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INTRODUCCION

Rodolfo Usigli es uno de los escritores mexicanos mas importantes de la primera
mitad del siglo XX, a quien por su amplio repertorio de obras, critica y teoria
dramatica, asi como sus propuestas para la creacion de escuelas y puestas en
escena, se le ha llegado a considerar como el “padre del teatro en México”. Su
proyecto artistico surge en un contexto postrevolucionario donde se pretende dejar
de lado todos los afios de conflictos sociales y politicos, para enfocarse en la
construccion de un pais donde se exalte la unidad y la identidad nacional.

Es asi como surge un nacionalismo en la cultura, donde intelectuales y
artistas elaboran sus propuestas mayormente centradas en la Revoluciéon de 1910
y en la exaltacion del indigena como vestigio vivo de un pasado idealizado, por lo
tanto, no surge Unicamente un proyecto artistico nacional, sino varios de ellos que
utilizan distintos medios como la literatura, el cine, la pintura o el teatro.

Y es precisamente en el teatro donde Usigli desarrolla una propuesta que
reacciona ante la fuerte influencia teatral espafola, el teatro de revista, cuadros
regionalistas que no abordan un tema en particular y el teatro hecho por compariias
pertenecientes al Estado y cuyo interés se centra en la transmision de los valores
oficiales de principios del siglo pasado. El dramaturgo considera que faltan temas
nacionales dentro del teatro mexicano, ademas de la falta de una escuela donde
escritores draméticos, actores y directores se formen en la técnica y teorias
teatrales, necesaria para comprender la importancia y el potencial de la actividad
teatral en el pais.

Por otro lado, resalta el hecho de que Usigli no se identifica con las grandes
glorias nacionales exaltadas por la oficialidad, justamente como en el caso de la
Revolucion al haberla vivido y padecido durante su infancia desde la Ciudad de
México. Ademas de considerar que la unidad nacional iba mas alla de la idealizacion
del pasado indigena, el dramaturgo desarrolla su propio proyecto marcado por su
origen de mexicano hijo de inmigrantes y que, a diferencia de otros intelectuales de

Su época, su formacion fue principalmente autodidacta.



No obstante, su labor artistica se extiende a otros ambitos creativos como la
narrativa, es el caso de las novelas Ensayo de un crimen y Obliteracion y los cuentos
que permanecen en su archivo personal; la poesia, la cual escribié a lo largo de
toda su vida; asi como multiples ensayos en donde plasma su conocimiento y
reflexiones sobre como considera debe construirse un teatro auténtico en México.

Pero es dentro de la dramaturgia donde Rodolfo Usigli encuentra el canal
ideal para exponer sus ideas y poder enfrentar a los lectores ante las distintas
facetas que existen dentro de la sociedad mexicana. Ya que, como sefiala Luisa
Josefina Hernandez: “el teatro no es el ideal de los pueblos sino el reflejo de su
caracter y de sus situaciones”™, por ello Usigli busca a partir de él generar una
reflexion en los lectores y espectadores sobre su realidad e impulsarlos a desarrollar
una vision critica sobre si mismos y su entorno.

Su propuesta se extiende a la formacion de las proximas generaciones de
dramaturgos, a quienes considera las figuras de mayor relevancia para llevar a cabo
lo que él considera tendria que ser el teatro nacional. Desde la perspectiva del autor,
el dramaturgo debia especializarse en el aspecto técnico y desarrollar las
habilidades necesarias para identificar los temas susceptibles de ser dramatizados
a partir de la realidad que lo rodea.

En el caso de Usigli, la diversidad de sus obras muestra las distintas
posibilidades que permite el quehacer teatral, siendo una de ellas el uso de la
historia como un recurso mas de creacion, a partir del cual se realice una lectura
critica del discurso oficial que establece mitos en su mayoria endebles y proponga
unos nuevos que, desde la perspectiva del dramaturgo, permitan comprender de
mejor manera el pasado nacional y como este pasado se relaciona estrechamente
con el presente del lector y le da significado.

Las obras escritas bajo esta perspectiva son las Coronas a las que Usigli
adjetivdé como antihistoérica, precisamente en un sentido opuesto a la forma en que
se habia utilizado la historia dentro del teatro hasta ese entonces. A grandes rasgos,
la poética antihistorica es aquella donde se prioriza en todo momento la imaginacion

dramatica sobre la fidelidad histérica, sin embargo, la historia no queda de lado, ya

! Luisa Josefina Hernandez, “Presentacion” en Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, UNAM, México, 2005, p. 8.
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qgue forma parte del referente del dramaturgo y sobre la que realiza una reflexion
critica, ademés de componer simbolos para exaltar los momentos y a los personajes
que la historia oficial ha dejado a un lado dentro de su discurso.

Es asi que la singularidad de esta trilogia radica en que gran parte de los
personajes y cada época dramatizada se encuentran basados en tres momentos
historicos que, de acuerdo con el autor, son los mas relevantes dentro de la historia
nacional y en los que se encuentra reflejado aquello que da significado a México
como un pais independiente. Este conjunto de obras se encuentra conformado por
Corona de sombra (1943), que toma la figura de Carlota y Maximiliano de
Habsburgo en los sucesos ocurridos durante el Segundo Imperio (1863-1867);
Corona de fuego (1960), en la cual Usigli construye a semejanza de una tragedia
griega el momento de la Conquista; y finalmente Corona de luz (1963), que retoma
la evangelizacion y las apariciones de la Virgen de Guadalupe en el Tepeyac ante
el indio Juan Diego y la posibilidad de un milagro para un pueblo abatido por el yugo
espafiol.

A proposito de las Coronas, Robert Raymond Rodriguez le pregunta a Usigli
en 1973 si desde que escribio la primera de ellas ya sabia que iba a escribir una
trilogia, a lo que el dramaturgo le comenta que la concepcién de las dos obras
restantes son pensadas hasta un afio después?. No obstante, pasan 20 afios entre
la composicion de Corona de sombra y el resto de las Coronas, lo que le permite a
Usigli afinar los conceptos que utiliza en la primera obra y desarrollar las ideas
alrededor de cada pieza que componen una poética dramatica distinta a la del resto
de su obra artistica®.

2 Cf. Robert Raymond Rodriguez, La fantasia como técnica dramdtica en la obra seleccionada de Rodolfo Usigli,
[tesis de doctorado], The Louisiana State University and Agricultural and Mechanical College, 1974, p. 39.

3 Me parece interesante observar que entre la escritura de Corona de sombra y Corona de fuego pasan 17
afos, y 20 para Corona de luz. La razéon que el dramaturgo da es la dificultad que encuentra al componer las
dos ultimas obras, por lo que se ve en la necesidad de pensarlas con mayor detenimiento, aunque también es
cierto que entre esos afios, Usigli se encuentra desempefiando un puesto de diplomatico, primero en Libano
y después en Noruega, que le resta bastante tiempo de su actividad creadora, como le comenta a Octavio Paz
en una de sus cartas del 17 de enero de 1958: “Aqui la vida, como sabras ya, es de una intensidad diplomatica
y social insufrible y, no siendo posible evitarla, empieza ya a operar desagradablemente sobre nuestros
nervios. Escribir parece el mas imposible de todos los suefios por ahora”. “Correspondencia de Rodolfo Usigli
con Octavio Paz” en Ramén Layera [ed.], Rodolfo Usigli. Itinerario del intelectual y artista dramdtico, INBA,
México, 2011, p. 198.



Sin embargo, la configuracion de una trilogia antihistorica posiblemente ya
rondaba la mente del dramaturgo, debido a que habia agrupado con anterioridad
tres obras bajo un mismo concepto e intencion pensadas bajo la luz de lo nacional,
pero enfocadas a un sentido politico y a las cuales llamé “Comedias impoliticas?,

gue de acuerdo con Ramén Layera:

[...] constituyen apenas prolegdmenos exploratorios en la busqueda de un método
de representacion de la realidad histérica mexicana y que el gradual desarrollo de
lo que ha de construir eventualmente una verdadera conciencia e imaginacion
histérica usigliana alcanza su expresion definitiva y depurada en la trilogia de las
Coronas y en El gesticulador.®

Por tanto, cada obra le permite al dramaturgo explorar diversas tematicas, al mismo
tiempo que profundiza y perfecciona cada una de sus propuestas. En el caso de las
Coronas, consigue una reflexién histérica como parte fundamental dentro de la
formacién de un teatro nacional y de una sociedad mexicana, que también se
encuentra en construccion.

Asi es como Usigli ya no solo pone sobre el escenario los problemas sociales
del pais, sino que muestra la relacion que éstos tienen con el pasado y establece
un dialogo sobre como un tema en apariencia particular, por medio del arte y la
calidad dramatica, tiende a convertirse en un tema universal. Por ello, pese a que
dentro de la concepcion del autor todas sus piezas constituyen una parte
fundamental de su obra teatral®, no puedo dejar de observar a las Coronas como la
cumbre de su actividad creadora, donde el ejercicio de las piezas anteriores le
permite configurar dentro de toda su obra una poética antihistorica particular nutrida

4 Las “comedias impoliticas” son: Una noche de estio (1933-1935), El presidente y el ideal (1935) y Estado de
secreto (1935).

5> Ramodn Layera, “Mecanismos de fabulacién y mitificacion de la historia en las ‘Comedias impoliticas’ y las
Coronas de Rodolfo Usigli” en Latin American Theatre Review, vol. 18, no. 2, primavera 1985, p. 50.

8 En una entrevista, le preguntan a Usigli sobre sus piezas dramaticas: “¢Considera alguna [obra] mas lograda
que otra?”, a lo que el dramaturgo responde: “Todas son iguales para mi. Son igual que hijos, no puede uno
distinguir. Cada uno tiene sus defectos y sus cualidades. Y una vez que estan escritas, salen a buscar su
camino”. Robert Raymond Rodriguez, La fantasia como técnica dramdtica en la obra seleccionada de Rodolfo
Usigli, op. cit., p. 48.



de todas las ideas sociales y teatrales que desarrolla a lo largo de su carrera
artistica’.

Resulta interesante notar también que cada una de las obras antihistoricas
son concebidas desde un subgénero draméatico distinto por Usigli, donde Corona de
sombra es subtitulada como una “Pieza antihistorica en tres actos y once escenas”,
en tanto Corona de fuego como un “Primer esquema para una tragedia antihistorica
americana” y Corona de luz como una “Comedia antihistorica en tres actos”. Y
aunque en esta investigacion me detendré exclusivamente en el estudio de Corona
de sombra, considero en un primer momento que al ser clasificada por el
dramaturgo como un “pieza” y no dentro de un subgénero en paticular, le permite
dar sus primeros pasos y explorar su recién propuesta poética antihistérica.

En este estudio sobre Corona de sombra abordaré especificamente la
manera en la que Usigli utiliza la funcion simbdlica dentro de la obra para resignificar
el suceso histérico al que hace referencia, a partir de los simbolos que conforman
el claroscuro, los espacios interiores de los personajes y a los personajes mismos.
De igual manera, reflexiono en la manera en la que el dramaturgo configura su
propio proyecto de nacionalismo desde su postura critica y personal, ofreciendo un
aporte hacia la cuestion del teatro nacional.

Para ello me apoyaré en la critica especializada que hay sobre la obra de
Usigli y aquella relacionada especificamente con Corona de sombra, en especial los
aportes de Guillermo Schmidhuber y Ramoén Layera, quienes han dedicado gran

parte de su trabajo a la difusion e investigacion de la obra usigliana, asi como a

7 En un poema titulado: “Romancillo desabrido” (1961), Usigli escribe sobre si mismo y sus obras, donde es
interesante notar que son las Coronas las primeras en ser mencionadas sobre E/ gesticulador o las “Comedias
impoliticas”:

Diez y siete de noviembre,

dia aciago para el mundo

porque en el Valle de México

nacié un pobre dramaturgo.

De Sombra, de Luz y Fuego

Coronas escribir pudo;

si resultaron de espinas

no importa ni es caso unico.
Rodolfo Usigli, Conversacion desesperada, Seix Barral, México, 2000, p. 116.



distintos estudiosos y criticos quienes han reflexionado alrededor de Corona de
sombra.

Asi mismo considero a distintos autores conforme avanzo en el andlisis de
distintos aspectos de la obra, a Anne Ubersfield para comprender desde la teoria el
ejercicio teatral; a Hayden White y a Maria Cristina Pons en relacion al uso de la
historia en la literatura; a Eduardo Cirlot, Jean Chevalier y Gastén Bachelard para
dar luz a la cuestiéon de los simbolos; y, principalmente, a los prélogos y ensayos
del mismo Usigli, donde actia como tedrico de su propia obra y, en el caso de
Corona de sombra y el prélogo que la acompafa, extiende la experiencia artistica
mas alla de los limites de la pieza.

Mi estudio se encuentra dividido en tres capitulos, en el primero abordo el
contexto alrededor del cual surge la obra y la teoria de Usigli y que define el marco
a partir del que desarrolla su propuesta sobre la creacion de un teatro nacional como
parte de su aportacion al proyecto de nacion emprendido durante el siglo XX; por
otro lado, abordo la importancia de los prélogos usiglianos como parte del ejercicio
de composicidén y una extension de la obra artistica, donde el dramaturgo se vuelve
tedrico de su propia pieza, al tiempo que justifica sus decisiones creativas y trata de
convencer a otros dramaturgos de continuar con su propuesta teatral, funcionando
dichos prélogos también como textos programaticos.

El capitulo dos corresponde al analisis de Corona de sombra, donde
profundizo en la manera en que la historia es configurada dentro de la obra, a partir
de la reflexion sobre el tiempo y el espacio como parte de la trama, pero también
como parte de la plasticidad escénica, la cual forma parte del vaivén de los
personajes, no solo durante el pasado histérico que se rememora, sino también en
la manera en que la linea que lo divide del presente se difumina a partir de los
recuerdos.

En el mismo apartado abordo el tema de los tres personajes mas relevantes
de Corona de sombra: Erasmo, Maximiliano y Carlota de Habsburgo, donde analizo
la forma en la que se encuentran configurados, su aspecto simbdlico y el significado

gue aportan dentro de la pieza artistica, ademas de la critica que guardan sobre la



historia, la independencia de México y las bases sobre las que se construye una
identidad nacional.

Finalmente el capitulo tres se centra en la manera en la que se compone la
poética antihistorica en Corona de sombra, donde me detengo en el analisis sobre
los elementos del claroscuro a nivel dialdégico y escénico; asi como la funcién
simbdlica de los espacios presentes en la pieza, aquellos que se plasman dentro
del espacio escénico, los que se encuentran fuera de éste y son evocados, y los
espacios simbdlicos que forman parte de los emperadores, siendo el de Maximiliano
un bosque y el de Carlota, la locura; dichos espacios le permiten al dramaturgo los
recursos para la desmitificacion de la historia oficial que da paso a la mitificacion de
los emperadores.

Asi es como a lo largo de esta tesis reflexiono sobre la critica que Usigli
sostiene en Corona de sombra respecto al concepto de nacion que el Estado quiere
establecer durante el siglo XX y que el dramaturgo considera carente de una base
sOlida. Es a partir del teatro donde el autor encuentra el medio para derribar los
mitos oficiales y construir otros nuevos que proporcionen mayor significado al
proyecto de nacion que se pretende construir, lo que da paso a establecer los
principios de la poética antihistérica usigliana y aportar su propuesta personal a
dicho proyecto.
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Capitulo 1. El proyecto artistico de Rodolfo Usigli

Ante el panorama teatral que Usigli observa a principios del siglo XX, propuso una
forma distinta precisamente de pensar y hacer teatro, la cual rompia, por un lado,
con la tradicién dramatica heredada por el siglo XIX en México, donde se imitaba en
todos los aspectos al teatro espafiol; y, por otro, exponia la creacion de un teatro
diferente al popular teatro de revista de aquel entonces.

Al mismo tiempo, el dramaturgo también reacciona contra los grupos
teatrales que le eran contemporaneos y que centraban su concepcion artistica en la
elaboracion de cuadros donde representaban el folclor del pais, pero sin una trama
profunda®; o compafiias creadas por los gobiernos de los estados para crear un
teatro centrado en el pueblo® o el teatro de intelectuales donde se representaban a
autores extranjeros y se practicaba un teatro experimental, como fue el caso del
Teatro de Ulises y el Teatro de Orientacién del grupo de los Contemporaneos?.

No obstante, se debe considerar que todas estas propuestas surgen a
propésito de un proyecto de nacion, donde de acuerdo con Carlos Monsivais:

Hay que corresponder en el arte, en la cultura, a la novedad de la Revolucion, a la

fuerza de sus violentos estimulos. Hay que olvidarse de los placidos y reducidos
espectadores porfirianos, obtener un gran publico, incorporar a toda la colectividad,

8 Un ejemplo es la compafiia de “Teatro Mexicano del Murciélago” (1924), quienes: “Sin limitarse al deseo de
presentar solamente lo bello, los organizadores declaran: <«queremos presentar ante el publico,
especialmente en el extranjero, en forma sintética y sugestiva, todos aquellos aspectos de nuestra vida
nacional que sean caracteristicos de nuestro color, de nuestra melodia, de nuestra poesia»”. John B.
Nomland, Teatro mexicano contempordneo [1900-1950], INBA, México, 1967, p. 85.

® Nomland dice en su obra antes citada que eran los gobiernos de los municipios y los estados quienes: “[...]
seguian firmes en su intencidén de dar un teatro al pueblo. [...] Producian también obras para la diversién y
edificacion del vecindario, pero su éxito durd poco tiempo”. Idem.

10 Respecto a la critica que Usigli hacia a las propuestas teatrales de los Contemporaneos, Xavier Villaurrutia
escribe: “Los jévenes historiadores de un antiguo fantasma: el teatro mexicano, hablan de este experimento
[el Teatro de Ulises] como de un intento exdtico. Descontando la ironia que quieren darle a su calificacion,
aciertan. Exdtico fue el Teatro de Ulises, porque sus aciertos venian de fuera: obras nuevas, sentido nuevo de
la interpretacidn y ensayos de nueva decoracion, no podian venir de donde no los hay. Curioso temor éste de
las influencias extranjeras. Miedo a perder una personalidad que no se tiene”. “El teatro es asi” en Obras, 2a.
ed., Fondo de Cultura Econdmica, México, 2004, p. 738.
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conducirla a que testimonie y actle en las representaciones conmovidas del proceso
social.'!

Y Monsivais afirma mas adelante: “No hay uno, hay muchos nacionalismos
culturales™?, por ello, cada grupo y cada intelectual desarrolla su propuesta en
relacion con lo que considera debe conformar el teatro en México. Ante este
panorama, Usigli trabaja bajo su propio concepto sobre como es que deberia ser el
teatro nacional: un teatro escrito y montado en el pais; y la formacion de
dramaturgos que sean capaces de fascinar al publico mexicano, a partir de temas
nacionales tomados de la realidad, dramatizados con inteligencia y que provoquen
un ejercicio de reflexion por parte del lector, que le permita mirar criticamente temas
importantes dentro de la sociedad.

De esta manera es como Usigli no sélo ejemplifica con sus obras su idea de
dramaturgia, sino que desarrolla toda una poética para la construccion de este teatro
mexicano®?, al ser de suma importancia para el autor abordar todas las facetas
alrededor de la construccién dramética: el estudio, la investigacion, la critica, la
divulgacion y la ensefianza del teatro.

Esta otra faceta de estudioso e investigador teatral se concretiza en los
textos: México en el teatro (1932), Itinerario de un autor dramatico (1940), Anatomia
del teatro (1967), Ideas sobre el teatro (1968) e Imagen y prisma de México (1972)*4,
en donde expone precisamente su conocimiento e ideas sobre la composicién

teatral. En tanto que su labor en la ensefianza se vio reflejada en los cursos que

11 Carlos Monsivais, “Notas sobre la cultura mexicana en el siglo XX” en Historia general de México, E|l Colegio
de México, México, 2019, p. 998.

12 1dem.

13 Respecto a este término de “teatro mexicano”, Vicente Lefiero sefiala que Rodolfo Usigli entendia lo
mexicano sencillamente como “la puesta en escena de obras mexicanas”. Cf. Escribir sobre teatro,
CONACULTA-INBA, México, 2012, p. 173.

14 L as fechas de las obras sefialadas corresponden al afio de la primera edicién. Cf. Guillermo Schmidhuber de
la Mora, “Bibliografia de Rodolfo Usigli” en Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes. Consultado en:
http://www.cervantesvirtual.com/portales/rodolfo_usigli/su_obra_bibliografia/; y en Enciclopedia de la
Literatura en Meéxico, FLM-Secretaria de Cultura, México. Consultado en:
http://www.elem.mx/obra/datos/93692.
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impartié en la UNAM sobre “Andlisis del texto teatral” en 1941%° y en su intento de
formar la Escuela de Teatro del Nuevo Mundo en 194816,

Sus ideas influyeron profundamente en la siguiente generacion de
dramaturgos como Luisa Josefina Hernandez, Jorge Ibargiengoitia, Carlos
Solérzano y Vicente Lefiero!’; en escritores de la talla de Octavio Paz y Fernando
del Paso; asi como en cineastas como Luis Bufiuel, Emilio Fernandez y Roberto
Gavaldén*®,

Precisamente por lo anterior, Ramon Layera considera que llamar a Usigli el
“padre del teatro en México” reduce el alcance de la obra usigliana, pues senala:
“[...] es una etiqueta limitante y discutible, creada por Usigli mismo en su famosa
frase: ‘México empieza a existir de un modo redondo y crea su teatro propio a través
de mi”"'°, y agrega: “Su naturaleza polifacética, el valor y trascendencia de su obra;
su esfuerzo por modernizar el teatro mexicano, la calidad de sus discipulos de varias
generaciones” son la verdadera aportacion de Usigli al teatro en México.

Vale la pena resaltar que el contexto histérico, cultural y personal de este
dramaturgo formé parte importante de su concepcién y propuesta artistica, pues su
deixis marcé el contrapunto entre él y el resto de los grupos de intelectuales de su
época, en especifico al grupo de los Contemporaneos, quienes dominaban la
escena artistica y cultural en México en la primera mitad de siglo XX2. Entre dichos

15 Cf. “Historia de la Licenciatura en Literatura Dramdtica y Teatro” en Colegio de Literatura Dramdtica y
Teatro, UNAM, México, 2019. Consultado en: http://teatro.filos.unam.mx/acerca-de-la-licenciatura/historia/
16 ¢f. Argentina Casas Olloqui, Mi vida con Rodolfo Usigli. De secretaria a embajadora, Editores Mexicanos
Unidos, México, 2001, pp. 21-28.

17 Cf. Estela Lefiero, “El legado de Rodolfo Usigli: discipulos y sucesores” en Revista de la Universidad de
Meéxico, UNAM, no. 22, diciembre de 2005, pp. 95-97.

8 Incluso Lefiero sefiala que en algiin momento Luis de Llano, productor de telenovelas y espectéculos, le
pidid que trabajara con él para adaptar algunas obras de Usigli como homenaje: “Porque ya nadie se acuerda
de él, porque los idiotas que trabajan aqui [en Televisa] no tienen la menor idea de quién fue Rodolfo Usigli”.
Vicente Leinero, “Lo que sea de cada quien. Luis de Llano en busca de Usigli” en Revista de la Universidad de
Meéxico, UNAM, no. 43, septiembre de 2007, p. 103.

19 Alejandra Ortiz Castafiares, “La digitalizacion del archivo de Rodolfo Usigli ya comenzd, adelanta académico”
en La Jornada, seccion Cultura, México, jueves 16 de noviembre de 2016, p. 4.

20 jdem.

21 Sj bien Usigli marca en varios de sus prologos las diferencias entre él y los Contemporaneos, Ramén Layera
observa en uno de los cuentos de los primeros afios del autor titulado “México—1928": “Por su factura
novedosa, su perspectiva universalista y su retrato esteticista del ambiente capitalino, este cuento cuadra
muy bien con los modelos literarios que propugnan en ese momento los miembros del grupo de los
Contempordaneos. Aunque Usigli no pertenecid al grupo, sin embargo, en los debates polémicos sobre el
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sucesos se encuentra el hecho de haber sido hijo de inmigrantes europeos, haber
sido criado por una madre viuda austriaca, la posicion econémica desfavorable que
vivié durante su infancia y juventud, producto de que México atravesaba por la
Revoluciéon y que impulsé su autodidactismo ante la falta de oportunidad para
continuar con su educaciéon formal.

Es asi que su formacién y primeros acercamientos al arte definieron su
postura critica y mordaz hacia la produccion artistica de ese momento, al marcar
una clara postura sobre la direccién que el dramaturgo sigue para la construccion
de su poética:

Aunque incidental, todo esto tiene una gran importancia para mi, pues me presenta

en chogue precisamente con aquellas gentes de letras que eran en realidad las

Unicas educadas e informadas, y apasionadas en gran modo por las mismas cosas

gue a mi me atraian en la literatura y que conocia tanto o mas profundamente que

ellas. En este antagonismo silencioso y pulido estaba ya la semilla de una actitud

diferente en materia literaria y de observacion y penetraciéon de México y de lo
mexicano.?

Es decir, desde el punto de vista de Usigli, ningin otro escritor en México se
dedicaba por completo a la poesia dramatica con la seriedad y el rigor esperados,
tanto en las tematicas abordadas como en el estudio y conocimiento formal de la
dramaturgia. Usigli critica a las compafiias de teatro emergentes y sobre todo a los
propios Contemporaneos, debido a que era un grupo que contaba con los recursos
y el cobijo gubernamental??, teniendo la oportunidad de iniciar un nuevo teatro en
México, pero que eligieron centrarse en traer al pais obras de dramaturgos
extranjeros, de llevar a cabo teatro experimental y dirigido al sector de los

intelectuales, como mencioné en lineas anteriores?4.

nacionalismo en la literatura y el arte Usigli simpatizé con ellos como lo demuestra en parte esta narracion.
Es una ilustracion mds de su talento individual y de su permeabilidad a las corrientes y preocupaciones
estéticas de su época”. Ramon Layera [ed.], Rodolfo Usigli. Itinerario del intelectual y artista dramdtico, p. 52.
22 Rodolfo Usigli, “Tres comedias y una pieza a tientas” en Teatro completo, vol. lll, Fondo de Cultura
Econdmica, México, 2001, p. 292.

23 Basta recordar que Salvador Novo fue jefe del Departamento de Teatro del Instituto Nacional de Bellas Artes
y que tuvo una conocida disputa con Usigli a propdsito de la primera puesta en escena de E/ gesticulador en
1947.

24 Sj bien pudiera parecer que Usigli estaba en contra del grupo de los Contemporaneos, el dramaturgo
sostuvo una relacion de amistad con varios de ellos como Villaurrutia, Mauricio Magdaleno, Jorge Cuesta e
inclusive con Salvador Novo, antes de su incidente por la puesta en escena de E/ gesticulador, es decir, la
oposicidén que el dramaturgo mantenia hacia ellos se relacionaba a la divergencia de ideas que tenian sobre
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Sin embargo, Usigli considera al teatro como una expresion cuyo alcance
debia ir més all4 de cualquier otro arte, por tener la peculiaridad de acercarse al
lector de una manera vivida y ser la naturaleza de su representacion, una
experiencia muy cercana a la realidad, como él mismo sefiala: “El espiritu del teatro
no es ni ha sido nunca artistico —ni siquiera poético. Es humano— puede alcanzar
la altura poética méas inefable, y, pese a ello, estara siempre mas cerca de los
hombres que cualquier arte”?.

Precisamente por esta cercania que tiene el teatro con el lector, resulta
menester para el autor estudiarlo y desarrollarlo con la seriedad y el rigor que no se
habian tomado en cuenta hasta ese momento. Respecto a esta postura, Domingo
Adame sefala:

Considero que el teatro se debe estudiar como movimiento cultural vivo, porque

verlo solamente como disciplina artistica es seguir manteniendo el concepto

reduccionista occidental, pues esta presente —como la teatralidad— en distintas

actividades que el ser humano realiza en comunidad y éstas, a su vez, se relacionan
con otras manifestaciones en la vida del individuo y de la sociedad.?®

Es decir que a partir de que la finalidad dltima del teatro es presentarse en una
puesta en escena, donde se puede percibir como un arte mas tangible y vivido, la
postura y defensa usigliana en relacion con el teatro, su importancia y la funcién que
debe desempenfar dentro de una sociedad, es pertinente en un contexto de inicios
del siglo XX donde los escritores de teatro no estaban considerando todas las
posibilidades creativas que Usigli observaba.

Es por ello que de todos los actores involucrados dentro del quehacer teatral,
Usigli considera al dramaturgo como aquel cuya importancia es vital para su

desarrollo, pues en él radica el corazén y la esencia del teatro, es el encargado de

la cuestion teatral. Rosa Elena Lujan cuenta: “Un dia, en una reunion en el jardin de mi casa, en que
discutiamos acerca de los Contemporaneos, Lupe Marin empezo a atacarlos groseramente. Como Lupe habia
estado casada con Diego Rivera y luego con Jorge Cuesta, pues Usigli le contesté que Jorge cuesta fue mejor
poeta que Diego Rivera Pintor. [...] Usigli era claridoso, decia lo que pensaba; ademas no toleraba que atacaran
a sus amigos, especialmente por cosas personales. El decia que ‘sélo es valioso criticar la obra y hacer
comparaciones entre una obra y otra’”. “El amigo” en Rodolfo Usigli, ciudadano del teatro: memoria de los
homenajes a Rodolfo Usigli, 1990 y 1991, CITRU/INBA, México, 1992, pp. 25-26.

25 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, UNAM, México, 2005, p. 25.

26 Domingo Adame, Mds alld de la gesticulacién. Ensayo sobre teatro y cultura en México, Editorial Argus-a,
Buenos Aires, 2017, p. 3.
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entrenar el ojo que le permita detectar en el plano real todas las posibilidades
dramaticas, que contengan ideas que el receptor pueda analizar, reflexionar y
debatir como parte de la funcion social que también encuentra en el teatro, al
permitir la apertura de un dialogo critico entre él —el dramaturgo—, la obra, el lector
y el contexto referente?”’.

Es gracias a esta interaccion entre el dramaturgo y el lector?® que el teatro
adquiere el papel de una entidad viva, donde los actores, escritores, directores,
productores y el receptor mismo se despojen de los vicios, de la naturaleza del
mexicano por el rechazo de la verdad y que han impedido, de acuerdo con Usigli, el
desarrollo de un teatro en México que trascienda el tiempo y el espacio, al lograr la
fascinacion del publico.

Estas ideas que conforman la poética usigliana se encuentran concentradas
en Anatomia del teatro, libro que engloba las ideas principales de como Rodolfo
Usigli concibe la esencia del quehacer teatral; sin embargo, éste no es un texto
exclusivo y unico donde dé muestra de ello, ademas de los libros sobre teoria teatral
gue he mencionado con anterioridad, a lo largo de sus ensayos, prologos, epilogos

y notas que acompafian a muchas de sus obras, también se albergan elementos

27 En su ensayo “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano”, Usigli comenta sobre esta falta de inmersién por
parte del espectador en el teatro a propdsito de una conferencia que dicta en un centro, que él sefiala llamarse
“Ateneo” y comenta: “Hablé de la necesidad de llevar esta mentira viva [de la mentira en la que le gusta vivir
al mexicano], esta contradiccion fatal del espiritu del mexicano al teatro, para llegar asi a la verdad de México.
El sefior presidente [del centro al que hace referencia] me declaré entonces que él iba al teatro en busca de
un espectaculo artificial, pintado y amueblado en papel y mentira, que lo aliviara de las crudas realidades de
la vida, y que suponia que todo el publico obedecia a un impulso analogo”. En Teatro completo, vol. lll, pp.
454-455,

28 Es importante mencionar la doble textualidad que posee el teatro, conformado por el texto dramético, que
corresponde a la obra escrita, y por el texto espectacular, el cual es la puesta en escena. Sin embargo, pese a
estos dos textos que puede tener una obra, Aurelio Gonzalez sefiala que la teatralidad no se encuentra en uno
ni en otro, sino “en la relacion signica y dialéctica de ambos discursos”. Esto quiere decir que el receptor del
texto dramatico no tiene que leer la obra y ver la representacién de la misma para vivir la experiencia teatral,
pues supondria que toda obra es llevada a escena; mas bien, el lector del texto dramatico visualiza a través
de las didascalias el texto espectacular, siendo lector de la obra y espectador de aquello que imagina. Por esta
razén, debido a que la obra estudiada es el texto de Corona de sombra y no una de sus representaciones, para
fines de esta tesis llamaré a este receptor “publico” o “lector”. Cf. Aurelio Gonzélez, “Las bizarrias de Belisa:
texto dramatico y texto espectacular” en El escritor y la escena: actas del Il Congreso de la Asociacion
Internacional de Teatro Espafiol y Novohispano de los Siglos de Oro (17-20 de marzo de 1993, Ciudad Judrez),
Universidad Auténoma de Ciudad Juarez, México, 1994, p. 145.
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clave que permiten obtener un panorama completo sobre su postura como creador,
teorico y critico.

Comprender los puntos esenciales que conforman su concepcion creadora,
permite entender la importancia de la trilogia de las Coronas dentro de su
produccion artistica y el desarrollo de lo que llamo “la poética antihistérica de Usigli”,
especificamente en como da inicio en Corona de sombra a los elementos que
emplea en esta primera obra, asi como la posicion dramatica, intelectual y critica

que el autor aborda en ellas.

1.1. El teatro mexicano segun Rodolfo Usigli

Como mencioné con anterioridad, uno de los principales ensayos de Usigli donde el
dramaturgo establece la forma en coémo visualiza el teatro en México es Anatomia
del teatro, publicado en 1967 pero escrito desde 1939, cuando el dramaturgo ya
habia publicado sus primeras obras. En dicho ensayo, el autor describe la manera
en como €l considera debe estructurarse una obra de teatro, las caracteristicas
dramaticas y la funcion social que debe contener, ademas de realizar la analogia
entre éste y un organismo vivo conformado por diferentes elementos, todos vitales,
donde cada uno cumple una funcién especifica y fundamental para llevar a buen
puerto una pieza teatral.

La intencion de Usigli en la escritura de cada ensayo es de naturaleza
didactica y creativa —no sélo en Anatomia del teatro, sino en toda su produccién
tedrica y critica—, pues ademas de exponer los parametros bajo los cuales
construye su propia produccion dramatica, contiene elementos tedricos cuya
finalidad es fomentar la creacion de un teatro mexicano auténtico en las
generaciones subsecuentes, lo cual se vislumbra medio siglo después de escrito

este ensayo, como sefiala Luisa Josefina Hernandez en 1990:

[...] ahora se toma como algo natural esta renuncia a hacer teatro extranjerizante.
Yo, por ejemplo, nunca me he visto en la necesidad de decirle a un alumno: “escriba
usted teatro que pase en México”, todos escriben teatro que pasa en México, con el
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idioma que se habla en México, y los defectos y la forma de decir el lenguaje
mexicano. Y claro, con la mayor naturalidad.?®

Llegar a este punto es el resultado de la incansable empresa usigliana por brindar
una enseflanza formal de dramaturgia a los futuros escritores, actores y directores
de México. El trabajo derivado del pleno conocimiento sobre el quehacer teatral y a
la suma de todos quienes intervienen en €l, hacen pensar al autor que propiciarian
la creacion de obras de calidad, que motiven en el publico la disposicién al dialogo,
la reflexion y la consideraciéon de que el teatro en México puede alcanzar su maxima
expresion, al ser reflejo de una sociedad que ha alcanzado el progreso.

Por ello, el teatro es una entidad viva que oye, respira y siente, al igual que
la sociedad y que el hombre mismo como he comentado de acuerdo con el mismo
Usigli, quien sefala:

Asi la anatomia del teatro se asemeja a la humana, y tienen sitio en la cabeza los

técnicos y el critico que piensa; los oidos, los ojos y el estbmago son el publico, y la

nariz que olfatea, el empresario; la garganta y la lengua el actor; los pies el edificio

asentado y mévil a la vez; y las manos los tramoyistas y utileros. Pero el autor es la
sangre y la respiracion.3°

Todos quienes conforman el universo teatral tienen una funcion que deben cumplir,
pensando en el bien comun y en la finalidad ultima: que la puesta en escena sea
capaz de sacar al espectador mexicano de su indiferencia, consiguiendo que el
publico se involucre en aquello que se le presenta y salga pensando qué aspecto
de su propia vida acaba de presenciar. Vicente Lefiero coincide refiriéndose al
propio Usigli: “El teatro mexicano tenia sentido en cuanto que se dirigia al publico
mexicano, para que ese publico, antes que cualquier otro, se buscara, se
reconociera, se cuestionara en él”3l. Sin embargo, al centrarse este trabajo de
investigacion en el texto dramatico y no en el texto espectacular de Corona de
sombra de Usigli, nicamente discutiré dos elementos de la anatomia teatral: el

autor y el lector.

2 Citada por Hilda Saray Gémez, “Usigli y el amor por la verdad. Entrevista a Luisa Josefina Hernandez” en
Rodolfo Usigli, ciudadano del teatro: memoria de los homenajes a Rodolfo Usigli, 1990 y 1991, op. cit., p. 179.
30 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, p. 31.

31 Vicente Lefiero, “Tres aplausos para Rodolfo Usigli” en Escribir sobre teatro, p. 324.
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Como puede leerse a partir de la analogia hecha por Usigli, el dramaturgo
cumple una funcioén vital dentro de todo este componente artistico, ya sea que el
resultado llegue a una obra dramatica para leer o que alcance la puesta en escena,
pues él permite que fluya la vida y la intensidad, es como dice el autor: “la sangre y
la respiraciéon”; sin él simplemente no habria teatro, el autor es el corazén del arte.

El es el encargado de hacer uso de su ingenio y maestria para proporcionar
el material necesario que le permita al lector identificarse, asimilar las ideas que se

quieren transmitir para que las pueda reflexionar y llegar a la catarsis:

Porque escribir teatro es un acto de gobierno justo, luminoso, sabio y atento a todo.
Y, porgue pocos hombres saben gobernar asi, es un acto dificil. Un oido alerta y un
sentimiento vivo pueden hacer a un poeta lirico; una capacidad descriptiva, a un
novelista. El teatro exige mas. Es convencional y azaroso, lleno de repliegues, de
sinuosidades, de honduras, de necesidades de equilibrio que componen lo que se
llama una técnica.*?

La técnica a la que se refiere el autor es uno de los aspectos que son de vital
importancia para el dramaturgo, pues de ésta dependia la maestria con la que el
escritor podria construir cada una de sus obras. Resulta interesante considerar que
antes de 1935, la formacion de Usigli fue autodidacta y aprendié sobre teatro
leyendo, precisamente, obras draméticas, pero en este afio es cuando se vuelve
becario de la Fundacién Rockefeller en la Escuela de Teatro de Yale, donde toma
por primera vez cursos de composicién dramatica, que mas tarde él mismo impartira
en su paso por la UNAM33,

Ante la inquietud de una formacidn seria, principalmente para los
dramaturgos en México, Vicente Lefiero apunta:

La célebre clase de dramaturgia de Rodolfo Usigli, importada de la Universidad de

Yale y que formé a una buena parte de los dramaturgos de la generacion de los

cincuenta, privilegiaba el estudio de los géneros, de las teorias draméaticas y del

andlisis teorico de texto y personajes, sobre el trabajo machaco6n de los alumnos en

el desarrollo de sus propias obras. Usigli queria generar dramaturgos, pero
consideraba que debian adquirir antes, para serlo, un bagaje tedrico muy sélido. No

queria dramaturgos intuitivos, queria dramaturgos inteligentes.3

32 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, pp. 33-34.

33 Cf. Margarita Mendoza Lépez, “Rodolfo Usigli, el hombre” en Rodolfo Usigli. Itinerario del intelectual y
artista dramadtico, p. 21.

34 Vicente Lefiero, Escribir sobre teatro, p. 214.
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De este modo, al ser el dramaturgo el corazén del teatro, resultaba indispensable el
conocimiento de todas las herramientas alrededor de la composicion teatral.
Aunado a esto, Usigli considera que el dramaturgo en México debia seguir un
modelo de teatro realista®®, donde sin importar el nimero de actos de una obra, ésta
siguiera un principio, un medio y un fin para mantener un principio de armonia y
equilibrio®®.

Al fin y al cabo, el teatro que le interesa a Usigli aspira a ser una
representacion de la realidad, mas no la realidad en si misma, es decir, el autor
busca que el tema, el desarrollo y los personajes en la pieza no sean forzados, sino
que se diera la simulacion de que se esta frente a la realidad por su parecido con
ella, pero sin que se forzara dentro del espacio escénico, como el autor comenta

respecto a los dos elementos teatrales y antiteatrales que observa en el pais:

El primer elemento teatral de México: la novedad, la originalidad. Primer elemento
antiteatral de México: la adopcién de formas o maneras de ser tan artificiales como
viejas —un nifio con jaquette y sombrero de copa—, 0 sea su adaptabilidad. Se
mueve mejor en lo irreal que en lo real. Y lo terrible —segundo elemento dramatico—
es que solo aplasta el sombrero de copay la cortesia y la civilizacién a que se habia
conformado, cuando mata. Pero lo peor —segundo elemento antiteatral— que
tiende a explicarlo todo, no en términos de pasién humana sino en términos de
demagogia 0, mas grave aun, en términos estadisticos, como el gobierno actual.®’

En la cita anterior, observo que el concepto de teatro creado a partir de la realidad
de Usigli se encuentra ligado a otro concepto, igual de importante para la creacion
de su teatro: la originalidad, la cual es una de las motivaciones principales en la
escritura de Corona de sombra, donde apuesta por rescatar un momento que

considera fundamental en la historia de México, con personajes que si bien son

35 Al respecto, cabe sefialar la fuerte influencia de teatro griego dentro del ejercicio de composicién de Usigli,
considerando las partes de una obra y los principios de armonia y equilibrio que se sefialan; podemos ver
incluso el ensayo de escritura de una tragedia griega en Corona de fuego, en donde intenta seguir los principios
que Aristoteles enmarca dentro de la Poética. Incluso ensefia a sus discipulos bajo dichos principios, como
sefiala Luisa Josefina Hernandez: “[...] él imponia la teoria artistotélica en el mismo momento en que muchos
maestros empezaban a desecharla. Asi que nosotros fuimos educados en la teoria aristotélica en el momento
justo en que ya nadie la ensefiaba. Entonces, eso era una directriz fuertisima y un apego de Usigli.” Citada por
Hilda Saray Gomez, “Usigli y el amor por la verdad. Entrevista a Luisa Josefina Hernandez”, op. cit., p. 173.

36 Cf. Rodolfo Usigli, “Tres comedias y una pieza a tientas”, p. 286.

37 Rodolfo Usigli, “El gran teatro del nuevo mundo” en Teatro completo, vol. lll, p. 657.
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historicos, el dramaturgo ve en ellos —en Carlota y en Maximiliano— un sentido de
originalidad que le permite llevarlos al plano dramatico.

