ellos Usigli, el teatro es una de las instituciones méas antiguas del
hombre y paraddjicamente siempre ha sido contra institucional. Forzandonos a atribuirle
alguna funcién al teatro, podemos decir que seria la de re-plantear, re-fundar o re-pensar la
condicion humana. Y esta “funcion” es vigente y verificable en distintas épocas y lugares
habitados por humanos, tanto para los griegos como para las demas sociedades. Tal vez,
por eso, la ignorancia ha confundido muchas veces al acto creativo con acto criminal. Una
buena puesta en escena, cuando es verdadera, podré ser inmoral, pero no podra dejar de ser
¢ética. “Inmoral” en cuanto a que trasciende el discernimiento entre el bien y el mal, pues
contraviene las costumbres de acuerdo al origen latino de la palabra; “ético” porque implica
un carécter sostenido, una manera de ser cuyo rasgo de peculiaridad va mas alla de la
costumbre (Gomez, 2004, pp. 467 y 284).

Nuestro autor dramatico es un poeta, no es politico ni diplomatico; no cuando
escribe para el teatro. Siguiendo la aclaracion de José Ramodn Alcéantara, ya sefialada en
nuestra introduccion, poeta es aquel que con el dominio de las técnicas de su disciplina y
destreza, accede a algo que estd “mads alla” de la superficie y apariencia de su obra. A
Usigli se le acuso de contrarrevolucionario cuando en 1947 presentd El gesticulador; de
inmoral cuando en 1952 presentd Jano es una muchacha; de pretender favores politicos de
Ruiz Cortinez al escribir Un dia de éstos en 1953; de conservador por los intelectuales
cuando en 1972 escribié jBuenos dias sefior presidente! con dedicatoria a Luis Echeverria
Alvarez. Su teatro es amoral, apolitico, ahistorico, pero ético. El caso que nos incumbe
ahora es el de 1961 donde, tras la presentacion de Corona de fuego, se le acusé de cometer
un fraude contra el teatro. Hemos dicho que el teatro es una institucion fuera de las
instituciones, un instituto extraoficial entonces, el fraude seria una falta al cédigo ético de la
institucion del teatro. Un timo, engafio, presentar algo que no es. Sobre eso se pregunta el
mismo autor: “;Podria un hombre escribir la palabra “tragedia” en una pagina en blanco sin
escuchar a su espalda la presencia inmensa de La Orestiada, de Hamlet, del Rey Lear?”
(Usigli, 2010, p. 206).

Los pueblos de todas las épocas necesitan el teatro para “respirar por la herida”,

para que por medio de €l se revele una verdad secreta, oculta o invisible. Ya sea una verdad
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que no se puede nombrar, inefable, perceptible s6lo a través de canales sensitivos que no se
relacionan con la racionalizacion y que nos conducen a insospechadas realidades; de ahi la
relacion que se ha establecido entre la poética y la metafisica (eso que estd més alld). El
teatro desde su sentido primitivo y ritual contiene ese elemento; el teatro en Grecia de ahi
partio y es un medio para el conocimiento de realidades “mucho mas profundas”, ha escrito
Carl Ruck (Wasson, 1995, p. 79). También puede tratarse de una verdad muy conocida
pero, que no se puede o se quiere decir, pues el sistema familiar y social se encarga de
reprimir estableciendo modos de conducta que no permiten alteraciones, dando lugar a
instituciones encargadas de reprimir tales deseos e inhibirlos: establecer un orden. Las
investigaciones de Michel Focault sobre el poder y la sexualidad nos han revelado este
fenémeno histérico como una “arqueologia”.*® Tampoco es casual que los ejemplos de
Sigmund Freud sobre las pulsiones sean referencias teatrales. Pero esta concesion de
libertad es posible sélo a través de un codigo de complicidad que no puede ser alterado por
los implicados: actores y publico. Comprender el teatro como un oximoron, o aquella
fuerza que hace que lo que no es sea y viceversa, para revelar artisticamente lo oculto y

secreto.

Pero, ¢cuél es ese mundo que se tambalea y parece desaparecer mencionado por
Usigli? Para ese momento la humanidad que habia sobrevivido a la primera y segunda
guerras mundiales, vivia un proceso de reordenacion en medio de la Guerra Fria. La
psicosis que se habia desatado durante las guerras, devino como resaca el “drama politico-
moral” como lo llam6 Sloterdijk;?° durante las décadas posteriores a la Segunda Guerra
Mundial, y mas intensamente en los afios sesenta, los jévenes que padecieron la catéastrofe
en su infancia querian construir un mundo nuevo, sin la violencia obscena de las guerras: en

Estados Unidos proponian mejorar la calidad humana predicando el amor y la paz,

19 En El orden y las cosas Michel Focault sefiala como a través de una experiencia limite, peligrosa alteridad
entre orden y desorden que pone en riesgo el mismo corazon de la vida, se penetra en una region mas oscura,
mas arcaica, mas confusa, mas verdadera, mas sélida, mas fundamental y, por lo tanto, menos dudosa. Se trata
de la experiencia que desnuda lo real en la region del ser en bruto, en la region anterior a las palabras y por lo
tanto a la cultura y a los 6rdenes empiricos (1997, pp. 1-10).

20 para Peter Sloterdijk, el fundamento del “drama politico moral”, es la incompatibilidad entre los discursos,
ya sean cientificos y politicos con el plano real de las acciones humanas, esto conduce al instrumentalismo
que reivindica el adagio de la actualidad que dicta: “saber es poder”. Sin embargo, menciona que cuando el
discurso esta sostenido en una base de dolor, esté recobra su congruidad con la realidad que enuncia (2007, p.
15).
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vaciando su deseo en la liberacion sexual; en Francia los movimientos de izquierda se
componian en su mayoria por jovenes y en América Latina la Revolucién Cubana
despertaba el juvenil animo comunista. En este contexto surgieron tendencias teatrales
orientadas mas al trabajo fisico que verbal, evitando la tragedia que exige violencia y su
elemento es conducir al hombre al error, la violenta trasgresion en busca del goce y la

destruccidn; la naturaleza humana desnuda. Bentley en 1963 dice que un dramaturgo:

Rara vez olvida la parte animal de nuestra naturaleza. No trata de mejorar en sus
creaciones la indole humana, aunque esté interesado, por otra parte, en el

mejoramiento de la humanidad (Bentley, 2004, p. 22).

En 1951, el dramaturgo y novelista Albert Camus describi6 el animo de la época
desde la condicion moral. Afirm6 que el ambiente sélo proporciona una nocion: la del
“absurdo”. Término utilizado, también, para definir el teatro de Samuel Beckett y que
refiere la creencia en la nada, el sinsentido y la desvalorizacion. Si el teatro es la sombra de
la colectividad, en ducho contento, ¢;qué se iria a decir en el teatro? Usigli habia encontrado
en el nacionalismo un tema fuerte, sélido y constitutivo de los grupos humanos. Pero, luego
de la crisis moral, el socialismo y teatro de protesta fueron una opcién, mientras las
vanguardias buscaron “renovar” el teatro con la vuelta al ritual (Grotowsky, Brook, Barba);
mientras que los fieles aristotélicos se convertian en el grupo de Los viejos nostalgicos.
Camus menciona dos caras de la moral: “el asesinato es la cuestion” dice, “en la época de la
negacion podia ser Util interrogarse sobre el problema del suicidio” y en la época de las
ideologias “habia que ponerse en regla con el asesinato” (Camus, 2007, p. 11). Sin la
orientacion de un valor supremo y con la sensacién de que el mundo podia desplomarse en
una nueva guerra o con pulsar un botdn, Usigli se debate por la honestidad de su tragedia

dentro de la institucion del teatro.

Mencionamos al principio del apartado la cuestién del crimen; son las épocas y los
sistemas de valores los que se encargan de hacer el juicio criminal: la condicion humana.
Pero el arte es metaférico, estd mas alla de los criterios de una época, es antihistérico. El

teatro es un evento espiritual, organico y material. Los recursos que requiere para su
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realizacion no son pinceles, boligrafos, piedra o madera; sus recursos son humanos; vaya
problema para aquellos dispuestos a entregar su alma a semejante oficio. En el teatro de
Usigli la palabra es el elemento més importante; para él es el dramaturgo quien dard
circulacion y articulacion al cuerpo que compone una obra de teatro. No puede decir
tragedia sin sentir el peso y la sombra de lo que para él es la mas noble creacion humana, la
mas aspirable cima del espiritu segin Nietszche; problema contrastado al conflicto moral
de la civilizacion.?! La tragedia es antihistérica, forma parte del hombre y es preciso

preguntarnos ¢ No pareceria que le falta algo a la humanidad sin el sentido tragico?

En medio de aquel sinsentido, la opcion de sobrevivencia “sana” podia ser
conducirse de la mejor manera posible; evitando el neurético suicidio o el sicotico
asesinato. Usigli estaba respondiendo a un cédigo de principios que, siendo un hombre de
teatro y dramaturgo, debia encontrar una correspondencia mimética entre la accién y la
palabra, entre el hacer y el decir; un codigo a partir del “le doy mi palabra”. El dramaturgo
Eduardo Pavlovsky cuenta que un sujeto se encuentra en el Corte Inglés de Madrid, un
empleado le ofrece la tarjeta de crédito que resolvera todos sus problemas, le dice que
pruebe la tarjeta, que intente romperla, le dice: “la tarjeta se dobla pero no se rompe”.
Entonces al sujeto se le aparece la imagen de su padre dandole sus primeras lecciones de
ética, le dice que en la vida hay que seguir ciertos principios y valores sobre el mundo que
se quiere transformar y que la palabra hay que cumplirla pase lo que pase; que “los
hombres se rompen pero no se doblan” (Kesselman, 1989, p. 77). El sentido trdgico tiene

que ver con una actitud, un temperamento y una conducta incorruptible.

3.6 - Principales binomios del teatro moderno
En la época moderna existen dos obras fundamentales sobre el tratamiento del caracter

tragico: una es la que lleva el titulo de El nacimiento de la tragedia de Niezstche y la otra
es The death of tragedy de George Steiner. Ambas plantean una critica a la moral judia,
porque inhibi6 la expresion tragica, imponiendo un “obrar bien” para tener por recompensa

el “paraiso”. Sin embargo, han existido varios intentos por retomar la tragedia, Corneille,

2! Alejandro Ortiz observa en El Gesticulador, claros rasgos de la tragedia clasica y menciona que el autor no
se atrevid a llamarla tragedia, aunque muchos autores solian hacerlo al querer resaltar la trascendencia de su
obra o el conflicto de la misma (Ortiz, 2009, p. 31).
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por ejemplo, que apunto la tragedia con un final feliz; hace una especie de hibrido que
conocemos como tragicomedia, una forma de pasar suavemente el trago amargo de la
autodestruccion. Mas, esta propuesta le parece a Usigli que desvirtda la tragedia, en su
deleite y esencia. Piensa que en la animacidn burguesa “prefreudiana” de los personajes del
teatro romantico resultd6 muy simple. Pues para alcanzar un “tono” tragico en la
representacion, se requeria de algo més que la formula técnica: que no se trataba de
“ahuecar la voz y recitar pomposamente”, si no de darle vida al dolor y trascender la mera

representacion convencional e inmediata de los interpretes sobre la escena.

Un conocimiento fundamental para comprender la practica teatral del siglo XX es el
psicoanalisis de Sigmund Freud. Los descubrimientos que €l hizo sobre la constitucion y
personalidad del sujeto desde su dimensién conciente e inconciente, fueron retomadas por
Constantin Stanislavsky para trasponerlos a los personajes (Stanislavsky, 1990). El
planteamiento deviene de su nocién de realismo, que implicaba un compromiso y
sinceridad en las emociones del intérprete, quien debia dividir su vida en tres aspectos: su
personalidad, con la que se manejaria en las relaciones sociales; su condicion de actor que
implicaba una neutralidad emocional y corporal, un lienzo en blanco, sobre el cual crear; y
la del personaje que seria el resultado de su proceso creativo en el que lograria la dimension
de artista y daria vida y verdad a un personaje ficticio. Una concepcion influenciada por el
paradigma cientifico clasico, que marcaba una division sujeto-objeto, segun la cual actor y
personaje componian el binomio del proceso creativo. Esto dio lugar al surgimiento del
actor profesional occidental del siglo XX, instruido en técnicas y sistemas de aprendizaje

teatral, entre las cuales predomind el sistema stanislavskiano.

Otro sistema de actuaciébn muy presente en occidente durante el siglo XX,
influenciado por el modelo técnico—mecanicista y, también, predominante en la formacion
de actores, fue el de la biomecanica de Vsevolod Emilievic Meyerhold (Meyerhold, 1998).
Se trata de un entrenamiento fisico a partir del cual el actor no tenia que comprometerse
emocional, ni espiritualmente; bajo esta disciplina el entrenamiento lo llevaria al
conocimiento de sus componentes fisicos para realizar las tareas escénicas y asi manipular

sus sistemas organicos para alterarlos y producir las sensaciones y los efectos emocionales
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que requiere la escena. Tanto el sistema stanislavskyano como el creado por Meyerhold,
tenian el propdsito de ofrecer recursos metodoldgicos efectivos para el trabajo sobre la
escena y la creacion de un personaje. Antes de ellos, la formacion en occidente era mas
empirica, y no se interesd en reflexionar tedricamente sobre el binomio sujeto-objeto del
proceso creativo; mas bien se conservo su sentido ritual o festivo, como acto religioso o
pagano segun el caso, lo cual se integraba como una division en el transcurso regular de la

vida.

La distincion entre actor-personaje, es parte de una vision binaria que pone de
manifiesto un fendmeno de la modernidad que tiene que ver con una visién de mundo e
implica un modo de concebir el fendmeno teatral, marcando una separacion o enajenacion
en conceptos como realidad-ficcion, sin atender a que uno se contiene en el opuesto y
viceversa, ademas de establecer el concepto de “la cuarta pared”, con el que se apela a un
distanciamiento entre actores y publico. Esto produjo un teatro alienado y artificial, contra
el que Usigli propuso su concepcion realista desde un punto de vista complejo, cuya
formula fue presentar la apariencia de realidad, para luego revelar el caracter ficticio de la
misma, accediendo, luego, por medio de la poética, a un nivel superior del teatro, lo que el
autor llamo en reiteradas ocasiones “teatro catedral”. La poética sigue la logica del tercero
oculto que Usigli utilizé para transitar entre los mencionados binomios que marcaba aquella
simplificada vision de la realidad. La convencién teatral se establece para advertir al
publico que presenciard un acontecimiento ficticio o imaginario, interpretado por seres
reales, cuyo cuerpo, alma y mente, se someteran al juego de la imaginacion: se trata de
aquella Paradoja del comediante que Denis Diderot planted desde el siglo XVII, que al

comprenderse como oximoron, rebasa su inicial convencion y se vuelve compleja.

Ahora bien ;Cémo se integraran tanto actores como publico a participar en el
fendmeno de la tragedia? Después de Grecia, la tragedia se conservé como un género culto,
no vivo, dirigido a un puablico educado por varias generaciones en la tradicion de
espectadores de teatro, tal fue el caso de Francia y de Inglaterra. Por ello se redujo a un
evento apreciado desde los criterios del “gusto”, como podriamos ver a partir de Pierre

Bourdieu; ain cuando entre ellos existen autores cuyos dramas son verdaderas tragedias
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como las de Shakespeare. Sin embargo, el sentido ritual griego, esa convivencia en la que
palpitaba la mas exigente estatura intelectual con la emocional, donde cordura y locura
elevaban a altos niveles el alma de todos los hombres que lo presenciaban, estaba muerto.
Un sentido que segun Usigli se habia mantenido so6lo a través de una “descendencia del
respeto, supersticioso o no, que el publico confiere a las ceremonias religiosas” (Usigli,
2010, p. 193). Una division de la vida que el cristianismo segmentd entre espiritual y
terrenal, haciendo un corte y poniendo una barrera ldgica entre el mundo de los sentidos y
el del alma, que no solo estaba presente en un nivel conceptual, sino que se materializaba

en la institucionalizacion de la Iglesia.

Tal panorama imposibilitaba el tratamiento de una tragedia desde sus elementos
basicos: actores-publico, puesto que las técnicas de interpretacion que debieran ser
instrumentos que facilitaran su realizacion, le arrancaron su sentido verdadero. El
compromiso espiritual que solicitaba se habia distorsionado por la moralidad del
cristianismo. En la época moderna, aquella espiritualidad se repleg6 a un espacio intimo, no
publico, cercenado de las practicas civilizadas. En medio de todo esto, el autor de la
Corona subrayé un problema cultural muy importante: “No pienso que los publicos
contemporaneos, pese al periodismo, la radio, la television y el cinematografo, estén mejor
enterados que los de otras épocas” (lbid: 201). Una critica dirigida no s6lo a quienes le
acusaban de fraude, sino a una cultura tecno-cientifica deshumanizadora, que ha
degenerado el sentido y la medida de lo propiamente humanao, el teatro, por la inhibicién de
relaciones conviviales. Situacion que hemos visto como se ha venido incrementando hasta
la actualidad, sustituyendo las actividades humanas presénciales por la virtualidad y el
anonimato. Con los instrumentos técnicos que deberian procurar la efectividad, pero sin
inhibir la afectividad. Mientras “mas conocemos, menos comprendemos”, en una
“inteligencia ciega”, como ha mencionado Edgar Morin (2003, p. 30). En un ambiente que
se resiste a su condicion humana e inhibe y ridiculiza la expresion ¢Como sera posible que

en medio de todo esto se aspire a hacer arte de la vida: teatro?

Desde entonces A ddnde se han conducido, con esta cultura, las relaciones y los

aprendizajes? ¢Se ha tratado de seres histdricos o antihistoricos cuando, en posesion una
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tradicion filoséfica basada en el materialismo dialéctico que ha dicho que son los hombres
quienes van construyendo su historia, pareciera que incluso han retrocedido en el
conocimiento de interior de su ser? La condicién humana en la modernidad, con su acento
en la objetividad y la materialidad, ha conllevado una manipulacion de las conciencias.
Habiamos mencionado en la parte inicial del presente capitulo que el teatro re-plantea, re-
funda, cuestiona y re-inventa la condicion del hombre desde las distintas dimensiones de su
vida. Porque cuando accede al nivel ceremonial que pretendia Usigli, se elimina toda
insinuacion de mentira y prevalece la verdad. Sin teatro verdadero, el hombre queda
vulnerable a la manipulacion y programacion de sus actitudes. Encerrado en la sociedad del
espectaculo y en un paisaje de imagenes televisivas, cinematogréaficas, espectaculares y
virtuales que han dispuesto los actuales mercaderes, vendedores de mascaras y mentiras,

quienes también han corrompido y vulgarizado el sentido original del teatro.

3.7 - Recapitulacion
De acuerdo a Benedict Anderson en su analisis de las identidades construidas en la etapa de

los estados nacionales, titulada precisamente Comunidades imaginadas, explica como la
construccién de la identidad del ciudadano se da a partir de ficciones histdricas que serian
presentadas como historia patria y remitirian a mitos fundacionales sobre los principales
rasgos nacionales (2003). Usigli, décadas antes de la propuesta de Anderson, retoma tres
momentos histéricos fundamentales para la constitucion del ser nacional: la caida de
Cuauhtémoc, la aparicion de la virgen de Guadalupe y el fusilamiento de Maximiliano de
Habsburgo. La intencion del autor es interpretar el discurso histérico nacional que parecia
etiquetado. Dice el autor en sus notas aclaratorias: “No me refiero a la historia” ;Entonces
por qué la alude? “Ni a los sentimientos patrioticos” ;Entonces de qué estd hablando?
Usigli se niega y afirma para mostrar lo paraddjico y complejo de su propuesta y asi, abrir
un espacio para la multiplicacion de las interpretaciones sobre el tema histérico que trata y
ratificar la idea de que la historia escrita es inerte, mientras que la historia es un proceso de
lectura-escritura y siempre esta viva; por lo tanto es, polémica, contradictoria y verificable

en la accion poética.
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De la Historia de México, el hecho de la Conquista ha sido el mas significativo
referente cultural de la nacion independiente. Acontecimiento que ha sido abono de pintura
a caballete, murales, cinematografia y literatura desde el criollismo del siglo XV1II hasta el
XXI, durante el modernismo mexicano. La literatura de mediados del siglo XX, lo
reconocio como el principal rasgo psicoldgico que representaba la actitud del ser mexicano,
en autores como Octavio Paz, Samuel Ramos y Leopoldo Zea. Para Usigli, el elemento
material de México era su base humana, el cual en su mayoria estaba compuesta por indios,
quienes manifestaban un sentimiento de arraigo a la tierra por la sangre india que fluia
desde la época prehispanica, aunado a un sentimiento de sometimiento que clamaba por su
liberacion. Por lo que, encontramos que la identidad en Corona de fuego deviene de la
pertenencia y la esperanza. Un sentido que para el autor pudiera ser extensivo a todo el
continente encontrando en su poblador autoctono, su elemento material; ain cuando éste
variara en distintas regiones de Ameérica de acuerdo a su composicion étnica, fenomeno
desde el que se construyen las diferentes ficciones nacionales y que para él resultaria muy
importante significar, contra la amenaza de hegemonia cultural y econémica que, en ese

momento, estaban ejerciendo los Estados Unidos sobre el resto de América y el planeta.

El movimiento nacionalista desencadenado a partir del estallido de la Revolucion
Mexicana, pudo proporcionar a la poblacion los elementos culturales que compusieran su
identidad, gracias al establecimiento de un sistema de gobernabilidad viable, efectuado por
el Estado, aunado a un crecimiento econdémico regular. Culturalmente se emprendio el
llamado “renacimiento mexicano” como una ambicidn artistica sin limites, que quiso elevar
la cultura mexicana a una estatura artistica superior. Fue cuando los “tres grandes”
muralistas (Orozco, Sequeiros y Rivera) hicieron que se valorara gratamente el arte
mexicano; a la vez la literatura planteaba un nuevo estilo con la novela de la Revolucion,
entre obras como las de Mariano Azuela, Luis Martin Guzman y Juan Rulfo; con la poesia
de Alfonso Reyes y la musica de Miguel M. Ponce. En medio de este “renacimiento
mexicano”, Usigli habia presentado un teatro nacional de talla universal con piezas como El
Gesticulador y Corona de sombra, y después, con Corona de fuego, ambicionaba la

cumbre del teatro que es la tragedia.
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El dilema del autor tenia que ver con un problema antihistorico. Que para que exista
la tragedia se debe compartir un sentido religioso, espiritual y nacional, con elementos
culturales que no fueron propios de la sociedad mexicana, aunque la épica heroica
mexicana pudo compararse con la helénica. Nisztche planteaba que el surgimiento del
género tragico se debia a las condiciones éticas de los helenos. Decimos problema
antihistorico puesto que el proyecto de Vasconcelos fue revolucionario; pretendia
transformar la vision del pueblo y concepcién nacional por medio de la cultural, la
educacion y el arte, aunado al proyecto politico, social y economico. De donde se
desprendio la propuesta de Usigli de que el teatro podia transformar a un pueblo,
haciéndole comprender su participacion y compromiso en construir su realidad. Puesto que,
el teatro es la medida de los hombres y viceversa: la Corona de fuego es la prueba a fuego
del autor para comprender la realidad mexicana, para medir la estatura cultural de una
nacién que no puede ser reductible a sélo literatura, sino que debe corresponder al genio de
una sociedad que ha tomado su signo heroico en Cuauhtémoc, un personaje en cuyo
sacrificio se cruza la tragedia griega y cristiana; un personaje con templanza, autoarquia y

la esperanza de resucitar en el animo de los hombres del futuro.

Alcantara menciona que el teatro como retextualizador de la historia, es un
articulador del tiempo para formar la verdadera politica (Alcantara, 2005, p. 26). Esto le
otorga al teatro un caracter que trasciende lo oficial e institucional, pues dota de sentido a la
realidad inmediata; una sociedad que inhibia la tragedia. En medio del drama politico-
moral del siglo XX, en que acechaban mutuamente las ideologias plasmando un panorama
complejo; un ambiente entre fascismos, nacionalismos, socialismos, marxismos vy
comunismos. Entre el cinismo que resucitaba por segunda ocasién a Nietzsche, luego de su
primera actualidad en la psicosis fascista. En una civilizacion que clamaba un nuevo saber,
con la necesidad de tragedia, que produce un conocimiento proveniente de las cavernas del
alma, del dolor carnal que solicitaba Peter Sloterdijk en la década de 1980 contra el cinismo
de la razon y contra el pragmatismo e instrumentalismo del “saber es poder”. Entre tanto, a
Usigli se le acusa de haber cometido un fraude contra el teatro. Cuando el mundo habia
perdido su sentido y encanto, su filosofia e ideologia; cuando proponia replegarse a la

institucion del teatro para hacer un diagnéstico de la realidad, en ese espejo
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multidimensional que el hombre ha disefiado para que se contemple a si mismo desde su
dimension psicolégica, histdrica, social, politica o religiosa. En el que descubrird que esta
hecho de la misma sustancia que los suefios. Dice Edward Bond que “el objetivo de la

politica es impedir la tragedia” porque nos vuelve méas hondamente humanos (Bond, 1973).
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CAPITULO IV

CORONA DE LUZ: HACIA LA TRANSHISTORIA
Si esas creencias pasadas de moda han
de tenerse por mitos, entonces los mitos
se pueden producir con los mismos tipos
de métodos y pueden ser sostenidas por
los mismos tipos de razones que hoy
conducen al conocimiento cientifico.
(Kuhn, 2004, p. 25)

4.1 - Introduccion
En 1963, Rodolfo Usigli completa su trilogia antihistorica con Corona de luz. Cuando para

muchos, parecia que lo mejor de su obra ya habia terminado, con esta Corona Usigli
obtendria el primer lugar en el Concurso Latinoaméricano de Obras Teatrales de 1965,
ademas del Premio Ameérica en 1970. La comedia se estrenaria en 1969 en el teatro Hidalgo
de la Ciudad de México, bajo la direccion de Jorge Gamaliel. Con esta obra el autor
planteaba una resignificacion del fendmeno histérico de la Conquista Espiritual de México.
Cuando el acontecimiento podia explicarse como un proceso de expansion, dominacion y
colonizacion que formaba parte del desarrollo histérico de Europa, Usigli desde una mirada
compleja y poética, encontré en este evento la manifestacion de fuerzas a las que estan
sujetas las acciones humanas y de las que el hombre puede percibir una parte y actuar
congruentemente con su inspiracion. Fuerzas explicitas en la trama, aunadas a la exposicion
de los mecanismos del sistema mundial de aquel tiempo, en el que la monarquia compuesta
hispanica, tuvo un papel muy importante para el desarrollo histérico occidental y

americano.