A su vez, enlazado a la originalidad, se encuentra el elemento de abordar los
temas dentro del teatro desde la “pasién humana” y no desde la demagogia, que
inevitablemente contenian los grupos teatrales patrocinados por el Estado. Antes
que una explicacion politicamente correcta, Usigli se inclina por mostrar las
motivaciones y sentir humanos que aportan la originalidad a la pieza teatral y
proporcionan esa cercania con la realidad.

Estos elementos propician un elemento mas buscado por Usigli en una buena
obra de teatro: lograr la fascinacion del lector ante la obra. Por ello, el dramaturgo
debe caracterizarse por ser un excelente observador, siempre dispuesto a estudiar
de manera constante las vicisitudes de la vida, del hombre y de todo cuanto lo rodea,
para poder llevarlo al teatro donde, a partir del uso de la imaginacion y de los
recursos dramaticos, pueda crear una obra que saque al lector de su espacio de
confort.

Es asi como se pueden pensar en los tres requisitos indispensables para
convertirse en escritor de teatro, como sefiala Guillermo Schmidhuber: “Usigli se
propuso y propone tres razones para ser dramaturgo: poseer una clara disposicion
para escribir teatro, tener la obstinada volicién de querer ser dramaturgo y encontrar
la vocacion del llamado social a ser dramaturgo”:. De lo contrario, sélo se repetiria
la conducta arraigada del mexicano a eludir la fascinaciéon®®, como al mismo Usigli

le ocurre en sus primeros afos trabajando como cronista teatral y cuya aspiracion

era convertirse en novelista®®: “[...] mientras vivia yo fisicamente dentro de los

38 Guillermo Schmidhuber de la Mora, Teatro e historia. Parangdn entre Buero Vallejo y Usigli, Gobierno del
Estado de Nuevo Ledn, Monterrey, México, 1992, p. 21.

39 El propio dramaturgo comenta al respecto: “El mexicano es un ser que vive en un estado permanente de
fuga, lo mismo en su trabajo que fuera de él. Se ha habituado, por su mismo complejo de inferioridad, a
inmunizarse contra toda fascinacién”. Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, p.23.

40 En este ensayo, Usigli relata que invirtié un afio y medio escribiendo dos novelas fallidas que terminé
destruyendo, sefialando: “Un encuentro casual con un amigo de infancia, y una cerveza multiplicada por no
sé qué cristiano milagro —éramos pobres los dos— un mediodia de verano de 1925, vino a poner las cosas en
su lugar. — éNo recuerdas cudnto te interesaba el teatro, ni tus juegos con los titeres, ni cdmo nos citabas
hasta el aburrimiento [...] pasajes de las comedias que veiamos?”. A partir de aqui, el dramaturgo hilara un
recuerdo con otro sobre la serie de sucesos que se desencadenaron y que lo llevaron a ser el hombre de teatro
gue conocemos. Rodolfo Usigli, “Tres comedias y una pieza a tientas”, p. 284. Sin embargo, si llegé a escribir
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teatros, intelectual y emotivamente vivia fuera del teatro. La razon-clave es quiza la
simplicisima de que no habia en México un teatro en marcha, en lucha, capaz de
conmoverme y exaltarme™?.

Aqui el dramaturgo ha incluido cuatro adjetivos: el del “teatro en marcha”, “el
teatro en lucha”, “el teatro capaz de conmover” y “el teatro capaz de exaltar”,
etiquetas que engloban la esencia y la aspiracion del quehacer teatral que cred y
difundié Usigli a lo largo de su vida, de ese nuevo teatro en México que hasta el
momento no existia, es decir, un teatro de ideas que no dejara de lado la capacidad
de atraer y sumergir al lector en la experiencia artistica.

En el ensayo “Una comedia Shaviana. Noche de estio”, Usigli expresa por
qué precisamente el teatro de George Bernard Shaw resulta un pilar dentro del
teatro —de su teatro—, digno de ser imitado y adecuado en cualquier otro lado del
mundo, pues no es el ingenio, ni los dialogos, ni las tramas lo que le permiten

mantenerse solido sino, como sefiala el dramaturgo mexicano:

Es la objetividad y la observacion. Es la objetividad u objetivacion constante de lo
abstruso y de lo absurdo, el cuerpo de lo imposible en movimiento, la animacion, en
suma, de una infinidad de elementos diversos que, sin lugar propio en la vida, no en
el pensamiento a veces, lo adquieren en el teatro —arbol de po si bi li da des—
realizandose en él con una fuerza sélo teatral, pero nunca ficticia.*?

Es asi como el escritor dramético debe sujetarse de las ideas mas incomprensibles,
pero llamativas, que rodean el plano cotidiano para trasladarlas al quehacer teatral;
de esta manera, el lector serd empujado a pensar y vivir el teatro, como mencioné
lineas arriba y como le pasé al propio Usigli al dejar de lado el querer ser novelista
y dedicarse de lleno no Unicamente al teatro, sino a la construccién de un teatro

nacional en México, que pretende dejar huella dentro de la literatura universal y el

y publicar dos novelas: Ensayo de un crimen (1944) y Obliteracion (1973), mas una inconclusa con el titulo de
Inteligencias estériles. Cf. Guillermo Schmidhuber de la Mora, Rodolfo Usigli, ensayista, poeta, narrador y
dramaturgo. Consultado el 31 de marzo de 2019 en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/rodolfo-
usigli-ensayista-poeta-narrador-y-dramaturgo-0/html/8691abf4-6e2e-4b14-9cb9-adb4accc4309_12.html

4 Idem.

42 La separacion de las palabras pertenecen al original. Rodolfo Usigli, “Una comedia Shaviana. Noche de estio”
en Teatro completo, vol. lll, p. 305.
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cual se define por “tres obsesiones” de acuerdo con Vicente Lefero: “un teatro de
autor, un teatro realista, un teatro politico™.

Un “teatro de autor” porque, como sefalé anteriormente, no se acostumbraba
a que las obras llevadas a escena fueran de autores mexicanos y los dramaturgos
gue lo hacian, desde la perspectiva de Usigli, se dejaban guiar Unicamente por la
intuicion, por las férmulas preestablecidas que atraian al publico con facilidad
—como las zarzuelas o el teatro de revista— y no por un estudio profundo del
quehacer teatral.

Un “teatro realista” porque Usigli consideraba que no habia mejor fuente de
dramatismo que la realidad misma, de esta manera, si el dramaturgo ficcionalizaba
la realidad préxima al lector, éste se veria reflejado y llevado a un punto donde se
preguntara sobre aquello que presenciaba, la relacién de la obra con su propia vida
y su relacién con su contexto social.

Por ultimo, un “teatro politico”4, el cual cuestiona y critica a la clase dirigente
porque son sus decisiones las que marcan el rumbo de la sociedad mexicana y que,
en la época de Usigli, no cualquiera levantaba la voz para evidenciar los fallos y
excesos de la clase dirigente. Un ejemplo fue el ya conocido enfrentamiento con
Salvador Novo cuando presento El gesticulador en el Palacio de Bellas Artes y que,
pese al éxito que estaba teniendo, se retir6 a los pocos dias de estrenada la obra
sin concluir la temporada, por considerarse que aludia a alguno de los personajes
de la vida politica de México de aquellos afios.

Por ello, el escritor no puede tomarse su labor a la ligera, debe conocer a
quienes lo anteceden, estudiar la manera en la que se logra el dramatismo y qué es
lo que estan comunicando a través de sus obras. Para que esto ocurra, el manejo
de las palabras resulta medular, ya que se tendria que dejar de lado la idea de que

la obra de arte se encuentra destinada a un sector unico de la sociedad: aquellos

43 Vicente Lefiero, Escribir el teatro, p. 325.

44 Estas tres “obsesiones” corresponderian a lo que Usigli consideraria con otro término: el teatro de ideas,
“[...] aquel que busca el debate, la evolucidon del hombre y que, aprovechando las tres dimensiones del teatro
[se refiere a la expresion, la pasion y la fascinacion], presenta de bulto y en movimiento ideas y personajes.
Quiero decir, el que busca el debate en escena y fuera de la escena, en la sala misma, al proyectarse sobre los
espectadores”. Rodolfo Usigli, “Primer prélogo” en Corona de luz, Fondo de Cultura Econémica, México, 1965,
p. 55.
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quienes tengan la formacién y un estilo de vida que les permita entender cualquier
tema que se les presenta, siendo una carencia notable en el estilo teatral de los
Contemporaneos.

Al contrario de ellos, en la obra de teatro el escritor tiene que ser capaz de
darse a entender a cualquier persona, sin importar su estrato social, econémico o
ideolégico, conjugado con un amplio conocimiento sobre la vida misma: “El teatro
no es una simple forma de arte, ni un lugar en que escupir frases brillantes; es un
oficio que soélo puede desenvolverse con el conocimiento del mundo y de las
pasiones del hombre dentro de éI"#.

Mantener una actitud alejada, incluso soberbia, afecta profundamente a la
finalidad artistica, lo que convierte a ésta en una de las razones por las que el grupo
de los Contemporaneos, de acuerdo con Usigli, no pueden entrar de lleno y
convertirse en hombres de teatro como él lo entiende, y comenta:

[...] el grupo de casi no diferenciados Contemporaneos hacia victimas al comun de

los mexicanos: la agresién por el gesto que dice: “Yo estoy enterado, a la page, y tu

no; yo sé y tl no sabes; yo soy exquisito, td, vulgar; yo hablo idiomas extranjeros y

tu los ignoras; ta vives en el lodo de la revolucién. De lo vernaculo y lo pintoresco,
mientras que yo bruiio los dorados del conservatismo, del porfirismo, de Francia”.*®

Entonces como se pretenderia esperar que el lector se involucre con el quehacer
teatral, si el autor mismo le echa en cara su ignorancia, su falta de educacién y su
vida completa por no haber crecido en un ambiente privilegiado, como es el caso
del propio Usigli. Aunado a esto, se encuentra la resistencia del publico mexicano a
involucrarse no sélo en el teatro, también en su propia historia, en su politica y en
los temas que lo afectan dentro de la sociedad.

Es asi como el escritor de teatro debe poseer una preparacién previa:

[...] ser poeta y mercader a la vez, y poseer una técnica, imitar al teatro en su falta
de escripulos, sacrificarse a la expresion exacta, a la pasion duradera, a la
fascinacién eterna. Pero sélo la técnica le permitira ser fiel a ellas. Abordar el teatro
sin una técnica es como querer nadar por primera vez, atado de brazos y piernas,
en la mitad del mar.*’

4> Rodolfo Usigli, “Tres comedias y una pieza a tientas”, p. 281.
46 Ibidem, p. 291.
47 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, p. 35.
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Asi el dramaturgo deberia —al igual que los actores y directores— tener una
formacion que le permita identificar los hilos necesarios para llevar al publico a la
fascinacion y a la emocion, el primer error que puede cometer es menospreciar su
capacidad de sentir y de pensar. Sin embargo, el peso del quehacer teatral, como
mencionaba anteriormente, no debe recaer en una sola de sus partes, asi como el
escritor de teatro debe prepararse y enfocar su trabajo a crear un impacto, el lector
no puede permanecer inerte ante la expresion artistica. EI también debe salir de su
sopor y dialogar activamente con la obra, con el tema, con el escritor, con los
actores; debe permitirse sentir el dolor o la alegria ajena y reflexionar criticamente
lo que se le presenta al frente.

Por ello, para Usigli es inadmisible asistir al teatro buscando simple
entretenimiento y mirando de lejos aquello que se le presenta. El autor quiere que
el mexicano se involucre por completo para poder establecer un dialogo critico,
reflexivo y, al mismo tiempo, formativo, pues la intencion de que los temas
abordados correspondan al espacio de vivencia del mexicano es que con éstos se
lleve lecciones sobre si mismo y la sociedad que lo rodea.

Luchar contra esa reticencia del mexicano a tomar distancia de todo lo que

lo rodea:
El mexicano [...] que vive en un estado permanente de fuga, lo mismo en su trabajo
qgue fuera de élI*8, Se ha habituado, por su mismo complejo de inferioridad, a
inmunizarse contra toda fascinacion. [...] Teme a la fascinacion como teme la

expresion exacta y la pasién continua; se sentiria inferior, permitiendo a una
fascinacion absorberlo por entero.*®

Y precisamente este mal contagia al escritor, como Usigli sefiala: “El mal del escritor
no es, en suma, sino el mal mexicano de aislamiento, de invertebracién y de fuga

de la realidad patente en todas nuestras clases”°. Es decir, Usigli encuentra que la

48 Resulta interesante esta serie de ideas de Usigli, que se suman al intento de diversos pensadores del siglo
XX para responder qué significa ser mexicano. Guillermo Shmidhuber sefiala: “Las indagaciones de Usigli sobre
el caracter del mexicano son muy agudas, pero al estar desperdigadas en sus numerosos prélogos y epilogos,
no han recibido la atencidn otorgada a los estudios de Samuel Ramos, Leopoldo Zea y Octavio Paz”.
“Comentario final” en Rodolfo Usigli, ensayista, poeta y dramaturgo en Biblioteca Virtual Miguel de Cervantes.
Consultado en: http://www.cervantesvirtual.com/obra-visor/rodolfo-usigli-ensayista-poeta-narrador-y-
dramaturgo-0/html/8691abf4-6e2e-4b14-9cb9-adb4accc4309 _12.html#l_0_

49 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, pp. 23-24.

50 Rodolfo Usigli, “Una comedia shaviana. Noche de estio”, p. 336.

25



indiferencia del mexicano incide no soélo en su vida social, sino también en su vida
cultural y artistica, al creer ciegamente en aquello que se le presenta, exactamente
como ocurre con la Historia oficial, la cual da la impresién de que le resulta mas
sencillo aceptar las bases de nacion que ésta ha construido, en lugar de
cuestionarse a si mismo sobre su propia realidad y sobre la veracidad de aquello
que le cuentan.

Ante dicha resistencia del mexicano, Usigli considera al teatro como una de

las expresiones artisticas mas afectadas, pues:

De aqui que el Unico teatro susceptible de éxito entre nosotros, seria aquel que
pudiera presenciarse por el ojo de una cerradura. Asi presencia el mexicano la vida
de sus vecinos, de sus amigos, de sus caudillos politicos, con una pasiva curiosidad.
La critica al presenciarla; pero nunca piensa que esa vida que espia es, en realidad,
la suya propia: que es criticable en él mismo lo que él critica en su vecino, y que es
criticado también por su vecino.®!

Es por eso que el escritor debe desarrollar, dentro de su labor, la habilidad de saber
elegir cuales son los temas en los que se vera reflejado el lector. Por ello, los temas
abordados en las Coronas retoman un punto bastante particular y personal dentro
de la historia y cosmovision del mexicano: el inicio y caida del Segundo Imperio, la
Conguista y la Evangelizacién; dentro de ellos se encuentran temas como la muerte,
el sacrificio, la historia, la conformacién de una nacion, la dualidad mentira/verdad y
la locura, que permiten al lector ver desde otra perspectiva estos momentos
histéricos, para cuestionarse no sélo el pasado, sino también su presente.

Pero de la misma manera en que el escritor debe estar atento a una técnica,
el publico —el mexicano— también debe salir de esa indiferencia en la que se
mantiene, pues si el dramaturgo debe tener la audacia de esbozar una critica en su
obra y abordar teméticas cercanas por medio del uso de las palabras y el arte; el
lector, durante y después de la obra, debe dejarse llevar por las pasiones que
presencia, analizar la tematica y como ésta se encuentra dialogando abiertamente
con su propia realidad.

De este modo, el dramaturgo y el lector podrian entablar un dialogo fructifero
en el que la obra de arte pueda cimentarse frente a un publico nacional y que tenga

51 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, p. 24.
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la capacidad de traspasar las fronteras de un territorio, mostrando que la experiencia
de aquello que aqueja al mexicano, bien podria ser experimentado por personas de
otras nacionalidades y que no necesariamente compartieran el contexto particular

de México, como Domingo Adame sefiala:

Para él [Usigli], entre mas local fuera la tematica o la anécdota, mayor sentido de
universalidad alcanzaria, siempre y cuando ese teatro tuviera la fuerza y calidad
formal para sostenerse a si mismo. Esta calidad formal se convirtié en su obsesion,
de ahi su acercamiento [...] con Georges Bernard Shaw; pero también con Ibsen,
Strindberg y sobre todo con Pirandello, de quienes recibié la influencia conceptual y
estructural.>?

Es decir, que en la medida que los temas nacionales son abordados desde un
sentido humano y local tienden a la universalidad®?, de manera que sin importar en
donde se lean o se presencien las obras, éstas puedan ser comprendidas por
cualquier lector aunque el contexto, como en el caso de las Coronas, no les sea tan

cercano. El propio Usigli lo aclara:

Corresponde a la definicidn de lo universal que hace Eliot. Es universal —lo dice en
el ensayo sobre Virgilio— es universal el poeta que en su propia lengua logra cubrir
todo su territorio. Y al cubrir todo su territorio pasa a otros. [El Gesticulador] cubre la
totalidad de lo mexicano y por esa razén alcanza a lo universal.>*

Si bien en la cita anterior, Usigli se refiere solamente al caso de El gesticulador, su
pensamiento es extensible a toda su obra, pues en cada una de sus piezas intentd
abarcar todo el abanico de posibilidades no s6lo dramaticas, sino también tematicas
gue observa dentro de la realidad politica, histérica y social de México. Con las
Coronas y puntualmente con Corona de sombra, el autor muestra como el pasado
influye vivamente en el presente y que cualquier suceso historico puede ser una

tragedia, aunque la historia no siempre tenga la libertad de representarla como tal.

52 Domingo Adame, op. cit., p. 31.

53 Es decir que Usigli no aspiraba Gnicamente a escribir teatro mexicano que se quedara en México, sino que
éste fuera conocido en otras partes del mundo. Ejemplo son las traducciones que él mismo revisaba sobre sus
propias obras, como la traduccion de Corona de sombra que le dejaria a George Bernard Shaw en su segunda
visita, para recibir la opinidn del dramaturgo irlandés. O las traducciones a distintos idiomas de E/ gesticulador.
54 Rodolfo Usigli en Robert Raymond Rodriguez, La fantasia como técnica dramdtica en la obra seleccionada
de Rodolfo Usigli, [tesis de doctorado], The Louisiana State University and Agricultural and Mechanical College,
1974, p. 26.
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Otro ejemplo presente en la obra de Usigli sobre como los temas locales
tienden a lo universal es el de la apariencia, de como el mexicano tiende a aparentar
y manipular la verdad, o crea una nueva, que de tanto repetirse logra convencerse
a si mismo y a los otros sobre su autenticidad, presente tanto en El gesticulador
como en las Coronas.

Dicho tema propuesto desde El gesticulador influyé en el ambiente cultural
de México de la primera mitad del siglo XX, que Octavio Paz lo abordé en el ensayo
“Mascaras mexicanas”, donde se apoya precisamente en la obra antes mencionada

de Usigli, asi es como Paz apunta:

Nuestras mentiras reflejan, simultaneamente, nuestras carencias y nuestros
apetitos, lo que no somos y lo que deseamos ser. Simulando, nos acercamos a
nuestro modelo y a veces el gesticulador, como ha visto con hondura Usigli, se funde
con sus gestos, los hace auténticos.>®

Es decir, si el mexicano vive la farsa de manera tan vivida en el plano real, ¢como
lograr que en el plano teatral se despoje de esta mascara? La respuesta nos lleva
nuevamente al quehacer del dramaturgo, a su habilidad en el manejo del lenguaje
y en su capacidad de poder fascinar a su publico en cada obra, como sefialé con

anterioridad. El propio Usigli lo comenta:

La técnica dramatica, como el sentido de penetracion en los problemas del hombre,
son fruto de una experiencia humana y social. [...] Vivir sinceramente, leer con buen
sentido, aparte de misticos dones naturales, hacen al dramaturgo duradero después
de los treinta afios.*®

Y aseverando en otra parte del mismo prologo: “[...] en mi experiencia de profesor
inatil he aprendido que la verdad s6lo es transmisible cuando los demés estan
predispuestos a entenderla y aceptarla —sentirla, mejor™’. Pero ademas de esto,
mas alla de la técnica o de la capacidad para utilizar las palabras, resulta menester
la creacion de buenos dialogos, estos deben contener las ideas que el autor quiere
transmitir, su postura, pero desde la voz del personaje, porque “en el teatro no

puede haber buena ideologia sin buen teatro”®, por lo menos, me atrevo a decir,

55 Octavio Paz, El laberinto de la soledad, 32. ed., Fondo de Cultura Econdmica, México, 2002, p. 44.
%6 Rodolfo Usigli, “Tres comedias y una pieza a tientas”, p. 297.

57 Ibidem, p. 281.

58 Rodolfo Usigli, “Una comedia Shaviana. Noche de estio”, p. 306.
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correr el riesgo de plasmar una vision del mundo susceptible de ser discutida con y
por el lector.

El riesgo que corrid Usigli estuvo en su postura politica y social, al tomar en
El gesticulador la Revolucion mexicana de 1910, critica con severidad un tema que
en 1938 era delicado, por su cercania histérica y porque forma parte del proyecto
de un pais que apenas en el siglo XX comenzaba su construccién, es decir, el
dramaturgo se enfrenta a una revolucion institucionalizada que, al verse expuesta,
influyé duramente en la posicion de Usigli dentro del ambiente cultural de México®®,
pues en el caso de El gesticulador se expone cdmo los hombres convertidos en
figuras importantes dentro del gobierno y bajo el estandarte de la Revolucién —
César Rubio en la obra—, se aprovechan de las circunstancias para ver por su

bienestar particular y no por el bien social. En un prélogo, Usigli asevera:

Los hombres se resisten aln a aceptar las comodas soluciones biol6gicas a los
grandes hechos universales. Luchan por la gloria de atribuirse el parto de la
revolucion, sin comprender —porque no quieren— que las revoluciones son las hijas
degeneradas y desheredadas de las dinastias duraderas y de los gobiernos
tiranicos.%°

Lo anterior contrario a la imagen de democracia que caracteriza la imagen de las
instituciones gubernamentales desde el siglo XX hasta la fecha. Otro aspecto
importante dentro de aquel proyecto de nacién radica en la historia, la cual es
oficializada de acuerdo con los intereses de quienes se encuentran en las esferas
de poder, por lo tanto, la critica que Usigli imprime en las Coronas abarcan esta
consideracion de orden histérico.

Asi la diferencia entre las Coronas con El gesticulador se encuentra en el uso

de personajes con un referente histérico verdadero y ya no ficticio. En Corona de

59 Sj bien es cierto que las obras de Usigli fueron publicadas y con varios intentos de montaje, también es
cierto que la critica hacia él era bastante dura. El dramaturgo, hasta cierto punto, fue una figura incobmoda en
su época, al decir y defender sus ideas sobre aquello que lo rodeaba, tanto para otros intelectuales como para
el gobierno, generandole enemistades en distintos ambitos. Uno de los factores que mas peso tuvo fue la falta
de reconocimiento inmediato sobre su obra, lo que le impedia vivir del ejercicio artistico y lo llevaba a
desarrollar actividades que le impedian dedicarse de tiempo completo a la creacidén. Lo anterior puede
dimensionarse con las palabras que George Bernard Shaw le escribe después de leer Corona de sombra:
“México puede matarlo a usted de hambre, pero no puede negar su genio”. En Rodolfo Usigli, “Dos
conversaciones con George Bernard Shaw” en Corona de sombra, Cuadernos americanos, México, 1947,
p. 246.

60 Rodolfo Usigli, “Una comedia Shaviana. Noche de estio”, pp. 309-310.
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sombra se aborda el tema del Segundo Imperio, donde los personajes principales
son Carlota y a Maximiliano de Habsburgo; posteriormente se encuentra Corona de
fuego, la cual se sitta en la época de la Conquista y en el ultimo enfrentamiento
entre Hernan Cortés y Cuauhtémoc; finalmente esta Corona de luz, ubicada en la
Colonia, abordando el tema de la evangelizacion y cuyos personajes incluyen a Fray
Juan de Zumarraga, Carlos | de Espafia, los frailes méas relevantes durante dicha
evangelizacion e, inclusive, la evocacion de la Virgen de Guadalupe.

En el caso de mi investigacion, como ya lo he mencionado al inicio, me
centraré en el analisis de Corona de sombra, donde se observa la concepcién que
tiene el dramaturgo sobre o que él considera es el verdadero punto de la historia
donde se gesta la independencia nacional y los mitos con bases endebles que ha
construido la historia oficial.

Abordar estos temas implic6 para Usigli un riesgo, como comento
anteriormente, en distintas facetas, pero €l mismo resalta: “[...] el artista que no
corre el riesgo no es artista, y tener el valor de equivocarse es superior a menudo
al valor que requiere tener razon¢! y él, sin duda, los corrié debido al rigor con el
gue concibid su proyecto para la formacion de un teatro mexicano y la firmeza de
sus ideales sobre como éste debia ser escrito, lo cual probablemente impidi6, como
sefala Lenero, a que hoy en dia se hable de una “gran Escuela de la Dramaturgia
Nacional™?.

Pese a ello, resulta innegable su aportacion al teatro en México, pues si bien
la generacién de dramaturgos posteriores no continué al pie de la letra con su vision,
Usigli abrio el panorama y el camino para que el resto de dramaturgos pudieran

apostar por sus propias inquietudes dentro de la poesia dramatica.

61 Rodolfo Usigli, “Tres comedias y una pieza a tientas”, p. 296.

52 Dice Vicente Lefiero: “Si sus inmediatos contemporaneos hubieran estado a la altura del reto, si Usigli no se
hubiera cerrado tanto en si mismo luego de sentirse traicionado por sus discipulos, los historiadores estarian
hablando hoy de la gran Escuela de la Dramaturgia Nacional, comparable a la que se cred con los muralistas
de la plastica, con los musicos de las partituras sinfénicas, con los narradores de la Revolucién mexicana, con
el gran movimiento de los coredgrafos de danza”. Escribir sobre teatro, p. 174.
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1.2 La funcion de los prologos en la obra de Usigli: el caso de las Coronas

Al estudiar cualquiera de las obras draméticas de Rodolfo Usigli resulta inevitable la
lectura de los textos que fueron pensados y escritos para acompafar a dichas
piezas, al ser esta particularidad una caracteristica propia de la dramaturgia
usigliana y que no cumple sé6lo con una funciébn de simple acompafiamiento o
presentacion de la obra.

Inclusive el analisis de estos prologos, notas y epilogos —paratextos, como
los llama Genette®>—, abren un panorama distinto y profundo en la lectura de las
obras draméticas, pues Usigli presenta de primera mano ideas y decisiones
artisticas que no caben dentro de los textos dramaticos. Por ello, es imprescindible
la lectura de los prologos en compafia de la obra, pues es a partir de estos escritos
en prosa que el lector puede comprender y extender el dialogo de la pieza artistica.

En el presente apartado abordaré las caracteristicas de dichos prologos,
ahondaré en las intenciones de Usigli al momento de escribirlos y cémo funcionan
dentro de Corona de sombra, no solo el que la acompafia sino como todos los
prélogos se interrelacionan, de manera que en el siguiente capitulo que corresponde
al analisis de la obra se pueda comprender la interaccion entre ambos textos.

También considero que aunque cada prélogo acompafie a una obra, en
particular dentro de la trilogia, el andlisis de los cuatro permite observar la evolucion
de los conceptos principales que conforman la poética antihistérica de Usigli, donde
el dramaturgo puede continuar el desarrollo de sus conceptos, profundizarlo y
matizarlos, lo que al final construye parte de la unidad de la trilogia.

Una de las primeras observaciones que puedo hacer sobre estos paratextos
es que no siempre son llamados “prélogos”, ni se encuentran en todas las ocasiones
antes de la obra; sin embargo, en este trabajo los llamaré “prologos” de forma
indistinta, pues en ellos se observan una serie de caracteristicas que Porqueras
Mayo sefala dentro de su propuesta de estudiar a los prélogos como un género

literario® y la cudl profundizaré mas adelante.

83 Para referirse a los prélogos, Genette utiliza especificamente el término: “prefacio”.
64 Cf. Alberto Porqueras Mayo, El prélogo como género literario, Consejo Superior de Investigaciones
cientificas, Madrid, 1957.
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Generalmente podria considerarse a los prologos como un agregado que no
aporta mayor significacion dentro de la obra literaria, porque se concibe a éstos
como una mera presentacion al texto que acompafian, sobre todo si se encuentra
escrito por una persona distinta al autor, variando su importancia dependiendo del
prologuista: si es un especialista en la obra o si es un escritor igual de importante
que el autor de la obra presentada, por ejemplo.

Pese a ello, si dichos prologos han sido escritos por el propio autor de la obra
a la que precede, bien pueden y deben considerarse dentro del analisis de ésta,
pues su presencia indica la necesidad del autor por extender su obra artistica, que
bien puede aportar nuevos significados y ayudar al lector con ideas
complementarias que le den una vision distinta ante la obra.

Genette comenta que la presencia de paratextos no debe pasar
desapercibida en tanto que cumplen determinadas funciones importantes para el

autor respecto a su obra:

[...] el texto raramente se presenta desnudo, sin el refuerzo y el acompanamiento
de un cierto numero de producciones, verbales o no [...] no sabemos si debemos
considerarlas o no como pertenecientes al texto, pero que en todo caso lo rodea y
lo prolonga precisamente por presentarlo, en el sentido habitual de la palabra, pero
también en su sentido mas fuerte: por darle presencia, por asegurar su existencia
en el mundo, su “recepciéon” y su consumacion [...].%°

No obstante, en el caso de Usigli, considero que los prélogos si deberian
considerarse como una extension significativa del texto, en tanto que son escritos
por el propio autor y no Unicamente le dan presencia al texto que acomparian, sino
gue amplifican el panorama de la obra en una construccion igualmente artistica.
Porqueras Mayo propone que los prélogos deben considerarse como un
género literario, pues en aquellos escritos por los mismos autores de las obras que
acompafan, es posible distinguir una serie de estructuras, caracteristicas y
funcionalidades genéricas que se asemejan a la construccion de un texto artistico.
Si bien los prélogos pueden ser escritos por cualquier otra persona, como he
mencionado en lineas anteriores, para que entren dentro de esta categoria de

género literario, resulta menester que sean escritos por el autor de la misma obra a

65 Gérard Genette, Umbrales, Siglo XXI, México, 2001, p. 7.
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la que acompafan, ya que Unicamente asi forman parte de la poética de la obra al
proporcionar un espacio para expresar aquello que, por alguna razén, el escritor
considerd no era pertinente su configuracién dentro de la pieza artistica.

Es asi como Porqueras Mayo identifica como las principales caracteristicas
de este género literario: el caracter introductorio, su brevedad, la defensa de la obra
que acompafian, la alabanza y la presentacion®. Cabe aclarar que como todos los
géneros literarios, esas caracteristicas tienen la finalidad de proporcionar etiquetas
que le permiten al lector comprender la naturaleza estructural de los textos ante los
gue se enfrenta y deja parcialmente de lado las particularidades de cada escrito que
deberan ser retomadas a la hora de su analisis.

En el caso de Usigli, como lo mencionaba con anterioridad, no siempre
escribio o dispuso bajo la etiqueta de prélogos aquellos textos de acompafiamiento
para sus obras dramaticas, a pesar de estas diferencias, sus caracteristicas e
intenciones son exactamente como las entiende Porqueras Mayo dentro de su
propuesta.

Dentro de la trilogia de las Coronas de Usigli, cada pieza se encuentra
acompafada por textos que por su extension —contraviniendo a la “brevedad” que
observa Porqueras Mayo—y su nivel de reflexién bien podrian alcanzar la categoria
de ensayos, pero no llegan a serlo por la imperante particularidad de que funcionan
y significan a partir de la obra de teatro a la que rodean.

Asi Corona de sombra se encuentra acompafiada por el texto titulado
“Prélogo después de la obra”, el cual en la primera edicién®’ se encuentra ubicado
justo después de la obra, mostrando una contradiccion dentro del significado: el
prélogo que deberia ir antes de la obra, pero que se coloca precisamente después
y que ademas se niega a ser llamado epilogo®8.

En Corona de fuego el texto que la acompana se titula: “Notas a Corona de

fuego” y se encuentra ubicado después de la obra; mientras Corona de luz contiene

8 Cf. Alberto Porqueras Mayo, op. cit.

57 Me refiero a la de Cuadernos Americanos.

8 Como observacién, en la edicidn de las Coronas de editorial Porria, se le cambia el nombre a “Prélogo a
Corona de sombra”, en tanto que en la edicién de Obras completas del Fondo de Cultura Econdmica conserva
el titulo original.
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un “Primer prélogo” y un “Segundo prélogo. Ante la historia”, ambos colocados de
manera consecutiva antes del drama.

En todos los casos, estos prélogos son escritos después de la fecha de
término de sus obras, el prélogo de Corona de sombra se encuentra fechado entre
el 27 y 29 de septiembre de 1943, el mismo afio que la obra pero por la explicacion
gue Usigli expone, se sugiere que su escritura es posterior a la pieza; el de Corona
de fuego se encuentra fechado el 20 de octubre de 1961, mientras que la obra es
concluida en 1960; y los prélogos de Corona de luz se encuentran fechados el 5 de
mayo Yy el 2 de octubre de 1964 respectivamente, un afio después de terminada la
obra.

Las razones que llevaron al dramaturgo mexicano a escribir este tipo de
textos en cada una de sus obras teatrales podria albergar su base en seguir el
ejemplo de George Bernard Shaw, dramaturgo que Usigli admira y quien también
escribe prologos en sus obras por publicar.

Sin embargo, la motivacion del dramaturgo irlandés dista mucho de las del
propio Usigli, pues sefiala:

Shaw, como lo decia él mismo, escribia sus gigantescos prélogos con fines

claramente comerciales: la comedia se vendia mas pronto y en mayor cantidad que

la comedia a secas. La comedia vista en el teatro hace superflua su lectura para un
gran porcentaje de espectadores. El prélogo, invisible e inaudible en la escena salvo
por alusiones a la idea central, al antecedente histérico o anecdoético, al

acontecimiento social, es un cebo interesante para un gran porcentaje letrado y
lector del publico, que no siempre va al teatro.®®

Pese a que Usigli acepta que: “[...] algunos de mis prélogos han ayudado
tangencialmente a la venta de los libros...””°, como ocurria con George Bernard
Shaw, resulta cuestionable en la obra de Rodolfo Usigli esa intencién comercial
como su interés exclusivo, al tener en cuenta el limitado interés de las editoriales
mexicanas actuales por la publicacion de sus obras, considerando que éstas no se

encuentran publicadas en ediciones independientes, sino que conforman parte de

89 Rodolfo Usigli, “Las madres (o Las madres y los hijos). Prélogo o de la inutilidad de los prélogos” en Teatro
completo, vol. I, p. 774.
0 idem.
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una recopilacién en dos voliumenes y parte del tercero titulados Teatro completo’?,
editado por el Fondo de Cultura Econémica’?; todos los prélogos, notas y epilogos
se encuentran ordenados cronoldégicamente en la segunda parte del tercer tomo”?.

Centrandome Unicamente en los paratextos de las Coronas, por ser en €stos
donde Usigli establece su poética antihistorica, encuentro las siguientes razones
que permiten comprender su naturaleza y la intencién del autor al momento de
escribirlas. La primera corresponde, como sefiala Porqueras Mayo, con la intencién
de defender la obra a la que hace referencia. En la obra usigliana es conocida la
polémica en la que varios de sus textos se vieron involucrados, ademas de la critica
mordaz que recibié por parte de sus detractores, debido a los temas y propuestas
en los que el dramaturgo trabajo.

Da la impresion de que muchos de sus contemporaneos no alcanzaron a
comprender y visualizar o que queria lograr el dramaturgo con su teatro, y algunos
de ellos emitieron criticas desfavorables contra sus obras, razén que lleva a Usigli
a utilizar sus prélogos como ese medio de defensa que observa Porqueras Mayo.
Un ejemplo bien puede ser el siguiente, el cual corresponde a un comentario sobre
Corona de sombra, donde se sefiala:

La obra pertenece al buen teatro, aunque tal vez resulte demasiado ambiciosa para

ser captada en una sola noche. La fluidez de las transiciones y el artificio de un
narrador ayudan a la unidad; pero el lapso de tiempo es muy largo, la psicologia de

1 vale la pena sefialar que los cinco volimenes de Teatro completo no son ediciones que se reimpriman
inmediatamente después de agotadas, ejemplo de ello es que el volumen | se encuentra totalmente agotado,
el volumen Il sélo ha tenido dos impresiones —la de 1963 y la de 1997— o el hecho de que incluso el volumen
V —el ultimo en ser publicado—escasamente puede encontrarse en las librerias. También debo anotar que a
la fecha de esta investigacion, la coleccion de la obra completa de Usigli se encuentra inconclusa, faltando
todavia reunir su prosa, su lirica y su coleccidn epistolar. Es destacable la labor de Ramdn Layera, quien dentro
de la ediciéon de su libro Rodolfo Usigli. Itinerario del intelectual y artista dramdtico, incluye un cuento, una
recopilacion de frases hechas por el autor y algunos de sus textos epistolares, sin embargo, el investigador
sefiala que todavia hay bastantes escritos inéditos a la espera de salir a la luz en el archivo personal de Usigli,
el cual se encuentra en la coleccion especial Walter Havinghurts de la Universidad de Miami en Oxford, Ohio,
EUA, desde 1995. En este punto, no puedo dejar de observar el hecho de que el archivo de Usigli se encuentre
en otro pals, ante la falta de interés ya habitual del gobierno mexicano por preservarlo.

72 Las Unicas obras de Usigli que tienen una edicién propia en México y que circulan actualmente en las
librerias son: El gesticulador editado por Catedra, Ensayo de un crimen en Editorial Debolsillo y las Coronas en
Editorial Porrda y la cual forma parte de la coleccion “Sepan cuantos...”.

3 Sin embargo, resulta interesante observar que en esta edicidn, los prélogos, epilogos y notas de cada obra
se encuentran reunidos en un volumen aparte, decision que todavia alcanzé a tomar Usigli antes de su muerte,
lo cual llama la atencién por la falta de los dos prdlogos de Corona de luz, pero si se encuentra el de jBuenos
dias, sefior presidente!, que fue su ultima obra dramatica.
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los personajes muy sutil y el problema politico muy complejo para lograr una
completa visién del tema en el corto espacio que da una pieza teatral.”

Ante esta clase de critica, no sélo el autor tendria una necesidad de defender las
decisiones artisticas que ha tomado, sino también de recurrir a una intencién
explicativa, al asumir que una critica negativa podria tener su origen en la
incomprension de aquello que trata de representar dentro de la obra, ademas de
dar cuenta del proyecto teatral que Usigli tenia respecto al estudio arduo del teatro,
por ello él mismo apunta:

Sé también que para el estudioso de la literatura dramatica mexicana constituyen

una fuente de informacion fidedigna por cuanto su autor —que ha tenido la

satisfaccion inmensa de sentir en vida que se le considera indiscutible desde el

punto de vista de la sinceridad y la honradez, aunque discutible desde todos los
demas— ha sido testigo y actor de abundantes sucesos del teatro mexicano.”

Y no se encontraba equivocado, muchos de sus prélogos no se centran
exclusivamente a la introduccion, presentacion y/o defensa de su obra, sino que
proporcionan un amplio panorama no solo sobre la dramaturgia nacional del siglo
XX, sino de cuestiones politicas, histéricas, sociales y personales que Usigli vivio y
fue testigo, como bien observa Carolyn Peterson de Valero:
Los prélogos y epilogos a las obras dramaticas de Rodolfo Usigli —tan famosos, tan
interesantes y tan criticados— suelen tener un triple propésito: primero, hacer
comentarios sobre los problemas sociales que considera la obra teatral; segundo,
explicar antecedentes, contenido y destino de cada pieza; y tercero, permitir que el
lector sepa algo sobre la vida personal del autor. La mayoria de sus ensayos estan
salpicados de anécdotas y explicaciones autobiograficas, seleccionadas por Usigli
segun las circunstancias, necesidades y temas de cada obra. Por lo tanto, una

lectura cuidadosa de ellos nos permite conocer gran parte de su vida, desde la
infancia hasta la madurez.”®

Para la investigadora, el que Usigli dé a conocer parte de su vida en los prélogos
permite comprender la motivacién de sus obras y el porqué del pensamiento del

autor. No obstante, considero que los propésitos del dramaturgo no se limitan sélo

74 John B. Nomland, op. cit., p. 231.

75 Rodolfo Usigli, “Las madres (o Las madres y los hijos). Prélogo o de la inutilidad de los prélogos”, pp. 774-
775.

76 Carolyn Peterson de Valero, Rodolfo Usigli, el hombre y su teatro [tesis de doctorado], Universidad Nacional
Autonoma de México, México, 1968, p. 1.
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a estos tres aspectos, sino que los prologos abarcan otros tantos que no han sido
considerados del todo.

Uno de ellos es el que Usigli utilice sus prologos para guiar la lectura de sus
obras, no sélo limitarse a una explicacion sobre “los antecedentes, el contenido y el
destino” de los que habla Peterson de Valero, sino la busqueda de que el lector
comprenda la vision artistica del autor, el trasfondo tematico y la importancia de su
aportacion al teatro nacional, lo cual concuerda con las funciones que Genette
observa en lo que él llama prefacios autorales, es decir, en los prologos escritos por
el mismo autor de la obra:

El prefacio autoral asertivo original [...] tiene por funcion cardinal la de asegurar al

texto una buena lectura. Esta férmula simplista es mas compleja de lo que puede

parecer, puesto que se deja analizar en dos acciones, de las cuales la primera

condiciona, sin garantizarla, la segunda, como una condicibn necesaria y no
suficiente: 1. obtener una lectura, y 2. obtener que esta lectura sea buena.””

Asi pues, por ejemplo, en Corona de sombra Usigli se permite establecer y justificar
las licencias tomadas respecto a la historia oficial sobre el Segundo Imperio,
ademas de introducir por primera vez el adjetivo antihistérico, al marcar un cambio
en el uso que se habia hecho de la historia dentro de la literatura hasta entonces y
gue sienta las bases para las dos Coronas siguientes.

De este modo, el dramaturgo no quiere que el lector pase por alto dicho
término por ser el eje alrededor del cual se escribe la trilogia y el cual emplea en el
subtitulo de cada obra: en Corona de sombra es “Pieza antihistorica en tres actos y
once escenas”’; en Corona de fuego, “Primer esquema para una tragedia
antihistorica americana”; y en Corona de luz, “Comedia antihistérica en tres actos”.

Con la explicacion inicial en el prélogo de Corona de sombra, Usigli ya no
tiene la necesidad de repetirla en el resto de las obras, lo que le permite escribir
sobre los intereses particulares que tiene sobre cada una de ellas y el papel que
estas desempefian dentro de su poética antihistorica, es decir que incluso los
prélogos se encuentran construidos desde una percepcion de unidad, justamente

como sefala Porqueras Mayo: “A veces, motivos expuestos en un prélogo anterior

77 Gérard Genette, op. cit., p. 168.
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eximen o simplifican la redaccion de otros siguientes. Con ello se percibe una linea
de continuidad y ligazén dentro del género prélogo™&.