La accion de Corona de luz sucede en el monasterio de San Jer6nimo de Yuste,
habitado por un nacleo de frailes de la regla de San Agustin. Alli llega un ministro,
acompafiado de un emisario, en busca del rey. También, lo buscaba un Cardenal
acompariado de un religioso. Luego de algunas confusiones aparece Carlos | de Espafiay V
de Alemania acompafado de la reina Isabel. EI ministro exige al emperador una solucién al

conflicto en América, ya que en la empresa de la conquista continta la masacre sin freno,
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mientras que la administracion requiere que el indio esté ya capacitado y vivo para
emprender la construccion de los centros coloniales y trabaje en las minas; por otra parte, la
codicia de los conquistadores los ha hecho imaginarse coronados ante aquellos indios. El
cardenal también pide un freno a la masacre por la salvacion de las almas indias, opinion
que apoya el ministro, quien trae consigo a un soldado recien desembarcado de las indias y
decepcionado por enfrentar a un enemigo inferior en tecnologias y estrategia de guerra, por
lo que se siente un criminal en lugar de un honroso guerrero. El cardenal, a la vez, refuerza
su opinién a través de un fraile igualmente venido de las indias, quien explica la

imposibilidad de evangelizar mientras no se contenga la espada de los conquistadores.

Carlos | se encuentra con el problema de que no puede prescindir de los indios,
quienes llevaran a cabo la construccion de sus reinos en las Indias y, para ello, debe
proveerles de fe y temor, oracién y espada. Al pedir el consejo de Isabel, ella le sefiala que
solo un milagro lo salvara. En las indias, Fray Juan de Zumarraga, se siente engafiado y
utilizado porque el rey le ha pedido cometer un fraude, presentando a una monja clarisa
venida de Espafia que tiene alucinaciones, como si se tratara de la aparicion de la Virgen,
madre de Dios y de los indios, cuya realizacion habian dispuesto para el 31 de Diciembre
en San Angel. En las Indias se discute la situacion y se coincide en la practicidad del
asunto, puesto que haria mas efectiva la evangelizacion y posibilitaria el orden necesario.
Por su parte, Zumarraga aun se niega a defraudar su propia fe. EI 12 de diciembre éste
recibe la visita de Fray Toribio de Benavente (Motolinia) y luego de cuatro indios
impresionados por una luz que vieron en el Tepeyacatl, por voces y unas flores que
encontraron. Zumarraga los ignora debido a la atencién que le reclama su conflicto de fe.
Entonces, Motolinia lo empuja a observar el entorno y darse cuenta de la necesidad del
milagro, a poner atencion en un indio que exclama que una hermosa mujer dice ser la
madre de Dios y le ha pedido construir un templo. Carean a la monja y al indio, pero este
ultimo niega que fuera ella o su voz. Zumarraga sospecha, incluso, que se trate de un truco
de Cortés y Carlos I, hasta que el indio desprende su tilma donde aparece la imagen de la

virgen.
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Usigli abordo el tema como una comedia de ideas. Desde la Grecia clésica, la
comedia se habia identificado como un género popular, contrariamente, a la tragedia que
planteaba conflictos de distinguidos linajes. Entonces, regularmente la comedia tomaba una
postura favorable para los intereses del pueblo (Gil, 1995, p. 23). Hemos visto en el
capitulo anterior sobre Corona de fuego, la relacion que se habia hecho, incluso, desde el
nacionalismo decimononico, del pasado prehispanico con la antigiedad egipcia y
grecolatina de occidente. Mientras México exhibia su grandiosa arqueologia y folclore a los
cuatro vientos, el mundo se debatia entre distintas posturas ideologicas desprendidas de la
Guerra Fria. En ese contexto, Usigli tratd de encontrar el eje natural de México, un centro
que no tendiera a la izquierda o la derecha, sino que lo mantuviera en su condicién original.
Le parecid que, a los mexicanos, no le correspondia insertarse en las posiciones ideoldgicas

que se extendian en el mundo, antes de comprender congruentemente su manera de ser.

Para Max Weber, un Estado podia ser considerado moderno en cuanto hubiese
liguidado toda forma de patriotismo, que seria un estadio precedente, y asumiera una forma
de organizacion “legal y racional” (Weber, 2002, p. 682). El programa posrevolucionario
mexicano busco intensificar el sentimiento de identidad de la poblacion mexicana, a partir
de politicas publicas que difundieran el patriotismo. Este discurso reiteraba los valores
patrios en sus planes y proclamas, aludiendo a la Revolucién y a los héroes que en ella
murieron. Rodolfo Usigli, a través de su teatro, replanteaba la identidad nacional de
acuerdo a los criterios del teatro moderno. Para José Ramon Alcéntara lo moderno en
Usigli, no consiste en su tematica nacionalista, sino en la “reteatralizacion” del problema de
la identidad, esto hace que la concepcién de modernidad del dramaturgo haya resultado
muy desarrollada (Alcantara, 2005). Al respecto, en el presente capitulo presentamos una
serie de reflexiones en torno a las nociones de historia y antihistoria a partir de Corona de

luz.

4.2.- La fenomenologia de lo sagrado
En 1943, afio en que Usigli compuso su primer pieza antihistorica, George Bernard Shaw le

escribiria al dramaturgo mexicano: “I look forward with pleasure to reading the Virgen

Play” (Usigli, 2010, p. 207). Dos décadas después, en 1963, Usigli termino de escribir la
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Corona de luz, que corresponde a la tercera parte de la trilogia antihistérica; una comedia
que estuvo dedicada a la Virgen de Guadalupe de Meéxico. Con esta obra el autor
replantearia la tension dramética de la confrontacion entre las necesidades humanas y
divinas. Para ello, Usigli retom6 algunas reflexiones sobre la relacién entre teatro y
religion. T. S. Eliot, por ejemplo, mencionaba que el gran canon del teatro occidental,
Aristételes, no tuvo que preocuparse por este problema como una dicotomia. Eliot observo
que la consumacion del drama perfecto se habia venido conformando en la cultura
occidental en la ceremonia de la misa, pues alli se involucran distintos niveles de realidad
como el espiritual, corporal e intelectual; mientras que el teatro se habia venido
secularizando y alejando de su sentido primario en la liturgia religiosa. Entonces, Eliot
pudo ver un fenédmeno en el que, cuando una religion estaba fija y bien establecida en una
sociedad, su teatro tendia al realismo, y viceversa; mientras que la religion fuese ambigua,
el teatro tenderia a la liturgia. Para €él, el mundo moderno le parecié cadtico por lo que

manifestd, en su teatro, un marcado sentido religioso.??

Pareceria que el retomar a los dramaturgos Eliot y Shaw fue la contradiccion
perfecta del teatro del siglo XX pues, mientras el primero opté por la musicalidad, el
segundo lo hizo por el realismo. Usigli retomd ambos y estableci6 un equilibrio en cuanto a
la relacion teatro-religion. La propuesta de Shaw la encontramos en Santa Juana, obra de la
que se desprende la tesis de que un milagro es un evento que crea fe, y que se vuelve
objetivo al verificarse como practica religiosa; “aun cuando parezca asombroso a quienes lo
presenciaron y muy simple a quienes lo hayan ejecutado”.?® Usigli considerd que la fe era
un intermediario entre la naturaleza humana y divina, por lo que no podia ser de ninguna
manera fraude o engafio. Era la condicion derivada de la confrontacion entre la vida y la
muerte que al hombre le ha sido dada, generadora del deseo de seguir adelante, que hace
consistente y coherente el vacio que el hombre estd condenado a habitar. A partir de las
reflexiones de Shaw y Eliot, Usigli planted que la poesia dramatica se debia a un verdadero
sentido religioso que ocupaba tres niveles del ser: el mistico, el estético y el ético, dandole

un caracter tridimensional a su “teatro catedral”.

22 Tomado de T. S. Eliot, Los poetas metafisicos en Usigli (2010), p. 213-214
% Tomado de G. B. Shaw, Santa Juana en Usigli (2010), p.210.
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Esta concepcion condujo la propuesta de Usigli por un teatro religiosamente
catolico, desde un amplio sentido del término, el cual se relaciona con la concepcion
original de la palabra Katholikds (Gomez, 2004, p. 156); un teatro universal, general, que
invite a la comunion a espectadores de distintas edades, diversas culturas, practicas
religiosas, educacion y medios econdmicos; un evento trans-religioso. Un teatro en que el
espiritu de un pueblo se manifestase como dimension religiosa, nacional e histdrica; de las
cuales se pudiesen desprender infinidad de proyecciones, como lo politico, social, cultural,
etc. Por ejemplo, la proyeccidn politica es lo que observo Serge Gruzinski, varias décadas
después de Usigli, planteando que el culto a la Virgen era parte de un disefio politico de
larga duracién, situacion que ya estaba presente en la Corona de luz y que es parte de una
reflexion muy profunda del dramaturgo. Al concebir el fendmeno guadalupano como un
elemento vivo de devocion y circulacion nacional, la cual era manifestacion dindmica y
estatica de la cohesidn espiritual de un pueblo; dindmica en cuanto a que se trataba de un
culto vivo y variante, y estatica en cuanto a que sobre ello no se reflexionaba objetiva y

racionalmente.

Para Gruzinski el fendmeno guadalupano era algo que “nadie se atreveria a poner en
duda, so pena de caer en iconoclastia” (Gruzinski, 2010, p. 14). Quizés por eso le parecia
dificil que algun historiador escribiera sobre la fe 0 aquello que Gruzinski definié como lo
indecible. Sin embargo, para Usigli reflexionar, racionalmente, sobre este elemento de
culto, ya sea desde un enfoque textual o teatral, era posible mientras se conservase su
sentido religioso y poético; consideracion coherente con el estado del conocimiento, de un
siglo, que replanteaba filoséficamente la fenomenologia del conocimiento sobre la realidad.
Martin Heidegger planted, desde la década de los veinte, que comprender e interpretar la
totalidad de un ente (como la virgen) podia ser accesible siempre y cuando se conserve la
coherencia con la vision de mundo a que remite o Dasein (la fe), distinguiéndose de la
particularidad de las ciencias que predisponen y determinan los comportamientos tedricos
(método cientifico clasico). Entonces, aquello del ente estudiado que permanecia oculto
(misterio), méas alla de la inmediata revelacion en un nivel superficial (racionalidad), se

comprendera el entre de modo complejo (Heidegger, 2000, pp. 28-36). Con esto, Heidegger
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trascendia la fenomenologia hegeliana al encontrar entre el ser y el ente “algo” que estaba

oculto y que, permitiéndonos la analogia, religiosamente Usigli llamaria comunién.

Esta comprension disuelve la distincion del objeto (virgen), en correspondencia con
el sujeto observador (indio), para aparecer como tal entre los demas (milagro), dando fe de
que algo se ha manifestado y hecho accesible y decible como fenémeno historico. Para
Usigli, aquello oculto en el mito de la virgen era la continuidad mistica entre el viejo, el
nuevo mundo y la antigliedad mexicana, que segun él, permanecia viva en su época.
Heidegger planted su fenomenoldgica como una continuidad coherente a los postulados de
Hegel, planteada desde la filosofia cientifica para explicar el comportamiento de otras areas
del conocimiento, como el de la religion; entonces, sus planteamientos fueron resueltos
dentro de la esfera filoséfica. En contraste, el interés de Usigli, comprendido como
comunion entre opuestos, manifestaba la palpitacion de un conflicto teatral; al escribir
sobre el mito, dijo que era engendrado por un conflicto subyacente que equivaldria “a ser lo
que Hegel define, y cree haber popularizado, en términos dialécticos, como una sintesis”
(Usigli, 2010, p. 220). Ya que, por un lado la dialéctica supondria una sucesion del
conflicto, mientras que en la teatralizacion el conflicto se contiene y re-genera, no se supera
como lo explicaria la sucesion; tal postura trasciende la fenomenologia desde un punto de
vista epistemoldgico, en cuya logica, los contrarios se contienen como complejidad,
contradiccion y complemento entre fe y razén, abriendo un acceso al nivel de lo sagrado,

en lo que Usigli llamaria teatro catedral.