Es decir, Usigli se toma la libertad de preparar al lector para un entendimiento
global de la trilogia, donde dentro del proyecto artistico se considera también a los
prélogos, que no surgen necesariamente después de la escritura de la pieza
dramética, sino que forman parte desde un inicio del acto de creacion, asi como de
la lectura que el propio autor hace de su propia obra, como Domingo Adame apunta:

Los ensayos lo ponen frente a su propia produccion y el dramaturgo se convierte en

critico y exegeta de si mismo. En ellos suele hablar del mundo que lo impele a la

creacion, que lo sitla delante de su material dramatico y con los instrumentos de la

creacion, de modo que pueda lograr la forma mas ajustada a sus fines: la perfeccion
vital de la poesia dramaética.”

La parte final de la cita es clave, ya que el proyecto de teatro nacional de Usigli
aspira precisamente a la perfeccion, debido a que el dramaturgo no solo se
encuentra en la construccidén de sus piezas artisticas, sino que pretende que sea
parte de la formacion de las nuevas generaciones de dramaturgos y, al mismo
tiempo, como sefiala Domingo Adame, los prélogos constituyen parte de su proceso
creativo que le permite ser su primer critico, ademas, las explicaciones sobre sus
obras tienen un primer lector que resulta ser Usigli mismo.

Otro de los topicos que el dramaturgo desarrolla ampliamente en el primer
prélogo y que serd un tema recurrente en el resto de ellos en las Coronas es sobre
la principal caracteristica de la poética antihistérica: la importancia de la imaginacion
como elemento fundamental dentro de la composicion artistica, pues Usigli
considera que a partir de ella es que el escritor puede llevar al teatro algiin suceso
histérico.

Por ello la imaginacién es una herramienta del dramaturgo para llevar a un
lenguaje teatral la historia, mas no un recurso de desconocimiento historico, es
decir, tanto en el prélogo a Corona de sombra, como en el de Corona de fuego y

Corona de luz, dedica amplios apartados para exponer los datos histéricos de cada

78 Alberto Porqueras Mayo, op. cit., p. 97.
7 Domingo Adame (coord.), Elka Fediuk y Octavio Rivera, Teorias y criticas del teatro en la perspectiva de la
complejidad, Universidad Veracruzana, México, 2008, p. 125.
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uno de los momentos que retoma, al incluir fechas y lugares que explica y justifica
si se ha valido de algun anacronismo dentro de la obra. Asi mismo desarrolla la
interpretacion que €l le da a cada hecho y la influencia que considera ha tenido en
el presente de los mexicanos, estableciendo otra de las caracteristicas de lo
antihistérico que es la critica hacia la historia oficial de México.

De este modo, al ir la imaginacion de la mano del concepto de lo
“antihistérico” para que la historia pueda teatralizarse sin dejar de lado la visién
artistica, es que Usigli sefiala: “Cuando la historia cojea, o no conviene a sus
intereses, los autores apelan a las muletas de la imaginacion; cuando la imaginacion
cojea o se acobarda, los autores apelan a las muletas de la historia™°, es decir, que
al final el autor declara que el contenido de su obra no pretende ser un libro de
historia sino un texto literario y, como tal, todas las elecciones en cuestion de trama
obedecen Unicamente a la mirada estética del autor.

De este modo, Usigli se permite justificar y aclarar los desvios que ha
cometido respecto con la historia oficial; ocurre mas en Corona de sombra, pero
también en Corona de luz, la diferencia es que en la primera, las fechas y lugares
sefalados se incluyen dentro del corpus de la obra, en tanto en el caso de la
segunda, el dramaturgo si se vale de los prélogos para anotar puntualmente las
fechas y lugares historicos, asi como la explicacion de aquellas que ha cambiado
por no ayudarle el referente original al desarrollo del texto dramético.

Lo anterior da muy bien cuenta de lo que Porqueras Mayo apunta:

El autor se da cuenta de que el prélogo es un género lleno de estimulos
creacionales, algo que él “tiene que hacer”. Existen, en efecto, unas estructuras
tradicionales, pero él tiene que rellenarlas y vigorizarlas. Se encuentra, pues, en una
postura trabajosa. Cabe el documentarse y ayudarse por lo que han hecho otros
prologuistas. Algo parecido a lo que ocurre con los novelistas o poetas que
aprovechan unas posiciones de sus predecesores para justificar una linea de
conducta literaria o, a veces, aspectos o ideas de sus obras.®!

Pese a lo dicho por Porgueras Mayo, Usigli rompe con una de las caracteristicas
principales que el tedrico identifica en el género del prélogo, que es el de la

brevedad, pues al no presentar Gnicamente su obra y abrir paso a la lectura de ella,

80 Rodolfo Usigli, “Prélogo a Corona de sombra” en Teatro completo, vol. lI, p. 623.
81 Alberto Porqueras Mayo, op. cit., p. 96.
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el dramaturgo se toma el tiempo para aclarar cada uno de los aspectos de su interés
en los prélogos, pudiéndose medir superficialmente en la extension de estos, donde
el mas corto corresponde al prologo de Corona de sombra, con una extension de
20 péginas, siguiendo el de Corona de fuego con 29 hojas —considerando en
ambos la edicion de Teatro completo del Fondo de Cultura Econdémica—, y
finalmente el de Corona de luz con una extension de 104 paginas entre los dos
prélogos en la edicion individual, también de la editorial Fondo de Cultura®?.

Es asi como por cada obra dramética, Usigli escribe casi pequefios tratados
de composicion, dejando ejemplo y nota de lo que ha hecho, ademas de las
intenciones que ha perseguido en cada obra, para que el lector y todo aquel que
aspire al estudio del teatro e, inclusive, al de la historia, pueda obtener el camulo de

datos que ofrece, pues:

El ‘creador’ puede ser considerado también como tal, cuando, en una ocasion
determinada, repite un momento feliz de sus obras anteriores. En esta repeticion
puede verse una continuidad y fidelidad a su actitud personal en el desarrollo de un
género®,

Es decir, los prologos de Usigli, ademas de las caracteristicas que he sefialado a lo
largo de este apartado, forman también parte de la intencion didactica del
dramaturgo, al establecer con ellos los parametros que él considera fundamentales
para el desarrollo del teatro nacional. En este punto, cabe entonces preguntar cual
es la necesidad explicativa de Usigli y por qué dar cuenta de todos estos aspectos
gue deberian explicarse dentro de la obra misma a la que prologan.

El dramaturgo contempla dichos cuestionamientos y los expresa brevemente
en el prologo a su obra Las madres y en el que expresa: “Una de mis ‘Voces’
juveniles revolotea en mi cabeza: ‘; Por qué este afan del hombre por explicarse?
¢Es que no puede hacerse entender?’ Y el artista es precisamente el unico ser
humano que puede hacerse entender sin explicarse”®*.

Sin embargo, a pesar de dicha reflexion y ante la introspeccion de si el tiempo

que ha utilizado prologando, no habria sido mejor emplearlo en la escritura de mas

82 Cf. Rodolfo Usigli, Corona de luz, Fondo de Cultura Econémica, México, 1965.
8 Alberto Porqueras Mayo, op. cit., p. 96.
84 Rodolfo Usigli, “Las madres (o Las madres y los hijos). Prélogo o de la inutilidad de los prélogos”, p. 773.
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y mejores obras, que cumplan las expectativas que tiene de si mismo, concluye y
acepta que cada prélogo le sirve de herramienta en su proceso creador®, es decir,
no necesariamente escribe todos sus prologos después de concluida la pieza
artistica, sino que también los escribe durante la construccion de la misma, como
apunta en el “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano” a proposito de otra de sus
obras: “Algunos autores escriben prologos después de haber escrito sus obras. No
Veo, pues, una objecién sustancial a escribir un epilogo para El gesticulador antes
de haber hecho mas que trazar el primer acto”®®.

De este modo, al aprovechar la escritura del prélogo como un medio para
explicarse a si mismo las directrices pensadas al momento de configurar sus obras
o analizarlas posterior a ella, Usigli hace parte de su proceso creativo a estos textos
y ve necesario, como €l mismo sefiala: “[...] dar al cuerpo de la pieza la sombra del
prélogo™®’.

En otro texto, Usigli reitera y explica:

El objeto de mis propios pre y posfacios no es comercial. Sirven a una necesidad
respiratoria, y mas de una vez me han ayudado a consolidar una pieza en términos
estrictamente dramaticos, sin cargar a los personajes, ni demorar el curso de la
accioén, con un bagaje antidramatico. [...] Es cierto que el hombre que se explica
generalmente pierde en tiempo dramatico lo que gana en tiempo humano: muchos
crimenes pasionales, muchos asesinatos politicos y muchos errores fatales podrian
evitarse si los hombres se explicaran. Pero ocurre, justamente, que lo importante no
es explicarse, sino hacerse entender.88

Usigli agrega un nuevo concepto: el del entendimiento. Es muy probable entonces
gue cada una de las piezas dramaticas se expliquen por si mismas para el
dramaturgo, pero que identifique que el problema radica en el entendimiento del
lector, posiblemente provocada por la falta de una cultura teatral y por la inclinacién
del mexicano por mantener distancia y evita a toda costa la fascinacién y todo lo

gue devele la verdad. Es asi como observamos en Usigli una caracteristica mas: el

8 Al respecto, Usigli sefiala: “Pero, aparte de que nadie escapa a si mismo y de que —para bien o para mal—
las etapas de creacién en mi han requerido siempre (écuestion de temperamento?) dar al cuerpo de la pieza
la sombra del prélogo [...]”. Ibidem, p. 775.

86 Rodolfo Usigli, “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano” en Teatro completo, vol. lll, p. 452.
8 Ibidem, p. 775.
88 Rodolfo Usigli, “El gran teatro del nuevo mundo” en Teatro completo, vol. lll, p. 651.
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de tedrico, que Porqueras Mayo considera también dentro de la naturaleza de los
prologos:
El novelista, el poeta, el dramaturgo... son “creadores” pero su experiencia
profesional les vuelve teorizantes sobre la novela, la poesia, el teatro... El marco
adecuado para expresar sus ideas preceptivas es el prélogo. De aqui, la importancia

del material ideoldgico en general, y preceptivo en particular, que se encuentra en
los prélogos.®°

Dicha cualidad de teorizante encaja muy bien con la figura de Usigli, cuyo proyecto
artistico, como he mencionado con anterioridad, iba mas alla de la simple escritura
de obras de teatro, pues en el intento de formar este teatro nacional con
problematicas nacionales y que a partir de ellas se pudiera hacer del teatro una
méaxima expresion cultural de la sociedad, ante la falta de otros que persiguieran su
misma empresa, Usigli se ve en la tarea de marcar las pautas para el aprendizaje
de dramaturgos e investigadores de teatro.

En este punto observo que las caracteristicas de los prélogos de Usigli
trascienden al género mismo y se extienden hasta otro género literario: el de los

textos programaticos. Carmen Gomez Garcia sefala sobre éstos ultimos:

El género programatico surge de la “intencion” del emisor de “exhortar” al
destinatario para modificar su juicio, obtener su adhesién a lo expuesto, mas auln,
conseguir su coparticipacion en la transformacién de la realidad extraliteraria;
incluso exhorta a la producciéon de una nueva obra, o, cuando menos, procura
material para su elaboracion, ademas de nuevas directrices.®

Es asi como los prélogos de Usigli involucran una serie de argumentos cuyo objetivo
no se limita Unicamente a la defensa y a la justificacién de las elecciones artisticas
del dramaturgo, como he mencionado con anterioridad, sino que extienden el
modelo de composicion dramética que propone en el Itinerario del autor dramético
y en Anatomia del teatro, es decir, el autor difunde a través de estos escritos los
preceptos que pretende difundir y promocionar sobre su poética, a partir de su vision
de como debe construirse el teatro en México y qué lineamientos debe seguir el

dramaturgo como lo he abordado en el apartado anterior.

8 Alberto Porqueras Mayo, op. cit., p. 114.
% Carmen Gémez Garcia, “éQué es el género programatico?” en Revista de Filologia Alemana, vol. 16, julio,
2008, p. 37.
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Y afirma Susana Arroyo que: “[...] el prélogo ha sido histéricamente uno de
los pocos espacios a medio camino entre lo critico y lo creativo que han permitido a
los autores dirigirse de forma directa a su publico para reflexionar sobre el proceso
de escritura™!, es asi que los prélogos de las Coronas funcionan como los
mediadores entre los textos tedricos y la obra dramatica de Usigli, al exponer como
es que los preceptos que establece son llevados a la practica.

Sin embargo, pese a la cualidad de textos programaticos y las caracteristicas
gue los investigadores atribuyen a los prologos, no puedo dejar de notar que en el
caso especifico de las Coronas, los prélogos juegan un papel fundamental dentro
de las obras a las que acomparian, en el sentido de que el autor considera la falta
de competencia por parte del lector para comprender en su totalidad las piezas
dramaticas, lo cual hace pensar en que si bien los textos draméaticos son escritos
para ser representados en una puesta escénica, las obras de Usigli —algunas mas
que otras— fueron pensadas para ser leidas en conjunto con su prélogo.

Esta carencia que provoca la falta de lectura del prologo puede ejemplificarse
con aguellas observaciones que hace Nomland sobre Corona de sombra, expuestas
en lineas anteriores, y en donde la sefala de “demasiado ambiciosa para ser
captada en una sola noche”, pues el contenido conceptual y critico de las Coronas
amerita una lectura detenida, que sin duda permite al lector entender las
pretensiones de Usigli al crearlas como una unidad y que probablemente la fluidez
del texto espectacular no deja al lector detenerse para su reflexion.

En este sentido, tanto obra como prélogos forman parte del proyecto artistico
del dramaturgo mexicano y, particularmente en las Coronas, dicha conjuncion le
permiten construir y definir su poética antihistérica, como parte de su ejercicio
creativo, de su labor didactica, tedrica y de una propuesta desde el &mbito teatral
para influir en el proyecto de nacion de su tiempo y sobre el cual profundizaré en el

capitulo tres, posterior al analisis de Corona de sombra.

%1 Susana Arroyo Redondo, “Aproximaciones tedricas al prélogo: su papel en la narrativa espafiola reciente”
en Revista de Literatura, vol. LXXVI, no. 51, p. 73.
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Capitulo 2. La poetizacion de la historia del Segundo Imperio en Corona de

sombra

Escrita en 1943 y estrenada por primera vez hasta 1947, Corona de sombra es la
primera pieza con la que Usigli inicia la trilogia de las Coronas y con la que comienza
la construccion de su poética antihistorica. De acuerdo con el dramaturgo, cada
Corona representa un momento historico que, desde su perspectiva, forman las
bases de la identidad nacional, donde “[...] el mito guadalupano es la base de la
soberania espiritual; el de Cuauhtémoc, de la soberania material, y el de Corona de
sombra, de la soberania politica [...]"%.

Cada uno de estos episodios nacionales son considerados por Usigli como
aguellos que definieron el rumbo de México y que han sido pasados por alto por la
historia oficial y por la sociedad, quienes les han restado relevancia y han
permanecido ajenos a la reflexion del mexicano, sin considerar su influencia en la
vida cotidiana y cultural del pais.

En Corona de sombra, el dramaturgo sienta las bases de su poética
antihistérica, donde la principal se centra en la poetizacidon de la historia, para ello
encuentra en el Segundo Imperio una serie de sucesos y personajes cuya
naturaleza va mas alla de lo que la historia puede expresar, al ser el teatro el medio
ideal para profundizar su importancia desde el sentido humano.

La obra trata sobre un historiador mexicano —Erasmo—, quien ha ido a
Bruselas, al castillo donde Carlota de Habsburgo ha pasado sus ultimos afios de
vida sumida en la locura, después de que finalizara el Segundo Imperio con el
fusilamiento de Maximiliano y diera paso a la consolidacién de la presidencia de
Benito Juarez.

Corona de sombra, como todas las Coronas, cuenta con un subtitulo que
revela la concepcion artistica de Usigli, al nombrarla “Pieza antihistorica en tres

actos y once escenas”. De este modo, adelanta al lector que pese a contener la

92 Rodolfo Usigli, “Primer prélogo a Corona de luz” en Corona de luz, p. 22. En otro ensayo, Usigli repite la
misma idea: “Esta trilogia sin unidad cubre tres aspectos fundamentales de la vida mexicana: la independencia
politica, la soberania territorial y la soberania espiritual de mi pais”. Imagen y prisma de México, Casa de la
Cultura Ecuatoriana, Quito, 1976, p. 54.
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obra elementos con referentes histéricos, como he mencionado en el capitulo
anterior, su intencién no es seguir con fidelidad la historia sino reconfigurarla desde
una vision artistica, es decir, desde lo que Usigli propone como lo antihistérico. Por
ello es que el autor aclara en el prologo de la pieza que a lo largo de la obra ha
estado: “Pasando por sobre la cifra, la fecha y la ficha, he cometido diversas
arbitrariedades e incurrido en anacronismos deliberados, que responden todos a un
objeto™3.

Y continta con la siguiente declaracion: “Debo empezar por decir que la pieza
gue ofrezco ahora tiene un decidido caracter antihistérico. Es hija de un impulso, de
ese estado de animo que las pocas personas sin pretensiones de escribir literatura
dominan supersticiosamente inspiracion”.

Dicho de otra manera, Usigli pretende explorar un momento determinado de
la historia de México desde el punto de vista artistico y no documental con la
intencion de derrumbar los mitos nacionales que considera no tienen una base
sélida y logrando, a partir de su poética antihistérica, establecer mitos nuevos.

Ramén Layera comenta al respecto:

La concepcién poética del devenir histérico del dramaturgo mexicano lo salva de
perderse en el farrago caotico de informacion objetiva que le proporciona la crénica
oficial. Con un criterio analogo al del historiador, aunque con un fin primordialmente
estético, Usigli excluye algunos datos, enfatiza otros y subordina otros tantos para
ofrecernos finalmente esa evocacién metaférica de la historia de México que son
sus Coronas.®®

Es por esto que tanto Corona de sombra, como el producto final del ejercicio
antihistérico, y el “Prélogo después de la obra de Corona de sombra” se
complementan, pues mientras en la pieza artistica se observa la ejecucion de la
seleccién de datos que menciona Layera, en el prélogo Usigli se permite explicar no
sé6lo las razones de su eleccién, sino también profundiza los datos historicos y la

vision desde la cual se encuentra escrita la pieza, aclarando la prioridad de la

9 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 625.

% Ibidem, p. 620.

% Ramén Layera, “Mecanismos de fabulacién y mitificacién de la historia en las ‘comedias impoliticas’ y las
Coronas de Rodolfo Usigli”, p. 53.
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cuestion dramatica sobre la historia y sentando las bases de su recién creada
poética antihistorica.

Lo anterior responde a una forma en la que se habia empleado la historia
dentro de la literatura hasta ese momento, como sefiala Maria Cristina Pons: “[...]
la novela histérica [antes del siglo XX] es escrita tradicionalmente con un propdsito
determinado: complemento o suplemento de la Historia documentada, explicacion,
clasificacion, cuestionamiento, etcétera”.®®

A pesar de que Pons se refiere al género novelistico, Usigli como estudioso
de la literatura ha observado lo que la investigadora asevera dentro del género
dramético, donde de igual manera el lector asumia que una obra de corte histérico
era un complemento de la historia oficial®’, de manera que toda la informacién ahi
plasmada —tanto el caracter de los personajes, como los dialogos, las fechas y los
lugares mostrados— eran un fiel retrato de la realidad pasada.

Sin embargo, dentro del estudio de Pons, la investigadora sostiene que el
producto de obras de corte historico en el siglo XX contienen una critica, proveniente

de un sentido interrogante por parte de los autores, caracterizandose por:

[...] la relectura critica y desmitificadora del pasado a través de la reescritura de la
Historia. Esta reescritura incorpora, mas alla de los hechos histéricos mismos, una
explicita desconfianza hacia el discurso historiografico en su producciéon de las
versiones oficiales de la Historia.*®

Es por eso que la expresion artistica se vuelve un lugar propicio para que el escritor
pueda observar y analizar la historia oficial, ademas de aportar una revaloracion del
pasado, a partir de la vigencia que encuentra con el presente. Y si bien Pons se
refiere al género narrativo, como apunto con anterioridad, la pertinencia de sus
observaciones pueden extenderse a la dramaturgia, sobre todo a partir de la
propuesta antihistérica de Usigli, ya que es precisamente a partir del siglo XX que

el novelista y el dramaturgo tienen la oportunidad de utilizar la historia, no como el

% Maria Cristina Pons, Memorias del olvido. La novela histérica de fines del siglo XX, Siglo XXI, México, 1996,
p. 54.

9 Un ejemplo de ello es el de Fray Toribio de Benavente “Motolinia”, quien histéricamente se valia de
representaciones teatrales para ayudar en el proceso de conversion de los indigenas al catolicismo, dato que
es rescatado por Usigli en la Gltima pieza de la trilogia: Corona de luz.

% Maria Cristina Pons, op. cit., p. 16.
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valor mas importante dentro de la construccion de su obra, sino como un elemento
que les permita involucrar al lector en su propuesta critica y orillarlo a un ejercicio
de reflexion, elemento fundamental para el dramaturgo mexicano en su propuesta
para la formacion de un teatro nacional.

Por ello, al recurrir a la historia para la construccion de una pieza dramatica,
Usigli considera relevante exaltar la importancia de la imaginacién sobre la fidelidad
histérica, al encontrar en ella mayor libertad para expresar el sentido humano de un
suceso pasado, vital en el teatro y hecho a un lado por el rigor de la historia, y
sefala: “Si no se escribe un libro de historia, si se lleva un tema histérico al terreno
del arte dramatico, el primer elemento que debe regir es la imaginacién, no la
historia™®.

Es asi que al momento de analizar cualquiera de las Coronas, no se debe
dejar de tomar en cuenta que dichas piezas son, antes que cualquier cosa,
dramaticas, por lo que a pesar de que Usigli nos presenta personajes historicos
como Maximiliano, Carlota, Miramon, el Papa Pio IX e incluso Napoleon lll, antes
de observar la fidelidad que guardan ante la historia, resulta menester explorar las
posibilidades draméaticas que el dramaturgo ha construido alrededor de ellos.

No obstante, habria que considerar que el dramaturgo y el historiador no son
figuras opuestas para Usiglit®®, Ramén Layera menciona al respecto:

Si los procedimientos del dramaturgo son, hasta cierto punto, homoélogos a los del

historiador, evidentemente sus estrategias de fabulacion, sus métodos de

conceptualizacion y sus premisas ideolégicas deben ser tan conscientes, tan
intencionadas y tan legitimas como las del historiador. Ambos explican el pasado,
ambos utilizan métodos de seleccién e interpretacién de los contenidos histéricos,
ambos postulan una vision personal y mediatizada de la historia; la Unica diferencia

aparente es que el historiador no debe someter su texto, como el dramaturgo, a las
exigencias de una representacién en un escenario vivo.'%!

Y es precisamente esa visualizacion que debe tener presente el dramaturgo a la

hora de la construccién de su obra, lo que da pie a la insistencia de Usigli al recurso

% Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 623.

100 |ncluso Usigli impartid clases de Historia de México en la Escuela de Medicina Veterinaria de la UNAM. Cf.
Guillermina Fuentes Ibarra, “Cronologia de Rodolfo Usigli (17 de noviembre de 1905-18 de junio de 1979)”
en Rodolfo Usigli. Itinerario del intelectual y artista dramdtico, op. cit., p. 33.

101 Ramén Layera, “Mecanismos de fabulacién y mitificacidn de Ia historia en las ‘comedias impoliticas’ y las
Coronas de Rodolfo Usigli”, p. 53.
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imaginativo que, como menciono con anterioridad, el historiador no tiene tanta
libertad para utilizarla. Por lo tanto, los dialogos de cada uno de los personajes, la
re-creacion de los espacios, la evocacion de un tiempo pasado vienen desde el
conocimiento histérico del dramaturgo, pero también es construido desde su postura
artistica.

Por lo anterior, es que en el presente capitulo me detendré a realizar el
analisis de Corona de sombra, sin olvidar que es una pieza artistica y que es con la
gue Usigli comienza su propuesta antihistorica, donde indagaré la forma en la que
se encuentra construida y la manera en la que el dramaturgo configura a los tres
personajes principales de la obra: Erasmo, Maximiliano y Carlota, con la finalidad
de observar el proceso que el dramaturgo sigue para poetizar la historia y como ésta

encierra la posicion critica del autor.

2.1 El tiempo y el espacio conjugados en el espacio teatral

Anne Ubersfeld sefiala que todo texto dramatico necesita de un espacio en donde
los personajes puedan interactuar y llevar a cabo sus acciones, es decir, el espacio
teatral que es sefalado principalmente en las didascalias y, en ocasiones, en los
dialogos de los personajes, como directrices del escritor para crear dicha
espacialidad; la investigadora menciona: “El espacio teatral es, ante todo, un lugar
escénico por construir; sin él, el texto no puede encontrar su emplazamiento, su
modo concreto de existencia™?,

Entonces, el espacio teatral es la visualizacién que tiene Usigli de un espacio
arquitectonico donde se podria llevar a cabo la representacion y que a partir de las
didascalias, el dramaturgo deja instrucciones sobre la manera en que debe ser
construido el espacio escénico, que a su vez es el lugar particular donde ocurre la
accion y la interaccion de los personajes'®s.

Por tanto, en Corona de sombra, Usigli sefiala que el espacio teatral debe

ser dividido en dos partes, porque representara de forma fluida dos tiempos y dos

102 Anne Ubersfeld, Semidtica teatral, Catedra, Madrid, 1989, p. 109.
103 ¢f. Ibidem, p. 111.
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espacios diferentes dentro del mismo acto, casi como una secuencia
cinematografica que pasa de una escena a otra, en distintos espacios y tiempos sin
el corte completo del telon.

Asi la obra comienza con el espacio escénico de un salén doble de un castillo
en Bélgica en 19271%4 “[...] comunicado y separado a la vez por una divisién de
cristales™%, divididos por una puerta que permite la transicion de los personajes
entre un espacio y un tiempo a otros. Usigli sefiala con precision la manera en que
se debe utilizar la luz, por lo que comienza con ambas partes del espacio escénico
iluminadas. Aqui observo una primer diferencia entre el texto dramatico y el texto
espectacular, pues mientras en el primero las didascalias indican claramente el
lugar y el afio en que comienza la accion, en el texto espectacular no hay mas
marcas temporales que la presencia de una Carlota anciana (1927) y una Carlota
joven (1864 y 1866), lo que permite al espectador identificar el retroceso en el
tiempo y la entrada a los recuerdos de la Emperatriz.

En el presente de Corona de sombra —el de 1927— se puede ver el
momento en que Carlota anciana es dejada sola por su dama de compafia, dando
oportunidad a Erasmo, un historiador mexicano, de infiltrarse en el salén para
entrevistarla sobre su vida antes y durante el Segundo Imperio, es ahi cuando a
partir del uso de las luces y de la division del espacio teatral, se iniciara el juego
temporal.

El movimiento del tiempo dentro de la obra fluye a partir de los recuerdos de
Carlota anciana, detonados por el libro sobre historia de México de Erasmo, quien
lo deja olvidado en su primera entrada a escena. Posteriormente, serd la propia
imagen del historiador la que acabe por transportarla al pasado, pues éste es

descrito con una imagen muy similar a la de Benito Juarez. Asi, entre la confusién

104 Usigli inicia Corona de sombra en este punto, porque de acuerdo con el hecho histérico, poco antes de que
Maximiliano fuera capturado y fusilado, Carlota viaja a Francia para exigir a Napoledn que cumpliera con su
promesa de apoyo militar, ante la negativa acude con Pio IX pero ya habia perdido la razén. Es entonces que
la Emperatriz no regresa mas a México y pasa sus Ultimos afios en el Castillo de Bouchout en Bélgica hasta su
muerte a los 86 afios, el 19 de enero de 1927. Cf. Andrés Lira y Anne Staples, “Del desastre a la reconstruccion
republicana, 1848-1876" en Nueva historia general de México, El Colegio de México, México, 2019, p. 474.
105 Rodolfo Usigli, Corona de sombra en Teatro completo, vol. Il, Fondo de Cultura Econdmica, México, 1997,
p. 148. En adelante, todas las citas referidas a Corona de sombra corresponden a esta edicion, por lo que
anotaré Unicamente el nimero de pagina entre paréntesis.
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de Carlota anciana, la evocacion de los recuerdos y la atemporalidad en que su
locura la mantiene, lo invita a sentarse y platicar con él, creyéndolo el presidente de
México y el Unico capaz de ayudarlos a evitar la caida de un Imperio que ya no
existe.

Es en este instante que comienza el juego de luces y el movimiento dentro
del espacio teatral de Carlota, marcado en las didascalias por un cierre parcial del
teldn, al momento en que la Emperatriz evoca los recuerdos, de este modo, el salén
de la derecha donde se encuentra con Erasmo se apaga y al iluminarse el salén
izquierdo, el lugar escénico ya es la habitacién de Carlota en Miramar, en donde se
puede ver a Maximiliano y a la Emperatriz, pero ahora joven.

Sobre el nuevo lugar que aparece ante el lector, se debe recordar que para
Anne Ubersfeld: “El lugar escénico es siempre imitacion de algo”'°¢, no tanto una
reproduccion de espacios reales, es decir, precisamente porque Corona de sombra
no es un texto historico, sino dramatico, lo que se observa es una representacion
de la habitacion de Miramar. Al respecto, la investigadora agrega:

[...] lo que siempre se reproduce en el teatro son las estructuras espaciales que

definen no tanto un mundo concreto cuanto la imagen que los hombres se hacen de

las relaciones espaciales en la sociedad en que viven y de los conflictos

subyacentes. Asi, pues, el escenario representa siempre una simbolizacién de los
espacios socio-culturales.10”

En el caso de Corona de sombra, Usigli marca diez lugares distintos, que forman
parte de la narrativa del viaje —y del recuerdo— de Carlota, desde el castillo de
Miramar hasta el de Bruselas, pasando por el Castillo de Chapultepec, el Palacio de
Saint Cloud —donde se entrevista con Napoledn Ill—y el despacho del Papa en el
Vaticano. El viaje de Carlota comunica y simboliza los intereses que se encontraban
en juego con la formacién de un Segundo Imperio y la aceptacion final por parte de
Europa de que México era duefio de si mismo: la soberania material que Usigli
sefala en sus proélogos.

De todos los lugares escénicos por los que Carlota se mueve, hay uno que

es construido a partir del relato de Erasmo, o mejor dicho, desde la historia que él

106 Anne Ubersfeld, op. cit., p. 111.
197 idem.
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ha estudiado; no es un recuerdo de primera mano, pero es lo mas cercano que
Carlota y el lector tendran para conocer los ultimos momentos de Maximiliano, quien
se encuentra en una celda de un convento de capuchinas en Querétaro y esta a la
espera de su fusilamiento. Después Carlota regresa al presente —1927— donde
recupera la lucidez so6lo para ver llegar, por fin, la muerte.

Este ir y venir entre el pasado y el presente de Carlota, va mas alla de un
recurso teatral, representa la naturaleza misma de la historia desde la perspectiva
de Usigli, donde no se mantiene estatica y conclusa en el pasado, sino que, al igual
gue Carlota, sigue en movimiento, donde el pasado influye en el presente y tiene la

posibilidad de proyectarse hacia el futuro, como sefiala el mismo autor:

La historia, como se hace en México, aun la de la revolucion, parece no ser hasta
ahora mas que una zambullida en el pasado y carecer de todo sentido de actualidad.
En México se cree que la historia es ayer, cuando en realidad la historia es hoy y es
siempre.1%®

Es por eso que en las Coronas, Usigli se permite elegir los momentos que considera
de mayor relevancia y muestra que dichos episodios forman parte del presente; en
Corona de sombra, los recuerdos de Carlota son llevados a tres presentes distintos:
el de Erasmo en 1927, el del propio Usigli en 1943 y el del lector, ubicado en
cualquier fecha posterior a 1943 y donde el discurso de la obra se mantiene vigente,
del mismo modo en que el dramaturgo concibe la historia en México: como una
fluctuacién entre el antes, el ahora y la proyeccién de éste en el futuro.

Este movimiento va a la par de la dinamica bajo la que se encuentra Carlota,
quien pasa de un escenario a otro —de un tiempo-espacio a otro— de manera
continua, sin cortes, y conectando los distintos planos temporales. Asi es como
resulta importante para Usigli que sea precisamente un historiador el que entreviste
a Carlota: “Por eso he inventado, en Erasmo Ramirez, a un historiador mexicano
gue busca en el presente la razén del pasado; que conoce todas las fechas, pero
que sabe que todos los numeros son convertibles y no inmutables”°9,

En otras palabras, Usigli observa que tanto la historia como la literatura

mantienen una relacion estrecha en cuanto no comunican verdades absolutas, sino

108 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 624.
109 1pidem, p. 625.
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gue permiten ampliar el panorama del lector, para dejar que vea mas alla de una
construccion univoca; asi lo sefiala Hyden White respecto a la historia: “A menudo
se olvida —o cuando se recuerda, se desestima— que ningun conjunto dado de
acontecimientos atestiguados por el registro histérico comprende un relato
manifiestamente terminado y completo”©,

Lo anterior se debe a que el pasado no es un tiempo al que se pueda acceder
y visualizar completamente, mas bien el historiador tiene que valerse de distintos
tipos de recursos para poder acceder a la memoria y permitirse reconstruir el pasado
dentro de los limites de su oficio.

Esto es lo que hace Erasmo en su oficio de historiador, conoce todo lo que
es posible saber sobre el Segundo Imperio y Carlota a partir de documentos
histdricos oficiales, pero tiene la intuicién de que existen mas respuestas en el hecho

de que la Emperatriz siga viva, como él mismo afirma:

Puede morir de un dia a otro, y nadie en el mundo podra saber ya nada sobre ella.
Quizas en lo que diga habra algo, algo que me ayude en mi trabajo, que me ayude
a entenderla mejor. [...] 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 de que haya sobrevivido sesenta afios a su marido, y quiero saber cual es
ese objeto. (pp. 157-158)

Es decir, Erasmo busca respuestas en la Unica sobreviviente del Segundo Imperio
para evitar el olvido, como reafirma Paul Ricoeur: “La busqueda del recuerdo
muestra efectivamente una de las finalidades principales del acto de memoria:
luchar contra el olvido”*!!. El olvido que es como la sombra que cae sobre esta
Corona y que se encuentra en distintos niveles: en el tiempo que no se detiene y se
llevara de un momento a otro las respuestas que busca Erasmo, en la locura de
Carlota que le ha hecho vivir olvidada en México y, al mismo tiempo, en el olvido en
gue ella misma ha permanecido dentro del imaginario colectivo del mexicano.

No obstante, la lucha contra el olvido que sefiala Ricoeur, no solo viene del
personaje de Erasmo, sino también de la misma Carlota, quien en medio de su

locura dentro del espacio escénico, busca con insistencia la luz, cuyo simbolismo

110 Hayden White, El texto histérico como artefacto literario, Paidds, Barcelona, 2003, p. 122.
111 paul Ricoeur, La memoria, la historia, el olvido, Fondo de Cultura Econémica, Buenos Aires, 2004, p. 50.
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desarrollaré con mayor amplitud mas adelante. Esta luz sigue a Carlota a lo largo
de toda la obra, en el espacio escénico que se ilumina y se oscurece conforme la
Emperatriz recupera uno a uno sus recuerdos sobre Maximiliano.

Conforme transcurre el texto, en el juego de claroscuros deja de predominar
la oscuridad y comienza a tomar fuerza la iluminacién del espacio teatral en el
presente de 1927, donde Erasmo descubre para Carlota y para si mismo el
significado del Segundo Imperio:

Sefiora, he tardado en ver las cosas, pero al fin las veo como son. [...] Han caido

gobiernos desde entonces, sefiora, y hemos hecho una revolucion que aun no

termina. Pero también la revolucién acabara un dia, cuando los mexicanos
comprendan lo que significa la muerte de Maximiliano”. (pp. 157-158)

Con esto Erasmo ha tenido una revelacion: la Revolucion de 1910 ha resultado
innecesaria al ser una contienda entre mexicanos, que Usigli ya visualizaba desde
El gesticulador, donde la lucha por el poder pone en segundo plano el proyecto y
bienestar de la nacion; en contraste con el Segundo Imperio, donde existe un
enemigo en comun: los extranjeros, quienes amenazan la libertad e independencia;
asi es como Maximiliano, pese a considerar México como una nacion propia, decide

sacrificarse en beneficio de ella 'y de Juéarez:

Es la historia la que nos prueba que Maximiliano salvdé a Juarez de morir como
Madero o como Carranza. [...] Es la historia contemporanea misma la que nos
prueba que Diaz no habria caido —manera de morir como otra cualquiera—; que
Calles no habria reinado, si los mexicanos hubieran tenido que unirse contra un
verdadero enemigo venido de fuera. Es la historia la que nos prueba que el
mexicano, buen jugador, no mata jamas al mexicano cuando existe una amenaza
externa, y que lo mata soélo, por deporte, cuando la lucha se reduce a los intereses
internos del pais.*!?

Es decir, para Usigli es en este suceso histérico donde México consigue su
soberania material, con la expulsién definitiva de la intervencion europea, pues
gracias a la presencia de Maximiliano y Carlota, los mexicanos se unen ante una
amenaza extranjera y terminan dando su apoyo a Juarez, resolviendo por fin la

independencia.

112 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, pp. 638-639.
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Lo anterior lo desarrollaré con mayor detenimiento mas adelante, sin
embargo, vale la pena sefialar en este momento la alusion de Erasmo en el didlogo
anterior del desfase temporal en el que se encuentra el mexicano, al vivir la historia
como una serie de fechas y lugares marcados aislados del tiempo. Asi se observa
gue en Corona de sombra, Usigli enlaza el pasado con el presente y con el futuro,
mostrando el peso de los personajes histéricos y la poca conciencia de una
revolucion fallida e incluso innecesaria.

Gracias a Erasmo, se obtiene una vision distinta de Carlota y Maximiliano,
quienes mas alla de los principes extranjeros que intentaron fundar su imperio en
tierras que no les correspondian, se puede notar la convergencia y el contraste que
surge entre los intereses politicos y sociales, no sélo de la segunda parte del siglo
XIX, sino de su constante durante el siglo XX.

Lo anterior unicamente puede ser construido dentro de una pieza artistica.
La naturaleza de los estudios histéricos impide subjetivar y expresar una critica
sobre un suceso ocurrido e, inclusive, no se les permite arriesgarse a hablar de un
hecho no concluido —la Revolucibn Mexicana—, en contraposicion con el
dramaturgo, quien si puede tomar licencia.

Si bien tanto el historiador como el dramaturgo reconstruyen el espacio, el
tiempo y las acciones del pasado, el primero se encuentra imposibilitado de hacerlo

con cierta libertad, como sefiala George Duby:
El historiador no puede hacer surgir del olvido mas que una parte del pasado, no
solamente por los agujeros de los que hablaba, sino porque, evidentemente, no se
puede reintroducir en el presente la totalidad de una duracion. [...] Y yo no invento,
es decir..., invento, pero me preocupo por fundamentar mi invencién sobre los

cimientos mas firmes posibles, construirlo a partir de huellas criticadas
rigurosamente, de testimonios tan precisos y exactos como sea posible.'*

De esta manera, mientras el historiador construye los vacios dejados por el ejercicio
de busqueda y rememoracion del pasado, éste se encuentra obligado a sujetarse a
fuentes historiogréaficas que le brinden certeza de construir, lo mas objetivamente,

un episodio de la historia. Por eso Erasmo inicia la entrevista con Carlota sin

113 George Duby y Guy Lardreau, Didlogo sobre la historia, Alianza, Madrid, 1988, pp. 42-43.
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suposiciones y con una pregunta directa: “Sefora, ¢por qué fueron ustedes a
México?” (p. 160).

La pregunta del historiador contrasta con el papel del dramaturgo, quien si
puede llenar con libertad los espacios vacios que deja la historia, al ser su finalidad
completamente artistica, pues, como sefiala Usigli: “La historia no puede llenar otra
funcion que la de un simple acento de color, de ambiente o de época. En otras
palabras, sdlo la imaginacion permite tratar teatralmente un tema historico”''4, es
por esta razén que el historiador dentro de la obra, puede permitirse creer
completamente y tomar como verdad el testimonio de una mujer victima de la locura.

En palabras de Usigli, esto es precisamente lo antihistorico: el arte que puede
permitirse ir en sentido contrario y a la par de la historia, como lo sefiala Octavio
Paz: “El poema es una maquina que produce, incluso sin que el poeta se lo
proponga, anti-historia. La operacion poética consiste en una inversion y conversion
del fluir temporal; el poema no detiene el tiempo: lo contradice y lo transfigura”*®,

Por eso es que en Corona de sombra puede llevarse a cabo la construccion
de dos Carlotas gracias a la transfiguraciéon que propicia la poesia a partir de la
inversion del tiempo, donde Carlota anciana regresa a su juventud para contar su
historia desde el pasado hacia los tres presentes distintos, que ya he mencionado
con anterioridad*?®,

Por si fuera poco, esto que sefiala Paz también se refleja en el movimiento
temporal y el lugar escénico de la obra, donde las acciones se desarrollan en el
mismo espacio, pero alternado e incluso invertido dentro del recuerdo de la Carlota
anciana, quien regresa el tiempo para contar su version de la historia. Conforme
rememora su vida durante el Segundo Imperio dentro del espacio teatral, se
suceden una serie de lugares escénicos, en donde ocurren los momentos que
definieron el destino de la Emperatriz y Maximiliano. La rememoracion de estos

lugares, le permiten a Carlota evocar el pasado, como menciona Ricoeur:

114 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 623.

115 Octavio Paz, Los hijos del limo en La casa de la presencia. Poesia e historia, 2a. ed., Fondo de Cultura
Econdmica, México, 2014, p. 301.

116 ver supra, p. 49.
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[...] la memoria de los lugares esta garantizada por actos tan importantes como
orientarse, desplazarse, y, mas que ningun otro, vivir en... [...] De este modo, las
“cosas” recordadas estan intrinsecamente asociadas a lugares. [...] En efecto, en
este nivel primordial se constituye el fendmeno de los “lugares de memoria”, antes
de convertirse en una referencia para el conocimiento histérico.*’

Asi es como al ir recordando los lugares donde transcurrio el pasado, Carlota
adquiere movimiento al igual que los lugares escénicos, los cuales se movilizan con
el fluir de la remembranza. No obstante, el espacio del presente (1927) permanece
estatico, junto con una Carlota lenta, casi inmévil, y de quien se declara que ha
permanecido asi durante los Ultimos setenta afios.

El doble salon del castillo de Bruselas es el espacio del encierro de la
Emperatriz, el movimiento que ocurre dentro de él proviene Unicamente de las
personas que cuidan a Carlota, pero tanto ella como el lugar se han quedado
pausados: el tiempo ha dejado de existir desde que ella perdio la razon, aislada de
la historia, del mundo y de los demas, como hace ver el portero del primer acto,
quien ante las preguntas de Erasmo sobre si Carlota habla con alguien y concluye:
“No habla nunca, pero habla siempre” (p. 150).

Conforme transcurren los recuerdos, el tiempo vuelve a avanzar con la
lucidez de Carlota, quien ir4 evocando ciertos recuerdos posteriores a la muerte de
Maximiliano:

CARLOTA.- [...] No me deja pasar un rumor de campanas —veo petardos y flores,
y mi hermano Leopoldo sonrie, con su gran barba negra.

ERASMO.- Quizés la anexion del Congo. 1885.

CARLOTA.- Esperad, os digo. Oigo mas campanas, pero no son alegres. Oigo los
golpes mesurados del bedel sobre las losas y veo un hisopo que se agita en el aire.
ERASMO.- Leopoldo Il ha muerto. 1909.

CARLOTA.- Y otra vez cintas y flores, carrillones y salvas... Hay alguien en la silla
del trono. No distingo bien.

ERASMO.- Alberto | es coronado. 1909.

CARLOTA.- Gritos por dondequiera. Esperad. ¢Por qué gritan asi? Las campanas
estan doblando, pero los gritos llegan mas alto. Algo zumba alla arriba. Es
exasperante, horrible. [...]

ERASMO.- 1914.

CARLOTA.- Y ahora las campanas. Nunca habia oido tantas campanas. jMis pobres
orejas! ¢ Por qué rie todo el mundo? Las gentes corren como llamas. Nadie me hace
caso.

117 paul Ricoeur, op. cit., p. 62.
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ERASMO.- 11 de noviembre de 1918. (pp. 210-211)

Esta sucesion consecutiva de hechos después del Segundo Imperio, permitiran que
el tiempo para Carlota vuelva a moverse, tanto ella como su flujo dentro del salén.
Asi, al recuperar la lucidez, se observa nuevamente el contraste del claroscuro, pero
ahora de forma simbodlica, donde el espacio del encierro se encuentra en dos planos:
dentro del propio lugar escénico, ya mencionado, y dentro de un espacio simbalico
donde se encuentra la propia Emperatriz: la oscuridad en la que habita su
pensamiento desde la muerte de Maximiliano, es decir, que la locura se vuelve otro
espacio donde Carlota vive también su encierro''8, alejada del resto del mundo y
recluida en una pausa permanente, que Unicamente termina al recuperar la razon y
hacerse consciente del presente y de su paso a través del tiempo.

Dicha transicién simbolica entre la luz y la oscuridad contrasta con la
iluminacién del espacio teatral''®. En un inicio, en medio de su locura, las didascalias
describen el salon perfectamente iluminado, donde “El sol entra a raudales” (p. 153)
y a Carlota exigiendo que se prendan las luces, después de escuchar el titulo del
libro olvidado por Erasmo sobre historia de México:

CARLOTA.— Luces, jpronto! jLuces! [...] Tan oscuro, tan oscuro! jLuces!

La Dama de compaiiia corre a la puerta de la terraza y deja caer las cortinas. Pasa

rapidamente al costurero, busca cerillos en una bolsa de costura, corre las cortinas

del balcén, enciende las velas de un candelabro y pasa al sal6n izquierdo. Deposita
el candelabro cerca de Carlota, sobre la mesa. (p. 153)

De este modo, el espacio del encierro escénico deja de contrastar con la oscuridad
del encierro mental de Carlota, para converger en uno solo. Al final de Corona de
sombra, cuando Carlota recupera la lucidez, ocurre un juego similar con un efecto
contrario, pues mientras el salén se mantiene en penumbra, la Emperatriz ya no se
encuentra atrapada por la locura, asi que sefiala que ya se pueden apagar las luces,

para dar paso a la muerte.

118 E| tema de los espacios simbdlicos en Corona de sombra lo desarrollo con mayor detenimiento en el
capitulo 3 de esta investigacion.

119 E| simbolismo del claroscuro de la obra, junto con los otros elementos comunes entre las tres Coronas, se
analizaran con mayor detalle mas adelante.
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En este momento, Carlota se encuentra en medio de la oscuridad dentro del
lugar escénico, pero ya no en el simbdlico, y con su muerte ambos planos dejan de

confrontarse para volverse nuevamente uno solo, como describe la didascalia final:

El Doctor se acerca a Carlota; levanta su mano floja y le toma el pulso. Luego
aproxima el oido a su corazon. Entonces, sin una palabra, sopla una por una las
bujias, se dirige al fondo y descorre las cortinas. La luz del sol penetra en una
prodigiosa cascada, hasta iluminar la figura inmovil de Carlota. (p. 222)

Con la recuperacion de la lucidez, como mencioné en lineas anteriores, Carlota sale
de un encierro mas: del encierro temporal. Desde la muerte de Maximiliano hasta
este momento, ha permanecido ajena al tiempo, como sefialé en la cita donde
Erasmo marca una sucesion de fechas, mientras la Emperatriz evoca pequefios
recuerdos atemporales para ella; pero con esa recuperacion del tiempo, viene
precisamente la muerte, que propicia su liberacion final y definitiva de todos los
encierros a los que se ha encontrado sujeta.

Sin embargo, para Erasmo, Carlota representa la historia misma mientras ella
permanece en la locura, solo asi ella puede saltar de un momento a otro dentro del
pasado, hasta que le permite al historiador llegar a una revelacion que unira el
pasado con el presente y reconciliar, dentro de la obra, la historia de Carlota, con la
historia de México.

Precisamente es el juego entre el presente y el pasado que implica un vaivén
entre laluz y la sombra figurativa, del movimiento entre la razon y la locura marcadas
por el claroscuro teatral; dicho vaivén esta por supuesto en la misma Carlota, quien
se mueve a lo largo de la obra de un lado al otro del espacio teatral entre una escena
y otra.

No obstante, este movimiento no es vertiginoso, es marcado de la misma
forma en que transcurre la evocacion de un recuerdo, no de manera repentina, sino
con una pausa provocada con un medio telén que prepara el paso del presente al
pasado, asi como con el uso de las luces que se apagan, las voces y los
movimientos que surgen de la oscuridad, como breves momentos atemporales
dentro de la obra.

Ejemplo de ello es en la tercera escena del primer acto, en donde las

didascalias senalan: “En la oscuridad se escucha la voz de Carlota, vieja. [...] Una
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como procesion de sombras, guiada por la luz de las velas encendidas, pasa de
derecha a izquierda” (p. 166), es decir, incluso en el espacio teatral son retratados
los recuerdos con esta visualizacion paulatina, de la oscuridad a la claridad.

Estos contrastes dentro del lugar escénico, alcanzan y representan a la
historia oficial misma, que al ser monoldgica, funciona y hace creer que lo que paso
ocurrio tal como lo resalta, sin transiciones, ni claroscuros. Pese a ello, el historiador
no deja de preguntarse y buscar la verdad sobre el pasado. Asi es como tenemos
a Erasmo quien al inicio dice: “Pero voy a explicarle una vez mas lo que busco.
Busco la verdad, para decirla al mundo entero” (p. 157).

Dicha conjuncién de tiempo Unicamente se lo puede permitir el escritor, como
menciona Maria Cristina Pons, quien se vale de la historia para ir mas all4 de un
relato o de una reconstruccion puntual de los hechos, como el mismo Usigli afirma

y que he mencionado con anterioridad:

[...] no importa cuan distante es el pasado representado de nuestro presente, ese
pasado estd conectado a nuestros dias, a nuestro presente incompleto por
continuas transiciones temporales; desarrolla una relacion con nuestro presente.
[...] la ficcionalizaciéon del pasado en la novela histérica (no importa cuan distante o
cercano sea) tiene como centro de gravedad el presente, y se proyecta hacia el
futuro.*?°

Dicho centro de gravedad gira en torno al autor, quien se permite contraponer el
tiempo y distintos momentos historicos, con su propio tiempo y realidad, para
expresar sus propios juicios. En el caso de Corona de sombra, hay dos momentos
que van mas alla del presente de Carlota, el cual, como ya he mencionado, se
encuentra durante el Segundo Imperio y que, con la llegada de la lucidez, recupera
su tiempo hasta 1927 y muere.

Sin embargo, en ese mismo afio, Erasmo vive un presente distinto al de
Carlota: un flujo temporal que no se ha detenido para los mexicanos desde la muerte
de Maximiliano; de este modo, Usigli conecta la historia con la interaccion entre

Erasmo y la Emperatriz, guedando manifiesto en las preguntas finales de Carlota:

CARLOTA.— [...] ¢Quién os gobierna ahora, decidme?
ERASMO.— Plutarco Elias Calles, sefiora. Desde 1924.

120 Marfa Cristina Pons, op. cit., p. 62.
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CARLOTA.— ¢ Es un buen gobernante?

ERASMO.— Sefiora, s6lo puedo deciros que el pueblo reconoce a sus buenos
gobernantes con la perspectiva del tiempo. Pero siempre distingue a los malos
mientras estan gobernando. (p. 221)

Erasmo responde con puntualidad a Carlota, pero el tono de esta respuesta
contrasta con la admiracién manifestada hacia Juarez al inicio de la obra, y con el
respeto y el entendimiento a la figura de Maximiliano, después de la entrevista con
Carlota.

En la cita anterior, aunque parece que, por un lado, Erasmo no quiere
comprometerse a elaborar un juicio sobre el presidente en turno —Calles—y deja la
respuesta al tiempo, por otro, al sefialar que precisamente con el paso del tiempo
se reconoce a los buenos gobernantes como ocurre con Juarez y Maximiliano, y a
los malos de manera inmediata, Erasmo deja entrever la sospecha de que Calles
se encuentra dentro de estos ultimos.

Esta respuesta se encuentra dialogando con el presente de Usigli en 1943,
cuando Calles ya no tiene el poder en México y recuerda, como se cité en lineas
anteriores, que de haber existido algun extranjero contra quien combatir, los
mexicanos se habrian aliado en un mismo bando y no habrian peleado entre ellos,
ni permitido que cualquiera acaparara el poder, como afirma el dramaturgo en su
prélogo a Corona de sombra: “Calles no habria reinado”?*.

El uso que Usigli da a las palabras marca una sutil pero gran diferencia
significativa, pues en tanto hace que Erasmo considere a Maximiliano como un buen
gobernante, pese a que era parte de la realeza y cabeza de un imperio, contrario a
los ideales de democracia dejados por la Revolucién de 1910.

Por tanto, el dramaturgo utiliza con Calles el “habria reinado”, con la vision
que el paso del tiempo le da a Usigli, quien desde 1943 hace clara alusion al
Maximato, periodo en el cual Calles influyé en la eleccién y gobierno de los tres
sexenios posteriores a su mandato!??, es decir, que buscé quién heredara el cargo
presidencial, contrario también a los principios de democracia; de este modo, Usigli

ironiza en que la venida de un principe europeo que representa una tradicion

121 ver supra, p. 53.
122 cf. Pablo Escalante et al., Nueva histérica minima de México, El Colegio de México, México, 2004, p. 265.
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monarquica, con la eleccion de Maximiliano, resulta mas coherente y cercano al
proyecto de nacion que se emprende durante el siglo XX que la eleccién
“‘democratica” de Calles.

En tanto, el presente de Usigli también se encuentra en relacion con la obra,
pues es Avila Camacho quien es el presidente en turno de México al momento de
escribirla y sobre quien sefiala también en su prélogo:

Es la historia repetida, aumentada, bola de nieve madurada a través de los siglos,

la que nos dice hoy que Avila Camacho no viviria como gobernante si no fuera

porque la amistad norteamericana se presenta como una profunda duda en el animo
del pueblo.1?3

Lo anterior lo dice en un momento en que el mundo se encuentra en medio de la
Segunda Guerra Mundial, pero antes de que México entre a ella. En 1943, Avila
Camacho mantenia un discurso de unidad y reconciliacion nacional, ademas del
propasito de estrechar lazos entre los Estados Unidos y México, preferible a tenerlos
de enemigos, por ello Usigli insiste en su declaracién de que los mexicanos no lo
habrian apoyado si esa amenaza extranjera no se encontrara latente.

Con esto, el autor reafirma que la historia de México gira en torno a los
mismos problemas, es decir, la lucha por el poder, pero que con el paso del tiempo,
dichos enfrentamientos dividen con mayor fuerza a la sociedad a falta de ese
enemigo en comun, necesariamente extranjero, que ponga en riesgo la soberania
material de la que habla Usigli, para que los mexicanos dejen de verse como

enemigos y logren una verdadera unidad.

2.2 La construccion de los personajes

He mencionado a lo largo del primer capitulo y de éste sobre la naturaleza historica
y antihistérica de los personajes en las Coronas. Es decir, aquellos personajes que
tienen su referente en la historia oficial, en el caso de Corona de sombra estan, por

supuesto, Maximiliano y Carlota de Habsburgo como los principales, pero también

123 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 639.
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se encuentran Napoleodn Ill, Miramon, Lacunza, Bazaine, Labastida, el padre Fisher,
Mejia, Blasio, el rey de Bélgica y el Papa Pio IX.

No obstante, es la muerte de Carlota y el modo en cémo vivié sumida en la
locura después de abandonar México, lo que lleva a Usigli a considerar las
posibilidades dramaticas de la historia, por un lado, inspirado por su madre, quien
era originaria de una region del imperio austrohingaro, quien conoce de memoria
dicho episodio nacional y agrega: “Gracias a ella pude sentir, desde temprano, la
palpitacion de una tragedia humana en este caso”'?4,

Es decir, como sefialaba en el apartado anterior, la historia se encuentra viva
y existen momentos pasados que se han vuelto parte del conocimiento popular del
mexicano, pero contradictoriamente éste no se percata del porqué un episodio como
el del Segundo Imperio permanece en el imaginario colectivo, ni como ha influido
en el desarrollo del presente, como sefiala el propio autor ante la reaccion general

por la muerte de la Emperatriz en 1927:

La muerte de Carlota, friamente insertada en los diarios de todo el mundo, suscité
esa pequefia sensacién que suscitan las primeras hojas del otofio al caer. Al dia
siguiente todo el mundo pas6 sobre ella, como pasan las gentes sobre las hojas
muertas.?®

Usigli comenta, por otro lado, su deseo de “aprovechar teatralmente” este episodio
nacional, pues el dramaturgo nota las posibilidades dramaticas que otros escritores
no han sabido explotar, como él mismo lo menciona: “Quizas la idea floté siempre
en el aire, a disposicion de todos esos cazadores ciegos que buscan a tientas la
literatura y el teatro del pais —y que a veces los encuentran con los pies— en vez
de valerse de la inteligencia y de la imaginacion”*2°,

Con lo anterior, Usigli va en contra de las obras que se han hecho hasta 1943
sobre el Segundo Imperio y contra la tendencia de ser los propios escritores
liberales quienes mejor reconocen la trascendencia de Carlota y Maximiliano, como

él mismo senala:

124 1bidem, p. 621.
125 1bidem, p. 622.
126 1pidem, p. 620.
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Mi impulso obedecidé quizas a una conciencia puramente poética de que, hasta
ahora, las figuras de Maximiliano y Carlota han sido mucho peor tratadas, en
general, por los dramaturgos, escritores y productores de cine mexicanos, que por
los liberales y juaristas. Hay muchas cosas que poner en su punto y la poesia es
probablemente lo Gnico que puede hacerlo.t?’

Ese mal tratamiento al que se refiere Usigli en la cita anterior, observa que la misma
rigidez con la que se construye la historia, ha restado claridad a varios episodios
nacionales, no quedando otro camino que el de la literatura como el Unico medio
que permitiria abordar una reflexién historica y sus alcances, como el propio

dramaturgo sefala:

He escrito esta pieza movido sobre todo por un acto de indignacion, por la colérica
conciencia de que la sangre de Maximiliano y la locura de Carlota merecen algo mas
de México que el soneto de Rafael Lopez, que las cuadrillas y las oraciones en malos
Versos, y que los intentos formalmente histéricos. Si la historia fuera exacta y fiel
como la poesia, me avergonzaria haberla eludido.?®

Con esto, Usigli abre el dialogo sobre la creacion de la idea social de Carlota y
Maximiliano como los extranjeros invasores, pero que ideolégicamente se
encontraban a favor del progreso mexicano, quienes actuaron lejos de su marco
histérico, tomando decisiones completamente fuera del cauce natural que hubiese
supuesto la historia.

Es por eso que la poetizacion de estos personajes, en principio historicos,
permiten al dramaturgo darles una voz y vida, para que cuenten y reflexionen sobre
aguellos sucesos que marcaron su destino y su tragedia, concluidos en el pasado,
pero vigente en el presente del autor y de los lectores. De este modo, a través de la
literatura, se puede entablar un didlogo entre lo pasado y el presente, ademas de
pensar en los vacios y en las intenciones con que la historia oficial desarrolla su
discurso. Mientras, considerando el plano histérico, los personajes al ser actores de
un suceso relevante, en la literatura se vuelven simbolos que marcan un antes y un
después dentro de la sociedad, al adquirir una significacion mas profunda, que le

permite al escritor comunicar una vision y una postura respecto a la historia.

127 1dem.
128 1bidem, p. 638.
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Ya que se ha reflexionado sobre el espacio y el tiempo en Corona de sombra
en el apartado anterior, a continuacion analizo a los tres personajes principales de
esta obra: Carlota, Maximiliano y Erasmo, para dilucidar sobre las posibilidades
dramaticas que Usigli encuentra en ellos, su significado y el desarrollo que tienen a

lo largo de la obra.

2.2.1. Erasmo, simbolo de la historia oficial

Erasmo Ramirez, como ya he mencionado, es un historiador mexicano que va en
busca de Carlota con la esperanza de poder entrevistarse con ella y conocer su
testimonio sobre el Segundo Imperio. Iniciar el andlisis de los personajes con él,
quien no es uno de los protagonistas, se debe a que Erasmo se encuentra en el
presente al que Carlota enlaza el pasado.

Pese a ser un personaje sin un referente directo en la realidad —a diferencia
de Carlota o Maximiliano—, la manera en la que se encuentra caracterizado evoca
la imagen del presidente Benito Juarez, quien ha muerto desde 1872 y que a pesar
de que él es uno de los personajes mas importantes dentro de la historia nacional,
en Corona de sombra se encuentra solo de forma indirecta a través del personaje
de Erasmo.

Su presencia es el detonante que saca a Carlota de su estado de letargo y la
lleva rememorar el pasado, pero esto Unicamente ocurre cuando la Emperatriz cree
ver en el historiador a Juarez. La similitud entre Erasmo y el presidente es fruto de
la imaginacion del dramaturgo, quien se vale del elemento parddico para poder
evocar a Juarez, tenerlo latente en la obra, pero sin recurrir a presentarlo como un
personaje mas dentro de ella.

Dicho lo anterior, es importante aclarar la definicion de parodia y del porqué
su pertinencia dentro de una obra tragica. Para ello recurro a Linda Hutcheon, quien
seflala que la parodia tiene dos acepciones distintas, si se observan sus raices
etimoldgicas:

El prefijo para tiene dos significados casi contradictorios. [...] A partir del sentido
méas comun —el de para como “frente a” o “contra”—, la parodia se define como
“contra-canto”, como oposicion o contraste entre dos textos. [...] en griego, para
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quiere también decir “al lado de”, lo que sugiere mas bien un acuerdo, una intimidad
y no un contraste. [...] una sintesis bitextual que funciona siempre de manera
paraddjica, es decir, con el fin de marcar una transgresion de la doxa literaria.*?®

El primer significado que proporciona la investigadora corresponde al significado
mas usual que se tiene sobre la parodia, es decir, el de “[...] imitacion burlesca de
una obra, un estilo, un género, un tema, tratados antes con seriedad’'*® como
sefala Helena Beristain. El otro significado va en un sentido distinto del primero,
donde la parodia si bien es un reflejo de otro, en este caso el Benito Juarez de la
historia oficial, su intencién no obedece a la burla o a la ridiculizacion, por lo que en
lugar de centrarse en el contraste, marca una relacién de cercania con el personaje
original y, a su vez, genera una transgresion.

Dicha transgresion dentro de Corona de sombra es lo que permite mostrar a
un personaje cuyo tiempo y espacio no corresponde al presente de 1927 de Carlota
y que, ademas, es utilizado como un recurso para desencadenar los recuerdos de
la Emperatriz y asi Erasmo consiga entablar un didlogo con ella. Desde que entra a
escena, Usigli describe en las didascalias a Erasmo como:

De mediana estatura, que por un poco seria baja, de figura un tanto espesa y sélida,
Erasmo Ramirez tiene por rostro una mascara de indudable origen zapoteca. Su
pelo es negro, brillante y lacio, dividido por una raya al lado izquierdo. Viste de negro,
con tal sencillez que su traje parece fuera de época: el saco es redondo y escotado,
el chaleco cruzado y sin puntas, el pantalon es mas bien estrecho. Lleva un
sombrero negro de bola, un paraguas y un libro en la mano. Habla con lentitud pero
con seguridad, sin muchos matices o inflexiones, y su voz es clara, pero sin brillo.
[...] Su corbata de lazo, anticuada y mal hecha, completa una imagen un tanto
impresionista y vaga que juraria uno haber visto hace mucho tiempo.**! (p. 149)

Si bien no es hasta que Carlota nombra a Juarez, desde la descripcién del personaje
ya es identificable por el lector que conozca la imagen del presidente y se puede
observar que la caracterizacion de Erasmo dista mucho de una ridiculizacion del
personaje parodiado, es decir, Juarez podra encontrarse evocado en la obra, pero

no esta sometido a una reescritura por parte de Usigli.

129 |inda Hutcheon, “Ironia, satira, parodia. Una aproximacidn pragmatica a la ironia” en De la ironia a lo
grotesco, Universidad Auténoma Metropolitana, México, 1992, p. 178.

130 Helena Beristain, Diccionario de retdrica y poética, 92 ed., Porria, México, 2006, p. 391.

131 | as cursivas son mias.
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Si bien, considero que Erasmo es el simbolo de la historia oficial en Corona
de sombra, al ser este personaje el gue enmarca la remembranza de Carlota y quien
da cuenta de la muerte de Maximiliano, no como testigo del suceso, sino como
conocedor de la historia de México; no deja de ser también un personaje

antihistérico, pues de acuerdo con Guillermo Schmidhuber:
De todos los personajes dramaticos creados por Usigli sobresalen por su excelsitud
dramatargica César Rubio y Erasmo Ramirez, estos dos personajes son anti-
historicos porque son seres imaginados dentro de una circunstancia histérica
determinada para mejorar la comprension de la Historia y poseen una biografia que

contradice la historia —ningun revolucionario se llamé César Rubio, ni existié un
periodista con el nombre de Erasmo Ramirez—.%?

Lo anterior se desprende del caracter ambivalente de Erasmo: es y no es Juérez,
conoce la historia oficial, pero busca respuestas que le permitan ir mas alla de ella;
es un personaje ficticio, sin referentes en la realidad, pero sus didlogos van acorde
a su caracter de historiador, es decir, la poesia se encuentra en los didlogos de los
emperadores, pero no en él.

En este punto, cabria la pregunta sobre la razén que llevé a Usigli a presentar
indirectamente a Juarez y es en un ensayo titulado: “Presencia de Juéarez en el
teatro universal, (una paradoja)”, donde reflexiona sobre que, pese a la admiracion
gue el dramaturgo siente por Juarez, no siente empatia o antipatia por su figura, y

concluye:

Quizd —he pensado mucho en ello— se deba mi insensibilidad en este caso a la
idea, largamente examinada, de que Juarez no pertenece al teatro en el criterio que
yo aplico al teatro, catedral del hombre, edificio humano por excelencia, por cuanto
pertenece solamente a la historia.'3

Por lo anterior, es que tanto Erasmo como Juarez pertenecen al plano histérico,
pueden presentarse dentro de la poesia, pero no son susceptibles de ser
poetizados. Al respecto, parte de la critica ha considerado que Erasmo es el
representante de Usigli en la Corona de sombra, como es el caso de Israel Isaac

Pajaro Sanchez, quien sefala:

132 Guillermo Schmidhuber, Apologia de Rodolfo Usigli. Las polaridades usiglianas, Universidad de
Guadalajara, México, 2005, p. 68.
133 Rodolfo Usigli, Imagen y prisma de México. Presencia de Judrez en el teatro universal (una paradoja), p. 58.
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Erasmo Ramirez es el alter ego de Usigli, él también era historiador y resultan
adecuadas sus interrogantes en una época en que la psicologia influyé ampliamente
en la culturay el arte occidental, el tratamiento psicoldgico que hace Usigli de Carlota
es revelador.t34

Si bien Usigli se dedico en algiin momento a ser profesor de historia, precisamente
una de las primeras historias sobre la dramaturgia del siglo XX en México
corresponden a su autoria'®, él mismo también afirma que antes que cualquier otra
cosa era principalmente dramaturgo®®®, por tanto, difiero de la critica en cuanto
considero que Erasmo no es el alter ego de Usigli, pues el personaje pertenece a la
ficcion, en sus didlogos no existen rasgos poéticos, ni su accidén dentro de la obra
se encuentra afectada por algun aspecto dramatico. De acuerdo con Roberto R.

Rodriguez:

Erasmo, portavoz de Usigli, expone su intencion de buscar una nueva verdad para
la historia de México. En su conversacion con Carlota confiesa que ha encontrado
una nueva interpretacion historica con el sacrificio de Maximiliano, pues gracias a
él, el mundo ha aprendido una leccién en México. Desde su muerte han surgido y
caido gobiernos, y se ha hecho una revolucién que no terminard, sino hasta cuando
los mexicanos comprendan el significado de la muerte de Maximiliano.%’

Resulta interesante y con mayor pertinencia que este investigador no le llama “alter
ego” a Erasmo, sino el “portavoz” de Usigli, incluso Ramoén Layera observa: “Erasmo
Ramirez representa una personificacion ironizada, una objetivacion auto-referencial
de la voluntad de indagar y cuestionar el pasado histérico que inspira la trilogia de
las Coronas™3&,

Lo anterior, precisamente, porque el dramaturgo expone a través de Erasmo
sus ideas e interpretaciones, no solo de la historia, sino también de como es el

mexicano, que en la medida que no reflexiona sobre su pasado, no puede entender

134 Israel lsaac Pajaro Sanchez, Historia y antihistoria en la dramaturgia de Rodolfo Usigli, Didlogos
transdisciplinarios VIII, Universidad Auténoma de Querétaro, México, 2017, p. 94.

135 Nomland sefiala: “El teatro del siglo XX era un territorio completamente virgen cuando, en 1932, Rodolfo
Usigli publicd su México en el teatro, un excelente resumen del teatro mexicano desde sus origenes, que
incluye un intento por rescatar al teatro de la aniquilacién”. Op. cit., p. 8.

136 En “Notas a Corona de fuego”, Usigli lo dice explicitamente: “No soy historiador sino dramaturgo”. Cf.
Rodolfo Usigli, Teatro completo, vol. lll, p. 809.

137 Roberto R. Rodriguez, “La funcién de la imaginacién de las Coronas de Rodolfo Usigli” en Latin American
Theatre Review, vol. 10, no. 2, Primavera, 1977, p. 39.

138 Ramén Layera, “Mecanismos de fabulacién y mitificacidn de Ia historia en las ‘comedias impoliticas’ y las
Coronas de Rodolfo Usigli”, p. 54.
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su presente. Erasmo si representa la historia oficial, pero también aquella necesidad
latente de encontrar un significado, especificamente la verdad del autor puesta en
la voz de Carlota, una verdad distinta a la oficial en la medida que no se encuentra
influida bajo un discurso politico, lo cual le permite construir desde el
cuestionamiento y la critica este pasaje de la historia.

Es por esto que la manera en que Erasmo aparece por primera vez en
Corona de sombra es relevante: el recurrir al soborno del portero, el permanecer
oculto a la espera del momento en que pueda estar cerca de Carlota y el contraste
gue se marca con el Erasmo que termina la obra, permite introducir el contraste que
marca el mexicano dentro de un contexto distinto al suyo. Por tanto, difiero de
Fernando Vevia Romero, quien considera sobre este personaje:

Para ello introduce un historiador actual y para ello necesita un pequefio sainete
entre portero e historiador. Este Ultimo no era necesario (el sainete); hubiera bastado
con una frase. ¢Era necesario introducir ese personaje? Desde el punto de vista
teatral, bastaria una buena obra dramatica que expusiera su punto de vista sobre el
asunto, para lograr su propésito. Tal vez una explicacién en un prélogo, o un ensayo
en una revista, hubiera aclarado ese punto para los curiosos. Lo que tratamos de
decir es que la obra dramética pierde intensidad. Es verdad que el autor, pensando
en la reaccion de la gente que conociera su obra, la estaba sintiendo como bomba
de dinamita que estallaria con gran estrépito. [...] Lo que tenemos ahora es un texto,
donde los chistecitos de la primera escena fastidian. La morosa descripcién de
entrega de “mordidas” al portero, sefialan un rumbo a la obra, que luego ha de
abandonar enseguida, rompiendo el ritmo del drama.*

Si bien ya he comentado en el apartado 1.2 sobre como Usigli utilizé el prélogo para
explicar, justificar, argumentar y difundir su propuesta artistica, también es cierto
gue el objetivo del autor es la obra dramatica, sobre todo Corona de sombra que
claramente esta escrita para su representacion. A pesar de que he sefialado que
los prélogos son una extension de la pieza artistica, también considero que la
introduccidon de Erasmo representa los rasgos del mexicano de principios del siglo
XX, que recién sale de una larga época de conflictos civiles.

No considero que la primera escena contenga siquiera los chistes que el

critico sefala, pues es gracias a la interaccion entre Erasmo y el portero que el lector

139 Fernando Carlos Vevia Romero, La sociedad mexicana en el teatro de Rodolfo Usigli, Universidad de
Guadalajara, México, 1990, pp. 134-135.
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puede entender el motivo que lo lleva a buscar a Carlota. EI cambio que sufre el
historiador al final de la obra es lo que Usigli espera le ocurra a los lectores, que
después de enfrentarse a una verdad distinta de la que conocen, se vayan con la
zozobra de que la historia oficial mantiene en la sombra momentos que son mas
importantes de lo que se consideran.

Asi, la busqueda de Erasmo por una verdad obedece a una cuestion
completamente personal y es el propio personaje quien da, al llegar hasta el lugar
donde reside la Emperatriz, la respuesta ante la pregunta del portero sobre esa
necesidad de encontrarse con Carlota: “Soy historiador, he querido ver este lugar
histérico, esta tumba; pero no por pura curiosidad, sino porque era necesario para
el libro que preparo” (p. 151).

La verdad que busca Erasmo es, por supuesto, una verdad subjetiva; las
respuestas que espera obtener las utilizara para adecuarlas a sus percepciones y
puntos de vista, por ello cuando el portero le pregunta si hablard mal de la
Emperatriz en su libro, Erasmo asegura que no, pero inmediatamente realiza un
juicio sobre Carlota:

ERASMO.- Yo soy historiador, amigo. La historia no habla mal de nadie, a menos
gue se trate de alguien malo. Esta mujer era una ambiciosa, causo la muerte de su
esposo y acarreé muchas enormes desgracias. Era orgullosa y mala. [...] Me
gustaria hablar con ella, hacerle preguntas; pero esta peor que muerta. (p. 151)

En este dialogo, Erasmo muestra su ambivalencia: la del historiador profesional que
quiere una perspectiva diferente a la de la historia oficial, pero a la par de la del ser
humano —mexicano— que no puede evitar repetir los mismos juicios personales de
dicha historia oficial para justificar la animadversién impuesta, donde Carlota es “una
mujer ambiciosa y mala” por ser extranjera e intentar gobernar un pais que no le
correspondia.

Sin embargo, pese al juicio personal, Erasmo también responde que busca
una verdad que le permita comprender mas sobre el Segundo Imperio, hasta que
en el tercer acto, después de haber escuchado el relato de Carlota, declara que ha
logrado la comprensidn. Pese a ello, ante la dltima pregunta que le hace Carlota, se
descubre que no es del todo cierto:

CARLOTA.- Sefior. [...] Una ultima cosa. Si fuera posible volver a vivir la vida,
¢sabéis lo que pasaria?
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ERASMO.- [...] Si, sefiora. Volveriamos a fusilar a Maximiliano.
CARLOTA.- No he guerido decir eso. Lo que quiero deciros es... Acercaos. [...] Lo
que quiero deciros es que Maximiliano volveria a morir por México, y que yo volveria
a llevar esta corona de sombra sobre mi frente durante sesenta afos para oir otra
vez vuestras palabras. Para repetirselas al Emperador. (p. 221)

Asi se observa que la verdad es una abstraccion incierta, que depende de la
construccion personal, en el caso de Erasmo ocurre que en realidad él no ha
entendido el sentido trédgico del Segundo Imperio, pero si descubre un hecho clave
pasado por alto por la historia oficial: la de los emperadores que, pese a ser los
extranjeros y considerados como los invasores, fueron pieza clave para que Benito
Juarez tuviera éxito en su empresa reformadora.

La respuesta que Erasmo le da a Carlota se encuentra planteada desde una
postura nacionalista y desde una postura donde al mexicano se le dificulta entender
la informacion que se le presente e, inclusive, su dificultad para permanecer hasta
la muerte de la Emperatriz. Parece que el historiador se encuentra perseguido por
el tiempo, a diferencia de Carlota que ha permanecido en un estado de
atemporalidad y que al salir de él sélo es para enfrentarse a la muerte; en cambio,
Erasmo es descrito desde el inicio de la obra: “Parece continuamente preocupado
por algo que esta dentro de su manga izquierda, cuyo pufio mira con frecuencia
mientras habla” (p. 149) y cuando la Emperatriz lo despide, nuevamente repite el
gesto: “Erasmo mira su manga izquierda; duda, se decide, besa la mano de Carlota,
recoge en presuroso silencio sus objetos y sale por el fondo” (p. 221).

Aquello que mira el personaje es el reloj, como si fuese necesario recordarle
que él no pertenece al espacio-tiempo de Carlota y, al mismo tiempo, podria sugerir
coémo es que la historia oficial se desvincula de la realidad, al escribir y exaltar sélo
los hechos que beneficien a quienes tienen el poder y les sean Uutiles a sus
propésitos.

Por ello en Erasmo, Usigli se permite representar sus inquietudes, asi como
su necesidad de encontrar respuestas de aquello que oculta la historia oficial, pero
al mismo tiempo inviste en Erasmo la percepciéon que el dramaturgo tiene sobre la
forma de ser del mexicano, reticente a la postura critica y al drama humano. Y, si

bien, Usigli pudo haber terminado la obra en el momento en que el historiador se
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retira de escena, el que continle hasta mostrar la muerte de Carlota, recuerda la
naturaleza antihistorica de Corona de sombra, donde lo que prevalece desde la

perspectiva de Usigli es la pieza dramatica.

2.2.2. Maximiliano, simbolo del sacrificio

De acuerdo con la historia oficial, Maximiliano es invitado a gobernar en México,
derivado de los intereses de Inglaterra, Espafia y Francia, asi como del sector
conservador que buscaba establecer un Segundo Imperio para traer orden al pais,
después de declarada la Independencia iniciada en 1810, esto con la intencién de
contrarrestar al gobierno de Benito Juarez y evitar que implementara sus ideas
liberales.

No obstante, a pesar de que Maximiliano era hermano del emperador de
Austria y pertenecia a la linea real de los Habsburgo, con una amplia historia y
tradicion monarquica, era un liberal convencido que, de acuerdo con la historia,
antes de aceptar, solicité documentos donde se probara que los mexicanos querian
que él fuese emperador del pais!4°.

Precisamente por su inclinacion liberal, ya nombrado emperador, Maximiliano
promulg6 leyes y cédigos dirigidos al bienestar de la sociedad mexicana en general,
ademas de contravenir los acuerdos que habia firmado con los franceses y con la
Iglesia catdlica antes de su llegada. Todo esto, con el paso del tiempo, propiciaria
que Europa le diera la espalda y lo dejara a su suerte en Américal4?.

Son precisamente dichas contradicciones en el personaje histérico, de una
naturaleza tragica y de un final completamente desventurado y mas cercano al
ambito literario que al histérico, lo que llama la atencion de Usigli para construir esta
pieza dramatica. Para el dramaturgo, la oposicion entre Juarez y Maximiliano es

bastante clara, pues ve en Maximiliano todas las posibilidades dramaticas para

140 josefina Zoraida Vazquez sefiala al respecto: “El archiduque puso como condicién que fuera el pueblo
mexicano el que lo llamara, condicién que los monarquistas cumplieron recogiendo miles de firmas. Una vez
presentadas el 10 de abril de 1864, Maximiliano acepté el trono”. En “De la Independencia a la consolidacién
republicana” en Nueva historia minima de México, El Colegio de México, México, 2004, p. 177.

141 ¢f. Josefina Zoraida Vazquez, op. cit., pp. 173-183.
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reescribirlo en el terreno de lo literario, en tanto Juarez le resulta un personaje que
considera que sus decisiones y su quehacer politico le impiden salirse de la
historia'*? y sefiala:
[...] Juarez no me impresiona como ser teatral, esto es, como personaje
tridimensional. [...] Podria decir, a reserva de desenvolverlo, que Juarez parece ser
mas bien una figura a dos dimensiones por cuanto carece de la que representa la

presencia de un conflicto personal, interior, pero que en la realidad histérica, en
cambio, presta tres dimensiones irreprochables a la abstraccion México.'*?

Con esto, Usigli afirma la innegable importancia de Juarez para México, pero cuyo
lugar corresponde al plano de la historia, razén por la que, de acuerdo con el
dramaturgo, le resulta sumamente complejo construirlo dentro de una obra de
teatro4. En cambio, la naturaleza de Maximiliano, la serie de sucesos que se
desenvuelven desde su salida de Miramar hasta su muerte en el Cerro de la
Campana en Querétaro, se salen de toda expectativa que se asemeja mas a una
tragedia propia de la literatura, pero que ocurre en la realidad.

No obstante, no puedo pasar por alto la influencia que la vida personal de
Usigli tiene en la clara inclinacion por la figura de Maximiliano, una de ellas son las
raices europeas del autor, hijo de inmigrantes europeos, con un padre italiano y una
madre austriaca, la cual le cuenta la historia de Carlota y Maximiliano cuando es
nifnot4°,

Otro suceso que podria haber influido una mayor simpatia por Maximiliano,
se encuentra en una identificacion por parte del dramaturgo con el Emperador, quien

considera ha sido absorbido por un pais ajeno a sus raices, precisamente como el

142 Respecto a la vida de Judrez, Usigli escribe: “No hay [...] muchas anécdotas en la vida de Judrez, y la
anécdota es primer elemento de composicion del teatro, no sélo en su sentido de trama sino en su
importancia circunstancial para pintar —acuiar a veces— el caracter del personaje. La salvacién de las aguas,
la escapatoria de Guadalajara, la visita misma al cadaver de Maximiliano, como el idilio y la boda con Margarita
Maza, no son sino episodios fragmentarios que en lo teatral darian a lo sumo piezas en un acto, pero no la
imagen total y natural del personaje”. Rodolfo Usigli, Imagen y prisma de México. Presencia de Judrez en el
teatro universal (una paradoja), pp. 63-64.

143 1bidem, p. 59.

144 Usigli amplia el tema de Judrez en la literatura en su ensayo: “Presencia de Judrez en el teatro universal”.
145 ¢f. Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 620-621.
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mismo Usigli, que pese a sus raices europeas, siente su pertenencia en México,
que es en donde nace'*®,

En tanto, Carlota y Maximiliano son victimas de un cumulo de sucesos que
desconocian al momento de aceptar el Imperio: un pais sin un proyecto claro de
nacion, dividido por los diferentes intereses politicos, los paises europeos
dispuestos a intentar colonizar nuevamente a América ante el crecimiento
estadounidense, asi como las naciones americanas reticentes a la conquista y en
constante lucha por su independencia.

Toda esta serie de hechos que marcan el destino de ambos emperadores ha
dado paso a que diversos escritores hayan hecho un intento por reescribirlos en el
plano literario y que a Usigli no le convence del todo el tratamiento que se les da. Al

respecto, Mehl Penrose sefiala:

Esta vida personal creada por Usigli representa su esfuerzo de hacer que el publico
crea lo que €l cree: que Carlota y Maximiliano no eran personas totalmente malas y
gue el Imperio tenia buenos aspectos, incluso una vision unificadora y progresista
para todo México.*’

Lo anterior es expuesto por el propio Usigli en su prélogo, pues considera que el
Segundo Imperio es un momento importante que define el rumbo y la historia de
México, donde, desde su postura, Maximiliano dista mucho de ser un enemigo
absoluto de la nacion, sino que sin ser mexicano busco traer orden y progreso sin
un interés colonizador de por medio.

No es sélo lo que el dramaturgo cree y quiere que crea y acepte el lector, su
postura se deriva del conocimiento que tiene sobre la historia, mas alla de las
posturas oficiales, y propone el tema no tanto para que sea aceptado, sino para
hacer que el lector reflexione, entre muchos otros temas, sobre los matices que

existen dentro de un personaje, tanto histérico como literario. Asi, Usigli expresa:

146 Al respecto, Usigli afirma en el prélogo a Corona de sombra: “Nacido en México, de padres europeos no
espafioles, he descubierto, por ejemplo, que nada me separa de esta tierra; que disfruto para ver sus
problemas, de una perspectiva extraordinaria, orgullosa y apasionada, y de una presencia sin retorno a
Europa. Al contrario: un afan de hacerlo, de vivirlo y de morirlo todo aqui parece ser el signo de los criollos de
mi tipo.” Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 635.

147 Mehl Penrose, “La historia en dos obras de Rodolfo Usigli, o el juego entre la fantasia y la realidad” en
Mester, University of California, Estados Unidos de América, vol. 27, 1988, p. 137.
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Desde Shakespeare sabemos que la personalidad humana tiene muchas facetas,
profundidades y matices, que un hombre no es simple, ni Unicamente bueno o malo,
y que los héroes y los villanos como aparecen en el cine norteamericano, a una sola
dimension, no son reales.148

Con esto, el dramaturgo despoja a Maximiliano de la investidura de enemigo, lo
humaniza como un personaje con dudas y conflictos, le da un importante dentro de
la historia de México, necesario para el triunfo definitivo de Juérez. Estos conflictos
que Usigli observa en el Emperador, son vistos como elementos propicios que
puede desarrollar dentro del plano literario, al considerar que rayan entre el debery
el amor!#®. En tanto, en la figura histérica de Juarez, el dramaturgo no considera
gue dichos conflictos sean parte de su esencia, lo que lo mantienen dentro del plano
histdrico, sin las caracteristicas necesarias que le permitan reconfigurarlo dentro del
plano dramatico, como mencioné en lineas anteriores.