Para Usigli, la arquitectura dramética partia de un disefio poético que permitia el
auto-conocimiento del hombre y su relacion con el mundo a través de multiples
dimensiones. La presencia humana fisica, los instrumentos corporales, organicos y vivos
posibilitaban proyectar el caradcter mimético de la realidad transversal entre sentimientos,
emociones, ideas e intuiciones. Distanciandose de posiciones meramente teorico-filoséficas
y ensayismos no verificados que ilusionaban al hombre con la creencia de que podia poseer
la realidad, cuando ella lo poseia a él. La vision compleja de Usigli muestra la alternativa
de construir un mundo con sentido humano, concebir el mito y el milagro como la

manifestacion de lo invisible e indecible, como un dialogo entre la racionalidad y la
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irracionalidad, en un acontecimiento teatral, visible, objetivo y religioso;** productor y
sujeto de aquella fuerza oculta entre lo tangible y lo intangible que necesita manifestarse,
cuyos mensajes serian interceptados por hombres ya sean sensibles, o no; como han sido
los casos de Newton, Euclides y Bautista, que menciono Usigli. Comprendiendo que,
aquello que percibe y nombra el sujeto, es solo una prolongacion de aquello que siempre

seguird estando mas alla.

4.3 - Diversion y comedia
Las interpretaciones sobre Aristoteles acerca de la tragedia se han venido transformando en

el tiempo, por lo que no podemos saber con precision qué elementos del drama griego se
han perdido. Entre tragedias y comedias griegas se conserva un numero, casi insignificante,
de la totalidad de obras que se sabe existieron, ademas que de la musica y danza, que al
parecer las acompafiaba, no queda registro. Sobre aspectos técnicos de variada indole
contamos con las notas que dejé Aristoteles y ahora se conjuntan en la Poética. En esos
escritos del filosofo de Macedonia, sabemos que la tragedia trataba asuntos conocidos por
todos, los cuales provocaban catarsis mediante el miedo y la compasion, cuando se hacia
una justa representacion mimética de la accion humana. Fenomeno que, al realizarse como
un culto a los dioses, tendia a pulsar fibras emocionales mas sensibles que se compartian
entre aquellos hombres. Esta actividad percibida por Aristoteles como una diversion o
recreo y descanso del alma, permitia al hombre ser poseido por el miedo y la piedad con
una poética musical de arrebatadoras melodias pasionales que procuraban el placentero
alivio (Aristételes, 2006). Sin embargo, no contamos con un texto similar de Aristoteles

sobre la otra mascara del teatro griego: la comedia.

Prologando las comedias de Aristofanes, Luis Gil Fernandez, al abordar la
problematica entre la religion y la comedia, menciond que, popularmente, se ha pensado
que la comedia, paradojicamente, no aludia entre los griegos a ningun aspecto religioso, a
menos que haya tenido fe en él. Entonces, Gil Fernandez plante6 que la cuestion era mas
simple, puesto que, como la comedia tuvo un tono irreverente y ambiguo, frente a los

asuntos serios, en ese nivel se debian mantener las reflexiones al respecto. Por lo tanto, para

24 \/er Morin (1990, pp.28-35), sobre la necesidad de la racionalidad por dialogar con la irracionalidad.
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los comediografos griegos los asuntos religiosos eran parte de la fantasia humana que les
despertaba la soltura invectiva, la mordacidad y la sétira; era frecuente poner en duda la
existencia de los dioses y disefiar escenas de plegarias, sacrificios y rituales que no se
representaban en serio. Aclaré que para hacer un tema religioso comico, el autor debia tener
en cuenta la creencia popular, puesto que no se podia ironizar sobre algo sagrado para los
atenienses; algo que estuviera vinculado a su sentimiento patriético como los misterios de
Eleusis.”® Segun él, todas las comedias se sostenian en la idea critica y entrafiaban la
paradoja que operaba en las contradicciones de su sociedad; cuestion que se ponia de
relieve en la parabrasis 0 momento en que se transparentaban los sentimientos y seriedad
del poeta, en que las intenciones de hacer reir eran inertes, para que al devenir un final
coémico permaneciera la sensacion de que aquella seriedad fuera engafiosa (Aristéfanes,
2006, p. XI).

Para Eliot, solo un irreligioso se escandalizaria de la blasfemia (Usigli, 2010, p.
213). Reivindicar la fe a través de un acto de comunion manifestado como un evento teatral
disefiado por un poeta dramatico con la sensible capacidad de despertar los resortes de la
risa, la emocion y la alegria, para comprender el conflicto humano del mito que en Corona
de luz es el guadalupano; puesto que sélo el embellecimiento de la accion humana, permite
a un hombre transgredir las reglas, las leyes y el orden que la sociedad establece. Explicar,
el sentido de devocion hacia la virgen de Guadalupe, que en México ha sido tan natural y
cotidiano, que va desde el mare magnum en la Basilica de Guadalupe los 12 de diciembre,
hasta la intimidad cotidiana de la oracion, es posible sélo con poesia. Antes, en El
Gesticulador de 1938, Usigli ya habia puesto en cuestion el juicio moderno sobre la verdad
cuando escribe: “Anda y cuéntale al indio que la Virgen de Guadalupe es una invencion de
la politica espafiola”; un texto que se censurd en las representaciones, considerando que
cuando el pueblo ha optado por una verdad, le otorga una fe y voluntad a fuego, que

dificilmente se lleva al tribunal de la razon.

% Lo menciona Gil Fernandez en Aristofanes (1995, p. 30-34) pero para informarnos sobre los misterios de
Eleusis existe un estudio hecho por Gordon Wasson, Albert Hofman y Carl Ruck, los cuales describen en el
himno homérico a Deméter sobre Dionisios, las visiones durante el culto en (Wasson, 1995).
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Para Usigli, el culto a la Virgen de Guadalupe no respondia al desarrollo histérico
de Europa, sino al de México. Habia encontrado una continuidad simbdlica en la vigencia
de los sacrificios humanos al escribir en El Gesticulador, en voz del General Navarro:
“Todo aquél que derrama su sangre por su pais es un héroe. Y México necesita de sus
héroes para vivir” (TCI, p. 798); una suerte tragica nacional que habia estado presente en El
Gesticulador, Corona de Sombra y Corona de Fuego. En cambio, para Usigli, la virgen era
signo de paz y jubilo, por lo tanto, para componerla, atendi6 al tono comico. La alegria
guadalupana fue para el autor un elemento de continuidad entre la antigliedad mexicana y el
México independiente; menciond que se trata de una “virgen guerrera”, que no se oculta en
la oscuridad del templo, sino que sale a la luz del mundo como las piramides que le
mostraban su esplendor y belleza al cielo y no la disimulaban entre gruesos muros. Que
contra la tradicion del Dios del miedo, que privd de la risa al hombre, la virgen
representaba la alegria y esperanza que el indio necesitaba para seguir con vida, después del
genocidio de la Conquista. La misma fe que, seguin Usigli, necesitaba el mundo de su época
después de las bombas atémicas, de la creencia en que el hombre podia inventar a Dios en

si mismo o negarlo y acrecentar su poder adquisitivo y de dominacién.

El teatro es una de las formas que el hombre ha creado para comunicarse con Dios;
para Usigli lo sagrado se hacia accesible en el nivel poético. Por ello, critica la impunidad
con que la virgen habia sido tomada por algunos personajes de la Historia de México como
Miguel Hidalgo, que para él se trataba de un politico de sotana que abanderd una rebelién
criolla y burguesa, no de un religioso; motivo por el cual, segin el mismo Usigli, Fray
Servando Teresa de Mier negd su devocidn a la virgen; o Antonio Lopez de Santa Anna,
que es calificado por el dramaturgo, como militar oportunista que instituy6 la Orden de los
Guadalupes, por sus motivos ambiciosos. Sin embargo, para Usigli, a pesar de actos
antirreligiosos y antipatriéticos, el culto a la virgen permanecia vivo como una emocion
popular y ahistorica, donde el pasado y la esperanza de un pueblo se hacian presentes en el
misterio de su vida; fenémeno que no se manifestaba en la inocencia de las pastorelas ni en
las obras eclesiasticas. Pero que se verificaba en el tiempo eterno y el movimiento

multidimensional de la vigorosidad poeta danzante de los indigenas que, con un sentido

115



sagrado, conviven con la virgen de Guadalupe, para quienes es madre y mujer, connubio y

éxtasis.

A Usigli le parecia dificil partir del sentido comico religioso en México, puesto que
la compleja sociedad que lo conformaba hacia de la diversion algo nocivo, puesto que, gran
parte de la voluntad del mexicano se orientaba a su autodestruccién. Mencionaba como la
tendencia al disimulo y al chisme, que estructuraba el sistema légico de la mentira en el
refinamiento de la hipocresia, eran elementos de evasion y fuga que preservaban el régimen
del silencio, de la pasiéon criminal o la compasion suicida, a que el mexicano se habia
condenado y que se permitia transgredir, sélo mediante el chiste o el grito, conducta que no
permitia que el mexicano descubriera su verdadero rostro, detras de la mascara. Ademas de
reivindicar el sentido de los mitos y las tradiciones, Usigli estaba criticando el mal sentido
comico de su sociedad. Entonces ;como, en medio de esta paradoja cotidiana, plantear una
parédbrasis comica que lleve al espectador a la reflexion y la risa? ;Como hacer teatral un
tema religioso cuando la realidad parece irreligiosa e hipdcrita? ¢Como no confundir la

intencion de un poeta con la de un politico o la de un sacerdote?

Entre estos malentendidos, hasta hoy no parece que el culto guadalupano haya
muerto y tampoco que haya desaparecido la empobrecida concepcion de diversion que ha
sido corrompida de su sentido original. Se piensa la diversion en el teatro como una fuga y
alienacion, cuando se trata de todo lo contrario, del compromiso por reconocer los
elementos que confirman nuestra condicion humana. Una concepcion que excluye a los
espectadores de participar en los desfiguros del teatro que ha visto y con ello imposibilita la
comunién. Seguir pensando en diversion como fuga de si mismos y de los demas, es
preservar el engafio propiciado por los modernos estafadores del teatro; pero, contemplando
este fendmeno es interesante preguntarnos: (A qué condiciones humanas hemos llegado
como sociedad, puesto que los iconos que conformaban nuestra identidad son
caricaturizados en estampitas para automoviles y procuramos nuestra estafa espiritual con
la reconstruccion de la Basilica bajo donativos de Carlos Slim? Y del teatro que poseemos,
mejor que hable Usigli aunque se refiera a otra época y pueda parecernos anacronico o

antihistorico: “esos mamarrachos que se exhiben en los teatros comerciales [...] vendedores
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de homunculos y micropasiones en los que lo humano esta reducido a su mas bajo nivel y
trasmutado a lo imbécil” (Usigli, 2010, p. 221).

4.4 - Antiteatros y superexcrecencias
Otro concepto que aparece en el prélogo de Corona de luz es el de antiteatro, que utilizo el

autor para referirse a los experimentos que presumian ser innovadores y vanguardistas, pero
que para Usigli no se trataba de ninguna novedad, puesto que el antiteatro habia existido
siempre del otro lado de los margenes que habian definido tradicionalmente el teatro. Por
eso, el antiteatro fue para Usigli un teatro historico, no antihistdérico puesto que aparecia y
se disolvia en el transcurrir de las épocas de la humanidad. Un teatro que para nuestro
dramaturgo tendia a reproducir los errores que cada vez parecian haberse superado.
Menciono que la anécdota, imprescindible en los dramas, no podia conceder su primacia a
la idea, puesto que las ideas tienden a ser pasajeras y sucesivas; que el caracter de los
personajes no puede ser sustituido por el simbolo, puesto que los personajes simbdlicos no
implicaban ninguna complejidad, sino simplificacion y pobreza, que eran seres sin volumen
y de una dimension; que el didlogo no debia privilegiarse por la accion, puesto que el
primero tendia a la retdrica y al sofisma, en contra del nivel organico del teatro que es

movimiento, vida y accion (Usigli, 2010, p. 222).

Ahora bien, ¢acaso Usigli no esta haciendo patriotismo y propaganda religiosa con
Corona de luz? Definitivamente no. Su teatro no es nacionalista, es nacional, puesto que no
es propaganda sino investigacion; su fe no respalda a la Iglesia, sino a la religiosidad del
teatro y de la humanidad. Pero ¢Corona de luz no esté planteada a partir de la tesis (idea) de
que “‘el unico milagro es la fe”’? Esta sustentada en la necesidad organica, animal y vital del
hombre por procurarse fe, mediante su razén o devocion, para enfrentar el mundo en que
historicamente se encuentre. Al abordar esta comedia como una obra de ideas ¢no vuelve
retorico el dialogo y se sobrepone a la accion? No, el movimiento en esta obra no lo
encontramos en el desplazamiento fisico de los actores, sino en los pensamientos de los
personajes, en el juego de las ideas y las honduras de la reflexién. Histéricamente, la vida y
muerte del indio, fisica y moralmente destruido, estaba sujeta al dictamen de la razon;

recordemos el “gran debate” del siglo XV sostenido por Bartolomé de las Casas y Ginés
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de Sepulveda. Dice Edgar Morin: “tenemos que comprender que estamos en la era barbara
de las ideas [...] en la prehistoria del espiritu humano” (Morin, 1990, p. 35). Por eso, para
Usigli era importante el teatro de ideas; el tema de la calidad moral y humana del indio que
fue objeto de una profunda reflexion, porque al destruirlo la humanidad se estaba haciendo

un dafio muy grave.