Es decir, para el autor, Judrez no se encuentra en ningin momento frente a
una disyuntiva semejante a la del Emperador, donde tiene que decidir entre salvar
a México a través de su sacrificio o regresar indemne a Europa. Quizas el Unico
momento de Juarez estaria en la eleccidén entre ejecutar o liberar a Maximiliano v,
a pesar de ello, Juarez es inflexible, sabe lo que esta en juego si no fusila al
Emperador, por lo que el inico momento dramatizable, bajo la vision de Usigli, se
diluye al responder al sentido del deber®°,

Al contrario de Maximiliano, en quien considera que si se encuentra bajo
aguella disyuntiva: su debate entre el deseo de continuar su vida tranquila junto a
Carlota, el de abandonarlo todo y abdicar; frente al deber de cumplir su destino
como gobernante y asumir la responsabilidad personal de liderar un pais siendo fiel

a sus ideales.

148 Rodolfo Usigli, Imagen y prisma de México, p. 66.

149 “Una vez mas, el ser, el ciudadano teatral, debe tener un conflicto interior y Judrez no lo tiene, no son suyos
los de Casio o Bruto; nunca tiene que dudar ‘entre el deber y el amor’”. Ibidem, p. 74.

150 |jliana Diaz sefiala que histéricamente: “La princesa Inés de Salm Salm, expulsada de Querétaro al igual
que los diplomaticos de Bélgica, Italia, Austria y Francia, por tramar la evasidon del emperador, fue a San Luis,
se arrodillé ante Juarez y derramando lagrimas le pidio el perddn del principe. Juarez, conmovido, le dijo que
si todos los soberanos de Europa estuviesen a sus pies, le seria imposible preservar su vida: ‘no soy yo el que
la toma, es el pueblo, y es la ley, y si yo no cumpliese su voluntad, la tomaria el pueblo y ademas la mia’”. “El
liberalismo militante” en Historia general de México, El Colegio de México, México, 2009, p. 630.
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En Corona de sombra, Usigli desarrolla la lucha interna de Maximiliano entre
aquello que quiere y las responsabilidades conferidas junto con la aceptacion del
Imperio. No obstante, mientras en Carlota ambos lados se encuentran
amalgamados en uno s6lo*!, Maximiliano constantemente se debate entre lo que
quiere y lo que debe hacer.

El primer momento en que encontramos la anterior disyuntiva se encuentra
en la segunda escena del primer acto, en la conversacion entre él y Carlota una
noche antes de su coronacion, pese a que el Emperador ya ha aceptado el trono,

las dudas sobre ir a México lo sobrecogen y habla con Carlota al respecto:
CARLOTA.- [...] ¢Qué nos detiene, Max? No tenemos nada que nos encadene a
Europa. Alld seremos emperadores.
MAXIMILIANO.- [...] A mi me detienes tu, Carlota: tu amor, tu felicidad, tu

tranquilidad. Nacimos tarde para los tronos y llegara un dia en que los tronos se
acaben. Entonces los pobres principes seran felices, libres. (p. 162)

En esta escena, Carlota le manifiesta a Maximiliano su deseo de poder, de
encabezar un reino como en Europa y convence a su esposo de que la decision que
han tomado es la correcta, rechazando su propuesta de quedarse tranquilos en
Miramar. Con el transcurrir de las escenas, se observa a través de los recuerdos de
Carlota a un Maximiliano en constante lucha, pero con un pensamiento visiblemente
inclinado a obedecer lo que le dicta el deber, ante los problemas que encuentran en
México.

Asi como Erasmo detona el movimiento en Carlota, para Maximiliano es la
misma Carlota quien lo motiva a dejar Miramar y perseguir la corona para construir
un Imperio de acuerdo con sus ideales politicos. Lo que lo lleva a desentenderse de
todos los acuerdos firmados con Francia y la Iglesia, ganando que a ambos les den
la espalda al no obtener el beneficio que buscaban con el Segundo Imperio:

CARLOTA.— Decid de una vez lo que pide Napoledn.

BAZAINE.— Ya he tenido el honor de poner a Vuestras Majestades al corriente de
los deseos del Emperador. Un pedazo de tierra mexicana no vale los cientos de
millones de francos que México cuesta a Francia, pero si la vida y el triunfo de
Vuestras Majestades.

151 En el deseo de Carlota por ser emperatriz también se encuentra su deber y el cumplimiento de su destino:
el de gobernar un pueblo y que dificilmente podria conseguir en Europa. Esta idea se desarrollard con mayor
detenimiento en el siguiente apartado sobre Carlota. Ver infra, p. 82.
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MAXIMILIANO.— ¢ Cree Napoledn que conseguird amenazdndome lo que no
consiguié con halagos, con trampas y mentiras? Conozco sus deseos y hace tiempo
gue veo sus intenciones con claridad. El glorioso ejército francés fracas6 en sus
propédsitos en 1862 y Napoledn pensé entonces que podia mandar a México, en
calidad de agente de tierras, a un principe de Habsburgo. [...] Decid a Napoleon,
sefior Mariscal, que se equivocé de hombre. Que mientras yo viva no tendrd un
milimetro de tierra mexicana. (p. 184)

En este punto, ya no hay un Maximiliano sumergido en dudas, sabe y acepta que
su destino final es su sacrificio por México y por Juérez, asi, mientras en un inicio
esta dispuesto a dejarlo todo para quedarse con Carlota, en este momento esta
decidido a cumplir con su deber y luchar hasta el final por el Imperio, aunque ambos
emperadores sepan que Europa los ha abandonado a su suerte.

Es asi como Maximiliano accede a que la Emperatriz represente el papel de
embajadora ante el Papa y Napoledn con la esperanza de conseguir ayuda,
mientras el Emperador se queda en México para intentar mantener el Imperio en
pie, pero sabiendo que poco se logrard en Europa y con la naciente idea de que la
Unica via para lograr su objetivo —salvar México— es el sacrificio de si mismo.

Sin embargo, su sacrificio no s6lo es por México y por Juarez, al mismo
tiempo Maximiliano atraviesa por una transformacion simbdélica, donde se despoja
de todo aquello que lo reconocia como principe europeo, para convertirse en
mexicano a través de la sangre que derrama para, por y sobre tierras mexicanas.

Al respecto, Usigli expone:

Debo mencionar aqui mi intercambio de cartas, en el curso de muchos afos, con
ese gran conocedor de historia y limpio mexicano que es Marte R. Gémez, quien
después de mucho tiempo acabd por reconocer lo que en mi concepto es razonable,
I6gico y exacto como en el teatro: la adquisiciéon de la nacionalidad mexicana por
Maximiliano al precio de su sangre.1%?

Y en el mismo prélogo a Corona de sombra sefala: “En la historia, en fin, la que nos
dice que sélo México tiene derecho a matar a sus muertos y que sus muertos son
siempre mexicanos”*®3. Es decir, que el mexicano —el pueblo— demanda la vida
de Maximiliano por haberse atrevido a gobernar el pais, sin importar que haya hecho
todo lo que estaba en su mano para protegerlo de los europeos y para unificar a los

152 Rodolfo Usigli, Imagen y prisma de México, p. 65.
153 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 639.
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mexicanos, ya que, como comentaba en el capitulo anterior, sélo a partir de que
surge un enemigo en comun, el mexicano deja de matarse entre si y se vuelve
capaz de luchar por un bien comun, para combatir contra el otro ajeno a ellos, en
este caso, el enemigo comun es el extranjero.

Pero también la muerte de Maximiliano por su nueva patria conlleva una
segunda transformacion, donde Usigli lleva al Emperador a abandonar el plano del
hombre y lo posiciona en un nivel divino'>, como sefiala en el prélogo a esta
Corona: “La muerte de Maximiliano, que es uno de los medios divinos, parece un
castigo; pero es, en realidad, la Unica forma en que Dios puede salvarlo”>®,

Es decir que Maximiliano muere —por designio divino— para salvar a los
hombres —los mexicanos— como si fuera Cristo. Incluso Miramon y Mejia se dan
cuenta de ello al equiparar la traicién de Miguel Angel Lépez, quien habia sido aliado
del Imperio y cercano al Emperador, como la de un “tlaxcalteca” y como la de
“‘Judas”, a lo que €l responde:

MAXIMILIANO.— No digais esa palabra, Miguel, ni vos esa otra, Tomas. Los
tlaxcaltecas ayudaron a la primera mezcla que necesitaba México. Y decir Judas es
pura soberbia. Yo no soy Cristo.

MEJIA.— Os crucifican, Maximiliano, os crucifican entre los dos traidores. (pp. 218-
219)

En este momento, previo a ser fusilado, Maximiliano se opone a los dos conceptos
gue aluden a la traicién, pero que al definir a sus enemigos, lo definen a él mismo.
Por un lado, se podria reconocer también en el Emperador a un tlaxcalteca al haber
traicionado a los suyos, es decir a los europeos, en beneficio de un pueblo distinto
y sin una conexién con ellos. No obstante, el propio Maximiliano no ve de forma
negativa tal adjetivo y aclara la importancia de los tlaxcaltecas como catalizadores
para la formacion de la sociedad mexicana, “la primera mezcla que necesitaba
México”, como sefialaba en la cita anterior.

Por otro lado, si Miguel Angel Lopez es un tlaxcalteca, entonces Maximiliano

se convierte en mexica —como Cuauhtémoc®®—, dispuesto a morir por esta tierra

154 Dicha cuestidn, la desarrollo en el siguiente capitulo de esta investigacién.

155 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 637.

156 precisamente ese es uno de los temas que Usigli aborda en Corona de fuego, a la que nombra “teoria del
sacrificio”, en donde Cuauhtémoc no es una simple victima del acontecer histérico, sino que es él quien decide
derramar su propia sangre, con la seguridad de que éste es el mejor camino para salvaguardar la integridad
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y repetir una constante histérica en México: la muerte como parte de un sentido
ritual, donde la sangre de un personaje determinado es ofrecida a cambio de la
salvacion de un pueblo.

Al ser ritual, esta muerte conlleva un proceso de preparacion, donde el
Emperador se enfrenta a constantes dudas que debe resolver para, finalmente,
aceptar y estar listo para el sacrificio como la Unica via para beneficio de los
mexicanos. Asi, en un primer momento, mientras aguardan el cumplimiento de la
sentencia, Miramon y Maximiliano se dicen:

MAXIMILIANO.— [...] A propdsito, tengo que pediros perdoén.

MIRAMON.— ¢ A mi, sefior?

MAXIMILIANO.— No os conservé a mi lado todo el tiempo, como debi hacerlo.
MIRAMON.— Perdonadme a mi, sefior, por haberme opuesto a la abdicacion.
MAXIMILIANO.— Eso nunca podré agradecéroslo bastante. (p. 217)

Con esto, se afirma que Maximiliano contemplé la posibilidad de abdicar, pero le
agradece a Miramén por mostrarle el camino a seguir e impedirle la abdicacion®®’,
lo cual lo habria mantenido con vida, pero también le habria ganado el ridiculo
general, como Bazaine le sugiere en escenas anteriores:
BAZAINE.— [...] Si salvais la vida, sefior, tendréis que hacer frente a la deshonra, a
la prisién; o podréis huir, y entonces —perdonad mi franqueza de soldado— tendréis
gue hacer frente al ridiculo. Claro que yo, personalmente, os aconsejo que

abdiquéis. Pienso que vale mas un archiduque vivo que un emperador muerto.
(p. 184)

Pero Maximiliano trasciende el miedo por el riesgo al que expone su vida, gracias
al propésito que tiene en mente: que México alcance su estabilidad y se libere de

una vez de las pretensiones europeas de conquista. Ademas, Bazaine acierta en su

de sus raices: “Por eso, con apoyo en el concepto de los historiadores de que era el Unico principe azteca
dotado de penetracién y de sentido politico, le atribuyo la conciencia de creerse necesario para el futuro mas
que para el presente. La conciencia del sacrificio personal desesperadamente necesario para resolver el
problema planteado por la Conquista, que para los indios era destructivo. Pero también la conciencia de que
sélo a base de ese sacrificio quedaria en pie y seguiria en marcha la lucha psicoldgica y podria sobrevivir el
indio”. Cf. Rodolfo Usigli, “Notas a Corona de fuego”, pp. 805-806.

157 De acuerdo con la historia, Maximiliano si contemplé en algiin momento abdicar al trono, después de que
Carlota recibiera respuestas negativas de Napoledn Il y el Papa a su peticién de ayuda. En la Nueva historia
minima de México se sefiala al respecto: “La noticia convencié a Maximiliano de que sélo le quedaba abdicar,
pero la oposicidon de sus ministros lo hizo desistir, aunque después lo abandonaron a su suerte”. Josefina
Zoraida Vazquez, op. cit., p. 179.
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tltima frase, pues Maximiliano ha dejado de ser un archiduque y enfrenta su destino
como emperador.

La aceptacion de su destino ocurre al mismo tiempo en que Maximiliano
entiende que el mundo los ha abandonado, después de su Ultima entrevista con
Bazaine y a quien amenaza con la llegada del ejército de Austria —la nacion de su
hermano—. Entonces Carlota le pregunta si todavia existe alguna esperanza, a lo

que el Emperador le responde:
MAXIMILIANO.— (Lentamente, con amarga ironia.) Cuando un monarca necesita
apoyar su trono sobre bayonetas extranjeras, eso quiere decir que no cuenta con el
amor de su pueblo. En un caso semejante, hay que abdicar o morir.
CARLOTA.— ¢Qué es lo que dices?

MAXIMILIANO.— Repito, mas o menos, las palabras de Francisco-José. Estamos
perdidos, Carlota, abandonados por el mundo entero. (p. 186)

Ante esto, Carlota repite constantemente una negacion para ambas opciones. La
Emperatriz, en este punto, todavia no ha comprendido que Maximiliano ya
contempla el sacrificio como unica opcion: “MAXIMILIANO.— [...] Mejor morir en
México que vivir en Europa como un archiduque de Strauss. [...] Tenias razén tu,
como siempre: aqui esta nuestro destino” (pp. 186-187), un destino que al final el
propio Emperador ha elegido!®8,

El otro personaje con el que se compara a Maximiliano es con Cristo, al
realizar una analogia entre Lopez y Judas, por haber sido también traicionado por
la gente en quien confiaba y que propicia el juicio y la condena del Emperador, quien
es acompafiado de igual manera por dos “ladrones” —Miramoén y Mejia—,
aceptando el sacrificio.

Con la comparacion entre Maximiliano y Cristo, el Emperador es elevado
dentro de la obra a un plano divino y en éste los hombres ya no pueden tomar
decisiones o actuar, al encontrarse supeditados a aquello que los trasciende. Pero
ante dicha comparacién, Maximiliano no lo acepta y le responde a Mejia:

MAXIMILIANO.— Seria demasiada vanidad, Tomas, pensar que nuestros nombres
vivirdn tanto y que resonaran en el mundo por los siglos de los siglos. No. El hombre

158 |3 eleccidn del sacrificio y de la muerte por parte de Maximiliano coincide con la misma eleccién que hace
Cuauhtémoc en Corona de fuego, quien también la ve como Unica via para que su pueblo pueda seguir
adelante.
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muere a veces a semejanza de Cristo, porque esta hecho a semejanza de Dios.
Pero hay que ser humildes. (p. 219)

Maximiliano no cree que su accion sea lo suficientemente grande para ser
comparada con el sacrificio de Cristo, pero sabe que es necesaria e inevitable, sin
embargo, a pesar de que no se ve a si mismo como un salvador, alberga la
esperanza de que México reconozca el valor de su presencia y permanezca en la
memoria como un aliado y no como un traidor; como el hombre que siguié su destino
y lo encontr6 en una nacién distinta a la suya, y no como el enemigo o el
conquistador.

De esta manera, segundos antes de ser fusilado, fuera del espacio teatral y
con las luces apagadas, se escucha Unicamente la voz del Emperador:

LA VOZ DE MAXIMILIANO.— [...] Soldados de México: muero con la conciencia
tranquila, porque no fue la simple ambicion de poder la que me trajo hasta aqui, ni
pesa sobre mi la sombra de un solo crimen deliberado. En mis peores momentos
respeté e hice respetar la integridad de México. Permitid que os deje un recuerdo.
Este anillo para vos, Capitan; este reloj, sargento. Estas monedas con la efimera
efigie de Maximiliano para vosotros, valientes soldados de México. [...] No. No nos
vendemos los ojos. Morir por México no es traicionarlo. (pp. 219-220)

Este momento que ocurre fuera del espacio teatral, bien puede simbolizar la
transicion de Maximiliano hacia el plano mitico, donde deja el mundo terreno al
despojarse de sus objetos materiales —el anillo, el reloj y las monedas que lleva
consigo— Yy sellar con su sangre su compromiso con México. El final de esta escena
transcurre en un contraste entre la luz del sol que ilumina la celda vacia, mientras
el fusilamiento del Emperador ocurre fuera de la vista del lector, me atrevo a decir

que a la sombra®®®, donde sélo se escuchan las voces, ademas, de dos tiempos

159 En el mural que Diego Rivera hizo en la fachada del Teatro Insurgentes titulado E/ teatro en México, una de
las obras que se encuentra plasmada es Corona de sombra, donde representa tres momentos de la obra:
Maximiliano y Carlota en Miramar, Maximiliano y Carlota sentados en el trono de México con el Castillo de
Chapultepec al fondo y esta escena donde Carlota envejecida se encuentra apesadumbrada por el
fusilamiento de Maximiliano, que se encuentra al fondo de ella. Considero interesante sefalar que Diego
Rivera pinta la escena del fusilamiento precisamente en la sombra, donde sélo se observan las siluetas de
Maximiliano, Miramén y Mejia. Cf. “Representaciones teatrales de obras de Rodolfo Usigli” en Biblioteca
Virtual Miguel de Cervantes. Consultado:
http://www.cervantesvirtual.com/portales/rodolfo_usigli/imagenes_representaciones_015_usigli_fotografi
a_octaviorivera2b/
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distintos: la de Maximiliano antes citada y la de la Carlota anciana en 1927, quien
esta escuchando el relato de Erasmo.

La sombra bajo la que muere el Emperador no sélo lo saca fisicamente del
espacio teatral, sino que podria implicar que el sacrificio hecho por Maximiliano ha
guedado al margen de la historia oficial, la cual se ha encargado de configurarlo
bajo la imagen de un principe europeo, con la ambicion de conquista y como el
enemigo directo de Juarez.

Sin embargo, Usigli considera que es con el fusilamiento de Maximiliano el
instante en el que México consigue, finalmente, la soberania politica tan ansiada
desde 1810 con el inicio de la Independencia y sefiala: “En él muere la codicia
europea; en él nace el primer concepto cerrado y claro de la nacionalidad
mexicanal®®”, una definicion similar al que Maximiliano hace sobre los tlaxcaltecas,
como mencionaba con anterioridad: el reconocimiento de que gracias al que es
considerado como el enemigo, se propicia la unién de un pueblo que puede luchar
por un bien comun y asi comenzar a definir el ser nacional.

Pero dicha soberania politica, al igual que Maximiliano al morir bajo la
sombra, permanece en el eco de una voz y oculta entre la sombra, contemplada
Unicamente por la memoria que se aferra a aquello susceptible de ser olvidado —
representada por Carlota— y por la historia inconforme, la que busca respuestas,
gue las obtiene, pero que no alcanza a comprenderlas del todo —representada por
Erasmo—.

El ascenso de Maximiliano al plano mitico proporciona un significado no sélo
para los mexicanos, sino también para el europeo: el poder que puede tener una
nacion, especificamente México, de absorber a cualquier persona que llegue y el
miedo de ese otro por ser arrastrado, enajenando su voluntad y orillandolo a hacer
aquello que no se hubiese imaginado antes de México. Lo sefala el propio Usigli:

Europa no retrocedié ante la muerte, sino ante el miedo a la absorcion. Europa se
dijo: “América, México, pueden absorber a un hombre-tipo de Europa hasta hacerle
perder todo sentido de su origen; México puede mexicanizar a Maximiliano hasta la

160 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 629.
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muerte. No nos metamos con México”. Este es un punto de vista que los Estados
Unidos, por ejemplo, no aceptan adn.6!

La muerte de Maximiliano implicé cerrarle la puerta a las pretensiones europeas de
volver a establecer una colonia americana, perdiendo la carrera expansionista que
se estaba desarrollando entre varios paises del mundo y cuyo principal adversario
eran los Estados Unidos!®?, no obstante, de acuerdo con el dramaturgo, son estos
altimos los Unicos que no se han percatado sobre tal capacidad de México, ni
tampoco sobre la visible linea que los separa del resto de América.

Hasta el momento he establecido los elementos que construyen a dos
personajes: por un lado, a Maximiliano como un sujeto histérico cuya importancia
dentro de la historia nacional se exalta a partir de su paso a un plano mitico y, por
otro, a Erasmo, personaje ficticio que representa la busqueda por una verdad velada
por el discurso demagadgico, asi como la dificultad que tiene el mexicano por pensar
y vivir la historia —y el teatro—.

Pero, en medio de estos personajes, se encuentra la figura mas relevante de
la obra: la emperatriz Carlota, que reconcilia el pasado con el presente y propicia un
punto de encuentro a partir de su testimonio que brinda a Erasmo, a partir del cual
mantiene con vida el recuerdo de Maximiliano, a través de la Unica forma en que,

de acuerdo con Usigli, puede protegerlo a él y a si misma: por medio de la locura.

2.2.3. Carlota y la memoria del olvido

Coincido con Usigli cuando opina que el destino de Carlota contiene una mayor
tragicidad que el desenlace del propio Maximiliano, pues mientras la vida del
Emperador termina junto con el Imperio, ella permanece con vida, sobrevive a todos

sus contemporaneos, pero abstraida de su contexto historico, en un estado de

161 1bidem, p. 635.

162 Al respecto, Josefina Zoraida Vazquez cuenta: “El emperador francés [Napoledn Ill] sofiaba con construir
un imperio “latino” que sirviera de muro de contencidn a la expansion anglosajona, de manera que vio en la
suspension de pagos la coyuntura para intervenir y convocé a Gran Bretafia y Espafia para discutir el asunto.
En Londres, el 31 de octubre de 1861, los tres paises firmaron una convencion que los comprometia a bloquear
los puertos mexicanos del Golfo para presionar la recaudacion de pagos, sin intervenir en la politica interna”.
“De la Independencia a la consolidacién republicana” en Nueva historia minima de México, op. cit., p. 175.

82



locura absoluta durante los proximos sesenta afios. Incluso el dramaturgo sefala:
“I...] no existe en la tragedia griega misma registro de un castigo semejante”163,

Y es precisamente la locura de la Emperatriz el hilo conductor que dirige
Corona de sombra. Usigli ve en ella, a pesar de la tragicidad inherente a la realidad
de su referente, las multiples posibilidades dramaticas que puede configurar dentro
de su obra a partir de los elementos historicos. De este modo, el papel de Carlota
en Corona de sombra representa la evocacion del pasado, pero de un pasado que
ha quedado en el olvido por la historia oficial, la cual se ha encargado de resaltar en
todo momento a los héroes y mostrar como personajes incidentales a sus enemigos.

Carlota ocupa el lugar de los vencidos dentro de la historia oficial de México,
al encontrarse con Erasmo, ella es la ultima sobreviviente del Segundo Imperio, la
Gnica que puede dar testimonio sobre el pasado y a través de quien se resignifica
la figura de Maximiliano, quien es despojado por Usigli de la investidura de enemigo
y configurado como salvador.

La necesidad de Erasmo por entrevistarse con la Emperatriz y la insistencia
de ella en rememorar el pasado, de reconocer su presente y de comunicarle al
historiador su travesia, permite lo que Paul Ricoeur sefiala: “La busqueda del
recuerdo muestra efectivamente una de las finalidades principales del acto de
memoria: luchar contra el olvido”64,

De este modo, la locura de Carlota no significa olvido, sino preservacion, es
decir, con su locura resguarda del paso del tiempo todos los recuerdos que se
mantienen a la espera del detonante, que le permita a la Emperatriz traerlos a la
luz, como el propiciado por Erasmo en la primera escena del primer acto con el libro
de historia de México. Es asi como la Emperatriz, al ser memoria, puede moverse
de un punto a otro y servir de puente entre distintos polos: el pasado y el presente,
Maximiliano y Juarez, Juarez y Erasmo, Europa y México, México y su pasado, la

locuray la razén.

163 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 629.
164 paul Ricoeur, op. cit., p. 50.
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La condicion de Carlota, alejada de la razdn, le proporciona un caracter
atemporal, que le permite a Usigli hacer un desdoblamiento®® del personaje, como
ya habia sefialado con anterioridad: el de una Carlota en 1927, anciana y
completamente loca y una Carlota joven, ambiciosa y plena de salud mental'®,
Estas dos Carlotas también forman parte del juego del claroscuro, donde Carlota
joven se encuentra bajo la sombra del olvido hasta que Carlota anciana comienza
a rememorar, en tanto Carlota anciana es la sombra de aquello que alguna vez fue:
la mujer dispuesta a abandonar Europa y sus raices, para tomar la oportunidad de
cumplir su destino, como se lo expresa a Maximiliano:

CARLOTA.— [...] Yo no soy feliz, Max. No soy feliz aqui encerrada. Si tuviéramos
hijos me dejaria engordar como las princesas alemanas y dedicaria mi vida a
cuidarlos con la esperanza de que alguno de ellos llegara a reinar un dia —en
Bélgica o en Austria, por un azar cualquiera. Creo que haria calceta y politica, y si
tuviera una hija la casaria con un monarca poderoso. Pero, ¢puedo alimentar esa
esperanza? ¢ Qué nos detiene, Max? No tenemos nada que nos encadene a Europa.
Alla seriamos emperadores. (p. 162)

Con lo anterior, se puede considerar como definitivo el papel que la Emperatriz tuvo
en el proceso de absorcion de México sobre Maximiliano, al ser ella el impulso que
necesita el Emperador para dejar Miramar y encabezar el Segundo Imperio. No
obstante, en esta escena previa a su llegada a México, la ambicion de Carlota es
opuesta a la de Maximiliano, quien en un inicio considera que su posicidén es comoda
en Europa, pues Unicamente se tienen que preocupar por ellos mismos, alejados de
los conflictos politicos del resto del mundo.

Pero cuando ya se encuentran en México, ella da testimonio del cambio que
ocurre en €l y que es inverso al que ella vive, donde en un proceso opuesto al de
Maximiliano, los argumentos de Carlota comienzan a dejar de lado la razén, para

inclinarse, poco a poco, por los sentimientos:

165 Sj bien la configuracion de una Carlota joven y otra anciana permiten la analepsis dentro de la obra, también
es posible observar un desdoblamiento en el personaje de la Emperatriz, pues como sefiala Juan Bargalld
Carraté: “[...] la aparicion del Doble seria, en ultimo término, la materializacién del ansia de sobrevivir frente
a la amenaza de la Muerte”. En el caso de Carlota-anciana, la muerte implicaria la pérdida de su pasado y de
la de Maximiliano, siendo la Carlota-joven el ultimo intento por salvar del olvido su testimonio. “Hacia una
tipologia del doble: el doble por fusion, por fisién y por metamorfosis” en Identidad y alteridad: aproximacion
al tema del doble, Alfar, Sevilla, 1994, p. 11.

166 Este desdoblamiento de Carlota lo abordé con anterioridad en el apartado donde reflexiono sobre el
tiempo. Ver supra, p. 49.
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CARLOTA.— Esta noche no quiero imperio alguno, Max. He sentido de pronto una
horrible distancia entre nosotros. Estaremos juntos y separados en el trono y en las
ceremonias y en los bailes; tendremos que decirnos vos, sefior, sefiora. jOh, Max!
Nunca ya podremos irnos juntos de la mano y perdernos por los jardines como dos
prometidos o como dos amantes. [...] {No nos separara este imperio que yo he
querido, que yo he buscado? ¢No tendré que arrepentirme un dia de mi ambicién?
¢No te perderé, Max? (p. 171)

Las preguntas que se hace Carlota ya vaticinan la respuesta, pues efectivamente el
Imperio termina por separarla de Maximiliano, en un primer momento por la decision
del Emperador de sacrificarse por México y, después, por su muerte. Pero es
precisamente la locura la que le permite a Carlota seguir con vida ante la inminente
pérdida del Imperio, lo que provoca que, como sefiala José Antonio Llera:

Las esferas de lo publico y de lo intimo no sélo no concuerdan, sino que se oponen
hasta la conmocion. Y, sin embargo, esa fractura es invisible, pertenece a un secreto
gue se revela cuando ya sélo puede causar dafo a la fama de un portador ausente,
a gquien ya no se puede interrogar o requerir, en el instante en que la naturaleza del
Mal se ha replegado como el cuerpo de un erizo.16’

En el caso de Carlota, lo publico corresponde a la ambicién inicial por cumplir con
su destino, en tanto, lo intimo tiene que ver con los sentimientos que va
desarrollando conforme avanza el Imperio: la angustia por la caida y la pérdida de
Maximiliano. Para la Emperatriz, el Imperio y Maximiliano son lo mismo, razén que
la lleva a buscar ayuda a Europa, pues la abdicacién al trono no es una opcion
viable.

Lo anterior ocurre cuando, ante la inminente partida del ejército francés del
territorio mexicano y la eleccibn de Maximiliano ante el sacrificio, ella sigue
pensando en todas las posibilidades que los ayuden a salir a flote:

CARLOTA.— [...] Nuestro destino esta aqui, Max, pero es otro. Eramos la pareja
mas hermosa y mas feliz de Europa. Seremos los emperadores mas felices del
mundo. Max, yo iré a Europa. [...] Iré a Europa mafiana mismo: sé que hay un barco.
Veré a ese advenedizo Napoleodn, lo obligaré a cumplir. Y si no quiere, veré a
Bismarck y a Victoria; veré a tu hermano y a tu madre; veré a Pio IX; buscaré un
concordato y una alianza, intrigaré; desencadenaré sobre Napoledn la furia y el
aborrecimiento de toda Europa —interrumpiré el vals en que vive con los cafiones
de Alemania. Es facil, Max, jes facil! Les prometeré a todos el tesoro de México y
cuando seamos fuertes, cuando estemos seguros, jque vengan a reclamar su parte!
Sabremos como recibirlos. Haré luchar a Dios contra el diablo o al diablo contra

167 José Antonio Llera, Rostros de la locura, Abada Editores, Madrid, 2012, p. 52.
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Dios, pero venceremos. No perderemos nuestro Imperio, Max, jte lo juro! Seré sutil
y encantadora, tocaré todos los resortes, jugaré a todas las cartas. Mafiana mismo,
Max, mafana mismo. No tenemos tiempo. jNo tenemos tiempo que perder!
Triunfaremos: ¢ no dices tu que el bueno es mas fuerte que el malo? (p. 187)

Todas las posibilidades que enumera Carlota juegan en los limites de esa “fractura
invisible” al que se refiere Llera, pues la Emperatriz ha comenzado su acenso a la
locura y es en este dialogo donde se observa como todas las ideas que esta
contemplando comienzan a desconectarse de la realidad, de la razon y del tiempo,
el cual para Carlota se est4 agotando, por una parte, porque el Imperio ya no puede
sostenerse mas y, por otra, como un vaticinio de su propia pérdida.

Pese a ello, esta dualidad entre la razén y la locura no sélo se encuentra en
la cabeza de Carlota, también se proyecta dentro del espacio teatral en los
contrastes de luz y oscuridad, que marcan el paso del olvido al recuerdo, es decir,
gue en escena ella lo abarca todo, no termina en la delimitacion fisica del personaje,
sino que se encuentra presente en todo el escenario. Cada claroscuro, cada
movimiento entre un tiempo-espacio y otro, responden a lo que Carlota simboliza
dentro de la obra: la recuperacion de la memoria y la memoria misma.

Al respecto, Paul Ricoeur senala: “Y, sin embargo, no tenemos nada mejor
gue la memoria para garantizar que algo ocurrié antes de que nos formasemos el
recuerdo de ello™%8 y, mas adelante reitera: “[...] no tenemos nada mejor que la
memoria para significar que algo tuvo lugar, sucedid, ocurrié antes de que
declaremos que nos acordamos de ello™%°, es decir, Carlota es el ltimo testimonio
vivo de un momento historico importante en México que corre el riesgo de quedarse
en el olvido.

Parece entonces que la locura le permite a Carlota preservar el recuerdo del
pasado de manera inconsciente. No obstante, ella misma se cuestiona la razén por
la que ha permanecido abstraida durante sesenta afios en la segunda escena del
tercer acto:

CARLOTA.— Esperad. El 19 de junio de 1867. 1927. Sesenta afos. ¢ Queréis decir
gue hace sesenta afios que él me espera? [...] Es monstruoso. Es monstruoso. ¢,Por

168 paul Ricoeur, op. cit., p. 23.
169 1bidem, p. 41.

86



qué? ¢ Para qué? ¢ Cometi un crimen tan grande para merecer esta separacion? No
entiendo —no entiendo. (p. 213)

Precisamente la tragicidad de haber sobrevivido tantos afios a la caida de su imperio
completamente loca, es el Unico medio que le permite conservar y rememorar el
pasado, asi como conjugar estados opuestos, como ocurre con el desdoblamiento
de Carlota en una anciana y una joven, donde el movimiento de una es pausado y
el otro mas dinamico.

Asi es como en Corona de sombra, Carlota-anciana comienza precisamente
en un estado casi estatico debido a su locura, a su edad y al hecho de que no se

encuentra en México:

Entre tanto entra en el salon izquierdo Carlota Amalia. Es alta, delgada y derecha.
Viste un traje de color pardo y lleva descubierta la magnifica cabellera blanca en un
peinado muy alto. No habla. Va lentamente al sillon donde estuvo sentado Erasmo,
apoyandose en un alto baston con cordones de seda. Mira el sillén y recoge de él el
libro olvidado por Erasmo. Sonrie, toma el libro y abre varias veces la boca sin emitir
sonido alguno. Se sienta con el libro en la mano. (p. 152)

Por ello la locura la convierte en un personaje atemporal, marcada por sus silencios
y por sus movimientos pausados, por encontrarse perdida en algin lugar de su
mente, que la mantiene ajena a su realidad: los otros la cuidan, siguen su ritmo en
cuanto se relacionan con ella, pero no comparten esa locura. En la entrada de
Carlota a escena puede observarse esa lentitud en que se mueve y su estado de
enajenacion queda claro al tomar y hojear el libro de historia que dejé Erasmo,
siendo su cabello encanecido el Unico rastro visible del tiempo.

Solamente al escuchar el nombre de México en voz de la dama de compaiiia
que lee el titulo de aquel libro, Carlota es sacada de su trance pasivo y pasa a un
estado contrario donde rompe el silencio y habla, sube el tono de la voz y hace que
la dama corra de un lado a otro para cerrar las cortinas y salga en busca de ayuda.

México es su destino, es el que provoca en ella la movilidad en este instante
de sus recuerdos y, cuando es joven, el que la lleva a lanzarse a la aventura. Esto
altimo se muestra en la primera memoria evocada, cuando Carlota-joven se
encuentra recluida junto con Maximiliano en su castillo de Miramar en la escena
segunda, donde ambos, en la recamara de la Emperatriz, €l se muestra pensativo

y ella arreglando su cabello.
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De alguna manera, en aquel momento también se encuentran fuera del
tiempo, pues alrededor de ellos son otros quienes ostentan el poder y son otros
quienes escriben y viven la historia. Al igual que Maximiliano, ella también es
absorbida por un pais lejano que aun no conoce, pero que ya influye en sus
decisiones; asi, mas adelante, Carlota nuevamente sube el volumen de su voz, pero
ésta no concluye con el grito desgarrador de su versiébn anciana que llama a
Maximiliano, sino en las palabras con las que lo convence para no rechazar la
oportunidad de ser parte de la historia:

MAXIMILIANO.- ¢ Por gué no confiar en la vida? A veces la vida nos trae sorpresas.
Somos jovenes, tenemos tiempo.

CARLOTA.- No, mi ciego adorado, no, jno tenemos tiempo! El poder seria nuestro
tiempo, los hijos serian nuestro tiempo. No tenemos nada. ¢Y no es ésta,
justamente, la sorpresa que nos trae la vida? ¢No crees que es nuestro destino que
aparece al fin? (p. 162)

Es decir, no forman parte de la historia ni de su tiempo hasta que se convierten en
emperadores de México y realizan aquello para lo que nacieron y fueron
educados?’?, Carlota identifica que su destino se cumpliria s6lo de dos maneras: al
tener hijos y liderando una nacién; ninguna de las dos han podido realizar y
vislumbra que México les da una sefal para lograrlo. La Emperatriz le expresa a
Maximiliano la importancia de aprovechar esta oportunidad que los llevaria a ser
parte de la historia y dejar el estado atemporal en el que se encuentran.

De este modo, se observan los contrastes entre la Carlota que es joveny la
gue es anciana, al encontrarse en lados opuestos: la joven que se encuentra en el
pasado —o en el recuerdo de lo que fue el pasado—, de pie en la mayoria de las
escenas, moviéndose dentro del espacio teatral de un lado a otro y plenamente
consciente del tiempo y lugar que ocupa; en tanto, la anciana se encuentra en un
presente, sentada la mayor parte de sus escenas, casi inmovil y ajena a lo que la
rodea.

Sin embargo, la Carlota joven no se encuentra en la realidad, es el recuerdo

de una anciana que ha perdido la razén, como recuerda Mehl Penrose: “Hay que

170 Al respecto, Carlota sefiala a Maximiliano en la segunda escena del primer acto: “Nacimos tarde. Y tu te
resignas? No digas disparates, Max. Los tronos no se acabaran nunca y es preferible que se sienten en ellos
principes de sangre, educados para eso, que usurpadores o dictadores”. (p. 162)
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recordar que Carlota cuenta los relatos mientras que sufre de la locura. Lo que le
cuenta [a Erasmo] no es fiable a pesar del hecho de que recupera la razén por
lapsos breves”’!, es decir, el constante movimiento de la version joven es un
movimiento fruto de la locura, que sélo se encuentra en la mente de la Carlota que
se encuentra en el presente.

José Antonio Llera sefiala:

Interesa destacar que en los diferentes tarots, la figura del Loco [...] suele aparecer
en pleno movimiento, en marcha, previsto de un ligero hatillo donde caben sus
pertenencias; pero, a la vez, se coloca en el centro de la rueda, puro comodin,
inmune a todo cambio.1?

De esta manera, el vaivén de Carlota joven de pasar de un espacio-tiempo a otro,
ocurre en principio, gracias a la Carlota-anciana, pues pese a que la Emperatriz en
su estado juvenil se encuentra en su sano juicio, Su movimiento es un retrato surgido
de aquellos recuerdos recuperados de una anciana que se encuentra sumida en la
locura, con los recuerdos como Unica posesion de Carlota, es decir, el “hatillo” al
que se refiere José Antonio Llera.

En el apartado anterior sobre Maximiliano, abordo la escena donde Bazaine
amenaza a los emperadores de retirar el ejército francés de México, debido a la
reticencia de Maximiliano por permitir la invasion. Dicho momento desencadena el
deseo de Carlota de ir a Europa como embajadora a pedir ayuda, ante la revelacion
de Maximiliano de que su hermano le ha dado la espalda. Asi es como la Emperatriz
recuerda una de las escenas que muestran su transicion de la razén a la locura; la
tercera escena del segundo acto donde se entrevista con Napoledn.

Carlota se presenta en el palacio de Napoledn y contrasta su apresuramiento
con la pasividad de los emperadores de Francia, donde poco antes de la llegada de
ellos, Carlota cuestiona con severidad: “CARLOTA.— [...] ¢(Va a permitirse
Napoledn el lujo de hacerme esperar? / “DUQUE.— Dios mio, sefiora, si asi fuera,
seria con el mas profundo pesar por parte de Su Majestad. El Emperador tiene

graves quehaceres y preocupaciones” (p. 190).

171 Mehl Penrose, op. cit., p. 133.
172 José Antonio Llera, op. cit., p. 40.
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Aquellos “graves quehaceres y preocupaciones” de Napoledn no se
comparan con la prisa de Carlota, porque pertenecen a un contexto historico que no
tiene cabida en Corona de sombra; la prisa y la angustia que vive Carlota en ese
momento si, porque Usigli ha explicado al lector desde un sentido humano el camino
gue ha seguido la Emperatriz y la desesperacion que ella tiene, al grado de dejar
México y a Maximiliano y considerar pedirle ayuda a Napoledn, poniendo de lado
su orgullo.

Es entonces que entran Napoledn y su esposa, quienes la reciben con
aparente alegria. Le proponen hacer una fiesta para celebrar su llegada, mientras
ella sabe que Maximiliano la espera en México y que la empresa que se ha
propuesto podria marcar una diferencia entre la vida o la muerte y asi lo expresa:

EUGENIA.— [...] Pero no os dejo hablar. ; Como esta vuestro esposo?
CARLOTA.— Maximiliano se enfrenta a la muerte, sefiora.

EUGENIA.— ¢ Qué decis?

CARLOTA.— (Exasperada) Por culpa del Emperador vuestro esposo.
NAPOLEON.— Sefiora, esa acusacion... No comprendo.

CARLOTA.— No, no. He dicho mal. No es vuestra culpa. Es culpa de Bazaine, ese
palurdo... (p. 191)

En este punto, los dialogos de Carlota comienzan a ser mas cortados y cada vez
menos razonables. En ellos, poco a poco, comienza a utilizar un lenguaje metaforico
que ird aumentando conforme se da cuenta que sus aliados los han abandonado
ante la postura de Maximiliano de proteger el territorio mexicano.

Napoleén también va cambiando su actitud hacia ella, pues de su actitud
diplomética y superficial, opta por hablarle con la verdad a la Emperatriz, al sefialarle
que ellos sabian el precio a pagar para recibir el apoyo de los franceses, ante el
creciente desconcierto de Carlota, el cual se explica a partir de José Antonio Llera,
quien apunta: “[...] la vision de la locura se transforma en anhelo: el demente es un
ser en estado de noche y su falta de conciencia significa un antidoto —atroz aunque
definitivo— contra el sufrimiento y el dolor humanos”.1"3

En Carlota, lo anterior queda plasmado en la escena donde le ofrecen

naranjada para que pueda aliviar sus nervios, pero con esa accién desemboca el

173 Ibidem, p. 13.
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reconocimiento de que ella y Maximiliano han sido utilizados, no quedandole otro
remedio que dejarse llevar por la locura ante lo terrible de la realidad:

CARLOTA.— Me habéis envenenado... Dejadme ya. Ahora me doy cuenta. Veneno
—veneno por dondequiera. Veneno por afios y afios. ¢Qué hace el veneno de
Europa en el trono de Francia? Estoy saturada de vuestro veneno. No me toquéis.
iAdvenedizo! Se lo dije bien claro a Max. ¢ Qué puede esperarse de un Bonaparte?
Veneno —nada mas que veneno. Os haré caer del trono, Bonaparte. Cancer de
Europa— veneno de Europa. Veneno de México. Os haré caer. Haré que os
derroquen, que os persigan, que os maten, y vuestro nombre sera maldito para
siempre. (p. 196)

Con la locura, como sefialaba anteriormente, aumenta el lenguaje metaférico. En
este punto, las acusaciones por envenenamiento que profiere Carlota respecto a la
naranjada que le han ofrecido, se desplazan al envenenamiento que representa
Napoledn a Europa y su intento por llegar a México; incluso por su propia ambicion,
provocada por la sociedad en la que crecio.

Asi, con la pérdida de la razén, Carlota adopta la postura del loco que en su
delirio se convierte en profeta, como senala Llera: “[...] la locura se asocia por lo
comun al delirio. Ya habia observado Descartes que la duda es sélo patrimonio de
la razon. Para el que delira sus creencias se transforman en evidencias [...]"t"4. De
este modo, la Emperatriz, en medio de su locura, es capaz de enumerar verdades
y realizar vaticinios, en este caso sobre Napoledn, a quien le adelanta la imagen
gue quedara de él en la Historia.

Otra idea que sefala Llera en la cita anterior es la del loco como el centro de
la rueda, es decir, del movimiento de los demas, como se ha abordado
continuamente en este capitulo, donde Carlota es el centro de la accion, no sélo de
todo Corona de sombra, sino de todos quienes la rodean, desde la dama de
compafiia, del alienista, de Maximiliano y del propio Erasmo, quien reacciona y
entiende a partir de lo dicho por la Emperatriz.

Un tercer concepto que rescato de la cita anterior es la del loco como
comodin, “inmune a todo cambio”. En tanto Carlota no recupera su hatillo y es

llevada a rememorar su pasado, ella permanece en ese estado de locura inmovil

174 1bidem, p. 19.
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durante sesenta afos y, sefiala Usigli, durante ese tiempo la historia oficial no se
acuerda de ella terminado el Segundo Imperio hasta que le llega la muerte.

El tiempo durante el que la Emperatriz permanece abstraida de todos y todo
es lo que le imprime mayor tragicidad a la vida del personaje historico y que el
dramaturgo aprovecha para plasmarlo en su obra. Para Usigli, la locura de Carlota
no es un castigo por su ambicioén de poder:

La locura de Carlota es el otro acto, pero, mejor que el castigo, parece prevencion.
Cuerda, poseida por el diablo napolednico y europeo, probablemente habria
destruido la obra divina implicita en la muerte de Maximiliano. [...] Es la historia la
gue nos dice que Carlota sobrevivié sesenta afios al derrumbamiento de su suefio
de poder por alguna razon tan categérica como inefable.1”®

Es decir que la locura se vuelve necesaria en Carlota para salvaguardar el pasado
y el recuerdo de Maximiliano, quien en Corona de sombras, gracias a la
construccion de su personaje a partir de la Emperatriz, es configurado en el plano
mitico posible sélo en una obra dramatica, a partir de una locura que no se construye
a partir de la historia, sino a partir de lo literario.

Otro de los aspectos que sefiala José Antonio Llera antes citado sobre que
“el demente es un ser en estado de noche™’®, en el caso de Carlota, ella se
encuentra constantemente en un juego de claroscuros, del mismo modo en que se
mueve en el espacio-tiempo. Su transito entre la luz y la oscuridad puede
visualizarse dentro del espacio teatral donde se encuentra desde el momento en
gue escucha la palabra México, que le provoca una crisis y, pese a que la habitaciéon
es descrita totalmente iluminada por la luz natural proveniente de las ventanas,
Carlota asegura que se encuentra inmersa en las tinieblas, obligando a la dama de
compafiia a cerrar las cortinas y encender velas.

Al recuperar la razén y escuchar sobre la muerte de Maximiliano, es cuando
ella puede desprenderse de aquellas luces artificiales, cuyo alcance luminoso es
poco: “Carlota mira al frente. Sonrie. Se reclina en el respaldo del sillén con un gran
suspiro de alivio. CARLOTA.— Ya podéis apagar esas luces. En el bosque, Max.

Ya estamos en el bosque” (p. 221).

175 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, pp. 637-638.
176 Ver supra, p. 90.
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Con esta vuelta a la luz natural y con la claridad de encontrarse en su sano
juicio, Carlota recupera su temporalidad para morir, tomando nuevamente su papel
dentro de la historia, es asi como su movimiento vuelve a detenerse y se sienta en
medio de la escena para esperar el término de su vida que es acompafiado con un
movimiento de luces: las cortinas que se corren y la luz del sol que entra como
cascada.l’’

En el momento en que Carlota recupera la razon, la tragedia del Segundo
Imperio termina, pero en lugar de convertirse Unicamente en un suceso historico, en
Corona de sombra también se concluye su proceso de mitificacién. Con la cordura
de vuelta, la Emperatriz cumple con el destino sefialado a lo largo de la obra, que
desde la vision de Usigli no se encuentra Unicamente en la obtencion del poder, sino
gue la raz6n de mantenerse con vida es la de formar el enlace entre el pasado y el
presente, acercar a Erasmo —el mexicano contemporaneo— a su pasado, que no

lo entiende del todo, pero vislumbra su importancia y peso en su presente.

177 E| juego del claroscuro, asi como su significado en Corona de sombra, se aborda con mayor detenimiento
en el capitulo 3 de este trabajo.
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Capitulo 3. La poética antihistérica en Corona de sombra

Mencioné en el primer capitulo del presente trabajo que es precisamente en el
prélogo donde Usigli resalta que si bien los personajes, las fechas y los lugares
tienen una relacion con sucesos historicos nacionales, las obras distan mucho de
ser una vision teatralizada de la historia oficial. Es decir, el dramaturgo no se centra
en realizar un retrato fiel de la historia oficial, sino que utiliza el recurso histoérico
como un elemento mas de composicion artistica, “como un acento de color’ y como
una “muleta” para la literatura, como he mencionado en el primer capitulo.

De este modo, la configuracion artistica que Usigli desarrolla a lo largo de las
Coronas le permite construir una poética de lo antihistérico, en donde resalta la
importancia que tiene la imaginacion como parte de la construccion de una pieza
artistica. La imaginacién, entonces, es utilizada por el dramaturgo para establecer
un dialogo libre sobre aquello que en otra area del conocimiento no tan facilmente
se podria discutir: el pasado, la naturaleza humana, los mitos que sostienen a una
nacion y aquellos originados en un texto oficial, pero que resultan endebles dentro
de una concepcion de identidad nacional.

Una parte de aquello que compone la poética antihistérica de Usigli tiene que
ver con los simbolos recurrentes en toda la trilogia, como ocurre con el claroscuro,
gue si bien resulta ser una constante, su significado y configuracién en cada una de
las obras varia de una a otra. En este capitulo presentaré un analisis de los simbolos
gue conforman el caso particular de Corona de sombra, su papel dentro de la
poética antihistérica de Usigli, asi como la vision critica que ayudan a construir

dentro de la obra.

3.1 La composicion del claroscuro

El elemento que mas destaca en Corona de sombra es el claroscuro, que forma
parte importante no sélo de la significacion de la obra, sino de la composicion tanto

del texto dramético como del texto espectacular; es de este modo que el claroscuro
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encuentra una multiplicidad de significados en distintos niveles de la obra a partir de
los simbolos de la luz y la oscuridad, al formar parte de la configuracion critica de la
obra.

De acuerdo con Tzvetan Todorov: “[...] el simbolo es productor, intransitivo,
motivado; logra la fusion de los contrarios: es y a la vez significa, su contenido
escapa a la razén: expresa lo indecible”’®, es decir, a través del simbolo se pueden
llegar a comprender todas las posibilidades significativas que el dramaturgo imprime
dentro del claroscuro y le permiten configurar no sélo la teatralidad del espacio
escénico, sino de los propios personajes y del discurso irénico.

En el capitulo anterior sefalaba la importancia que tenia la luz para Usigli,
sobre todo en la configuracion de la teatralidad, donde en las didascalias se
puntualiza la manera en la que debe llevarse a cabo la iluminacién del espacio
escénico, Como un recurso que aspira a permanecer en cualquiera de los textos
espectaculares que surjan del mismo texto dramatico, por ser parte del vaivén entre
el pasado rememorado y el presente. Asi es como en gran parte de la obra, las
luces acompafan a la Carlota de 1927 y al recuerdo que evoca sobre el Segundo
Imperio, las cuales, al intercalarse entre un lado y otro del escenario dividido en dos,
acompafian la travesia de la Emperatriz desde Miramar hasta México y de nuevo a
Europa.

En la primera aparicion de Carlota en escena, ella se encuentra en un salon
en Bruselas, ya anciana y con la razon perdida, en medio de una habitacion
completamente iluminada, la cual es descrita: “Es de mafiana y la luz del sol penetra
tumultuosamente por el balcén y la terraza” (p. 148). No obstante, ante el encuentro
de Carlota con el libro de historia de México de Erasmo, la Emperatriz sufre una
crisis donde exige se ilumine la habitacion, contrastando con la descripcion inicial
de las didascalias. Es asi como observo dos tipos distintos de luces en la escena
primera: la luz natural proveniente del Sol, descrita como una fuente que lo ilumina
todo; y la luz artificial, originada por aquellas lamparas que Carlota hace que su

dama de compaiiia encienda, por encontrarse sumida interiormente en la oscuridad.

178 Tzvetan Todorov, Teorias del simbolo, Monte Avila Editores, Caracas, 1991, p. 289.
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Los tipos de luz también acompafan los espacios a los que se refieren: un
espacio exterior —el mundo— de donde emana la luz natural y que se conecta con
el espacio interior de las habitaciones de Carlota a través del balcon y la terraza,
pero que a su vez dichos espacios interiores se encuentran por momentos
iluminados artificialmente. A pesar de que el lugar donde se encuentra la Emperatriz
forma parte de un mundo que no ha detenido su temporalidad, en las habitaciones
el tiempo se encuentra suspendido junto con ella, ajeno a la realidad del mundo
exterior.

Entonces, las habitaciones son reflejo de lo que ocurre con Carlota, quien ha
permanecido estatica desde la muerte de Maximiliano, sumida en la locura hasta el
momento en que recuerda el nombre de México y comienza un proceso para
recuperar la lucidez, que al final desembocara en su morir. Resulta plausible la
analogia entre la locura de Carlota y el claroscuro, pues mientras la Emperatriz no
se encuentra iluminada por la luz de la razén, a pesar de que el Sol irrumpe en el
espacio interior, como es descrito en las didascalias, su luz no llega a todos los
rincones y es en las sombras que se mantiene latente la locura.

La analogia anterior la propongo a partir del significado de la luz, a la cual se
le atribuye una naturaleza espiritual donde se posee el conocimiento!’®, pero dicho
conocimiento viene del mundo exterior, ademas Chevalier nombra “la luz del cielo”
como aquella que implica la salvacion del hombre!®, pero que es incapaz de llegar
a todos los rincones.

Por ello la sombra se convierte en lo opuesto al conocimiento. Incluso desde
el titulo de la obra se marca esta oposicion al ser la corona un objeto brillante, que
bien puede representar la obtencién del imperio que les permite a Carlota y
Maximiliano cumplir su propdsito, pero que con ella se encuentra la sombra del

destino fatal e inevitable de los emperadores.*®! Es asi que aunque la luz natural

179 Jean Chevalier sefiala textualmente: “La luz es el conocimiento”. En Diccionario de los simbolos, 2a. ed.,
Herder, Espafia, 1986, p. 664.

180 f. Ibidem, p. 665.

181 | titulo de cada una de las Coronas mantiene este contraste del claroscuro donde, a pesar de que en
Corona de sombra es mas evidente, tanto en Corona de fuego y Corona de luz también se establecen, pues
el fuego al alumbrar proyecta sombras alrededor de aquello que ilumina, en tanto la luz de tan brillante
que puede llegar a ser lastima los ojos y no deja que se vea con claridad aquello que se encuentra alrededor
por la ceguera que provoca el resplandor, llevando a la oscuridad en medio de tanta luz.
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ilumine —y que simboliza el saber sobre la realidad histérica—, en todo momento
permaneceran las sombras, es decir, aquello que permanece en lo que se
desconoce. De este modo, no sélo Carlota lo vive, también Erasmo, quien busca
una verdad que la historia oficial no le proporciona; e incluso Maximiliano, quien no
es capaz de ver en un inicio el trasfondo de la invitacion para gobernar México.

Es a partir de la sombra que se pueden mantener ocultas las intenciones de
los otros, por ejemplo, es lejos de la luz del sol que entra a raudales en los salones
del castillo de Beuchot, donde el portero puede ocultar al intruso que lo acompafa:

Por la puerta de primer término izquierda entra un hombre. [...] Mira en torno suyo,
asoma por la terraza y luego va a la pared de cristales para atisbar. Al satisfacerse
de la absoluta ausencia de personas, vuelve a la puerta de primer término izquierda,
adelanta el brazo, asoma la cabeza y habla.

PORTERO.- Puede usted pasar. (p. 148)

La persona a quien se dirige es Erasmo, que ha sobornado al portero para que le
permita entrar y poder tener la oportunidad de entrevistarse con la Emperatriz. Asi
es como, en medio de la desbordante luz que supondria deja todo a la vista, los
lugares a los que no llega terminan siendo propicios para mantener en secreto al
historiador mexicano.

Este primer claroscuro del inicio del primer acto incluso es acompafiado por
un ambiente donde impera el silencio, el cual se equipara al olvido en que ha
permanecido la Emperatriz y la locura que la persigue. Pero, como sefialaba en el
capitulo anterior, precisamente es Erasmo quien llega a diluir esa tranquilidad, al
dejar sobre la mesa un libro de historia de México, que desencadena una crisis en
Carlota, quien rompe con un grito colérico tanto la luz como el silencio, al descubrir
Su presencia.

Es en este momento en que Carlota enmarca el oximoron de la escena: el
grito que profiere no es uno de angustia, sino de colera, quizas por un olvido que no
ha elegido y que para los demas, salvo Erasmo, pasa desapercibido; en tanto la luz
parece desarrollar atributos de la sombra, pues en vez de ver con claridad, todo lo
ve en penumbra, por ello exige luz: “Carlota.— Luces, jpronto! jLuces! [...] jTan

oscuro, tan oscuro! jLuces! [...] jLuces!” (p. 153).
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Ante la reaccion de la Emperatriz, la dama corre por la habitacion, deja caer
las cortinas, extingue la luz natural desbordante y sume todo en la oscuridad para
encender un candelabro, el cual deja en una mesa que atrae inmediatamente la
atencion de la Emperatriz:

Carlota se levanta y se acerca a la mesa apoyandose en su baston. Alza su mano
libre y la pasa cerca de las llamas de los velones, mirdndolos, como fascinada. Deja
caer el baston y aproxima sus dos manos a las velas, como acariciando las llamas.
De pronto algo parece resonar en su memoria. (p. 153)

Aqui la luz natural es cambiada por una luz artificial que enfoca la mirada del lector
en Carlota y lo que pasa alrededor de ella. El candelabro la abstrae del mundo, todo
lo demas deja de existir, quedando Unicamente la Emperatriz y sus recuerdos, como
sefala Juan-Eduardo Cirlot, quien considera que la vela encendida remite a: “[Una]
luz individualizada; en consecuencia, simbolo de una vida particular, en
contraposicion a la vida cosmica y universal’®2, precisamente como ocurre con los
recuerdos de Carlota, que son iluminados por el candelabro.

Por otra parte, Chevalier apunta que: “El candelabro es simbolo de luz
espiritual, de simiente de vida y de salvacién”!®, por lo tanto, el candelabro y las
velas encendidas en escena centran la mirada en Carlota y en su existencia
individual, al darle luz en medio de su locura y traer de vuelta a la Emperatriz junto
con una version de la historia despojada de la oficialidad, aquella que Erasmo esta
buscando, y que a cada uno rescatara del olvido.

Victor Nieto Alcaide sefala:

La luz aparece como un simbolo a través de la ficcién de un sistema de iluminacién
no-natural; es decir, mediante un sistema que la presentase desprovista de su
condicién de medio fisico imprescindible para percibir la realidad de una manera
objetiva y que, en cambio, proporcionase una referencia simbdlica de lo sagrado.®

De este modo, con la luz artificial —o no-natural en la cita anterior— se puntualiza
gue la perspectiva de aquello que ilumina es la de Carlota, alejada de la objetividad

al ser sus recuerdos y no los hechos del pasado escritos por la historia oficial, los

182 Juan-Eduardo Cirlot, Diccionario de simbolos, Labor, Espafia, 1992, p. 157.

183 Jean Chevalier, op. cit., p. 244.

184 Victor Nieto Alcaide, La luz, simbolo y sistema visual. El espacio y la luz en el arte gético y del Renacimiento,
Catedra, Madrid, 1985, pp. 13-14.
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gue le mostrara a Erasmo y con los que construira un nuevo mito nacional a partir
de la imagen de Maximiliano.

Lo anterior es marcado por el contraste entre la luz natural, de esencia
inmaterial y que entra por las ventanas, pero que bien puede ser percibida como
algo que ya se encuentra en la habitacion, sin que la mano del hombre haya incidido
en ella. En tanto, la luz artificial, la de las velas sobre el candelabro, es hecha por la
mano de la dama, quien enciende una llama, la cual acompafia a Carlota del
presente hacia el pasado, marcando el cambio entre escenas, entre el espacio
escénico y entre los recuerdos:

Echa a andar, con el candelabro en la mano, hacia la puerta divisoria. Cuando va a
trasponerla se apaga la luz del salén izquierda, sobre la figura inmévil de Erasmo, y
se corre la cortina parcial un momento después. No hay interrupciones entre las
escenas. [...] Se ilumina el salén de la derecha con la luz de los velones; pero quien
tiene ahora el candelabro es Maximiliano, envuelto en una bata de la época. (pp.
160-161)

En este punto, Erasmo ya se ha presentado ante Carlota y ella lo ha confundido con
Benito Juarez, por lo que lo invita a sentarse y platicar, mientras el historiador, al
percatarse del estado de enajenacion en el que la Emperatriz vive, aprovecha la
oportunidad para preguntarle la razén por la que ella y Maximiliano fueron a México,
lo que da paso a la transicion entre una escena y otra, al salir Carlota anciana con
el candelabro entre las manos y aparecer al otro lado del espacio teatral como una
Carlota joven y con Maximiliano junto a ella, donde él es quien lleva el fuego que
ilumina su espacio y en quien giran los recuerdos de ella.

Asi, a estos simbolos de la individualidad y de la salvacion se agrega el del
fuego de las velas, que de acuerdo con Gaston Bachelard:

El fuego y el calor suministran medios de explicacion en los campos mas variados
porque ambos son para nhosotros fuente de recuerdos imperecederos, de
experiencias personales simples y decisivas. El fuego es un fenémeno privilegiado
gue puede explicarlo todo. Sitodo aquello que cambia lentamente se explica por la
vida, lo que cambia velozmente se explica por el fuego.8®

De este modo, el fuego de las velas acompafia a la evocacion de los recuerdos de

Carlota, imperecederos en tanto ella siga con vida y ahora que se los transmite a

185 Gaston Bachelard, El psicoandlisis del fuego, Alianza, Madrid, 1996, p. 17.
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Erasmo, han sido rescatados del olvido absoluto. Ademas, este tipo de luz
determina una velocidad y un ritmo de la memoria, asi no se muestra una serie
consecutiva de hechos contados en una sola secuencia, sino que entre uno y otro
suceso existe una elipsis enmarcada con el encendido y el apagado de algun
candelabro o con el telon cerrado parcialmente.

La apariencia de un movimiento vertiginoso resulta analoga a la velocidad
con la que se instaura y cae el Segundo Imperio para sus protagonistas, simulando
la rapidez con que la historia transcurre, al igual que pasa con los pensamientos de
Carlota, pero conforme avance la pieza, la luz artificial ira trastocando su significado,
donde si al principio los candelabros iluminaban a la Emperatriz en medio de la
locura, al llegar a la tercera y cuarta escena del segundo acto —donde se entrevista
con Napoledn y con el Papa— las velas contrastan y en vez de traer la luz del
conocimiento, sirven para ocultar las verdaderas intenciones de los otros y es la
misma luz la que marca la pérdida de razon de la Emperatriz al no soportar las
motivaciones ocultas tras su imperio.

En la escena tercera del segundo acto, cuando Carlota se encuentra en
Francia y busca a Napoledn, la luz no se desprende exclusivamente de los
candelabros, como se sefiala en las didascalias, se mezcla con una luz natural del
atardecer: “Un lacayo penetra en el salon de la derecha llevando un gran candelabro
con velas encendidas y desaparece. La luz, sin embargo, es diurna” (p. 190); lo
anterior marca la delgada linea entre la razén y la locura de Carlota, con el sol que
se va ocultando y la deja sumida en la locura y en el olvido.

Chevalier sefala:

Aunque la luz solar es la expresion de la potencia celeste del temor y de la
esperanza humanas, no aparece como algo inmutable. Podria desaparecer y la vida
desapareceria con ella. [...] si la luz solar muere cada tarde, renace cada mafana y
el hombre, asimilando su destino al de esta luz, toma por ella esperanza y confianza
en la perennidad de la vida y su potencia.'8®

No obstante, este es el ultimo atardecer en la vida de Carlota, pues no soélo pierde
su lugar en la historia, pierde el imperio y pierde a Maximiliano, pero es también con

la pérdida de la razén que Usigli encuentra la esperanza de preservar a los

186 Jean Chevalier, op. cit., p. 665.
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emperadores del olvido, entonces, la sombra de la locura se vuelve protectora de
aguello que ha quedado oculto a la espera de que la luz nuevamente lo ilumine.

Al final del encuentro con Napoleon, Carlota lo acusa de haberla envenenado
fisica y espiritualmente, sale de escenay después de un intento de los emperadores
de Francia por regresar a una charla casual, la oscuridad cae sobre el escenario.
No hay didascalia que la puntualice, pero bien puede percibirse el cambio de
Napoledn y Eugenia, quienes se quedan en la oscuridad, mientras la luz sigue a
Carlota para mostrarla en el Vaticano, en la escena cuarta del segundo acto: “[...]
vemos que un candelabro con bujias encendidas es instalado en una mesa del salén
izquierda. La luz se hace un momento después en el despacho del Papa Pio IX, en
el Vaticano. El Papa estara de espaldas al publico todo el tiempo” (p. 197).

En este momento, la luz nuevamente es poca al provenir de un candelabro
con bujias, es decir, no ilumina por completo lo que hay alrededor, no obstante,
resulta interesante que en el recuerdo de Carlota no se muestra el rostro del Papa
al espectador, a pesar de que la Emperatriz si lo tiene de frente. El que Pio IX se
encuentre de espaldas durante toda la escena, bien puede sugerir el fin del viaje de
Carlota en su busqueda de ayuda para el Segundo Imperio, la espalda que les ha
dado toda Europa a los emperadores y, posiblemente, a América en general'®’.

Hasta este punto llegan los recuerdos de Carlota, después sélo se muestran
a partir de un dialogo una sucesion de imagenes que ella conserva en la cabeza y
gue le permiten tomar consciencia de su presente actual. Recuperada su lucidez,
como apuntaba en el capitulo anterior, le pide a Erasmo le cuente sobre el
fusilamiento de Maximiliano —escena tercera del acto tres—, donde el momento del
pasado que se presenta ya no es un recuerdo de Carlota, sino la memoria histérica
de Erasmo. El no fue testigo, lo que le muestra a la Emperatriz es la historia de
México escrita por los vencedores, pero despojada de juicios nacionalistas hacia
Maximiliano, quien se enfrenta a su tragico destino desde un punto de vista distinto,
donde ya no es el gran enemigo de la patria, sino uno mas de los que ayudaron a

construirla desde la perspectiva usigliana.

187 Resulta interesante observar una constante en las imagenes con una connotacidn religiosa importante, las
cuales se muestran dando la espalda al publico, como ocurre con Pio IX en Corona de sombra y con la Virgen
de Guadalupe en Corona de luz.
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La celda donde se encuentra Maximiliano en esta escena no describe al inicio
alguna iluminacion en particular, pero se infiere que se encuentra alumbrada por la
luz del dia. No es m&s una perspectiva individual, como la de Carlota, por ello no
hay ni velas, ni candelabros, ésta es una visidon generada, como lo he mencionado,
desde el punto de vista de la historia. Pese a ello, no puedo dejar de notar que gran
parte de los didlogos sugieren una especie de analepsis, que pretenden mostrar
mas all4 de lo que la historia oficial narra.

Lo anterior lo sugieren los dialogos de Miramon y Mejia, donde configuran un
Maximiliano mitico, como el héroe salvador de un pueblo necesitado de su sacrificio,
para permitir que otro héroe —Benito Juarez— pueda cumplir su cometido de
construir una republica demdcrata e independiente de México.

Unicamente en el instante en que van por el Emperador para fusilarlo es que
se puntualiza: “Sale [Maximiliano]. Un silencio. La luz del sol se adentra en la celda,
cuya puerta ha quedado abierta” (p. 219), después Maximiliano pasa de alguna
manera a la sombra, pues sale del espacio teatral y queda Unicamente su voz y la
voz del capitdn que ordena los disparos. La sombra a la que se adentra en sus
altimos momentos no es una que remita al olvido, sino una que evoca la solemnidad
y la tragicidad de su muerte.

Después de este momento —en la escena cuarta del acto tres—, Carlota ya
ha recobrado la lucidez por completo, pero en un sentido quijotesco donde la razon
ha sido recuperada Unicamente para darle paso a la muerte. Por ello, el cambio de
la luz artificial a la recuperacion de la luz natural obedece a un orden distinto: la luz
natural ya no serd la del inicio, como sefiala Chavelier: “La luz [que] sucede a las
tinieblas (post tenebras lux), tanto en el orden de la manifestacién césmica como en
el de la iluminacién interior’'88, es decir, el claroscuro se diluye y lo Unico que
permanece es la luz que ahora si es capaz de iluminarlo todo.

Es asi como Carlota se ha despojado de la sombra de la locura, se ha
reconciliado con su propio pasado, ademas de servir de puente entre el pasado y el
futuro: “Carlota mira al frente. Sonrie. Se reclina en el respaldo del sillon con un gran

suspiro de alivio. Carlota.— Ya podéis apagar las luces” (p. 221). Y a diferencia de

188 Jean Chevalier, op. cit., pp. 664.
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Maximiliano, la Emperatriz muere dentro del espacio escénico, hecho que es
seguido por la dama que apaga las velas y corre las cortinas para permitir
nuevamente el paso de la luz natural que recupera su significado de esperanza al
tiempo que libera a Carlota de la locura.

Otro de los simbolos relacionado al claroscuro es, precisamente, el de la
corona. Su relevancia es tal para Usigli que asi nombra a la trilogia completa y en
cada obra la integrar4 como parte del titulo. La razén puede deberse al significado
de superioridad de ésta, donde el poseedor de la corona no se encuentra al nivel
del resto de los seres humanos, pues con ella llega la elevacién a un nivel distinto y
superior de quien la porta'8d,

En el capitulo anterior realicé la observacion sobre como el propio Usigli
consideraba a su trilogia como la representacion de los tres pilares sobre los que
se sostiene la soberania mexicana en tres distintos aspectos: el politico, el material
y el espiritual, donde Corona de sombra corresponde a la soberania politica, es
decir, el punto mas alto dentro de la historia de México en que se rompe con las
cadenas que lo atan a Europa, consiguiendo su independencia.

Chevalier considera que la corona: “[...] comparte no solamente los valores
de la cabeza, cima del cuerpo humano, sino también los valores de los que rebasa
la propia cabeza, el don venido de lo alto: marca el caracter trascendente de un
evento”®, por ello no cualquiera es portador de la corona, Unicamente Carlota y
Maximiliano, quienes hacen todo lo posible por mantener su Imperio, evitando a
toda costa ceder el territorio mexicano a Europa, accion que definira el triunfo total
de Juarez en México y, como sefalo con anterioridad, el cese definitivo en los
intentos de conquista de los europeos.

Mas adelante, Chevalier puntualiza respecto a la corona:

Su forma circular indica la perfeccion y la participacion en la naturaleza celeste, cuyo
simbolo es el circulo; une en el coronado lo que estéd debajo de él y lo que esté por
encima, pero marcando los limites que, en cualquier otro, separan lo terreno de lo

189 Al respecto, Juan-Eduardo Cirlot apunta: “[...] la corona no sélo se halla en lo mas alto del cuerpo (y del ser
humano), sino que lo supera; por esto simboliza, en el sentido mas amplio y profundo, la propia idea de
superacion”. Op. cit., p. 146.

190 Jean Chevalier, op. cit., pp. 347.
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celestial, lo humano de lo divino: recompensa de una prueba, la corona es una
promesa de vida inmortal, a la manera de la de los dioses.®!

Esa participacion en la naturaleza celeste, donde quien posee la corona ha
sobrepasado el nivel de lo terrenal, no es atribuible a cualquier personaje que
ostenta el nombramiento de rey o, en el caso de Corona de sombra, de emperador.
Asi, mientras Maximiliano es comparado por sus hombres de confianza con
Jesucristo, al estar dispuesto a ofrecer su propia vida por el bienestar de su pueblo,
su contraparte —Napolebn— no abandona el nivel de lo terrenal, centrandose
Gnicamente en sus ambiciones de conquista. Se observa entonces a dos
emperadores, ambos coronados, pero donde solo en uno de ellos el limite entre lo
humano y lo divino se desdibujan para dar paso a la construccién mitica de su propia
figura.

Al final de la cita anterior de Chevalier, sefiala que la corona es la promesa
de una vida inmortal, acrecentando el contraste que la obra tiene desde el titulo. El
oximoron entre la corona que representa la luz, pero cubierta de sombra, acompafa
el claroscuro escénico y el de los propios personajes, pues esta corona que promete
una vida inmortal, es decir, su permanencia en la memoria historica o social, se
encuentra ensombrecida por el olvido natural tanto de la historia escrita por los
vencedores, como por las personas mismas, mexicanos y europeos.

Mientras Carlota y Maximiliano permanecen en la historia oficial como los
extranjeros que intentaron conquistar México y que Juarez logré vencer, Usigli
plasma en Corona de sombra las virtudes y aciertos de los emperadores, asi como
del papel fundamental que ocupan dentro de la vida nacional, como menciona el
propio Usigli:

Al declarar a Maximiliamo dilettante'®? en todas sus actividades, en toda su vida y
aun en el momento de morir, el cuadro se falsea y pierde clase, ya que no puede
parecer ejemplar ni extraordinario el triunfo del mexicano sobre un europeo sin
calidades [...] Para que el triunfo valga, el vencido debe ser digno del vencedor.1%

De esta manera, todas aquellas cualidades que poseen Maximiliano y Carlota como

mandatarios, ademas del compromiso que adoptan al aceptar la corona de México,

191 (pidem.
192 “Novato”. Las negritas son del autor.
193 Rodolfo Usigli, Imagen y prisma de México, pp. 66-67.
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los eleva y permiten a su vez entronar a Juarez como el gran héroe nacional. Los
emperadores han sido recompensados con la posesion de la corona, pero junto con
el reconocimiento por cumplir con su destino de principes, viene la oscuridad de los
entramados politicos, de las traiciones y del olvido.

La grandeza espiritual de los emperadores se manifiesta desde que toman la
decision de aceptar el Imperio, a pesar de ser plenamente conscientes de que
Napoledn unicamente busca aprovecharse de ellos, por ello Maximiliano le advierte
a Carlota:

CARLOTA.— Todo puedes hacerlo tu, Max.

MAXIMILIANO.— [...] Un imperio en el que cada quien haga lo que debe hacer.
CARLOTA.— Eso es una democracia, Max.

MAXIMILIANO.— Ahora ya sabes mi secreto. Lo que no he podido hacer en Europa:
ni en Venecia, ni en Austria, sobre todo, quisiera hacerlo en México, quizas
solamente por eso voy, Yy por ti, mi mendiga, mi reina. Pero no serd una corona de
juego®®, Carlota. Habra otras cosas —habra lagrimas tal vez. (p. 165)

En este punto, Maximiliano sabe que la corona que le han ofrecido es una “corona
de juego”, revestida de simulacién que, a pesar de las circunstancias, no se
encuentra dispuesto a llevarla y obedecer ciegamente a quienes le estan dando el
Imperio; el Emperador quiere y esta dispuesto a llevar a cabo su ideal de nacion.
Ademas se permite mostrar los contrastes: no sélo diferencia entre su corona a una
corona simulada, también llama a Carlota mendiga y reina, y contradice su
naturaleza monarquica, al declarar que aspira a establecer una democracia.

Sin embargo, Maximiliano no es quien lleva la corona de sombra sino Carlota,
quien al recuperar su lucidez, le sefiala a Erasmo: “Lo que quiero deciros es que
Maximiliano volveria a morir por México y que yo volveria a llevar esta corona de
sombra'®® sobre mi frente durante sesenta afios para oir otra vez vuestras palabras”
(p. 221).

A pesar de que esta cita ya ha sido rescatada en el capitulo anterior, vale la
pena volverla a sefialar, ya que, como decia con anterioridad, Carlota es quien ha
tenido que cargar con la oscuridad —el olvido—, consecuencia de haber aceptado

el Segundo Imperio. La corona ha relucido e iluminado mientras ella y Maximiliano

194 1 3s cursivas son mias.
195 | 3s cursivas son mias.

105



han reinado, pero ante el fatal desenlace de ambos, donde incluso la muerte del
emperador parece menos tragica en comparacion con todos los afios en que Carlota
sobrevive a sus contempordneos, completamente loca. Es ella quien vive para

soportar el olvido, no s6lo de ella misma, sino de México, de Europay de la historia.

3.2 El espacio y la locura

Hasta el momento, he abordado el tema del espacio en Corona de sombra en el
apartado 2.1 de esta investigacion. Dicho acercamiento ha sido en funcion de cémo
el espacio escénico se entrelaza con el claroscuro para desarrollar un juego
temporal, donde Carlota se mueve entre un recuerdo y otro. Pese a ello, hasta el
momento, el andlisis se centra en el texto espectacular que Usigli visualiza, marcado
tanto en las didascalias como en los propios dialogos.

No obstante, considero que Usigli construye dentro de esta Corona una
concepcidn espacial en tres niveles distintos, conectados entre si: el espacio
escénico, que es precisamente el que construye el texto espectacular, donde
ocurren las acciones y que éstas se sitlan en un adentro; el espacio evocado, el
cual se encuentra afuera del espacio escénico y corresponde al lugar geogréfico
donde se sitla cada escena; y el espacio simbdlico, el cual es un espacio creado
por Carlota y Maximiliano para dar paso a la imaginacién del autor sobre la historia.

El espacio escénico es claro, pues como comento en el apartado ya
mencionado!®, Usigli puntualiza la posicion de cada personaje dentro de escena,
visible para el espectador, de este modo sefiala: un salén doble en el castillo de
Bruselas; la alcoba de Carlota y un salén en el castillo de Miramar; la alcoba de
Maximiliano, el salén de consejos y el boudoir de Carlota en el castillo de
Chapultepec; un salon en el Palacio de Saint Claude; el despacho del Papa Pio 1X
en el Vaticano y la celda de Maximiliano en el Convento de Capuchinas.

Resulta interesante observar que todos los espacios escénicos se
encuentran en un espacio interior, pero sin aislarse del exterior. Afuera de estos

lugares esta la historia y su geografia —el espacio evocado—, que no cabe dentro

196 Ver supra, p. 48.
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del espacio escénico, pero que forma parte de la historia que rodea a los
emperadores.

En el caso de Corona de sombra, la construccion antihistorica de Usigli
Gnicamente ocurre en los espacios interiores, donde el dramaturgo tiene mayor
libertad para utilizar la imaginacion y asi construir a Carlota y a Maximiliano como
personajes dramaticos, al imprimir los matices donde pueden expresar sus
esperanzas y dudas, enfrentar la realidad a la que han sido arrojados y permitir al
lector ver mas alla de los personajes historicos retratados por la historia oficial, tal
como lo observa Mehl Penrose:

Hay dos razones por la cual Usigli se concentra mas en esta perspectiva privada.

Primero, y la mas importante, es al ofrecerles a los espectadores un lado no

conocido publicamente por la sociedad, Usigli tiene mas libertad de crear una
alternativa a la version oficial de la historia.%’

A pesar de la libertad en la configuracion del espacio intimo, para Usigli es relevante
mantener latente el contexto histérico del cual surgen, por esta razén el espacio
escénico no se encuentra del todo en un estado de encierro, sSino que se conecta
con el exterior por medio de umbrales.

En el escenario dividido en dos que crea Usigli, cada una de las puertas
marcadas son los que conectan el interior con el exterior. Sin embargo, existen tres
gue muestran una conexion profunda que une la obra con su referente historico: el
primero corresponde al balcon y las ventanas en el salon doble del castillo de
Bruselas que se encuentran del lado derecho, donde ha vivido Carlota después de
la caida del Segundo Imperio y por donde entra “tumultuosamente” la luz del sol. La
presencia de ventanas no esta marcado en las didascalias, pero se infiere por el
seflalamiento sobre la existencia de cortinas, mismas que la dama de compafia de
la Emperatriz tiene que cerrar para evitar el paso de la luz durante la crisis de
Carlota.

El segundo umbral es una terraza del Castillo de Chapultepec en la tercera
escena del primer acto —en el lado izquierdo del escenario—, por donde los

emperadores salen durante su primera noche en la Ciudad de México, después de

197 Mehl Penrose, op. cit., pp. 135-136.
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gue Carlota le expresa a Maximiliano el miedo que tiene de perderlo. Dicha terraza
se menciona al final de la escena, primero donde la Emperatriz pide la construccién
de una avenida para verlo desde ahi cuando él parta, y momentos después cuando
supone un movimiento de Carlota mirando al exterior, al aceptar la propuesta del
Emperador de explorar el bosque: “Le besa la mano; luego la rodea por la cintura
con un brazo. Ella apoya su cabeza en el hombro de él. En la puerta de la terraza,
Carlota habla. / CARLOTA.— Quizas sea la ultima vez. / Salen. La puerta queda
abierta” (p. 173).

El tercer umbral se encuentra en el tercer acto, escena tercera, en la celda
de Maximiliano en el Convento de las Capuchinas, ubicada en el lado derecho del
escenario, donde hay un ventanillo y la puerta de la celda. Esta Ultima se sugiere
ante la entrada y salida de los personajes, pero al momento en que llaman al
Emperador para cumplir su condena se sefiala: “Sale. Un silencio. La luz del sol se
adentra en la celda, cuya puerta ha quedado abierta” (p. 219), es a través de ella
que no solo entra la luz al espacio escénico, sino también el sonido de los disparos
y las dltimas palabras de Maximiliano.

Por lo anterior, considero que el exterior corresponde a los sucesos historicos
de los personajes, pero también enmarca que, pese a la tragicidad por la que
atraviesan, el mundo sigue su curso. Ejemplo de ello ocurre en el acto tres, escena
segunda, donde Carlota comienza a recordar los sonidos del exterior después de
caer en la locura, los cuales no tienen significado para ella, hasta que Erasmo, que
también viene de afuera, enumera y relaciona cada uno de éstos con momentos y
fechas histéricas hasta que la Emperatriz recupera la razon.

Es asi como se evoca la anexion del Congo, la muerte de Leopoldo I, la
coronacion de Alberto | y el paso de la Primera Guerra Mundial a partir de los
sonidos e imagenes que Carlota percibe, los cuales iran haciéndose cada vez mas
fuertes, desde “un rumor de campanas”, la vision de su hermano Leopoldo
sonriendo —*“Quizas la anexion del Congo. 1885.” (p. 210)— hasta gritos que se

elevan sobre las campanas:

CARLOTA.— Gritos por donde quiera. Esperad. ¢Por qué gritan asi? Las campanas
estan doblando, pero los gritos llegan mas alto. Algo zumba all4 arriba. Es
exasperante, horrible. ; Qué ruido es ese? [...] Ahora. ;Ois? Otra vez. Otra vez. Otra
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vez. Es un ruido sordo y largo que no me deja dormir. Quiero dormir. Hay que cerrar
todas las puertas, todas las ventanas. Alli esta de nuevo. ¢Qis? [...] Todavia. ¢Ois?
¢ Ois el trueno? (p. 211)

Ante esta Ultima imagen de Carlota, Erasmo proporciona dos fechas: 1914y 11 de
noviembre de 1918'%, No se detiene a especificar los hechos que han ocurrido,
pero el espectador puede inferir que se trata de la Primera Guerra Mundial por los
zumbidos y los ruidos sordos, posiblemente por el paso de los aviones y la caida de
las bombas.

Asi es como la relacion entre lo exterior y lo interior ejemplifica como la
historia y los hombres no se detienen a pensar sobre las tragedias personales de
cada uno de sus actores y mucho menos de las que encierran los personajes
histdricos, las cuales tienen un nivel de tragicidad mayor por ser el resultado de las
decisiones que toman en los espacios interiores y que definen el rumbo de la
historia.

Es a partir de la configuracion dramatica que se puede revivir y establecer un
didlogo con dichas tragedias, desmitificando las historias oficiales y, al mismo
tiempo, construyendo nuevos mitos que le permitan comprender al espectador
sobre su presente, como sefala Usigli en su prélogo a Corona de sombra:

En otras palabras, la historia hace deliberada o mecanicamente borrosas a dos de
las mas extraordinarias figuras que han existido. [...] Pertenecen al siglo XIX,
heroicos entre todos por su magnifica actitud de entusiasmo, desinterés, heroismo
y desesperacion ante la vida.'®®

Por ello es que Usigli posiciona a los Emperadores en el plano mitico y a partir de
esa postura es que tanto Carlota como Maximiliano construyen y forman parte de
un espacio simbdlico, fuera del espacio-tiempo escénico, el cual cambia de
significado conforme transcurre la obra —del mismo modo que ocurre con la luz y
la sombra—.

Asi es como Usigli construye un lugar ficcional, donde la imaginacion
funciona como contrapunto de la realidad comun, que le permiten configurar la
misma ficcion dramatica para erigir los mitos nacionales que la historia oficial ha

mantenido al margen, en este sentido, tanto la locura de Carlota, como el bosque

198 Estas fechas corresponden al inicio y término de la Primera Guerra Mundial.
199 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 626.
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de Maximiliano, forman parte de otra clase de espacios intimos que son utilizados
por el autor para expresar desde un sentido humano la tragicidad que los rodea.

Gaston Bachelard sefiala en La poética del espacio: “Para el conocimiento
de la intimidad es mas urgente que la determinacion de las fechas la localizacion de
nuestra intimidad en los espacios”, es decir, que una parte importante de la obra
dramatica de Usigli incluye también los lugares simbdlicos en donde Maximiliano y
Carlota se mantienen después del Segundo Imperio.

Los espacios que construye, cada uno de ellos, le dan la pauta a Usigli de
valerse de la imaginacion para aprovechar las distintas facetas que pudiesen haber
tenido los personajes historicos, al imprimir mayor dramatismo y resignificar su

importancia dentro de la historia nacional.

3.2.1 El espacio de Maximiliano: el bosque

De acuerdo con Bachelard: “[...] la imaginacion aumenta los valores de la
realidad”! y en el caso de Corona de sombra no sélo se aumenta, sino que se le
atribuye un nuevo significado. Ocurre con los personajes, con el momento histérico
gue aborda y con la imagen del bosque, la cual funciona principalmente como un
punto de unidn entre los emperadores y México.