Para Usigli, como para todos los poetas y artistas antes y después de él, el teatro era
inmortal y ahistérico porque las ideas que exponia y las preguntas que se hacia eran eternas,
debian aparecer personajes y ropajes de épocas especificas, pero el conflicto que
entrafiaban debia tener actualidad. Una vision en la que el arte no es un resultado, sino el
camino de buscarse entre los otros; penetrando en el alma humana con profundas y
tormentosas reflexiones, hurgando en los secretos de la intimidad y la universalidad. Por
eso Usigli consider6 que el teatro no podia ser propaganda de una idea efimera. Debido a
ello critico las tendencias que llamé antiteatrales de autores como Bertolt Brecht, Jean Paul
Sastre, Eugene lonesco, Samuel Beckett y Harold Pinter, entre otros. Escritores que
buscaban llevar el teatro mas alla de los canones que le habian dado su forma occidental,
planteando propuestas que al parecer siempre habian sido alternativas, s6lo que con la
tendencia del siglo XX por teorizar todo y llevarlo a un nivel filoséfico y en el que todo se
queria explicar como una revolucion, reaparecio el antiteatro. Segin Usigli, estos autores
creian haber logrado no sélo sacar el teatro del teatro, sino sacar al hombre del la tierra, de

la realidad, del mundo y, en fin, del teatro.

Para algunos filésofos, historiadores y criticos de teatro, hablar de Brecht, es darle
sentido a su vision del siglo XX. Puesto que se trata de un autor, director y actor de teatro
que, como Usigli y Aristoteles, se puso a escribir sobre algo que a nadie le parecia
necesario hacerlo, puesto que se daba por entendido al verificarse teatralmente en accion.
Su teatro planteaba difundir la ideologia marxista y tomar conciencia de ella por medios
didacticos. Principalmente atendia asuntos politicos, de lucha y desigualdad. André Steger,
quien conocid a Brecht, menciona que era un teatro que comprometia al publico a pensar,
pues en el escenario no se presentaban personajes sino discursos (Steiger, 2007, p. 44). Para

el comentarista, la dimension poética de Brecht se desplazaba més alla del proscenio y
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sostenia un didlogo abierto e inmediato con el espectador, entonces, habia momentos en
que dejaba de ser teatro y se convertia en escuela o lugar de ensefianza. Otro pensador de
teatro, Peter Stein, coincide con Usigli en que las obras didacticas de Brecht son sélo un
fendmeno historico que dan cuenta de una época y modo de pensamiento pasajero (Stein,
2007, p. 26). Sin embargo, Eric Bentley era de la opinion de que para Brecht el comunismo

se consumaba definitivamente y por eso procur6 su afirmacion teatral.

Sobre estas tendencias teatrales que en Meéxico tuvieron algunos ecos, Usigli
declar6 que mejor habia que comprender los caracteres esenciales de México antes de
incidir en un “socialismo cojo” (TCIII, p. 400). Pensaba que gran parte de la Historia de
México era inaccesible porque partia de modelos de apariencia; como el Porfiriato habia
sido aparentemente moderno, por inercia, el comunismo que adoptase seria de aparente
izquierda (Ibid, p. 426). Pero, considerando las fallas entre izquierda y derecha, se declard
definitivamente de izquierda por considerarla una: “atmosfera politica tolerable, amplia y
sana” (Ibid, p. 507). Ademés de que como mexicano, opind que al asociarse Stalin con
Hitler, Roosevelt y Churchill, se estaba asesinando al Dostoyevski que tanto proclamaba el
socialismo, ademas de observar como en Rusia y México se disfrazaba de persecucion la
autorizacion de la Iglesia. Reiterando su posicion de mexicano, opind que le parecian
reprobables que las razones de tactica que implicasen una incoherencia. Por eso, para él,
México no podia ser nunca comunista, puesto que su comunismo se mezclaba con
guadalupanismo (Usigli, 2010, p. 243). Para él, la devocion a la virgen era un modo viable
de ser congruentemente mexicano, que no partia de un discurso politico o intelectual, sino

de una vision popular.

Del otro lado del comunismo encontré un capitalismo vacio, en cuyo seno nacio la
propuesta de Samuel Bekett que Eric Bentley también califica de anti-teatro, anti-elocuente
y anti-dramatica, puesto que los personajes de Esperando a Godot hablan porque si, por
gusto o fastidio, o porque no llega Godot (Dios). El didlogo de la obra esta declarando una
verborrea a ultranza, ante la indiferencia de Dios que ha creado al hombre y al parecer lo
dejo olvidado en la condena de hacer cualquier cosa para matar el tiempo. Lo que hacia

Beckett fue parodiar aquel dramatismo del que presumian los dramaturgos aristotélicos.
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Més alla del dilema entre teatro y antiteatro, entre Usigli y Beckett, el segundo también
estaba presentando una critica contra la racionalidad, pero de modo fatalista, sin fe,
hundiendo al humano en el vacio. Para Manuel Montalvo, la cima de la obra de Beckett es
Molloy, en la que el protagonista desde la vejez se pregunta por la razon del la vida, y va a
buscarla recorriendo su vida desde el momento antes de morir, regresivamente, hasta llegar
a su origen. Cuando el personaje llega a su madre para pedirle la razén de la vida, ella ya ha
muerto pero el protagonista no supo si sucedio antes o después de su llegada. La obra
representa un viaje de retorno a la irracionalidad, al abandono de todo vestigio de cordura,
donde Montalvo encontro que aun la fe en Beckett era una pregunta seca y vacia, pues cito
que: “No saber nada no es nada, no querer saber tampoco, pero lo que es no poder saber
nada, saber que no se puede saber nada, este es el estado de la perfecta paz en el alma del

negligente indagador” (Montalvo, 2000, p. 41).

Por otro lado, la propuesta existencialista de Jean Paul Sastre, que plantea ver en el
vacio de la existencia el modo que proceder activa y humanistamente en los procesos
historicos, no es considerada por Usigli en sus escritos antihistoricos. Sin embargo, le
parecia que el hombre debia permanecer en el mundo, habitarlo como lo habia construido y
hacer teatro para verificar que seguia alli, evitando habitar un vacio seco y hacer de la
angustia el motor de la accién. Nuestro autor, ejemplificO de qué manera al pretender
someter la realidad a una idea o ideologia, como el marxismo, se corrompia la comprension
sobre la misma y provocaba peligrosas catastrofes; puesto que reducia la realidad al nivel
material y al discurso, al hombre a una idea, y por lo tanto, a choques mortales. Le parecia
que el antiteatro, mas que “del absurdo”, era de lo superfluo, y mas que épico y de
superestructuras era una superexcrecencia. Pensaba que el teatro no se podia inventar
puesto que hace mucho que se habia creado, manteniendo una correspondencia con las

dicotomias clasicas de parcelacion del conocimiento en su época.?

% En la actualidad el concepto de transteatralidad es utilizado por Domingo Adame en el que no sélo concibe
el teatro bajo el formato occidental que se remite a la Grecia clasica, sino que abarca la diversidad de
teatralidades como un re-aprendizaje en conexion con todo lo viviente, como un proceso para llegar a
construir el propio Uni/multipersonal del Trans-Sujeto. (Adame, 2009).
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4.5 - Entre la historia y el teatro
Aristételes fue el filosofo al que la cultura occidental habia otorgado una posicion

predominante para confirmar los juicios y criterios sobre algin tema respectivo al
conocimiento. Este filésofo cuando trata sobre la problematica entre teatro (la tragedia
especialmente) e historia, escribié que el primero era una accion en proceso de
acaecimiento, mientras que la segunda era el relato de algo que ya habia acaecido (Usigli,
2010, p. 247). Por lo tanto, Usigli para su tercer Corona advirtié del riesgo que su comedia
corre ante la censura y critica de los historiadores. Menciono que en una platica con Ignacio
Herrera, historiador amigo suyo de muchos afios, planted la deliberada imagineria de que la
virgen de Guadalupe de México estaba vinculada patronimicamente con la de Extremadura,
y por lo tanto, compartian el mismo origen arabigo; un punto de vista del dramaturgo que
Ilend de indignacidn a su interlocutor al grado de romper con la amistad y marcharse aquél,
“envuelto en las llamas de la historia” (Ibid, p. 248). Sin embargo, para Usigli, la historia
era la més activa de las mitologias que integra otros mitos, como la mitologia de México

gue contiene el mito de una virgen.

Uno de los problemas principales que el dramaturgo plasmoé en su obra es la
referente a las fechas de las apariciones de la Virgen ante los ojos del indio Juan Diego.
Pues de acuerdo a la Cronica india de la aparicién de la Virgen de Guadalupe de Antonio
Valeriano, esto sucedié en el Afio Trece Cafia. El problema esta en que esta fecha del
calendario tenochca corresponde al 1531 del cristiano, mientras que en el tlatelolca
equivale al 1555. Atendiendo al sentimiento popular mexicano de la segunda mitad del
siglo XX, el dramaturgo opté por la correspondencia tenochca, que es la que €l supone
como candnica, situdndola a reserva de que posteriores investigaciones historicas que la
rectifiquen y luego pongan al corriente a la poblacion. Pero, mientras tanto, ubica su trama
en 1531. Otro punto interesante que se trata en la obra son las frecuentes apariciones de la
virgen que refieren las cronicas, mientras que en la Corona de luz la virgen se aparece a
cuatro indios diferentes. Esto lo hace el autor a conciencia de que el personaje de Juan
Diego es motivo de un culto particular, puesto que advierte como se aproxima su
canonizacion, y le parece poco pertinente mostrarlo en escena ante quienes lo tienen por

casi un santo (Ibid, p. 253).

121



Para nuestro dramaturgo en la poesia dramatica el tiempo atendia leyes diferentes a
las del curso ordinario de la vida, debia representar la tension de la existencia polarizada
entre la vida y la muerte, ya sea de una vida o una época, lo que implicaba plantear criterios
cronoldgicos especiales. En la trama de esta obra concurren personajes alrededor de Fray
Juan de Zumarraga, que el autor consideré fundamentales para plantear el conflicto moral
durante la conquista. Situacion que historicamente resultaria reprobable, improbable o
inverosimil. Por ejemplo, Fray Bartolomé de las Casas llegd a la peninsula de Yucatan
mucho después de 1531, por lo que resultaria histéricamente absurdo que haya estado
presente en una reunién convocada por Zumarraga en la Ciudad de México. Sin embargo,
el elemento dramético del personaje en el entramado de ideas expuestas en Corona de luz,
es insustituible; recordemos que este personaje histdrico sostenia un discurso muy firme a
favor de la autodeterminacion de los indios, contra la violencia aparentemente justificable y

civilizadora de los conquistadores.

Entre los personajes de la obra la confrontacion antitética entre teatro e historia
puede verse plasmada en los personajes de Motolinia, cuyos autos y misterios que realizo,
resultaron muy eficientes para propagar la cristiandad en el Nuevo Mundo; en contraste con
la posicion de Fray Bernardino de Sahagun, quien se manifestd abiertamente como
antiguadalupano. Dentro de la trama, Zumarraga expone su conflicto espiritual provocado
por las instrucciones del Emperador Carlos V de hacer crecer rosales en un lugar yermo, en
el que se apareceria ante un indio una monja clarisa que tenia alucinaciones, presentandose
como la virgen de Guadalupe, madre de Dios; con esto, al protagonista le parecia que se le
estaba pidiendo llevar a cabo un fraude en contra de su inteligencia, una herejia sin
justificacién ante la fe, la razdn, y el sentido comun. Sobre las indicaciones del rey, la
primera disposicion que tomaria el Primer Obispo de México en la obra, seria renunciar a la
didcesis de México y refugiarse en un convento de reformados o recoletos para no realizar

aquello que se le estaba pidiendo y para él es un engafio.

Buscando un equilibrio entre la teatralidad y juegos imaginarios de Motolinia,
Usigli puso un contrapeso en la precision y detalle histérico de Sahagun, segin quien la

historia debia hacerse con claridad y sencillez. Es este personaje quien haria la relacion
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entre la virgen de Guadalupe y la deidad prehispanica de Tonantzin, estableciendo una
continuidad mistica entre las antiguas creencias del indio y las que debiera asumir en la
posterior a la conquista y trascender hacia la época del virreinato, generando algo nuevo,
una nueva vision del mundo. Encontraria, también, un vinculo entre la virgen Guadalupe de
Extremadura y la de México, aludiendo a un posible engarce morisco con el Guadalquivir,
ya que esta virgen ayudaria en la guerra de reconquista, y Cristobal Colon llevaria su culto
a las Indias Occidentales nombrando Guadalupe a dos islas que descubriria. Finalmente,
Sahagun, encontraria la sintesis del fendmeno considerando que si antes los idolos
apartaban de Dios al indio, no habria nada de malo en otro idolo que los acerque a Dios;
siempre y cuando la historia sea testigo y conserve la verdad. Observa, ademas, como en
Europa el luteranismo y las reformas se extendian, y de acuerdo al curso historico, la sede

de la Iglesia podria trasladarse a México por tratarse del nicleo de América.