Sin embargo, el bosque representa un lugar contradictorio, se encuentra
ausente del espacio escénico, pero su presencia se mantiene latente en los dialogos
de los emperadores; evoca al mismo tiempo un espacio abierto, no obstante,
Maximiliano lo ha hecho suyo al grado de convertir el bosque en su casa.

Y como tal, Bachelard sefiala:

[...] la casa es nuestro rincon del mundo. Es [...] nuestro primer universo. Es

realmente un cosmos. Un cosmos en toda la acepcién del término. [...] Por los

suefios las diversas moradas de nuestra vida se compenetran y guardan los tesoros

de los dias antiguos.2%?

200 Gaston Bachelard, La poética del espacio, Fondo de Cultura Econédmica, México, 2012, p. 27.
20% 1pidem, p. 23.
202 Gaston Bachelard, La poética del espacio, pp. 24-25.
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Asi, Maximiliano, pese a su origen europeo, elige precisamente el bosque de
Chapultepec para convertirlo, como sefala Bachelard, en su “rincén del mundo”. No
existe una compenetracion de todas sus moradas pasadas ni deposita sus tesoros
antiguos en ella, para Maximiliano la esperanza se convierte en el tesoro de su
nueva patria, no hay deseos o anhelos personales antes de llegar a México en
Corona de sombra, su historia comienza a partir de que vive el destino para el que
ha nacido: gobernar su propio imperio. En tanto, el bosque si alberga el recuerdo y
el testimonio del pasado de México, que hara que Maximiliano se encuentre
dispuesto a dar su sangre para salvaguardar a su nueva patria.

De este modo, la primera mencion que se hace del bosque en Corona de
sombra muestra el encanto que Maximiliano siente por México, durante el segundo
acto, primera escena, durante la primera noche que pasan los Emperadores en el
Castillo a su llegada a la Ciudad de México. En este punto, Carlota deja ver su
desencanto ante el frio recibimiento que les han dado los mexicanos, viendo por
primera vez la cruda realidad a la que se enfrentan: la de un pais con graves
problemas sociales, desencuentros politicos y que no termina de concretar su lucha
por la independencia.

La Emperatriz comienza a tener dudas ante la decision que han tomado y le
expresa a Maximiliano su miedo de perderlo, a lo que el Emperador contesta:

MAXIMILIANO.— ¢Desde cuando no nos bastan nuestras palabras y nuestro

silencio? Solo los traidores juran. (La acaricia.) Hace una noche de maravilla, Carla.

¢ Quieres que hagamos una cosa? (Ella lo mira.) El bosque me tiene fascinado.

Chapultepec, lugar de chapulines. Quisiera ver un chapulin: tienen un nombre tan

musical... (Se levanta, teniéndola de las manos.) Escapemos del imperio, Carlota.

CARLOTA.— ¢ Qué dices?

MAXIMILIANO.— Como dos prometidos o como dos amantes. Vayamos a caminar

por el bosque azteca cogidos de la mano. ¢Quieres? (La atrae hacia él y la hace

levantar.)
CARLOTA.— jVamos! (p. 172)

En este punto, Maximiliano adopta el bosque como propio y lo utiliza, como

sefialaba con anterioridad, como un espacio con un tiempo distinto y al que quiere
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llevar a Carlota, resaltando las contrariedades que implica?®3, donde confluyen la
tension y la calma: la tension social y politica de la situacién en México y la calma
que propicia el cumulo de arboles alrededor del castillo, como si se le buscara
mantener alejado de los problemas. No obstante, histéricamente y dentro de la obra,
los emperadores buscan abrirse paso y conectar el Castillo con el mundo exterior,
al construir una avenida por la que Carlota pueda ver partir a Maximiliano.

En el didlogo anterior, no sélo el Emperador invita a Carlota a escaparse del
Imperio, también ser& el Unico que da la ubicacion geografica del bosque, el cual

sera testigo del inicio y declive del Segundo Imperio:
[...] todos los espacios de nuestras soledades pasadas, los espacios donde hemos
sufrido de la soledad o gozado de ella, donde la hemos deseado o la hemos

comprometido, son en nosotros imborrables. Y, ademas, el ser no quiere borrarlos.
Sabe por instinto que esos espacios de su soledad son constitutivos.?%4

Por ello, es a partir del bosque que Maximiliano se reconstruye a si mismo y a través
del cual se establece como un nuevo mito nacional. El bosque conecta no sélo el
pasado con su presente y con el futuro, los arboles que posee le aportan un
significado adicional, como sefiala Chevalier:

El &rbol pone asi en comunicacién los tres niveles del cosmos: el subterraneo, por
sus raices hurgando en las profundidades donde se hunden; la superficie de la tierra,
por su tronco y sus primeras ramas; [y] las alturas, por sus ramas superiores y su
cima, atraidas por la luz del cielo.2%°

Asi es como el nivel subterrdneo corresponde en Corona de sombra a la muerte y
al olvido, la superficie de la tierra a la vida y al presente que construye la historia, y
las alturas a la trascendencia, un nivel superior donde se configuran los mitos. En
este primer momento, Maximiliano se encuentra en el nivel terrenal, donde todavia
no ve el alcance de la decision sobre ir a México y que es mostrado como un hombre
enamorado que sélo ha complacido a su esposa al aceptar el Imperio, es decir,

recién comienza a escribir su propia historia.

203 Jean Chevalier sefiala respecto al bosque: “Otros poetas son mas sensibles al misterio ambivalente del
bosque, el cual genera a la vez angustia y serenidad, opresion y simpatia, como todas las poderosas
manifestaciones de la vida”. Op. cit., p. 195.

204 Gaston Bachelard, La poética del espacio, p. 27.

205 Jean Chevalier, op. cit. p. 118.
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Por ello, en la primera mencion del bosque, ademas de simbolizar la
fascinacion que les provoca su nuevo imperio, también simboliza el amor de los
Emperadores, que conforme avanza la obra se transformara y profundizara
conforme Maximiliano vaya encontrando el sentido de su existencia y reconozca su
destino?%,

En la segunda mencion del bosque, en el acto segundo, al final de la escena
primera, es la esperanza la que Carlota y Maximiliano depositan en este lugar, pues
han comenzado a tener desencuentros con Francia y Bazaine les ha amenazado
con retirar sus tropas ante la falta de cumplimiento de los acuerdos que los
emperadores firmaron con Napoledn; a lo anterior se suma la angustia que le
produce a Maximiliano tener que ejercer mano dura contra los mexicanos enemigos
del Imperio.

La invitacién al bosque, en este punto, guarda la esperanza de Carlota y
Maximiliano de poder sacar al pais adelante:

CARLOTA.— Max. [...] ¢ En qué piensas?

MAXIMILIANO.— En ti y en mi. Hablamos de politica, hacemos combinaciones,

refliimos, como si el poder nos separara.

CARLOTA.— No digas eso, jpor favor! Ven aqui, Max. [...] Esta crisis pasara pronto

y cuando haya pasado nos reuniremos otra vez como antes, como lo que éramos.

MAXIMILIANO.— [...] ¢ Una cita en el bosque mientras el Imperio arde?

CARLOTA.—[...] Eso es, Max. Una cita en el bosque, dentro de muy poco tiempo.

Ahora hay que luchar, eso es todo —y hay que desconfiar— y hay que matar.

Maximiliano se deja caer en las gradas del trono y se cubre la cara con las manos.

MAXIMILIANO.— “jPor orden del Emperador!”

Carlota baja del trono, se sienta a su lado en las gradas y le acaricia los cabellos.

CARLOTA.— jNifo! (Lo abraza.)
Maximiliano llora. (p. 181)

206 Resulta interesante notar cdmo en esta obra, el autor construye una historia de amor entre Carlota y
Maximiliano, y como utiliza superficialmente la imagen del bosque para hacer prometer a sus personajes
encuentros amorosos, asi como el par de didlogos donde Carlota expresa celos ante los deslices del
Emperador, ignorando los rumores histdricos de que ella también los tuvo. Esto resulta notorio porque de las
tres Coronas, Corona de sombra es la Unica donde Usigli se vale del recurso romantico para imprimirle a la
obra mayor dramatismo. Tanto en Corona de fuego como en Corona de luz no existe una historia de amor de
fondo, lo que me lleva a pensar en la coincidencia que tiene dicho recurso con que Corona de sombra sea la
gue mas veces se ha llevado a escena, contrario a lo que ocurre con las otras, donde las puestas en escena
han sido escasas, casi nulas, pensadas para una sola funcién y no para mantenerse durante una temporada.
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En medio del caos que impera en México, Maximiliano es quien vuelve a invitar a
Carlota al bosque y pese a que la Emperatriz lo entiende, no lo sigue; la esperanza
de Carlota se encuentra depositada en la accion, lo que implica convencer al
Emperador para que imponga mano dura y haga cumplir su poder, ain en contra
de sus principios.

De acuerdo con la historia oficial, Maximiliano tiene ideas liberales, pero en
Corona de sombra se muestra un momento en que se ve obligado a ir en contra de
su ideologia, donde la Emperatriz sigue la recomendacion hecha por Labastida:
“Sefora, en vuestras manos esta el devolver la paz al animo de Su Majestad el
Emperador con vuestro inteligente y dulce apoyo y con vuestra clarisima visién de
las cosas” (p. 177).

A pesar del sufrimiento de Maximiliano por tener que recurrir a practicas
conservadoras, no desiste de sus intenciones de preservar la libertad de culto, asi
como la separacion del Estado y la Iglesia —igual que Benito Juarez—, por ello,
ante el consejo de Labastida, el Emperador le responde: “Agradezco a Su llustrisima
este consuelo —es el de la Iglesia”, a lo que Labastida se lo toma con desaire y
animadversién.?%’

A partir de este momento todo ird en declive. Los conservadores que han ido
en busca de un monarca para que combata a Juarez y los intereses de Francia, asi
como el aval de la Iglesia para dicha empresa, han descubierto en Maximiliano las
mismas ideas que combaten en Juarez, provocando su retirada ante la postura
defensiva del Emperador de proteger la soberania nacional.

Una mencién mas del bosque ocurre en la segunda escena del segundo acto,
ya que todos los que apoyaban al Segundo Imperio en México estan por abandonar
a su suerte a los Emperadores, quienes se resisten a abdicar al trono. En medio del
caos gue se avecina, Carlota piensa en un ultimo intento por mantener el Imperio y

le propone a Maximiliano ir ella como embajadora y entrevistarse con todo aquel

207 De acuerdo con la historiadora Josefina Zoraida Vazquez: “Maximiliano, liberal convencido, anuncié que
ejerceria el patronato real y que no suprimiria la tolerancia de cultos y la nacionalizacién de bienes del clero,
como lo exigia el nuncio papal. Esta decisidn lo privo del apoyo de muchos conservadores [...]”, entre ellos,
Labastida. “De la Independencia a la consolidacién republicana” en Nueva historia minima de México, op. cit.,
p.177.
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que pueda serles de ayuda: sus propias familias, Napoleén, los enemigos de
Napoledn y el Papa.

Maximiliano accede a que Carlota se vaya a Europa, pues Usigli sugiere que
el Emperador ya tiene en la cabeza la idea del sacrificio. El encuentra que la
prioridad no es mantener en pie al Imperio, sino proteger a México de los enemigos
extranjeros y para eso acepta que el Gnico que puede conseguirlo es Juérez, por lo
gue ve indispensable el derramamiento de su propia sangre.

Es en este momento cuando ahora Carlota invita a Maximiliano al bosque

ante la despedida:

CARLOTA.—[...] Max, ¢ sabes lo que siento?

MAXIMILIANO.— ¢,Qué?

CARLOTA.— Que ha llegado la hora de nuestra cita en el bosque. Ya no hay nada
gue nos separe —volvemos a estar tan cerca como al principio, mi amor. (p. 189)

Sin embargo, Maximiliano pospone el encuentro:

CARLOTA.—[...] ,Qué pasa?

MAXIMILIANO.— Tengo dos o tres cosas urgentes —oOrdenes para mafiana,
instrucciones especiales para impedir que Bazaine desmoralice a nuestra gente con
la noticia de su partida; el dinero para sus soldados. Tendras que perdonarme,
Carlota.

CARLOTA.— No podria. Estaré esperandote, Max. Dentro de media hora, en el
bosque.

MAXIMILIANO.— Dentro de media hora, amor mio.

[...]

CARLOTA.— ¢ Por qué me miras asi, Max? Tienes los ojos tan llenos de tristeza
gue me dan miedo. ¢Qué te pasa?

MAXIMILIANO.— (Desprendiéndose) Media hora. ¢(No es demasiado esperar?
Carlota... [...] No queria decirtelo. Tengo que dar 6rdenes de campafia a mis
generales. La situacion es grave. Quizas pasaré toda la noche en esto. TU tienes
que preparar tu viaje...

CARLOTA.— Estamos condenados, ya lo sé.

MAXIMILIANO.— jNo lo digas asi!

CARLOTA.— Nos veremos en el bosque, Max; pero a mi regreso. S6lo entonces
podremos volver a ser nosotros mismos.

MAXIMILIANO.— A tu regreso...

CARLOTA.— En el bosque, Max. (p. 189)

Lo que inicia este didlogo es la accién de Maximiliano, quien mira su reloj después
de que Carlota lo invite al bosque. En este momento, las posiciones entre los
Emperadores se han invertido, ahora es Carlota quien desea ir al bosque, sin
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embargo, Maximiliano considera que no es el momento para la cita. La premura con
la que mira su reloj y la lista de pendientes que le sefiala a Carlota lo presentan
COMO un personaje que intuye que ya no le queda tanto tiempo.

El bosque, entonces, mantiene una esperanza opacada por la realidad, pero
en esta ocasion se convierte en una promesa de encuentro, de que sin importar el
rumbo que tomen las circunstancias, Carlota y Maximiliano terminaran reuniéndose
en él. De acuerdo con Chevalier, el bosque: “También es un simbolo maternal. Es
la fuente de una regeneracion. Interviene a menudo en este sentido en los suefios,
descubriendo un deseo de seguridad y renovacién™, lo anterior se puede
relacionar con el hecho de que ahora Carlota?®® invita al Emperador, pero a un
bosque que, ademas, permitird su resurgimiento.

Este sentido de renovacion se enlaza con las dos ultimas menciones que se
hace del bosque en la obra, ambas como el cumplimiento de la promesa que Carlota
y Maximiliano se hicieron la ultima vez que estuvieron juntos: una en la escena
tercera del tercer acto, momentos antes de que Maximiliano salga de su celda para
ser fusilado, quien mira por ultima vez alrededor suyo y dice: “Hasta muy pronto,
Carla. Hasta muy pronto en el bosque” (p. 219).

Es Maximiliano, después de todo, quien se va primero al bosque a esperar el
encuentro con Carlota. En este punto, el bosque enlaza el mundo terrenal con el
subterraneo, donde se encuentra la muerte. No hay un retorno de este bosque, por
lo que Carlota, al recobrar la razén al final de la obra y darse cuenta que han pasado
sesenta y un afios desde que Maximiliano murid, se da cuenta de que ambos han
esperado demasiado tiempo.

Asi, mientras la muerte para Maximiliano resulta tragica, la de Carlota es un

alivio y una salida del tiempo al que ya no pertenece, por lo que sus ultimas palabras

208 Jean Chevalier, op. cit. p. 195.

209 Histéricamente, Carlota fue llamada popularmente “Mamd Carlota”, debido a que muchas de las
actividades que realizé durante su Imperio, estaban encaminadas a proteger y cuidar a los mexicanos. Ejemplo
de ello estd en un estudio sobre las condiciones de vida del indio, que dio como resultado: “[...] la expedicidon
por la emperatriz Carlota de un decreto aboliendo el castigo corporal, limitando las horas de trabajo,
garantizando el pago al pedn y reduciendo la servidumbre de deudas impuestas por el propietario y
transmitidas de padre a hijo [...]”. Lilia Diaz, “El liberalismo militante” en Historia general de México, p. 621.
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son: “Ya podéis apagar esas luces. En el bosque, Max. Ya estamos en el bosque”
(p. 221), dejando entrever que se relne nuevamente con el Emperador.
Considero, como sefialo con anterioridad, que en Corona de sombra el nivel
subterraneo corresponde a la muerte y al olvido, la superficie de la tierra a la vida y
a la historia que es recordada, y la cima, al plano divino donde Carlota y Maximiliano
trascienden como un nuevo pilar de la identidad nacional de México, a partir de los
recuerdos transmitidos por la Emperatriz a Erasmo. Por lo tanto, el bosque
representa su acenso Yy la necesidad que observa Usigli de crear nuevos mitos
nacionales, que de alguna manera se encuentren mejor cimentados que aquellos
ya existentes, a los que el autor identifica como “tétem” y cuyo tema profundizaré

en el apartado 3.3.

3.2.2 La locura como parte de la tragicidad de Carlota

Si bien en el apartado 2.2 abordé el tema de la locura de Carlota como parte de la
construccién de su personaje?l?, resulta menester hacerlo desde el punto de vista
simbdlico, como un estado de atemporalidad que le permite al personaje esperar su
muerte, asi como redimir y conciliarse con su pasado, ademas de servir como
puente entre dos épocas distintas.

La locura en que Carlota vive desde la caida del Segundo Imperio resulta ser
un suceso tragico aportado por la propia realidad, pues gran parte de los
documentos historicos aluden a la enfermedad de la Emperatriz, que la deja
incapacitada durante su ultimo viaje a Europa: “En vano la emperatriz Carlota habia
viajado a Francia para reclamar a Napoledn Ill el cumplimiento de la promesa de
apoyo militar. Visitd a Pio IX cuando ya habia perdido la razén y asi, retirada en
Europa, sobreviviria a Maximiliano sesenta afios”?1,

Esta situacion, asi como el contexto que rodea a los emperadores, resultaron
ser lo suficientemente importantes e impactantes para que Usigli reconociera una

esencia tragica y original en ellos. La tragedia se acrecienta con el paso del tiempo,

210 ver supra, p. 61.
211 Andrés Lira y Anne Staples, op. cit., p. 474.
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no soélo radica en la pérdida del Imperio o en la muerte de Maximiliano, sino en los
sesenta afos que pasa la Emperatriz completamente loca.

Lo anterior le permite a Usigli construir una obra dramatica mexicana donde
se realiza un recorrido, no solo por el pasado histérico o por la memoria de Carlota,
sino por el camino de la Emperatriz desde la cordura hasta la sinrazon, para
después recuperar nuevamente la lucidez, que le trae finalmente la muerte, similar
a lo que le ocurre al Quijote?'?, inicamente que la crudeza de saber que éste es un
hecho histérico y no sdlo literario, le aporta un nivel distinto de tragicidad.

Por ello, la Carlota de Corona de sombra inicia no desde su juventud en
Miramar, con los suefios y deseos de ser emperatriz, sino con una Carlota anciana
y olvidada por todos. Cada persona que Vivio en el contexto del Segundo Imperio
ha muerto y ella se mantiene como un breve recuerdo de la historia oficial en México.
Asi se observa en escena a una mujer completamente loca desde hace sesenta
afios, que mira sin mirar lo que hay a su alrededor, que “[...] camina mirando al
vacio” (p. 158) y habla sin dirigirse a alguna persona en particular. Se encuentra
sumida en su propio mundo, distinto al de los otros.

José Antonio Llera sefiala: “[...] si por un lado su enajenacion lo mantiene
alejado de las ruinas de lo real, y es ella su cierta e insegura profilaxis, sin embargo,
su razon le advierte que vive en tiempos de miseria”?*3, si bien Llera se refiere en
su estudio al Quijote, su disertacion sobre la locura me permite explicar la locura de
Carlota, cuyas palabras dentro de Corona de sombra son una sucesion de ideas
poco claras y poco atendidas por las doncellas que las acompafan; de este modo,
la mujer que tenia voz y voto ante el Emperador de México y ante su imperio, ahora
es escuchada en un juego de simulacién, donde se finge que son atendidas sus

ordenes.

212 pase a que podria considerarse que la figura del Quijote y de Carlota no tienen punto de comparacién, al
pertenecer uno al ambito literario y otro, al historico; desde mi perspectiva si existe una similitud en sus
locuras. Por un lado, porque la Carlota de Corona de sombra ya es una construccion literaria de Usigli, basada
en un personaje histérico, pero que dentro de la obra artistica el dramaturgo la configura principalmente a
partir de la imaginacion y no tanto bajo un retrato de hechos histdricos. Por otro, Carlota comparte con el
Quijote el problema del tiempo, donde la locura de ambos los mantienen en un tiempo que ya no les
corresponde: el Quijote trayendo el mundo de la caballeria en un tiempo donde los caballeros andantes ya no
existen, y Carlota intentando construir un Imperio en un tiempo y en un lugar donde ya no tienen vigencia.
213 José Antonio Llera, op. cit., pp. 41-42.
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La miseria de Carlota radica en la locura que la tiene perdida en un tiempo y
un espacio que no corresponde a la escena que se esta viendo, nadie intenta
romper el ensuefio en el que se encuentra hasta que llega el historiador Erasmo,
quien se encuentra en la busqueda de respuestas que la historia oficial no le puede
proporcionar y que la percepciéon de ésta cambia completamente al obtenerlas.

Carlota, en tanto, se ha mantenido al margen de la historia, coincidiendo con
lo que Cirlot apunta respecto a la figura del loco:

[El] ultimo arcano del Tarot, que se distingue por carecer de cifra [...], lo cual quiere
significar que el Loco se halla al margen de todo orden o sistema, como el «centro»
en la rueda de las transformaciones se halla fuera de la movilidad, del devenir y del
cambio.?

Asi, de alguna manera, Carlota se ha mantenido totalmente inmévil o, mejor dicho,
si se mueve, pero en un plano distinto al convencional. En su cabeza, ella y el
mundo que la rodea no han cambiado, pero el impulso que le da Erasmo para
rememorar el pasado, la hacen recuperar uno a uno los momentos que marcaron el
Segundo Imperio —su tragedia— hasta llegar al punto en que se reconoce ya como
una vieja que ha vivido méas de lo que deberia.

Recuperar la razon para ella implica regresarla al tiempo —al movimiento—
y enfrentarla nuevamente a la cruda realidad que la rodea, donde las manos
arrugadas le hacen ver la cantidad de afios que han pasado desde que comenzo su
desgracia. La atemporalidad —o el tiempo alterno— en que vive coincide con una
de las caracteristicas que tiene el loco en las cartas del Tarot, como sefialaba Cirlot
pero que complementa Chevalier, al identificar que el loco tiene un nombre, pero no
un namero, por lo tanto: “[...] esta ausencia de cifra significa que su valor simbdlico
equivale a cero, pues el Loco es el personaje que no cuenta, vista su inexistencia
intelectual y moral”®,

Esto es precisamente lo que le ha ocurrido a Carlota, su existencia ha dejado
de ser importante y ha permanecido en un castillo en Bélgica, retraida y aislada del
mundo. Alrededor de ella, la vida y la historia han seguido su curso, la historia
continta escribiéndose, pero con ella en el olvido. El propio Usigli declara que desde

214 Jyan Eduardo Cirlot, op. cit., p. 280.
215 Jean Chevalier, op. cit., p. 655.
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el fin del Segundo Imperio no se vuelve a saber nada de ella, hasta la noticia de su
muerte en 1927:

La muerte de Carlota, friamente insertada en los diarios de todo el mundo, suscitd
esa pequefia sensacion que suscitan las primeras hojas del otofio al caer. Al dia
siguiente todo el mundo pasé sobre ella, como pasan las gentes sobre las hojas
muertas.?!®

Lo anterior crea un conflicto en el dramaturgo, pues sabe que lo que este personaje
ha vivido y su importancia dentro de la historia de México, ameritaria no dejarla en
el olvido. Por ello, en Corona de sombra llega Erasmo a buscar su testimonio, desea
saber de primera mano qué es lo que llevo a los Emperadores a México, solo para
apenas comprender el significado de lo que ha pasado y partir poco antes de ser
testigo de la muerte de Carlota.

Ella, a diferencia de Maximiliano, se abstrae del mundo y de la historia dos
veces, primero por la puerta de la locura y segundo por la muerte. En su caso, la
locura no es la muerte, es el preambulo que la mantiene en un intervalo donde el
tiempo y la realidad en su cabeza son diferentes al del resto de las personas; sigue
reviviendo los instantes del pasado, donde Maximiliano continGa con vida y ambos
intentan desesperadamente mantener en pie el Imperio:

CARLOTA.— Ved si avisaron a Su Majestad el Emperador que le aguardo aqui. Yo
dije media hora, pero no ha pasado tanto tiempo. Sin embargo, parece que ha
pasado mucho tiempo. &Y qué es el tiempo? ¢Donde esta el tiempo? ¢Donde lo
guardan? ;Quién lo guarda? [...] Mi traje azul. Parece que hace un siglo que no
vestia yo de azul. Decid a Su Majestad que se dé prisa. Tengo que decirle que...
¢ No recuerdo? Callad, indiscreta. Si, recuerdo; pero sélo a él puedo decirselo. Por
eso he callado durante todo el viaje —un viaje tan largo que parecia que no
alcanzaria el tiempo para hacerlo. Pero el tiempo esta guardado. Yo sé donde esta
el tiempo. Pero no puedo decirlo. S6lo a Su Majestad el Emperador. Decidle que
venga pronto. Id, id ya. (pp. 158-159)

La doncella que acompairia a Carlota sale entonces de escena, pero no va a buscar
a Maximiliano. El estd muerto. Las personas que rodean a Carlota sélo fingen
seguirla, porque la saben ajena a la realidad. Hablan poco y lo necesario, pues la
Emperatriz ya no cuenta —como sefala Chevalier— y no forma parte de la memoria

ni de los europeos ni de los mexicanos, Unicamente de unos cuantos como Erasmo.

216 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 622.

120



En el capitulo anterior sefialaba a Erasmo como la representacion de los
mexicanos que van en busqueda de una verdad que no llega a comprenderse del
todo?'’. De este modo, Erasmo es el Unico dispuesto a escuchar a Carlota, intuye
Su importancia y es quien propicia que ella reviva sus recuerdos y salga del olvido.

En tanto, la mente nublada por la locura de Carlota confunde los rasgos del
historiador con los de Benito Judrez y estd dispuesta a contarle todo, con la
esperanza de que él interceda por ellos y logre salvar a Maximiliano. Es asi como
la locura contiene distintos trasfondos, por un lado se encuentra la atemporalidad y
el olvido, mientras que por el otro implica un principio de transformacion.

Dicha transformacion sera evolutiva desde el inicio de la obra, en ella el
espectador no solo es testigo de lo que le ocurre a la Emperatriz, sino del fragmento
de la historia que cuenta y su revaloracion dentro del contexto nacional. Por ello
Usigli reitera que éste es uno de los pilares que sostienen a México, al marcar el
verdadero inicio de la soberania politica del pais.

José Antonio Llera sefala: “[...] la alucinacién consiste en la irrupcion de un
mundo transformado, mientras que el delirio —proceso y no estado— entrafia la
transformacion intuitiva del mundo”!®, de este modo, en Corona de sombra se
pueden observar dos transformaciones, primero la del mundo en el que se
encuentra Carlota, aquel que, como ya habia mencionado, ha seguido su curso a
pesar de ella, quien ha visto el paso de un siglo a otro y ha sido testigo de los
avances tecnoldgicos.

La segunda transformacion tiene que ver con el reconocimiento de que la
historia influye directamente en el presente y en cémo se le ha querido mantener
intacta y ajena al entendimiento del mexicano. Esta segunda transformacion es,
precisamente, la que Usigli construye para mitificar los personajes de Carlota y

Maximiliano y asi establecerlos como uno de los pilares historicos ya mencionados.

217 Esta busqueda de la verdad resulta una constante en algunas de las obras de Usigli, siempre a manos de
uno de los personajes que se debatird entre ésta y la mentira. Asi es como en el caso de El gesticulador, dicho
conflicto queda a manos del hijo de César Rubio; en Corona de luz, de Zumarraga y Motolinia; en Corona de
fuego, de Cuauhtémoc; y en Corona de sombra, de Erasmo.

218 José Antonio Llera, op. cit., p. 21.
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Las transformaciones llevadas a cabo por la cabeza de Carlota comienzan
con Erasmo convertido en Juérez e, incluso, también del espacio escénico que
cambia en todo momento de acuerdo con los recuerdos que la Emperatriz va
evocando. Unicamente es en un plano alejado de la historia, donde la locura
construye una realidad a partir de la imaginacion, donde el dramaturgo puede reunir
a Juéarez con la Carlota y permitirle contar los hechos desde su perspectiva.

El mundo en el que se encuentra la Emperatriz y que le muestra a Erasmo
es el de su pasado. El unicamente conoce los datos que el discurso oficial le
proporciona, pero en su entrevista con Carlota puede recorrer junto con ella cada
uno de los lugares que marcaron su destino, tal como Bachelard apunta: “Por los
suefos, las diversas moradas de nuestra vida se compenetran y guardan los tesoros
de los dias antiguos. Cuando vuelven, en la nueva casa, los recuerdos de las
antiguas miradas, vamos al pais de la Infancia Inmovil, inmovil como lo
Inmemorial™1°,

Sin embargo, los tesoros de los dias antiguos para Carlota no se encuentran
en su infancia, el pais inmévil de ella se encuentra en cada uno de los espacios
donde se decidio el futuro de ella y Maximiliano. Las diversas moradas, en el caso
de Corona de sombra, estan en los distintos lugares que le muestra la Emperatriz a
Erasmo para contarle su travesia desde Miramar hasta México. No obstante, esa
compenetracidon de los lugares donde se ha habitado, sefialada por Bachelard, en
el caso de Carlota no ocurre a través del mundo onirico, sino en una ensofacion
distinta que es la locura.

La locura, entonces, podria interpretarse como un estado de fuga de la
realidad, un escape hacia el pasado ante la derrota y la pérdida de Maximiliano,
pero José Antonio Llera apunta que para Freud, en la locura “[...] no acontece una
simple huida de la realidad, sino que «a la fuga inicial sigue una fase activa de
transformaciony»”??%. Es decir, si bien Carlota se muestra incapaz de aceptar que
todos quienes los apoyaban les han dado la espalda ante su inminente caida y el

unico camino que le permite sobrellevar la realidad es la locura, es a través de ésta

219 Gaston Bachelard, La poética del espacio, pp. 24-25.
220 José Antonio Llera, op. cit., p. 21.
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gue puede mostrarle a Erasmo el recorrido de Maximiliano y de ella misma hasta su
construccion mitica.

La transformacion de Carlota desde la razén a la locura ocurre en la tercera
escena del segundo acto, cuando se encuentra frente a Napoledn y Eugenia; el
engafo del que han sido victimas y la cruda realidad que los rodea, inician con esa
“fuga inicial” que se sefiala, completamente defraudada por quienes les prometieron
Su apoyo:

CARLOTA.— No me toquéis. Sois vos, claro, sois vosotros. No es Austria, no son
los catdlicos mexicanos. ¢, Como no me di cuenta antes? Vosotros sois los culpables
de todo. [...] El y vos con vuestra ambicién. jY hay aun quien hable de la mia!
Conozco vuestros suefios como si yo los hubiera sofiado. Vuestros suefios de
pequefia condesa. Os profetizaron que seriais mas que reina y sois emperatriz de
los franceses, pero eso no basta. Quisierais ser reina de Espafa, emperatriz de
México, duefia del mundo entero. Hacer retroceder toda la historia en una sola noche
de amor con este hombre, con este demonio a quien os vendisteis. (p. 195)

Sélo en este Ultimo atisbo de razén e inicio de locura es que Carlota puede ver la
realidad tal como es y reconocer la verdadera finalidad por la que se les ofrecié un
imperio. La Emperatriz se reconoce en Eugenia, de ahi que acepte que sabe y
entiende los suefios de ella como si fueran propios, pues al describirla a ella se
encuentra describiéndose a si misma, debido a que ella también quiso ser mas que
una reina y liderar un Imperio, lo que la motivd a convencer a Maximiliano de
aceptarlo.

Entre la razon y la locura, Carlota ain se mantiene dispuesta a conseguir el
apoyo de quien sea, a cualquier costo para lograr salvar su corona. Antes de partir
hacia Europa, expresa a Maximiliano que le prometera el Imperio a todos, con tal
de obtener ayuda, por ello al Papa IX le asegura proteger el poder de la Iglesia en
México:

CARLOTA.— ¢ Veis cébmo me creéis loca vos también? Me creéis loca porque

defiendo la vida de mi esposo; pero no se trata solo de nuestras vidas, Santidad. Se

trata de nuestro poder, se trata de una idea politica, de un pais que os interesa salvar

para Dios, que estara perdido para la Iglesia si Juarez triunfa. Se trata de una causa.
(p. 201)

En este punto, podria considerarse que la locura de la Emperatriz ha llegado a ella
como castigo por la ambicién que reconoce en ella misma, como José Antonio Llera

también sefiala:
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Como ha analizado Ruth Padel (1995), en el lenguaje de la tragedia la locura es un
hecho temporal, agudo y visible que termina con la recuperacién o destruccion del
individuo, y que se produce por castigo divino (la locura puede ser instrumento o fin
mismo).??

No obstante, en el caso de Carlota, como apunta Usigli, la locura no necesariamente
responde a un castigo, sino a un acto de prevencion, pues sin ésta: “[Carlota] habria
destruido la obra divina implicita en la muerte de Maximiliano”2?2. El didlogo anterior
de la Emperatriz hacia el Papa muestra dicha posibilidad, pues Carlota argumenta
que las leyes aprobadas por Maximiliano respecto a la separacion de la Iglesia y el
Estado, no son mas que estrategias politicas e inmediatamente se excusa de que
no puede traicionar a su esposo Yy respetara dicha division.

Para Usigli resultaba indispensable que la Emperatriz se volviera loca para
evitar que el impulso por evitar la caida del Imperio la condujera a destruir todas las
obras que se llevaron a cabo, coincidiendo con José Antonio Llera, quien compara
la locura como una especie de encierro en uno mismo y que “[...] el encierro se
transforma en salvacion”?®®. De este modo, el que Carlota se encuentre
completamente loca en 1866, le permite a Maximiliano cumplir con su principal
cometido: salvar a Juarez a partir de su propio sacrificio.

En la escena primera del tercer acto es donde se retrata el momento en que
Carlota es declarada loca. A partir de aqui, la Emperatriz insiste en tres cosas: la
falta de luz, la falta del tiempo y el olvido, es entonces que Carlota comienza a pedir
luces en todo momento, justo como ocurre al inicio de la obra, y declara: “He pedido
luces, pero nadie quiere traerlas ya. Ellos se niegan siempre. [...] Hace ya mucho
tiempo que espero en la oscuridad” (p. 207). A pesar de ello, Carlota ve lo que antes
no habia podido, la ayuda que esperaban recibir para evitar el destino trdgico no
llegard, porque desde el inicio tanto ella como Maximiliano fueron utilizados para el
beneficio de los intereses ajenos.

La falta de tiempo en que Carlota insiste, no es otra cosa mas que el punto

final del Imperio, en tanto el olvido ira de la mano con la insistencia de la Emperatriz

221 Ibidem, p. 11.
222 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 637.
223 José Antonio Llera, op. cit., p. 49.
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de mantenerse callada y no decir nada mas, quizas porque intuye que las personas
que se encuentran en ese momento a su alrededor, no son capaces de entender el
significado de sus palabras, como lo dice el Alienista: “[...] Su Majestad ve
perfectamente, pero esta mirando a otro lado, un lado hacia el cual no podemos ver
nosotros” (p. 206).

El Gnico que se acerca a ver y escuchar la postura de la Emperatriz es
Erasmo, por él Carlota habla, porque nadie mas que un mexicano en busca de una
verdad la entenderia y, sin embargo, el historiador no la comprende del todo, pues
como mexicano también lo persigue su naturaleza de fuga y evasion de la realidad.
Erasmo escucha, medio comprende el peso de Carlota y Maximiliano y se va antes
de que la Emperatriz muera.

Es asi como la tragedia de Carlota es también la tragedia de los mexicanos,
quienes de igual manera se encuentran en un olvido intermitente de su propia
historia, quienes callan, pero a diferencia de la Emperatriz, por desconocimiento. De
este modo, mientras Carlota logra recobrar la razén y reconciliarse con Juarez y la
historia después de haber esperado sesenta afios, Erasmo regresa a México con
una verdad distinta a la de la historia oficial, pero sin entender del todo lo que la

Emperatriz le ha contado.

3.3 La configuracion de una poética antihistérica

Rodolfo Usigli establece con Corona de sombra los principios que conforman su
poética antihistérica, la cual se encuentra compuesta por el uso de la imaginacion
dramatica sobre la fidelidad del recurso historico, a partir de la que construye
simbolos y que da la libertad al dramaturgo de construir —mas que reconstruir—
una serie de pasajes y encuentros que dramatizan el Segundo Imperio, donde tanto
los personajes como los dialogos configuran una obra literaria mas que una
reescritura de la historia, como he discutido ampliamente en el capitulo anterior con
el analisis de los personajes principales, pese a retomar los elementos mas

importantes del hecho histérico —el nombre, la apariencia, el destino—, en la pieza
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de Usigli es posible resaltar el tono de tragicidad que este suceso contiene, pero
que el discurso historico no lo puede utilizar.

La intencidn de Usigli es proponer una vision critica sobre la historia oficial, a
la par de una postura donde el dramaturgo considera que la unidad nacional va mas
alla de la exaltacion del indigena, como estaba ocurriendo a principios del siglo XX,
incluso en la propia obra, cuando Maximiliano le pregunta a Lacunza y Miramoén
sobre si odian a Juarez, éste ultimo responde: “MIRAMON.— No lo odiamos, sefior.
No queremos que la pirdmide gobierne, no queremos que muera la parte de México
gue somos nosotros, porque no sobramos, porque podemos hacer mucho (p. 169)”.
Por lo anterior, resulta innegable el afan de Usigli de resaltar que México no sélo se
habia construido a partir de la sangre indigena, sino también con la sangre de los
europeos y con quienes es imposible no relacionar el origen del propio dramaturgo.

Es entonces que la importancia de la imaginacion en la composicion de la
obra conlleva a otro componente de la poética antihistérica: la construccion de los
simbolos del claroscuro, de los espacios y de los propios personajes, los cuales
aportan una significacion distinta en cuanto contienen una vision critica del hecho
histérico y con ellos, Usigli establece una poética que transgrede el pasado y el
presente, la concepcién de la historia en México y que formula una reflexiéon sobre
los mitos nacionales oficiales y sobre el modo de ser del mexicano.

Asi, mientras el fusilamiento de Maximiliano y la locura de Carlota al final del
Segundo Imperio son Unicamente eventos dentro de la historia, en Corona de
sombra forman parte de la escritura de nuevos mitos, diferentes a los establecidos
por la historia oficial, pero al mismo tiempo con bases sdlidas que, desde la
perspectiva del autor, tienen un mejor fundamento para explicar en qué momentos
radica la verdadera soberania nacional. Por ello Usigli considera que cada Corona
constituye un “pilar” fundamental para la historia y sociedad mexicana: Corona de
sombra como el pilar de la soberania politica; Corona de fuego, el de la soberania
material; y Corona de luz, el de la soberania espiritual®?*.

En otro momento, Usigli cambia la palabra “pilar’ y declara: “Corona de

sombra se refiere al mito de la soberania politica de México, mito tomado en su

224 \er supra, p. 44.
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sentido superior. Corona de fuego al mito de la soberania territorial y Corona de luz
al mito espiritual del mexicano”??°. Con el uso de la palabra “mito”, el dramaturgo
sugiere que los mitos existentes han sido construidos por la historia oficial sobre
una base endeble, donde se ha pasado por alto a otros que el dramaturgo considera
tienen mejores cimientos y que llevarian a la sociedad mexicana a pensar, construir
y afianzar su propia identidad con bases mas solidas, al considerar que tanto el
pasado indigena como el europeo han dado como resultado al mexicano del siglo
XX.

Considero que cuando Usigli utiliza la palabra “mito” es en el sentido que
define Rollo May:

Un mito es una forma de dar sentido a un mundo que no lo tiene [...] Los mitos son

patrones narrativos que dan significado a nuestra existencia. [...] Son como las vigas

de una casa: no se exponen al exterior, son la estructura que aguanta el edificio
para que la gente pueda vivir en é1.2%6

Por ello, el dramaturgo enfatiza que cada Corona corresponde a un pilar nacional
gue no ha sido tomado en cuenta por discurso oficial, ni reflexionado por el
mexicano, y al ser el mito una estructura narrativa, el autor encuentra que es en el
teatro donde existe un lugar propicio para establecer un didlogo al respecto. No
obstante, desde la concepcion de Usigli no existe Gnicamente una clase de mito,
sino que considera que éste se divide en dos, como senala en “Ensayo sobre la
actualidad dramatica” (1950):

Existen dos clases de mitos: los que son preciso destruir y los que es preciso
conservar. Tabu y Tétem. Asi pues, hay que destruir los primeros, hay que conservar
los segundos. Por eso intento colocar en una trayectoria especifica tres coronas que
me parecen fundamentales para el destino, ya no de México, sino del Continente:
La Corona de fuego de Cuauhtémoc; la Corona de luz de la Virgen de Guadalupe y
la Corona de sombra de Maximiliano y Carlota. No faltara cursi que me piense
espejo. Los simbolos, que ya no mitos, son claros: el principe que acepta la tortura
y el sacrificio y gracias a quien alienta en el mexicano del siglo XX el sentimiento
patrio; la Virgen en quien una teologia perdida, condenada, se funde en luz para
proyectarse sobre el futuro de un Continente [...] y el principe extranjero,
descendiente de Carlos V, que viene a pagar la deuda de éste y poner en el amasijo

225 Citado por: Robert Raymond Rodriguez, op. cit., p. 39. Las cursivas son mias.
226 Rollo May, La necesidad del mito. La influencia de los modelos culturales en el mundo contempordneo,
Paidés, Barcelona, 1991, p. 17.
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de un espiritu y de una nacionalidad el Unico ingrediente que no pusieron sus
augustos abuelos: la sangre, una sangre refrendada por la locura.??’

De acuerdo con lo anterior, el tabu es el mito que ya se encuentra establecido y que
para el dramaturgo es menester sea destruido. Pero al ser precisamente el mito una
narracion que permite que una sociedad encuentre el significado de su existencia,
con la destruccion se debe erigir uno nuevo, el cual sera el tétem.

Para Chevalier, el tabu es:

[El] simbolo de lo prohibido y de lo intocable [...] Los tabues pueden ser
provisionales o permanentes; son una potencia a la vez atractiva y repelente, que
resulta ambivalente e insoélita. Por su separacién y por su aislamiento del resto de
las cosas, el tabl toma un valor suplementario y misterioso, como si otra cosa o
alguien lo habitase bajo su apariencia.??®

Por ello Usigli considera necesario que los mitos creados por el discurso oficial sean
derrocados, por tener un caracter ambivalente que dificilmente pueden sostener la
identidad de una nacién. Considero que el dramaturgo considera que existan mitos
que son tabues, por el sentido de prohibiciéon que poseen, es decir, al ser producto
de una narrativa oficial escrita en beneficio de quienes ostentan el poder y que se
sirven de ellos para impregnar la historia de sombras que aislen los momentos de
interés y no motiven en el mexicano el espiritu reflexivo.

Por otro lado, el totem es descrito por Chevalier como:

[...] un animal o una planta escogido como protector y guia, a semejanza de un
antepasado, con el cual se instituye un lazo de parentesco, con todos los derechos
y todos los deberes que eso comporta. [...] Su verdadera significacién es: guardian
personal o potencia tutelar que pertenece a un hombre tomado individualmente.??°

Lo anterior marca muy bien el contraste que Usigli realiza: si los tables se
encuentran aislados y son intocables, al derrocarlos deben ser sustituidos por un
tétem, cuyo objetivo radica en la proteccion y guia de las personas, lo cual coincide
con lo que Usigli pretende lograr en Corona de sombra, al exponer como es que

Maximiliano y Carlota tienen mayor afinidad con los mexicanos y el papel que

227 Rodolfo Usigli, Teatro completo, vol. Ill, p. 673.
228 Jean Chevalier, op. cit., p. 971.
223 Ibidem, p. 1010.
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desarrollan dentro de la historia los convierte en protectores de un pais, aun en
contra de sus raices y de las circunstancias.

Por ello, los mitos nacionales tienen su origen en los simbolos que se
encuentran implicitos en los sucesos histéricos y que el dramaturgo debe ser capaz
de identificarlos, para construirlos en un espacio escénico. Para él, los tres
momentos que marcan un punto clave dentro de la historia de México, son los tres
desarrollados en cada una de sus Coronas; pero al tener un referente real y ser
utilizados dentro del ambito artistico, tiene que valerse antes que nada de la
imaginacion dramatica sobre la historia, para erigir con éxito sus “pilares”, es decir,
seguir una poética antihistérica que trascienda a la historia oficial.

A partir de la cita anterior de Usigli, observo que para €l los mitos —tétems—
sobre los que se coloca la identidad nacional deben elegirse a partir de aquellos
momentos donde se exprese un sentido de extravio y sacrificio, desde un punto en
que los personajes involucrados no encuentran la luz que los guie, pero que durante
su recorrido logran visualizar aquella que se “proyecta al futuro” y deciden hacer
todo lo que se encuentre en sus manos para proteger a México.

En el caso de Corona de sombra, dicha anagnorisis tiene lugar en
Maximiliano, quien acepta el Imperio por peticion de Carlota, llega a México con un
proyecto de nacion sin estar consciente de la situacién real del pais, pero con cada
escena que transcurre y con el dificil panorama nacional, el Emperador reconoce,
como ocurre con el héroe tragico griego, que su verdadero destino no es gobernar
México, sino salvar a quien si puede hacerlo a través de su propio sacrificio, por el
hecho de que ese otro es mexicano. No obstante, debo resaltar que la construccion
de Maximiliano como héroe y salvador se desarrolla a partir de la voz de Carlota,
quien a partir de sus recuerdos y su discurso puede mitificar su figura.

Usigli va mas alla, ademas del sacrificio, retrata como el destino de todo un
pueblo se encuentra sobre los hombros de reyes que no son mexicanos; con
Maximiliano, Usigli retrata un hombre que fue capaz de darle la espalda a sus raices
en beneficio de una nacién inmersa en un caos politico y social, que no conseguia
del todo obtener su independencia de Europa. La sangre que derrama el Emperador

concretiza la unidad de los mexicanos bajo una misma idea representada por Benito
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Juarez. Si antes parte del pais estaba en su contra, con la llegada de Maximiliano,
la nacion encuentra un enemigo en comudn y se unen para combatirlo.

Por lo anterior, vale la pena recurrir de nueva cuenta a lo que el propio Usigli
declara en el prélogo de Corona de sombra:

Es la historia contemporanea, misma la que nos prueba que Diaz no habria caido
—manera de morir como otra cualquiera—; que Calles no habria reinado, si los
mexicanos hubieran tenido que unirse contra un verdadero enemigo venido de
fuera.?3°

Por si fuera poco, la sangre que Maximiliano derrama se encuentra acompanada
por la locura de Carlota, la cual reafirma el sacrificio que, como bien sefiala Usigli,
Carlos V no fue capaz de hacer durante la Colonia. La falta de sacrificio lleva a
pensar en la constante que establece Usigli durante la trilogia: que Unicamente a
partir de ese sacrificio es que se puede erigir, incluso formar parte de una nacion.
Es asi como el lector se encuentra frente a un par de emperadores que dejan su
vida y su razén en México y, a partir de la imaginacion, se transforman en simbolos
cuyo papel influyd en la construccion de la identidad, historia y politica nacional del
siglo XX, desde la perspectiva del dramaturgo.

Si se ordenan cronolégicamente las Coronas conforme a los sucesos
histéricos que abordan, se observa que en cada una de ellas existe un personaje
que sacrifica la vida o la verdad en beneficio de una nacion que recién se conforma.
De este modo, la historia y la identidad de México se forjan a partir de la sangre de
sus héroes que le permite unir el pasado con el futuro, para tomar su lugar como
una nacion totalmente independiente, que comienza con la sangre de un principe
mexica —Cuauhtémoc en Corona de fuego—, se restructura con el sistema de
creencias del mexicano —Corona de luz— vy cierra el circulo con la sangre de un
principe europeo —Corona de sombra— para afirmar que México es de quienes
han querido y trabajado esta tierra. Asi, Usigli sefiala:

En realidad, Maximiliano es el embajador at large de su ilustre adversario [Juarez],
pero lo es también de México y de su idea democratica. Y de este modo, mientras
Maximiliano y Carlota viven en el recuerdo por el teatro, en él y fuera de él a la vez

230 Rodolfo Usigli, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 638.
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viven por la historia, que también para nosotros es “hoy y siempre”, el espiritu de
Juérez y la patria que nos leg6.%3!

Es decir que el mito con el que Usigli empieza las Coronas, es el que concluye
histéricamente con la configuracién de la identidad del mexicano, al ser el Segundo
Imperio el Ultimo intento de intervencion por parte de los europeos, siendo para el
dramaturgo mas importantes estos momentos del pasado nacional, sobre la
Independencia de 1810 o la Revolucion de 1910, cuya importancia marcé el
proyecto oficial de identidad nacional durante el siglo XX. Para el autor, estos
sucesos no marcan en realidad los momentos clave de la historia y la identidad
nacional, incluso son objeto de una critica severa, al menos la Revolucion mexicana
que Usigli vivid, y la cual es seriamente cuestionada en su obra de El gesticulador.

El propio Usigli lo sefiala: “[...] aunque la ultima pieza de la trilogia sea
cronolégicamente la Corona de sombra, es justamente la sombra sobre la cual se
proyectan la soberania material consagrada en Cuauhtémoc y la soberania
espiritual condensada en la Virgen"?®?, es asi como Corona de sombra establece un
punto de union con el resto de las Coronas, al marcar los momentos que definen la
identidad y soberania nacional, el autor propone con ella que el presente se
encuentra unido estrechamente con el pasado y que a partir de los sucesos
realmente importantes, se pueden configurar nuevos mitos nacionales.

La construccion de mitos —o totems— conlleva a una explicacion necesaria
para una sociedad. Rollo May explica: “Los mitos son la autointerpretacion de
nuestra identidad en relacién con el mundo exterior. Son el relato que unifica nuestra
sociedad”?%, por lo tanto, al ser los mitos una construccién narrativa, es dentro de
la literatura donde existe mayor libertad para desarrollar los simbolos que contienen
desde un punto de vista mas humano, mas alla de los datos histéricos.

No obstante, en un pais donde el grupo de poder decide ambos —tanto los
mitos como la historia que sera transmitida y ensefiada al pueblo—, es deber del
artista cuestionarlos y derrocarlos a través de su obra, como afirma Usigli al sefalar

lo que representa su pieza Un dia de estos (1957): “Es la lucha contra el mito como

21 Rodolfo Usigli, Imagen y prisma de México. Presencia de Judrez en el teatro universal (una paradoja), p. 84.
232 Rodolfo Usigli, “Ensayo sobre la actualidad dramatica”, p. 673.
23 Rollo May, op. cit., p. 22.
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en El gesticulador y como en todas mis obras. La lucha contra el mito, contra la
mitomania mexicana es lo que me importa primero”234,

Al utilizar el término “mitomania”, considero que Usigli la entiende en dos
sentidos: como la tendencia que tiene el mexicano de mentirse a si mismo y estar
dispuesto a creer las mentiras de los otros, como ocurre, por ejemplo, con el César
Rubio falso en El gesticulador?®® o con la construccién de un milagro como en
Corona de luz; pero también en el sentido sagrado, donde el mexicano lleva al plano
de lo divino a una gran cantidad de personajes y figuras historicas que repercutieron
de alguna manera en la historia nacional y a quienes, sin ver el trasfondo de sus
actos, se les inviste de un aura casi divina, sin una reflexion detenida sobre si
aquello que hicieron realmente fue en beneficio de México?3¢, como el dramaturgo

también senala en su “Epilogo a la hipocresia del mexicano”:
Para su corta edad cristiana, México es, sin duda, un pais extraordinario. En menos
de siglo y medio de vida mentida independiente ha logrado acumular mas héroes
gue todos los paises de Europa juntos en las guerras del 70 [1870] al 18 [1918]. El
héroe es un atributo inseparable de toda entidad federativa. Se diria casi que las
revoluciones no tienen mas objetivo que fabricar héroes, como articulos de primera

necesidad o monedas de curso universal y eterno. Lo mas pueril en el caso de
México es su empefio de conservar incélumes —y polvosos— a sus héroes.?*’

De este modo, ademas de la creacion de una gran cantidad de héroes, la mitomania
del mexicano incluye su sacralizacién, donde ni siquiera se contempla la posibilidad
de cuestionarlos a la luz de los hechos historicos, lo que lleva a la historia oficial a
omitir sucesos y acciones, para salvaguardar la integridad de los héroes a
perpetuidad, lo cual es aceptado ciegamente por el mexicano.

Es por eso que la lucha de Usigli contra el mito en sus obras intenta enfrentar

a los lectores y espectadores a que se pregunten sobre lo que conocen de su

234 Raymond Rodriguez, op. cit., p. 28.

235 ] gesticulador, la obra mas reconocida de Rodolfo Usigli, aborda el tema de la simulacién, donde un
profesor de historia regresa a su pueblo natal y es confundido con un revolucionario muerto en un acto de
traicion, cuyo nombre esigual: César Rubio. Al enterarse los pobladores de la coincidencia, éstos se convencen
de que el hombre que acaba de llegar es el revolucionario, en tanto, el profesor de historia aprovecha la
confusién para entrar en la politica y miente al grado de cuestionarse si él no sera el verdadero César Rubio.
2% Ejemplo de esto también se encuentra en E/ gesticulador, donde el personaje de Navarro es visto por su
pueblo de origen como el gran héroe de la Revolucion, sin saber que él mato al verdadero César Rubio para
su propio beneficio.

237 Rodolfo Usigli, “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano”, pp. 462-463.
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pasado y como éste ha afectado su presente, pues: “El mito o relato lleva consigo
los valores de la sociedad: mediante él, encuentra el individuo su sentido de
identidad. [...] El mito unifica las antinomias de la vida: consciente e inconsciente,
pasado y presente, individual y social”?38.

Precisamente por ello, Usigli quiere que el mexicano se enfrente a si mismo
para encontrar su sentido de identidad, pero en otras obras de Usigli, las que él
sefiala como su lucha contra los mitos —o tabues, de acuerdo con él mismo—, se
centra Unicamente en su destruccion, al menos en el caso de El gesticulador. Es
hasta las Coronas cuando reconoce en el ejercicio artistico que no basta con
deshacerse de los tabues, sino que es necesario configurar totems para sustituirlos,
al recurrir a momentos histéricos de relevancia que han sido pasados por alto.

Pero la construccion de los mitos dentro de las Coronas no es exclusiva del
texto dramatico, como comento en el primer capitulo, es también dentro de los
prologos que Usigli contintia con su desarrollo y establece un punto de reflexion que
no siempre tiene espacio dentro de la obra o, incluso, considero que el autor tiene
la necesidad de guiar al lector a través de la trilogia, convirtiéndose el prélogo en un
texto propicio para exponer las motivaciones de su proyecto artistico.

En la cita de Rollo May se expresa una idea que no puedo pasar por alto y
considero es el punto de partida de Corona de sombra: el del mito como unificador
de las antinomias de la vida, lo cual también forma parte de la poética antihistérica
usigliana, al intentar reconciliar con ella, tanto en la obra como en el prélogo, las
contradicciones que el dramaturgo encuentra en el mexicano.

Es asi como con Corona de sombra no sélo inicia la trilogia, sino que también
es con la que se abre el didlogo sobre los temas que en otros ambitos resulta
impensable conciliar, pero que en la poética antihistorica se crea una licencia para
hacerlo. Si en Anatomia del teatro, el dramaturgo declara la falta de fascinacion,
expresion y pasion en el mexicano, el recurso antihistérico inevitablemente lleva al
lector a enfrentarse a ellos y experimentarlos aunque sea dentro de la expresion
teatral, al ser justamente el teatro una representacion vivida de la realidad y al elegir

temas que no tan facilmente pueden pasar desapercibidos.

28 Rollo May, op. cit., p. 28.
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La vigencia historica resulta ser uno de los temas principales para Usigli y el
problema de entrada en el prélogo de Corona de sombra: el uso de la historia como
un elemento de creacién literaria, en este caso dramética, cuando historia y
literatura son visualizados como polos opuestos, al ser el primero una
representacion de la realidad y el segundo una ficcion.

La insistencia del adjetivo “antihistérico” confirma la posibilidad de union entre
ambos, porque con éste Usigli aclara que el texto al que se va a enfrentar el lector
se encuentra configurado como una obra artistica y no histérica, en la cual la
fidelidad sobre la historia pasa a un segundo plano, para ser utilizado como un
recurso mas de la construccion literaria.

Unicamente en la literatura el autor puede reflexionar con amplitud y mayor
libertad la historia de Maximiliano y Carlota, donde puede convertirlos en figuras
miticas que ayuden a comprender y explicar la clara influencia del pasado con el
presente. Usigli lo sefala: “[...] alli estaba la historia vivida y escrita en un pais como
México, cuya columna vertebral es la historia, desde el siglo XVI; la historia que
impedia severamente toda emancipacion de orden imaginativo”23°,

De acuerdo con el autor, lo anterior tiene una grave repercusion en el
quehacer teatral, debido a que desde su concepcidn artistica, Usigli considera que
el teatro debe ser realista, en el sentido de que éste debe nutrirse de los temas que
ocurren en la realidad y que a partir de la imaginaciéon se construyan obras de
calidad en México, por ello el uso del recurso historico resulta ideal para encontrar
momentos dignos de ser llevados a escena, donde se pueden conjuntar los
opuestos de los que habla Rollo May. Usigli agrega: “Este limitar por igual la historia
y la imaginacion, este neutralizar la una con la otra, este cojear alterno e inevitable
en apariencia, acabé por encender en mi un pensamiento heterodoxo vy
arbitrario”?49,

Es decir, la configuracion de su poética antihistorica permite problematizar no
s6lo a la historia con la literatura, sino que, al igual que Carlota en Corona de

sombra, también la relacion entre el pasado con el presente y el futuro, como sefiala

239 Rodolfo Usigi, “Corona de sombra. Prélogo después de la obra”, p. 622.
240 Ibidem, p. 623.
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Usigli: “Y lo curioso es que todo parece claro a la luz misma de la historia. El
presente se alia al pasado y el pasado se convierte en la base del futuro”?L.

Lo mismo ocurre con la figura de Benito Juarez y Maximiliano, ambos son
enfrentados por la historia oficial como opuestos: el mexicano que defiende su patria
y el extranjero que sélo quiere conquistarla y servirse de ella. América y Europa.
Pareciera entonces que en el México del siglo XX, la historia oficial construye una
imagen nacional encaminada a la exaltacion del indigena, por ello la importancia de
la figura de Juarez sobre la de Maximiliano, pese a tener ideas similares.

Es asi como en Corona de sombra Usigli propone que el poder de absorcion
que tiene México es tal que puede hacer que un principe europeo sea capaz de
darle la espalda a sus raices y derramar su propia sangre, como el propio
Maximiliano le dice a Carlota en la obra:

MAXIMILIANO.— Cuando llegamos aqui, aun antes de llegar, cuando el nombre de

México sonaba magicamente en mis oidos, senti que habia habido un error original

en mi vida —que no pertenecia yo a Europa, sino a México. El aire transparente, el

cielo azul, las nubes increibles me envolvieron, y me di cuenta de que era yo
mexicano, de que no podia yo ser mas que mexicano. (p. 179)

Asi es como el Emperador reconoce que su destino, como he mencionado con
anterioridad, se encuentra completamente unido a México, un pais que no le
corresponde por herencia, pero que lo siente en el corazén. Por si fuera poco, el
dramaturgo no sélo se refiere a Maximiliano, sino también a su sentir personal como
sefala en su prélogo:

Nacido en México, de padres europeos no espafioles, he descubierto, por ejemplo,
gue nada me separa de esta tierra; que disfruto para ver sus problemas, de una
perspectiva extraordinaria, orgullosa y apasionada, y de una presencia sin retorno a
Europa. Al contrario: un afan de hacerlo, de vivirlo y de morirlo todo aqui parece ser
el signo de los criollos de mi tipo.242

Por tanto, la identificacion que siente por Maximiliano le es proxima, al vivir en carne
propia la necesidad de darlo todo por una nacion en la que ambos, personaje y
autor, encuentran y sienten su destino. Incluso considero que Usigli también

derrama su sangre por México y lo hace a través de su teatro y su obra en general,

241 Ibidem, p. 630.
242 Ibidem, p. 635.
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como lo sefiala en Anatomia del teatro: “Asi como las razas respiran por el teatro,
por la herida, el teatro respira por el autor, que circula como sangre poniendo a
todos en movimiento, y que mana de la herida”*® o cuando afirma: “Lo que me
define es que, en esta cuestion del teatro, yo he dado sangre y no he ganado
dinero?44,

Este destino fortuito de Maximiliano es lo que atrae mas al dramaturgo sobre
la figura de Juéarez, pues en el Emperador puede construir al héroe tragico que mas
que ser la contraparte de Juérez, a través de Corona de sombra exalta su victoria:
“Para que el triunfo valga, el vencido debe ser digno del vencedor’?#°, por ello la
necesidad de rescatar la tragicidad innata del personaje histérico y convertirlo en el
héroe tragico de México.

Con ello, Usigli inicia lo que retomara en Corona de fuego con Cuauhtémoc
y llamara “teoria del sacrificio”, la cual consiste justo en el sacrificio de un principe
o rey, como ya he mencionado, en beneficio de su pueblo y que es, desde la
perspectiva del dramaturgo, lo que les permite convertirse en héroes tragédicos24.
Por tanto, el dramaturgo recalca que el mexicano no tiene sélo sangre indigena —
la de Cuauhtémoc—, sino también europea al Maximiliano derramar la suya,
elevando a ambos al plano de los dioses.

Es decir, en México se crean absolutos, pero como Usigli expresa en Corona
de sombra, todos los aspectos de la vida del mexicano se encuentran rodeados de
claroscuros. El mexicano, entonces, vive al igual que Carlota y que Erasmo, entre
la luz y la sombra, entre la verdad y la mentira. Por ello, resulta dificil discernir la
linea entre las dos acepciones que expongo sobre el concepto de “mitomania” de
Usigli, ya que parece que la necesidad de mentira en el mexicano va de la mano
con lo sagrado; el dramaturgo apunta: “Los héroes, como los poetas, llevan una vida
contradictoria y desilusionante; pero, por otra parte, un héroe es la mentira individual

que mas pronto se generaliza”?*’,

243 Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, p. 31.

244 Rodolfo Usigli, “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramatica”, p. 497.

245 Rodolfo Usigli, “Presencia de Judrez en el teatro universal” en Imagen y prisma de México, p. 67.
246 Este es el término que utiliza Usigli. Cf. “Notas a Corona de fuego”, p. 808.

247 Rodolfo Usigli, “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano”, p. 463.
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De este modo, Usigli se debate entre la mentira y la verdad, donde considera
gue la mentira es una idea aceptada con facilidad por los mexicanos, sin un ejercicio
de reflexion critica, relacionado con la naturaleza que el dramaturgo observa en el
mexicano de involucrarse lo menos posible y que lo lleva a rechazar otras
posibilidades. No obstante, a pesar de la generalizacion que hace Usigli sobre este
defecto?#, también considera la existencia de una duda latente que, en ocasiones,
lo puede llevar a la busqueda de otras respuestas que aporten mayor luz al
presente.

Precisamente en Corona de sombra, Erasmo representa al mexicano que
intuye que la oficialidad oculta otros elementos que también conforman el suceso
histérico y que podrian servir para un mejor entendimiento del pasado y el presente,
asi es como busca en Carlota el testimonio vivo sobre el Segundo Imperio, que
sospecha ha marcado el rumbo de la nacion, pero que ha sido pasado por alto por
no convenir a los intereses del discurso oficial:

[...] sin una creencia, subconsciente, o consciente, no habria acto de gobierno,

porque creer es obrar; no se trata de la verdad, ya que la verdad no necesita de

creencia alguna, sino que requiere conocimiento, y es la mentira la que anda en
busca de credulidad, la que necesita ser creida.?*

Es asi que Erasmo encuentra en Carlota el conocimiento que necesita para
entender desde otro punto de vista el Segundo Imperio y, pese a que no considero
que dicho personaje sea el alter ego de Usigli?>°, creo que a partir del encuentro que
tiene con Carlota, el historiador se acerca a las conclusiones que el dramaturgo
expone en el prologo, al reconocer que finalmente no sélo se tratd de un par de
extranjeros con ansias de conquista, sino de una contingencia historica que se
desarroll6 de tal manera que termino en la disposicion de unos principes europeos
de sacrificarse en beneficio de la patria que adoptaron.

No obstante, el que Erasmo no se quede a presenciar la muerte de Carlota,

representa que pese a encontrarse dispuesto a salir de la sombra, al encontrar en

248 E| dramaturgo sefiala en algiin momento sobre la razén por la que el mexicano no muestra interés sobre
el teatro: “Tres ejes tiene el teatro: la expresion, la pasion, la fascinacién, y los tres parecen repugnar al
mexicano, que les opone el silencio, la inercia y la fuga”. Rodolfo Usigli, Anatomia del teatro, p. 20.

299 Ibidem, p. 461.

250 Ver supra, p. 67.
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una verdad diferente a la oficial el inico medio de sentir fascinacion?>!, marca un

limite, el cual le hace retroceder momentos antes de que la Emperatriz muera, pues
sefala Usigli:
El mexicano es un ser susceptible, orgulloso, que suda amor propio, celoso como
un moro mejorado por un espafiol y con una sensibilidad refractaria a la verdad. Se
jacta de ser sincero y de decir la verdad, pero no permite que se la diga nadie a él.

Cuando alguien se la dice, él pone el remedio con ser muy hombre. Golpea y no
sabe que cuando golpea esta golpeando la verdad.?%?

La salida de escena de Erasmo antes de la muerte de Carlota, apremiado por la
constante consulta del reloj, critica la innata negacion que Usigli observa en el
mexicano de enfrentarse a otro tipo de verdades; es capaz de acercarse,
observarlas y comprenderlas individualmente, pero el peso social lo obliga a alejarse
de ella antes que termine de considerar otras perspectivas diferentes.

Por lo tanto, Erasmo sale de las sombras —que coincide con su primer
contacto con Carlota, cuando sale detras de una de las cortinas—, se acerca a la
verdad que construye Usigli a partir de los recuerdos de la Emperatriz y se retira
nuevamente a la penumbra, que ahora es todo el pais, al ser él mismo una luz, pero
considerablemente menos brillante que la proporcionada por Carlota, es decir, la
interpretacion de Usigli sobre el significado del Segundo Imperio, porque si bien el
dramaturgo no pretende construir una verdad absoluta, opuesta al discurso oficial,
si busca crear ese efecto de fascinacion que Erasmo tiene al final de la obra en el
lector, donde éste salga pensando sobre lo que ha presenciado y sea capaz de
elaborar sus propios juicios y su propia critica, a cuestionar lo que conoce de la
historia nacional.

Por otra parte, aunque he hablado sobre la capacidad de absorcién de
México en Maximiliano y su disposicion al sacrificio, es necesario sefialar que de
modo similar se refleja en Carlota, absorbida de forma distinta, donde no es la vida
la que pierde, sino la razén. Su locura no es Unicamente una fuga de la realidad,

sino aquella que encierra un testimonio que no permite que otros la escuchen, o

”, u

251 Usigli expresa en “Epilogo sobre la hipocresia del mexicano”: “Me di cuenta entonces de que sélo la verdad
puede fascinar y de que no existe un vértigo comparable al que ella produce”. En Teatro completo, vol. lll,
p. 453.

252 Ibidem, p. 455.
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mejor dicho, que la pone en una posicion donde los otros no quieren siquiera pensar
en lo que ella tiene por decir.

El claroscuro de la Emperatriz se encuentra entre la sombra del olvido y la
luz de la reflexion sobre el pasado y el presente, que tiene que esperar la llegada
de Erasmo para entender, junto con él, el significado del Segundo Imperio, porque,
como sefiala Usigli: “La verdad es ineludible; pero, como todos los paises de dificil
destino, México sdlo llega a la suya a través de las mentiras de sus hombres —y no
por angustiosa es menos segura esta generacion de la verdad”?>3.

Considero que la verdad para Usigli, como ya he mencionado, es aquella que
surge de un ejercicio de reflexion, donde el mexicano no se conforme con la
informacion que le es proporcionada, sino que la cuestione y busque profundizar en
su historia para poder elaborar su propia verdad y contrastarla con otras posturas,
en este caso, la que Usigli plasma en Corona de sombra.

Por ello, el que Carlota recobre la razén Unicamente para morir, hace pensar
gue tanto ella como Erasmo se adentran bajo la luz del conocimiento, interpuesta
por una sombra que impide ver con claridad, en la Emperatriz primero es la ambicién
y después es la locura, en tanto en Erasmo la sombra es la historia oficial que ha
aleccionado a la sociedad para creer sin cuestionar. Erasmo, entonces, se sale de
lo esperado y parte en busca de otras verdades, lo que lleva a la conclusion de
Usigli de que es posible salir de un estado de fantasia o de un cimulo de mentiras
convertidas en verdades, en tanto cada uno de los individuos —el lector—, al igual
gue Erasmo, se encuentren dispuestos a encontrarlas y pensarlas, siendo el teatro
el medio ideal para hacerlo.

Ya gque la historia no puede permitirse salir del rigor de su entramado, la
literatura y el arte si pueden mostrarle al publico puntos de vista que les permitan
reflexionar y llegar a sus propias conclusiones. Para Usigli, como lo he mencionado
a lo largo de este trabajo, el teatro es la expresion maxima de una sociedad y del
arte, al ser éste una experiencia artistica que mas se asemeja a la vida real y de la

gue Usigli considera que el dramaturgo debe tener la habilidad para observarla e

253 Ibidem, pp. 463-464.
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identificar los temas susceptibles de ser dramatizados, como ya he mencionado, y
por tanto que lleven al espectador a un ejercicio critico.

Solo el arte puede construir una postura antihistorica, pues cuenta con los
recursos que les permiten no sélo exponer, sino cuestionar diversos aspectos de la
realidad. A diferencia de la historia donde se espera que exponga verdades para
ser creidas de forma inmediata, en el texto dramatico se busca una confrontacion
entre el lector y lo que se le presenta. El texto dramatico para Usigli pretende llevar

al mexicano a un nivel de reflexion al que se niega en cualquier otro ambito:

Y por todo esto he escrito alguna vez que en los paises de dificil destino, como
México, es preciso abrir el teatro como una herida, “para que todas las represiones,
todos los silencios, toda la inferioridad ambiciosa de una raza en proceso de crearse
a si misma, todos los sentimientos perdidos, corrompidos en la oscura entrafia de
una nacionalidad entre dos sombras, puedan, al fin, respirar por la herida”.?>

Por ello, la poética antihistérica de Usigli pretende ser la aportacion del dramaturgo
al proyecto de nacion que se lleva a cabo durante el siglo XX, donde es importante
cuestionarse sobre la identidad del mexicano y su dificil relacién con el pasado, asi
es como el dramaturgo considera que a partir del teatro se puede subsanar todos
los defectos de un pais que le ha costado pensarse y construirse a si mismo. Ya
que al abordarlo a partir de la imaginacion simbdlica, pretende sacar al lector
mexicano de un estado de fuga y provocar en €l la reflexion sobre el pasado para
gue elabore su propia critica hacia la narrativa propuesta por la historia oficial, de
este modo no aceptaria con facilidad las posturas politicas de quienes tienen el

poder y cuestionaria desde el conocimiento del pasado, su presente.

254 Rodolfo Usigli, “Ensayo sobre la actualidad de la poesia dramatica”, p. 497.
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CONCLUSIONES

A lo largo de este trabajo de investigacion he resaltado como el proyecto artistico
de Rodolfo Usigli se centr6 en la creacion de un teatro nacional, que €l considera
auténtico y distinto del resto de las propuestas dramaticas que se estaban
presentando a la par de ellas. Ademas, resalto el hecho de que la construccion de
dicho proyecto usigliano no se encuentra conformado Unicamente por las piezas
teatrales, sino que abarca también otros escritos que en su conjunto hacen una
lectura critica de la realidad mexicana.

Su propuesta se encuentra compuesta principalmente de un sentido reflexivo
y critico, donde en lugar de seguir la comedia facil del teatro de revista o la férmula
melodramatica del teatro espafiol, incluso la ideologia del teatro hecho por el
Estado, el autor resalta el valor de los dramaturgos y la necesidad de una formacién
que les permita escribir piezas de calidad, a partir de la habilidad del escritor para
identificar sucesos y personajes en el referente real, que sean susceptibles de ser
teatralizados; asi como la identificacion de los temas nacionales y la priorizacion de
los recursos dramaticos sobre cualquier otro que pudiera ser utilizado.

Gracias a que Usigli responde a una necesidad de especializacion del teatro
inexistente a principios del siglo XX, su trabajo influye en las generaciones
posteriores no solo de dramaturgos, sino de intelectuales en general. Por ello, a lo
largo de mi andlisis he resaltado como su propuesta trasciende la pieza artistica en
los prélogos que las acompafan y extiende las ideas de las obras, pero desde otro
punto de vista y utilizando la imaginacién para resaltar el dramatismo.

De este modo, el ejercicio de los prélogos configura una ambivalencia, donde
al mismo tiempo funcionan como un género literario, pero también como una
especie de textos programaticos, pues ademas de explicar y justificar las decisiones
artisticas del autor y realizar la defensa de su obra, establece a la par su propuesta
teatral para que otros dramaturgos la conozcan, aprendan de ella y la continten.

Después de todo, los prélogos terminan siendo un ejercicio por parte del
escritor que teoriza su propia obra y que forma parta de su propia actividad creativa,

es por ello que en esta tesis se ha estudiado Corona de sombra considerando
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también los prologos del autor, que amplian la vision y extienden el significado de
la obra, sin sacrificar la teatralidad al incluir una disertacion dentro de ella 'y, aunque
la pieza se encuentra escrita con la intencion de ser llevada a escena, la lectura
conjunta de ambos textos es relevante en tanto se compara la teoria con el ejercicio
de lo que llamo: poética antihistorica.

Si bien es cierto que el mismo Usigli acepta que los prélogos sirven para
explicar su propia obra, considero que el estudio sobre ellos ha quedado como un
punto aparte de las piezas, considerarlos y utilizarlos como parte del andlisis de la
obra no se limitan a la justificacion y defensa del autor, su propdésito de difundir su
proyecto de teatro nacional y, en el caso de Corona de sombra, explicar la manera
en que se configura la poética del autor, permite realizar una lectura distinta y
enriquecedora de la obra dramatica.

Es gracias a esto que puede entenderse la manera en que la imaginacion
dramética debe prevalecer sobre el elemento historico, la posibilidad de llevar a
escena pasajes de la vida nacional, desprendidos de la oficialidad y permitir las
licencias anacronicas que ocurren en la obra, cuyo propoésito es realizar una
reescritura de la historia desde una vision critica, que reelabora el significado del
hecho al que se refiere y que le permita al lector identificarse con su pasado
nacional.

Por ello, resalto en mi investigacion la funcion simbélica como parte
importante de la poética de Usigli, a partir de la cual el dramaturgo propone nuevos
mitos nacionales que reaccionan ante aquellos que el Estado establece en muchas
ocasiones como intocables y definitivos, aunque dificilmente contengan un
significado que permita reflexionar la relacion entre el pasado y el presente de
México.

De este modo, al declarar que cada Corona simboliza un aspecto de la
independencia nacional, donde Corona de sombra construye el pilar de la soberania
politica, al marcar el instante en que Europa abandona definitivamente la ambicion
por la conquista de México, el autor mitifica la figura de Maximiliano a través de la
locura de Carlota, explicando precisamente en el prélogo las razones que lo llevan

a considerar el Segundo Imperio como un momento clave en la historia de México,
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donde se demostraba el poder de absorcion que el pais puede ejercer sobre una
persona.

Dentro de este primer momento de la poética antihistérica considero que
Usigli plasma que la identidad nacional no se encuentra forjada Unicamente por
sangre mexicana, sino que al aceptar Carlota y Maximiliano la corona de México y
aunque su primera intencion era cumplir su destino de gobernar un pueblo, el pais
los sobrepasa y los absorbe, encuentran en él su pertenencia al grado de darle la
espalda a Europa con tal de salvaguardar la soberania nacional.

De este modo, el dramaturgo considera que aquello que identifica a una
persona como mexicana no es solo el hecho de haber nacido en el pais, sino que
es también por medio del sacrificio en beneficio de la nacion que se puede llegar a
serlo; asi Maximiliano simboliza dicho sacrificio y derrama su sangre, mientras
Carlota deja la razén para poder proteger a México.

Es por este sacrificio y por su sentido de tragicidad, que Usigli configura a los
emperadores como parte de los mitos nacionales, que explican que tanto México
como la identidad del mexicano se encuentran construidos también por sangre
europea, con la que el dramaturgo mismo se identifica por ser un mexicano, hijo de
extranjeros, y lo cual no le resta valor al compromiso que él siente por el desarrollo
nacional.

Sin embargo, el gran héroe tragico de Usigli es construido dentro de Corona
de sombra a partir de los recuerdos y de la locura de Carlota, retomando los datos
historicos y exaltando dentro de la obra la contradiccion de la figura de Maximiliano
como un principe proveniente de una familia con una larga tradicion monarquica,
pero con ideas liberales que lo llevan a identificarse mas con la causa de Juérez, al
estar de acuerdo con un sentido de democracia y de desarrollo nacional, lejos de la
ambicion europea.

Es entonces que en mi investigacion enfatizo como el dramaturgo, a través
de Carlota, eleva a Maximiliano al plano mitico, lejos de la etiqueta de invasor o
conquistador, declarando al Emperador como el salvador de Juarez y aceptando

gue su destino se encontraba en el sacrificio. Por eso considero que la Emperatriz
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actia de puente entre los opuestos; entre Maximiliano y Juarez, evocado en el
personaje de Erasmo; entre la historia y el olvido; y entre el pasado con el presente.

Por tanto, la tragedia de Carlota se encuentra en el tiempo y en la locura,
después del Segundo Imperio, al ser olvidada por el mundo y por si misma, pero
detras de ese olvido provocado por su locura, se encuentra la memoria y la imagen
de Maximiliano como Emperador. Es entonces que se profundiza el recurso
imaginativo sobre el hecho histérico, al presenciar un testimonio que viene de una
mujer victima de la atemporalidad.

Y asi como México forma parte del inicio de su desgracia, también es el que
la rescata de la locura y el olvido, pues hasta que un mexicano —Erasmo— va en
su busqueda es como detona en ella la memoria de un pasado vivido y que la llevara
a recuperar la razon solo para morir, del mismo modo en que le ocurre al Quijote.
Si bien Carlota es el puente entre el pasado y el presente, a pesar de que la
enfermedad mental de la Emperatriz forma parte la historia, en Corona de sombra
su locura es totalmente antihistorica, configurada desde la poesia y que Usigli
considera relevante para la proteccion para la obra de Maximiliano y de la propia
Carlota, para salvaguardarla de la terrible realidad de que fueron utilizados y que
toda Europa les ha dado la espalda.

No obstante, el simbolismo de los personajes no se limita a los emperadores,
también incluye a Erasmo, personaje totalmente ficticio que simboliza por un lado la
historia oficial del pais, escrita por los vencedores y construida en beneficio de ellos;
y por otra la intuicién que Usigli considera existe en los mexicanos de buscar una
verdad distinta a la que se conoce. Si bien el dramaturgo considera que el mexicano
trata de mantenerse al margen de todos y de todo, en un punto donde el presente
es el unico espacio y tiempo que existen, desconectado del pasado y del futuro,
Corona de sombra sugiere que detras de la aceptacion de la realidad que le
presentan, existe un instinto que lo lleva a buscar otras verdades que le expliquen
su razon de ser y su sentido de nacionalidad.

Por ello vemos a un Erasmo con un rasgo recurrente en los mexicanos, capaz
de sobornar a un portero para poder entrevistarse con Carlota y que al escuchar

que la Emperatriz lo confunde con Juarez no la saca de su engafo, al contrario,
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aprovecha la situacion para poder conocer de primera mano el testimonio de una
mujer que para la historia no tendria validez por su estado mental, pero que dentro
del teatro lleva a Erasmo a entender de otra manera el Segundo Imperio, es decir,
la interpretacion que Usigli tiene sobre éste.

Otro aspecto fundamental de este analisis son los simbolos, pues ademas de
los personajes que ayudan a significar Corona de sombra, la composicion del
claroscuro forma una parte importante de la poética antihistérica, resultando
imprescindible dedicar un apartado al estudio de la luz y la sombra, pues su
relevancia es tal que se encuentran tanto en el titulo y los didlogos de los personajes
como en la propuesta del texto espectacular, donde la planeacion sobre el uso del
espacio teatral le permita a Carlota mostrar el vaivén de sus recuerdos a partir del
movimiento de un lado a otro en dicho espacio, que se acomparia por el cambio de
luces.

Es asi como el claroscuro adquiere distintos significados durante el
transcurso de la obra, principalmente la luz que depende de la fuente que la emite,
por ello, observo que cuando proviene de un emisor natural, es decir el sol, significa
gue el mundo interior al que el lector se adentra no se encuentra totalmente aislado
del mundo exterior, con el cual permanece conectado por umbrales.

Lo anterior le recuerda al lector que a pesar de encontrarse frente a una pieza
antihistdrica, el artificio dramatico que se configura no puede aislarse de su referente
en la realidad, por lo que Carlota y Maximiliano pertenecen a un tiempo histérico del
que Unicamente pueden desprenderse a partir de la literatura y, a su vez, alcanzar
un nivel divino mitificante por medio de la muerte y la locura.

El claroscuro escénico alcanza de manera simbdlica al mexicano, pues
Erasmo busca la iluminacién sobre el conocimiento —oscuro— que ya posee sobre
el Segundo Imperio. Lo anterior reacciona contra el pensamiento de Usigli sobre la
caracteristica del mexicano de mantenerse al margen del pasado, cuando son los
sucesos acontecidos los que llevan a México al lugar en donde se encuentra, con
todas las virtudes que lo convierten en una nacion gque puede mantener resistencia
ante el otro, pero también con todos los defectos que impiden que se termine de

concretizar un proyecto de nacion.
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Por otra parte se encuentra la cuestion del espacio, el cual tiene un papel
importante para la construccion de este nuevo mito, y al que considero se
encuentran divididos en tres: el espacio interior, el espacio exterior y el espacio
simbdlico. Gracias a que la obra transcurre en un espacio interior es que el
dramaturgo puede ejercer con libertad la imaginacién, por ello cada espacio
mostrado en escena corresponden a las habitaciones o al interior de los salones,
lugares donde la historia no entra y que Usigli aprovecha para permitirse las
licencias necesarias en beneficio de la intencion artistica.

Mientras en los espacios exteriores si pertenecen a la historia y al mundo que
no ha detenido su curso pese a la tragedia de Carlota y Maximiliano; y, finalmente,
un espacio intimo y abstracto, donde los emperadores pueden configurar un espacio
propio que les permite dejar de lado la contingencia histérica por la que atraviesan.
Es asi como observo dos espacios exclusivos de los emperadores: el bosque y la
locura.

En ellos tanto Maximiliano como Carlota encuentran su pertenencia, muy
lejos de su lugar de origen y de su linaje monarquico; asi es como en el espacio
interior y en el espacio intimo su esencia tragica resalta, que si bien esta en una
fuente literaria, la realidad es aquella que forma parte de los sucesos historicos, lo
gue seguramente aumenta la tragicidad de los personajes. Por ello la locura de
Carlota se acerca mas a la literatura que a la historia, donde a pesar de su estado
de enajenacion, ella puede ver mas alla, vaticina la desgracia que se avecina e
intenta con desesperacion salvar a Maximiliano y al Imperio, al tiempo que también
predice su propia desgracia y el final de todos aquellos que los utilizaron para
cumplir sus ambiciones personales.

Es por todos estos aspectos que encuentro en Corona de sombra que la
funcién simbolica forma parte de la configuracion de la poética antihistorica usigliana
y la cual termina definiendo el resto de la trilogia. Pues es a partir de Carlota y
Maximiliano que Usigli empuja al lector mexicano a reflexionar sobre las bases
sobre las que se establece su identidad nacional, al abrir el didlogo entre el pasado
y el presente y, antes que todo, llevarlo al momento en que no pueda mantenerse

indiferente ante lo que presencia en una obra teatral.
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La funcion simbdlica que utiliza Usigli en Corona de sombra en la
configuracion de los personajes, en los recursos escénicos y como elementos
dentro de los dialogos para escribir sobre un suceso historico nacional, para darle
una perspectiva y significacion diferente, corrobora el compromiso del dramaturgo
por formar parte de la construccion de una cultura nacional; por ello es fundamental
continuar con el estudio de su obra y entenderla como un conjunto de textos
relacionados entre si, pues la reflexion sobre las cuestiones mexicanas debe
mantenerse vigente, para comprender la importancia de su obra e influencia hoy en
dia.

Por ello el estudio de Corona de sombra como la obra con la que Usigli inicia
la poética antihistérica abre la discusién a la problematizacion de esta poética en
Corona de fuego y en Corona de luz, al considerar los matices que el dramaturgo
desarrolla en ellas y la manera en que transcurre su evolucion hasta la constitucion
global de lo antihistérico en un proyecto que le toma 20 afios. De esta manera,
continuar con las investigaciones de la obra usigliana permite profundizar y
comprender la vision artistica de un pensador complejo e interesante, quien influyé
en una gran cantidad de escritores durante el siglo XX y que abrio paso al desarrollo

de un teatro nacional reflexivo y critico de su entorno.
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