Al escuchar el dilema del Obispo a Motolinia no le parece un engafio, puesto que
encuentra en el asunto una teatralidad muy oportuna para continuar con la evangelizacion
del indio, y con una tradicion que habia abierto el paso a la cristiandad en tierras infieles a
través de autos o misterios, muy Utiles para la propagacion de la fe. En Motolinia se
manifestaba como eran los indios quienes estaban transformando el punto de vista de los
frailes; observando como en el fondo y en secreto eran los indios quienes catequizaron a los
evangelizadores. El se daria cuenta del la devastacion moral y espiritual en que habian
quedado los indios después de la Conquista, y por lo tanto, de la necesidad mistica de los
naturales por una madre, por un asidero religioso independiente del propésito de la
evangelizacion; a €l es a quien se revelaria la fuerza que se estaba manifestando y que era
imposible contener. ElI pensamiento de Motolinia queda expuesto y desnudo cuando dice
que: “so6lo en apariencia. Los autos sacramentales. El teatro, en fin, suele alejar al hombre
de si mismo, Fray Juan, y lo hace olvidar el destino personal por el colectivo, la realidad
por la ilusion” (Ibid, p. 314).

El Juan de Zumarraga de Corona de luz fue el hombre empujado por aquella fuerza

historica que desataria la realizacion del milagro; la misma, que en el primer acto llevaria a
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Carlos V a prefabricarlo.?” El dilema del Obispo era el debate por salvar su fe; sospechaba
que el estudio y conocimientos que habia adquirido y lo habia acercado a Dios tal vez seria
lo mismo que lo habria alejado de los hombres y de los problemas reales, de los indios a
quienes tedricamente debia salvar con el evangelio y evitarles la destruccién a que
administradores y conquistadores los habian condenado. Segun el autor de la obra, en
Zumarraga converge el punto de vista medieval y renacentista. Atendiendo al origen vasco
del personaje, lo presenta violento y colérico, ademas de que lo acompaiia la constante duda
pues en €l convive fe y razén. En este personaje Usigli expuso su punto de vista de que el
“hombre es un animal primariamente religioso”. Un ser destinado por designio divino a
vivir y construirse una historia en la oscuridad de la razon, queriendo encontrar alli los

motivos de su fe.

Escribio Usigli que la fe era una mistica del estado animal del hombre, algo
maravilloso y facilmente sensible pero dificilmente comprensible; ese era el conflicto del
Obispo. Un destino que condend al hombre a habitar el tiempo y el mundo, conservando
vivo tal conflicto con la cordura necesaria para no apelar al facil recurso de la fe; por el
contrario, procurando el flujo e intercambio de ideas para mantener la impresion de que
pasa el tiempo y que se esta actuando de un modo sensato. Por ello, Usigli encuentra en el
teatro de ideas una de las principales propuestas para un teatro moderno, en el que mas alla
de entablar discusiones ideoldgicas sean las mismas ideas el tejido organico de la vida,
histologia e historia, en el que se revelen las fuerzas que permanecen ocultas tras el
magquillaje de los criterios historicos de conocimiento. El dilema de Zumarraga concluye la

Corona con que:

Hay que ocultar la verdad a Carlos y a todos, hermano, porque a partir de este momento
Meéxico deja de pertenecer a Espafia. Para siempre. Y eso es un milagro de Dios [...] Mi

raz6én me lo dice a gritos [...] Veo de pronto a este pueblo coronado de luz, de fe. Veo que la

%7 peter Beradsell explica cémo Usigli, al fabricar la mentira ante los ojos del ptblico, muestra que el éxito de
una verdad radical en el reconocimiento de su relatividad y al difuminar la frontera entre ficcion y realidad,
sin desmentir la explicacion racionalista. Explica que el milagro es “algo que esta fuera de nosotros”, en una
dimension sobrenatural cuya verdad dificilmente es perceptible, pues sus hechos se separan de los aspectos
superficiales de una investigacion que requiere el acceso a niveles mas profundos. Beardsell, “Los niveles...”
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fe corre ya por todo México como un rio sin riberas. Ese es el milagro, hermano (Ibid, p.
343).

4.6 - Dialogo con la historia
Recordando una casual entrevista que tuvo Usigli con el historiador Wigberto Jiménez

Moreno, sefiala el dramaturgo que pocas cosas le habian parecido tan dificiles como
entablar un dialogo con un historiador.?® Le daba la impresién de que hablasen idiomas
diferentes, pues, consideraba imposible que alguien, por culto que fuera, compartiera el
mismo punto de vista que una persona de teatro, sobre algun tema tratado en comdn por
ambos, a menos que su interlocutor lo viera en accion.”® Usigli se referia al tema de la
virgen y al antiquisimo pleito entre montescos y capuletos (dramaturgos e historiadores) en
el que nuestro dramaturgo reforzaba su postura apoyandose en Ezra Pound, Gustave
Flaubert, James Joyce, Friedrich von Schlegel, Robert Walpole y Voltaire, entre otros,
mencionando que: la historia era una pesadilla de la que habia que despertar, un gran
montén de polvo de fabulas convenidas por profetas en sentido contrario; una filosofia
sacada de ejemplos que daba lugar al tribunal del mundo, cuyo juicio debia ser falso, por lo
gue se acusa una posicion relativista; mientras que la poesia era tan exacta como la
geometria; aunque los historiadores hayan dejado en blanco las paginas en que tuvieron que
escribir aquello que no sabian, y acudiendo a Aristételes quien le habia dado més valor a la
poesia frente a la historia oficial (Ibid, pp. 255-256).

Con la tercera Corona que Usigli dedicd a México, el dramaturgo retomaba aquella
confrontacién que habia abierto en 1943, en contra de la historia; la critica contra una
nocién que negaba el presente y el futuro creyendo estudiar el momento estatico del pasado
(Ibid, p. 240). Esto como predmbulo para presentar, ahora, una comedia antihistérica, segun

el autor, con un tratamiento y examen de forma diversa a la que podrian plantear los

%% La obra de Jiménez Moreno estuvo enfocada a la investigacion histérica de los importantes pueblos
mesoamericanos como toltecas, zapotecas y otomies, ademas sus estudios realizados sobre la colonizacion y
evangelizacion en la region de Guanajuato.

# Sobre la misma Corona de luz Dense M. Di Puccio distingue un primer nivel teatral en el tratamiento
histérico del evento, asignando un segundo nivel al evento religioso, los cuales resultan indiferentes en la
accion extratextual del milagro, con un lenguaje verbal y visual en escena. Explica como la interrelacion de la
naturaleza dramatica y el campo filoséfico de los acontecimientos histéricos, pone fin a la distincién entre
ficcion y realidad y los hace interdependientes. (DiPuccio, 1986).
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historiadores y presentando una proyeccion con vision de futuro. Aungue en un nivel
inmediato, la critica parece ser la misma que habia planteado antes en el Prélogo a Corona
de Sombra, aqui el autor parece ser méas conciente de los movimientos que se han estado
dando en la disciplina de la historia en las décadas intermedias entre la primera y Ultima
corona. A partir del texto de John Fortescue titulado The Writing of History, observa como
entre los historiadores ha dejado de primar la importancia de los hechos y las cronologias,
para poner méas atencion en la significacion e interpretacion de los mismos. Desde alli
vislumbra una reconciliacion entre la historia y la poesia dramatica. Pero dice que esa sera

discusion entre la historia y la historia, en la que a él no le interesa tomar parte.*

Una década después, el historiador Hayden White, desde un andlisis sobre la
historiografia del siglo XIX y las diferentes concepciones del conocimiento y la conciencia
historica de aquella época, llegaria a la conclusion de que a través de las formas verbales
que han configurado el modelo occidental de la historia, se ha establecido un prejuicio que
se impone ante el observador del pasado, fendmeno fundamentado en una postura
eurocéntrica que retroactivamente sostiene la superioridad de una ‘“sociedad industrial
moderna”.®! Por lo tanto el estilo que se llegaria a adoptar como hegeménico seria un
realismo literario, de donde White desprende la interrogante de ¢Cuéles son los elementos
“artisticos” de una historiografia “realista”? y encontrando que en la contraposicion entre lo
“historico” y lo “mitico” hay una representacion del tipo ficticia, por lo tanto, los
historiadores decimondnicos miraban hacia el pasado objetivo con una mirada realista pero
irbnica. Entonces, este autor plantea una mirada anti-irénica, trascendiendo el realismo y
estableciendo un nivel poético y moral en la conciencia de realidad; ir mas alla de la
historia a través de la metahistoria (White, 2005, p. 412).

%0 Usigli (2010, p. 257). Existe un articulo muy interesante en el “Dossier de teatro e historia” de Paso de
Gato de Juan Mayorga en el que habla de “El dramaturgo como historiador”, haciendo una explicacion de la
concepciodn de historia en algunas piezas clasicas de teatro y hacienda énfasis en que “antes de un asunto de
conocimiento, el teatro, es un asunto de vida. (Mayorga, 2010).

%1 Denise DiPuccio tiene un articulo en el que sefiala que la Corona de luz es un escrito en el que se
encuentran intrincados la filosofia de la historia, la historia y la dramaturgia, observa que por medio de la
imaginacion dramatica durante la obra resultan interdependientes las nociones de ficcidn y realidad, y que con
la accion final resultan indistintas. Escribié que el punto de vista de Usigli, esta muy relacionado con la
“metahistoria” de Hayden White, dice: “Both viewpoints recognize in the human science of history that
nonscientific aspect which subjects the past to inconsistent and often capricious of history”. DiPuccio
concluye que la extratextualidad de la obra resulta metateatral puesto que se expone en un lenguaje verbal y
visual en la representacion en el escenario. En (DiPuccio, 1986).
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Esto podria verse como una revolucion en la historiografia o lo que se ha
acostumbrado en llamar “giro”, que equivale a su sinénimo. Y lo es, pero no de forma
rotunda, pues hay precedentes que van indicando el movimiento del pensamiento histérico
en esa direccion. Aungue a White le parecia que las categorias con que el francés Michel
Foucault analizaba la historia y las ciencias humanas, no eran mas que formalizaciones en
sentido figurado o tropos. Existen en Foucault elementos que desde Usigli observabamos
como antihistéricos, por ejemplo la discontinuidad. A través de su propuesta metodologica
que hizo publica en la década de los sesenta titulada La arqueologia del saber, Foucault
planted hacer redistribuciones del pasado y abrirlo para multiplicarlo y encontrar diversas
variaciones en el encadenamiento del acontecer, con esto modificar el presente, y por lo
tanto, la actualidad del saber a través de la historia de un concepto. De este modo, Foucault
estaba haciendo también una critica a aquella historia de memorizacion que transformaba

documentos en monumentos (Foucault, 2010, pp. 11-30).

A semejanza de Usigli, la nocion de discontinuidad era paraddjica por integrar el
objeto de su estudio a la deliberada operacion del historiador. En Usigli, la nocién de
antihistoria fue negativa, a diferencia de Foucault que planted una “historia nueva” que
sucediera la historia tradicional, esto significd invertir los signos de dicha disciplina
cientifica y eliminar sus elementos negativos para convertirlos en positivos. Una
transformacion que segun el mismo autor habia nacido en el campo de la historia misma.
La historia nueva implicé algunos problemas metodoldgicos y consecuencias, por ejemplo:
el fijar un principio de eleccion de los hechos historicos y los documentos para constituir un
corpus ya sea abierto o cerrado, finito o infinito. A nuestro parecer, se trata de un problema
semejante al que se enfrento tiempo atras el historiador Edward H. Carr al poner en duda la
objetividad de la historia; en el afio de 1950 declar6 abiertamente que “la historia objetiva
no existe” (Carr, 2006, p. 12). Como White, Carr recurrié a los decimonénicos para
exponer la ingenuidad de Leopold von Ranke, por ejemplo, al pensar el pasado tal como
ocurrio en realidad y que la observacion neutral de los hechos haria aprehender y progresar

a la humanidad. Carr observd como el régimen estalinista distorsionaba la historia de la
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Union Soviética, fendmeno que Usigli, analogamente, también observo en el régimen de la

Revolucion Mexicana.

La postura de Carr también tenia que ver con la configuracion de un presente a
partir su coherencia con el pasado, por ende, tanto pasado como presente se
retroalimentaban y recreaban. Algo que nos parece muy interesante en Carr es que buscé
trascender los limites nacionales y renunciar a todo acto de patriotismo, pues veia en el
apriorismo nacional la ceguera de los historiadores. Esto lo llevaria al problema
metodoldgico que después se le present6 a Foucault, quien lo resolvio con la constitucion
de un corpus; mientras que Carr al observar que la historia no valdria la pena escribirse ni
leerse sin sentido, entonces propone explicar el campo moral de actuacion humana,
percibiendo la manifestacion de fuerzas que expliquen su comportamiento. Todo esto con
una finalidad de liberacion, puesto que muchas veces esas fuerzas ocultas conducen la
accion, estableciéndose como condiciones que la conciencia del hombre no ha elegido. Esta
vision de historia implica una proyeccion al futuro y una resignificacion de la objetividad,
pues vuelve a esa nocién pero manifestandose contra la neutralidad del sujeto. Esto le
provocaria una critica en contra, advirtiéndole el peligro de confundir la historia y el mito
(Carr, 2006, p. 25).

En Francia, en la década de 1940, en los Combates por la historia, al mismo tiempo
en que Usigli concebia la antihistoria, por medio de la revista de Los Anales, encabezada
por Marc Bloch y Lucien Febvre, se estaba transitando “hacia otra historia”; con una vision
sin los apriorismos de la disciplina en las ultimas décadas del siglo XIX, en que la historia
se reducia a un método monopolizado por los historiadores. Ante lo que Braudel propuso,
como Carr, descubrir las fuerzas permanentes que operan sobre la voluntad del hombre. Por
su parte, Bloch rehusé a definir la historia, puesto que toda definicion implicaria una
prision, incluso el autor hace una invitacion a salirse de la historia y pisar los terrenos de
sociblogos, psicélogos o gedgrafos, a trabajar libremente sobre la frontera, pasando de un
lado a otro. Para que, por lo tanto, sea una ciencia del presente y del futuro; de los hombres
en el tiempo; en la que mas alld de la mecanizacion, los manuales, las técnicas y el

fetichismo de los hechos, se proyecte el arte, el genio inventivo y la personalidad del autor.
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Para que, ante todo, este en funcion de la vida e interrogue a la muerte; para que penetre en
los sentidos y se verifique de manera cotidiana, como la quimica o la biologia (Febvre,
1997, p. 219-246).

En México, el caso de Edmundo O’Gorman ha sido muy significativo en cuanto a
las concepciones del pensamiento histérico en la época en que Usigli propuso su
antihistoria. Observd como el devenir de una nueva generacion de historiadores, implicaba
una renovacion en la concepcion misma de la historia para hacer frente al desconcierto ante
una inconmensurable produccion historiografica; esos “arboles que impiden ver el bosque”
segun palabras de Usigli (2010, p. 247). O’Gorman llama fantasmas a los resabios
decimononicos de: “lo que realmente pas6”, que en su €poca sélo cosechaban confusion y
desconcierto. Para él, el ser de un ente historico era mudable y no debia atribuirsele ningln
tipo de esencia; para él lo que cambia es el hombre y su idea sobre si mismo, mas no la
historia, puesto que ella permanece alli. Este historiador también critico la
predeterminacion dispuesta en el encadenamiento unidireccional causa y efecto. Pero,
quizés el fantasma mds importante para O’Gorman, y en el que coincide con Usigli, es la
desconfianza en la imaginacién y la falta de atencion en los ocultos sentimientos que
pudieron haber dado pie a algin acontecimiento, asi como incluir aquello que no ocurrid
pero que pudo haber ocurrido, tomando como referencia la propia experiencia vital del
historiador. Historia construida como poesia y que O’Gorman explico de la siguiente

forma:

Quiero una imprevisible historia como lo es el curso de nuestras mortales vidas; una
historia susceptible de sorpresas y accidentes, de venturas y desventuras; una
historia tejida de sucesos que asi como acontecieron pudieron no acontecer; una
historia sin la mortaja del esencialismo y liberada de la camisa de fuerza de una
supuestamente necesaria causalidad; una historia solo inteligible con el curso de la
luz de la imaginacién; una historia-arte, cercana a su prima hermana la narrativa
literaria; una historia de atrevidos vuelos y siempre en vilo como nuestros amores;
una historia espejo de las mudanzas en la manera de ser del hombre, reflejo, pues,

de la impronta de su libre albedrio para que en el foco de la comprension del pasado
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no se opere la degradante metamorfosis del hombre en mero juguete de un destino
inexorable (O’Gorman, 2007, p. 109).

Hasta aqui, en un nivel textual y tras estas concepciones, pareceria que la
antihistoria resultaria inoperante, puesto que los argumentos que planteaba en contra de la
disciplina historica han sido integrados en el discurso de importantes historiadores. Pero
hay un elemento que mantiene en vida y tension esta discusion entre historia y antihistoria,
algo que de acuerdo a la metodologia trasdisciplinaria pudiéramos llamar el tercero oculto
y es la accion. Escribi6é Usigli: “La poesia del teatro esta en la accion™ (Usigli, 2010, p.
221). Es evidente que la antihistoria de Usigli no es narrativa, sino dialogo, cosas dichas en
primera persona y a modo de confrontacion de ideas, sentimientos, pasiones o “algo” que se
quieren decir y se reduce a palabras. Escribio Usigli: “la importancia de las palabras esta en

que sean utiles para expresar lo que deben expresar” (Ibid, p. 253).

La concepcion de mimesis que Paul Ricoeur retomd6 del género dramaético en la
década de 1980 manifiesta un acercamiento a la teatralidad. El autor francés plante6 una
comprension de la metafora viva como resistencia a una interpretacion literal de las
palabras, como una nueva pertinencia ante la amenaza de la incompatibilidad e
incongruidad a que amenaza el plano literal. En la actividad de metaforizar y elaborar un
discurso poético, Ricoeur encuentra una via transgresora para re-descubrir realidades
inaccesibles a las categorizaciones usuales y con ello producir nuevas légicas. Entonces la
funcion mimética en la narrativa tiene que ver con el entrelazar e intercambiar
estrechamente los vocabularios manifestados en el campo de la accion y de la narracion
(Ricoeur, 2009, pp. 31-35). En la dltima década del siglo XX el concepto de mimesis
renacié como un nuevo paradigma que conoce a través del cuerpo, en su inmediatez con la
naturaleza y entre los hombres. Una concepcién del mundo que declara su teatralidad para
encontrarse con una realidad mas profunda y compleja (Alcantara, 2010, pp. 21-23).

4.7.- Recapitulacion
Cuando Usigli concibié el concepto de antihistoria en 1943 a partir de la tematica politico-

historico-nacional, recibio la sugerencia de Shaw de que su teatro tendria que trascender a
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la compleja esfera espiritual, lo que realiz6 en 1963 con Corona de luz. Para Usigli el teatro
catedral era aquel en el que el hombre pudiera presenciar el fenémeno teatral como un
acontecimiento multidimensional: mistico, estético y ético; que equivale a los niveles:
religioso, poético y filosofico. Su teatro era una invitacion a la comunion en el sentido
catolico del autor, convocando a transitar entre las religiones, las clases sociales, filiacion
ideoldgica y grados educativos para ofrecer un alimento espiritual comdn al hombre; el
unico sentido mexicano de comunismo. Estaba dando un caracter dindmico al culto de la
virgen, puesto que popularmente se vivia una devocién ciega sin reflexion, por ello en
Corona de luz el autor racionaliza la fe y viceversa. La comunion es el punto medio que
abre el acceso a niveles de realidad méas profundos: mistico, ético, poético, estético y
filosofico; del que se desprenden multiples proyecciones como la histérica, nacional,

politico, social y cultural.

Lo sagrado es aquello entre fe y razon que permanece oculto y se experimenta sélo
en la accion escénica que logra la estatura de teatro catedral. Al observar que en la nocién
de “milagro” se ocultaba la continuidad mistica del indio entre la antigliedad mexicana, la
tradicion hispanica y el nuevo mundo, el autor estaba trascendiendo una concepcion
fenomenoldgica de sucesion por la complejidad que le contiene; un convivi6 entre pasado,
presente y futuro; una interaccion con las fuerzas del mas alld que impresionan al hombre y
de acuerdo a las cuales actua de acuerdo a su inspiracion o su experiencia. Continuidad que
se verifica en las danzas indigenas, que son poesia en movimiento, donde miedo y alegria
conviven en el vértigo de la adoracién y el culto a una virgen jubilosa, que procura la risa
para que el hombre en su existencia contraste ante el miedo. Como la tragedia, la comedia
es diversion y descanso del alma; una liberacion de auto-conocimiento. En Corona de luz la
parabrasis es una reflexion racional en la que se desnuda el milagro y quedan expuestos
todos sus mecanismos politicos, econdmicos y administrativos que se ocultaban tras el
milagro; y en el final de la comedia se revela el verdadero sentido del milagro, esa fuerza

gue da sentido a la conciencia trascendental indigena entre presente, pasado y futuro.

Ademas de los deliberados anacronismos y criterios cronoldgicos especiales, Usigli

vuelve a plasmar su punto de vista en la discusion entre historia y su teatralizacion,
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identificada a traves de los personajes de Sahagun y Motolinia. En el primero se manifiesta
una soltura en ejemplificaciones del tipo historico y la destreza deductiva en que se
engarzan y desengarza en su discurso, dandole sentido a la discusion del segundo acto de
Corona de luz. Para él, la conclusion del conflicto es que el milagro seria parte del proceso
historico y conciliaria los fines de ambas partes en pugna. En contraste, Motolinia, debido a
sus actividades teatrales, ha entablado un contacto mas intimo con los indios, por lo que se
presta a ser convertido por ellos cuando pretendia convertirlos, ya que comprendié que
estaba siendo parte de un fendmeno mas grande; asi se disuelve la apariencia engafiosa del
milagro, conciente de que si se tratara de un simple truco, como lo creia Carlos V, seria
improcedente, puesto que los indios no se permitirian engafiarse. Finalmente, Zumarraga
procura la compafiia y el consejo de Motolinia, quien al final comprende que la fe es
imprescindible, pero que debe permanecer oculta tras la condena de la historia que le da al

hombre la posibilidad de discernir, construir modos de pensar y mutar ideas.

Aunque se trata de una comedia de ideas, para Usigli, la obra no depende de la idea,
pues significaria incurrir en el antiteatro, y su interés fue conservar el teatro en sus
margenes, puesto que le parece que el espacio mas amplio, complejo y firme, que en ese
momento ofrecian otras formas de conocimiento. Asi, el autor estaba haciendo una critica a
las tendencias teatrales de su época, de las que algunas se declaraban a favor de algin
sistema de ideas o discursos cerrados; ademas de otras propuestas que vaciaban las ideas y
los discursos en la nada, transformando las implicaciones de una teatralizacion. De este
modo, Usigli, buscaba preservar los canones que habia configurado el teatro occidental. Sin
embargo, el antiteatro contiene la posibilidad de transitar este otro binomio y llevar al teatro
mas alla del teatro; como en esta ocasion ha sido el caso de la contradiccidn entre historia y

antihistoria, la cual de acuerdo a criterios de algunos historiadores se han venido atenuando.

Algunos historiadores contemporaneos a Usigli, habian integrado a la teoria de su
disciplina elementos que el dramaturgo consideraba propiamente antihistéricos. Cuando
nuestro dramaturgo encontraba imposible entablar un dialogo entre teatro e historia, en el
prologo a Corona de sombra, unas décadas después parecia darse cuenta de los cambios

que se estaban dando en la concepcion de historia y la direccion que tomaban las nuevas
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corrientes historiograficas. Observo como la historia objetiva era vulnerable a distorsiones
de acuerdo a los programas politicos. Por eso, Carr propuso una historia sin patriotismos y
nacionalismos, como una retroalimentacion desde el presente, donde el sujeto no
pretendiera ser neutral y que sea Util a la liberacién del hombre de las fuerzas a las que ha
estado sujeto por incomprension; una historia deliberadamente discontinua, abierta y
maltiple, sin un necesario encadenamiento unilineal; que haya superado la ironia del
realismo literario, cuyas formas verbales sostenian la sociedad moderna industrial,
aspirando a la poética que planteaba White; la “historia nueva”, que concibié Foucault al
integrar los elementos marginales de la disciplina histdrica en su propio discurso; hecha de
las mismas fibras con que se teje el ser humano entre pasiones, razones, suefios e ilusiones
como lo pens6 O’Gorman. Pero, para Usigli, la historia ademas debia ser corporal,
presencial y por multidimensional; mimética de acuerdo a la correspondencia entre accion y
narracion, como lo ha descrito Ricoeur; aun antihistorica por la teatralidad de la accion en

tiempo y movimiento, en el aqui y ahora.
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CONCLUSIONES

A partir de la discusion abierta por Usigli sobre historia y antihistoria, durante la primera
mitad del siglo XX y que el autor desarroll6 hasta la década de los sesenta de ese siglo,
deviene la reflexion presente de si ¢continta operando el binomio clasico entre teatro e
historia?, que se desprende del de ciencia y arte o ciencia y poética. Ahora bien, si no es asi
entonces ¢queé resulta? Me parece que se trata de la transhistoria, concepto que contiene las
contradicciones que Usigli observé entre historia y antehistoria, y que permanece abierto
para integrar elementos que otras nociones, como la “historia nueva” y la “metahistoria”,
no lo permiten como es la accion y el conocimiento de la realidad social y los actos que
operan en la realidad por medio del ejercicio corporal. De esta forma la transhistoria
posibilita la observacion, experimentacion y realizacion de los fendmenos historicos, a
través de medios textuales y teatrales. Ofreciendo corporeizar el conocimiento textual y
encontrar una correspondencia y congruencia interior y exterior entre los textos y los
hechos, regresando al cardcter metaférico-poético y mimético del lenguaje como
representacion y conocimiento de la realidad. El teatro, como todas las formas de

representacion funciona como recuerdo, como historia que remite a algo ausente.

La existencia de dos discursos paralelos desde un solo nivel de realidad, como
historia y antihistoria, conlleva a ampliar las preexistentes fracturas sociales y engendrar
discrepancias, oposiciones y antagonismos. Detras de cada ldgica siempre hay una visién
de mundo, que orienta a una accion concreta, no son inocentes, la cual puede ser destructiva
o0 constructiva. Por ello, la transdisciplinariedad plantea ser ciencia y arte de crear pasarelas,
inclusiones, didlogos y vinculos entre diversos campos del conocimiento. Bajo una lectura
I6gica clasica, un par de términos que deben ser idénticos y no contradictorios (A es Ay no
es no-A), pero la légica transdisciplinaria nos posibilita un tercero término (que es a la vez
Ay no-A); la transhistoria puede ser mutuamente historia y antihistoria. Esto no significa la
desaparicion o fusion de las disciplinas referidas, sino que posibilita nuevos espacios para
abrir nuevos lugares, en que los seres humanos pueden encontrar armonia conforme a la
totalidad de su ser. EI mundo que ain hoy habitamos, tendiente a la hiperespecializacion y

a cerrar espacios de intercambio de conocimiento, afianza las relaciones humanas
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atendiendo a una jerarquia social y a la constitucion de una imagen (correcta o incorrecta)
de uno mismo: el culto a la personalidad. Por lo que, la transhistoria es un lugar para asumir
en reto del trans-sujeto, volviendo a la pregunta de ¢quién soy? trascendiendo las
limitaciones del Yo para construir nuestro Uni-multipersonal y re-descubrir los diferentes

sujetos que nos habitan.

La concepcion decimononica de la historia que criticd Usigli, desde el Prdlogo a
Corona de sombra, tuvo que ver con esta tendencia de las disciplinas con aspiraciones
cientificas a la incomunicacion, aunque en Francia y otras partes del mundo, la historia de
los anales estaba en su apogeo; puesto que al posicionar a la fisica en la punta de la
pirdmide, se extendieron sus criterios de validez a otras formas de conocimiento,
desvalorizando la comprension interior del ser humano, y favoreciendo un solo nivel de
realidad desde una vision simplista, tecnocientifica y secamente eficiente. Una concepcion
que las ciencias humanas pulverizaron en el sujeto con estudios separados e inconexos,
sobre él. En cuya aguda especializacion hacia imposible su completa, compleja y vertical
comprension. Del mismo modo que en la fisica la teoria de las supercuerdas nos dice que
los hadrones estan unidos por quarks y antiquarks, y que al dividir un hadron para separar
el quark del antiquark, se obtienen dos hadrones con sus respectivos quarks y antiquarks, la
historia vista desde un solo nivel de realidad ocultaria, como propiedad paradojal, su
contrario que es la antihistoria. Pero, la nocion de transhistoria, contendria la contradiccion
de la historia, que parte de construcciones primero deductivas, al mismo tiempo que se
verifican en la naturaleza de los mismos hechos, y asi resultaria subjetiva y objetiva, belleza

y verdad.

Como para Edmundo O’Gorman y Luis Gonzélez, para Usigli lo mas importante en
la interpretacion de la historia es la imaginacion, la intuicion y el explorar en la propia
experiencia vivencial del historiador, para asi abarcar la complejidad de los personajes
historicos y proveerlos de sentimientos y visién del mundo, hacerlos multidimensionales.
Cuando decimos que Usigli imprime su personal vision del mundo sobre sus propios
personajes historicos, y que con esto, aquellos adquieren mayor verdad, se esta

trasgrediendo la vision binaria y dualista del mundo (subjetividad-objetividad); concepcion
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que nos permite la comunicacion y unificacion, a partir del principio de identidad, entre
sujeto y objeto transhistoricos, y el acceso a una zona de no-resistencia. Frente los llamados
fin de la Historia, muerte de Dios y del hombre, que ha tenido lugar en la modernidad; se ha
presenciado la resurreccion del sujeto que no pone acento en la objetividad o en la
subjetividad, tampoco en la concepcion decimondnica de la ciencia o en la ciencia antigua
del ser, sino en una nueva concepcion del trans-sujeto que habita en la historia viva, en el

aqui y ahora del tiempo escénico.

La critica de Usigli a Hegel y a Marx surge porque el primero explica el proceso
historico como un devenir fenomenolégico dialéctico de negacion ideal sucesiva, mientras
que el segundo encuentra en la sintesis, una violenta explosion de energia material como la
que Usigli presencio en su infancia, llamada desde el Materialismo Historico Dialéctico:
revolucion. Bajo la nocién de antihistoria, el tiempo coexiste en un mismo momento como
pasado, presente y futuro; como tesis, antitesis y sintesis. Concepcion que ahora se explica
desde la idea de trans-historia que Nicolescu explica, donde el presente es origen tanto del
pasado como del futuro; tiempos a través de los cuales fluye libremente la informacion
total, que de un modo mas estricto es concebido como un no-tiempo, puesto que une a los
sujetos y objetos transhistoricos que han perdido el horror al vacio y a lo inesperado a que
se presenta la relatividad de los hechos, los cuales resultarian insignificantes por si mismos.
Retroactivamente, la antihistoria que no pudo ser concebible sin la historia, enriquece a la
transhistoria, al revalorizar en la teatralizacion el conocimiento corporal y vincular tiempo

y espacio a través de la accion y el movimiento en el espacio escénico poético.

Esto implica una nueva filosofia y racionalidad para la historia que abre el dialogo
con multiples campos del conocimiento y que se revela como pre-texto de la relacion
mimética hombre-naturaleza y del gusto por comprender. La visién poética de Usigli
procura la orientacion y actitud de efectividad y afectividad en la construccion del
conocimiento. Que encontrando la armonia entre sujeto y objeto, revela el equilibrio entre
el “por” y el “contra” de los argumentos historicos, revaluando aquello que considera
positivo y constructivo desde un enfoque complejo no maniqueo. Su dimension poética

implica una retroalimentacion interior y exterior, individual y social, por lo que se revela
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como un acto estético y ético; sin privilegiar un solo nivel de realidad como lo hacia la
ciencia clasica. Plantea una propuesta politica, material y espiritual, pero de las cuales se
desprenden multiples dimensiones. La transhistoria busca el acceso a otros niveles de
realidad, abriendo distintos niveles de percepcion para abordar la compleja y multiple
realidad, siempre multidimensional y multireferencial. La transhistoria se inserta en la
actual etapa de la historia; luego de los mencionados: fin de la historia, muerte de Dios y
del hombre, que resulta encauzadora de la esperanza y reencantadora del mundo.

Una concepcion de mundo surgida del nuevo nacimiento del sujeto. Para que,
siguiendo la metodologia trasdisciplinaria, se pudieran descubrir otros niveles de realidad y
dimensiones insospechadas de la vida; por lo que resulta necesario reconocer el rol de la
muerte en la propia vida. En la teatralidad, se requiere comprender el sentido de la vida y
de la muerte, que bajo la convencidn de ficcion y diversion no implica que fuese mentira o
que no sea en serio; por lo tanto, es muy importante trascender la historia del nivel textual
al nivel teatral. Por lo que, resultaria necesario recobrar el verdadero sentido del teatro,
incluso dentro del mismo teatro, puesto que al servirse del paradigma cientifico clasico, los
sistemas de actuacion del siglo XX han distanciado al sujeto del objeto, al actor del
personaje, aunque esa no haya sido la intencion de crearlos; por ello se ha perdido el
sentido original del teatro misterio o teatro catedral como lo llamaba Usigli, del convivio
entre lo apologético y dionisiaco, entre la vida y la muerte, el orden y el caos, lo mesurable

y el abismo que observd Nietzsche en el sentido tragico de la vida entre los griegos.

La antihistoria que seria resultado de un modo coherente para atravesar distintos
niveles de realidad. En la escena se aprecia un nivel que respeta el principio de no
contradiccion donde A es A; pero también opera como unificacion otro nivel donde se
sitian A y no-A. Al procurar su sentido verdadero, la desnudez y transparencia, en la
escenificacion de las Coronas se experimenta y percibe la zona de no resistencia que revela
el punto intermedio o tercero oculto entre ficcidn y realidad, entre actor y personaje, entre
actores y publico, entre historia y antihistoria. Que caiga el velo tejido de las experiencias,
representaciones y formalizaciones que se han edificado como culturas, para encontrar

aquello que las atraviesa, lo real velado, y reconocernos como humanos en absoluta
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transparencia. Fenomeno que Usigli llama comunion y la transdisciplinariedad sagrado;
que no se rige por la racionalizacion como se ha expuesto en Corona de luz. Un punto de
vista que se ha tratado de conservar en el teatro, antes y después de Usigli, que manifiesta
una actitud transgresora que se presenta muy dificil en un mundo entregado a la
tecnociencia, la inercia, la vulgarizacion, la efectividad por efectividad, el consumismo y la
indiferencia. En el que el complejo sentido trdgico o comico es corrompido e inhibido,
puesto que en su comprension, implicaria la liberacion del hombre por medio del auto-

conocimiento social y espiritual.

La tragedia es el rostro que la civilizacion occidental conservé de los escritos de
Aristételes para comprender el teatro griego, habiéndose extraviado la parte
correspondiente a la comedia, la cual era su complemento; probablemente a causa del
cristianismo de la época medieval, que tratd de infundir sélo temor y no risa. La
apreciacion del mundo desde un solo rostro, solo puede provocar incomprension vy
autodestruccion; sélo encontrando el contrapunto de la tragedia en la comedia, es posible
ubicar su tercero incluido y acceder a otro nivel, que entre tragedia y comedia es la
diversion, conservando el sentido original de la palabra. Mas, en el siglo XX, el hombre se
vacié al corromper el verdadero teatro y quedarse sin si mismo y sin Dios. La tragedia por
su parte, manifiesta solo dos salidas: la muerte y la locura. Cuando el hombre ha asesinado
a Dios, lo inventa en si mismo y del Hombre-Dios (Hitler), solo puede desencadenar la
autodestruccion, que hoy se dimensiona a escala planetaria si no apreciamos la realidad en

diferentes niveles, sino cuidamos el equilibrio entre temor y risa.

Sin un tercer término que integre y disuelva las clasicas contradicciones, la cultura
tiende a choques: por ejemplo, ente izquierda y derecha, entre los de arriba y los de abajo,
entre ciencia y arte. Por otro lado, el comportamiento humano, es méas complejo y por lo
tanto, més semejante al comportamiento fisico desde un nivel micro, donde el universo
parece ser capaz de autocrearse. Tal vez, por ello, la posicion politica de Usigli pareciera
ambigua e indefinida, a diferencia de Brecht, Sartre y probablemente Bekket, puesto que
buscaba la comprensién de la complejidad del mexicano, contra todo dogma e ideologia,

aunque observamos que la posicion del autor se oriento la izquierda, espacio que el autor
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considerd el mas abierto, y previendo los peligros del capitalismo que conllevarian a
convertir al hombre en consumidor y dejar el teatro en las manos de los marchantes,
mercaderes y comerciantes. Al confrontarse con uno de los problemas sociales teoricos y
practicos fundamentales en la modernidad mexicana, que es la division del trabajo, planted
que como en el teatro, cada quien debia jugar su rol y saberlo hacer; semejante al modo en
que la transdiciplinariedad solicitaba que cada quien encontrase su lugar, algo muy dificil
de hacer y a lo que hay que prestar demasiada atencion y reflexion.

Lo que primordialmente importé a Usigli, fue que la dignidad de los hombres, sea
cual fuere su lugar, y para conseguirla habia que aprender a ser y no ser mexicano;
desocultando los vicios de su caracter que le impedian mejorar, y revalorando lo mas
creativo, significativo y esencial de la nacion, ademas de exponer las fuerzas exteriores que
no le permitian liberarse econémica, politica, espiritual y materialmente. Por esto, la
antihistoria podemos observarla desde un punto de vista transnacional, puesto que
transnacionalidad como transdisciplinariedad no significa devaluar las naciones ni las
disciplinas, sino disolver los egoismos nacionalistas y dignificar a la humanidad con una
accion estética, reconociendo los rasgos que marcan su diferencia como pluralidad
compleja y unidad abierta. Reencontrarnos con el sentido de identidad arraigada en la
sangre india que se negaba materialmente mientras se reivindicé de modo oficial, con las
estructuras politicas y sociales preexistentes a los modelos occidentales y con el misticismo
y religiosidad que es propiamente mexicano y vivo, para posibilitar la complejidad cultural
planetaria y abrir nuestra cultura integrando y compartiendo aquello que esta mas alla de las
aparentes diferencias.

La propuesta de Usigli puede verse como una critica al proyecto de la modernidad,
puesto que busca descentralizar el conocimiento que estaba alineado a la concepcion
ilustrada de conquista y colonizacion. Sin embargo, se trata de un punto de vista teatral del
mundo en el que a un verdadero artista dramatico le ha tocado nacer, vivir y morir; lo cual
implic6 diseccionar los pardmetros en que su cultura estaba edificada para reflexionar,
comprenderlos y teatralizar con poesia, para habitarlos de un mejor modo. Un

procedimiento que se sigue como: orden, desorden, orden. Tanto en El Gesticulador como
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en Las Coronas, el racionalismo, cientificismo, historicismo, nacionalismo, religiosidad, la
identidad y la modernidad son diseccionadas en el transcurso de su trama para reivindicarse
y verificarse hacia el final con un implicito sentido de complejidad; de esta forma su teatro
se afirma como racional, cientifico, historico, religioso, nacional y moderno. Sin embargo,
que debia presentarse como antihistorico frente al paradigma hegemonico cientifico clasico

y para mantenerlo en los respectivos margenes del teatro.
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